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JENSEITS VON GOLZOW

15 Filme von Barbara und
Winfried Junge 1964 — 1990
DEFA Arbeiten zum Leben, Wach-
sen und Lernen in der DDR und
anderswo. Kostbare Moment-
aufnahmen vom Alltag der DDR
erstmals in restaurierter Fassung.
550 Seiten PDF Materialien.

2 DVD, 442 Min., Farbe + s/w
Bestnr. 8027 [ 19,90 €
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ORLACS HANDE

Ein Film von Robert Wiene

Der Klassiker des Horrorfilms,

halb Kunstfilm, halb Splatter-Film.
Mit den beiden Stummfilm-lkonen
Conrad Veidt und Fritz Kortner
hoch-karatig besetzt. Neue Musik:
Johannes Kalitzke.

DVD oder Blu-ray, 95 Min., s/w
Bestnr. 3017 oder 8509 | 9,90 € / 14,90 €

LEBENS- B
ERFAHRUNGEN

9 Filme von Hans-Dieter Grabe 1970-2017.

LEBENSERFAHRUNGEN

9 Filme von Hans-Dieter Grabe
1970-2017

Grenzerfahrungen, Unrecht, Ver-
letzung, Schmerz und Tragik. Grabe
geht dahin, wo das Hinsehen und
das Zuhdren schmerzen, macht
erkennbar, was viele nicht sehen
und hdren wollen.

2 DVD, 455 Min., Farbe
Bestnr. 8026 | 14,90 €

EDUARD SCHREIBER

Essayfilmer der DEFA

Hrsg.: Ralph Eue

Die erste Werkausgabe des
Dokumentaristen, Schriftstellers
und Ubersetzers — sensible
Auseinandersetzungen abseits der
stilistischen Hauptlinien des DEFA-
Studios fiir Dokumentarfilme.

DVD, 222 Min., s/w + Farbe
Bestnr. 8029 | 14,90 €

= A
FIGURE
WA X

DAS WACHSFIGURENKABINETT
(1924)

Ein Film von Paul Leni

Mit: Emil Jannings, Conrad Veidt,
Werner Krauss

Der Stummfilmklassiker in
aktueller Restaurierung der
Deutschen Kinemathek mit
neuer Musik.

DVD oder Blu-ray, 80 Min., viragiert
DVD Bestnr. 3019 | 14,90 €
Blu-ray Bestnr. 8513 19,90 €

Der Filmverlag
der Spezialisten

Im Buch- oder Fachhandel
oder direkt bei

absolut MEDIEN GmbH
Am Hasenbergl 12
83413 Fridofing

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




Editorial

Christian Rischert drehte Dokumentarfilme, aber auch Industrie-, Werbe-, Lehr-,
Animations-, Essay- und Spielfilme fiirs Kino wie fiirs Fernsehen. Am 9. Dezember
2018 feierte der Regisseur seinen 82. Geburtstag. CineGraph Babelsberg e.V. wiir-
digte ihn mit sechs Programmen im Zeughauskino. Obgleich der Regisseur seinen
Besuch absagen musste, wurde mit gut gereiften Weinen aus dem Friaul nach der
Vorflihrung seines Beitrags zu diesem Anbaugebiet aus der Reihe Die WEINMACHER
(1989) angestofB3en; dabei zu sein, hatte dem GenieBer Rischert sicherlich sehr viel
Freude bereitet.

Bei weit Uber 50 verzeichneten Filmen, die Rischert seit Ende der 1950er Jahre
verantwortete, konnte unser Programm nur ein Ausschnitt sein. Doch mit
dem vielfédltigen Werk des Regisseurs traten die Reihen Wiederentdeckt und
FilmDokument, die sich dem fiktionalen deutschsprachigen oder dem dokumen-
tarischen Filmerbe widmen, erstmals im Kino in Dialog. Beobachtbar wurden
dabei hellsichtige, intellektuelle Verkniipfungen von Alltagsgeschichte mit 6kono-
mischen und okologischen Fragestellungen als Essenzen und Eigenarten, die der
Regisseur mit stiller Beharrlichkeit fir unterschiedliche Medien und in verschie-
denen Gattungen und Formaten inszenierte.

Das war der Anlass, diese Ausgabe des Filmblatts Christian Rischert und seinen
Werken zu widmen, unterstiitzt durch eine Férderung der Stiftung Kulturwerk
der VG Bild-Kunst. Vor dem Hintergrund der kargen filmhistorischen Forschung
{iber Rischert geben die ersten drei Beitrige einen Uberblick zu Filmen, Themen,
Produktions- und Uberlieferungssituation. Kay Hoffmann etwa verortet Rischerts
Schaffen konzise in den Produktionsbedingungen des Dokumentarfilms seit den
[960er Jahren. Einzelne Filme, Themen und Reihen stehen im Fokus der darauf-
folgenden Beitrage. Stefanie Mathilde Frank analysiert den ersten abendfiillen-
den Spielfilm des Regisseurs KoprsTaND, MADAM! (I967) als frithen ,,Frauenfilm®
aus mannlicher Perspektive im Vergleich mit der nachfolgenden Arbeit LENA RAls
(1980) und stellt heraus, dass der Kern vielmehr eine Gesellschaftsdiagnose ist.
Den frithen politischen Dokumentarfilmen widmet sich Fabian Tietke in zwei
Beitrdgen. Frederik Lang nimmt ein Archivfundstiick aus der DEFA-Wochenschau
Der Augenzeuge und den Kurzfilm Der Traum (1964) als Ausgangspunkt fiir eine
Reflexion liber Rischerts Bemerkungen zur NS-Vergangenheit in der Gegenwart
von BRD und DDR. Gerrit Bogdahn fokussiert die Verwendung von Musik quer
durchs Werk. Zum Abschluss steht das Kulinarische im Mittelpunkt: Michael
Omasta reflektiert die Wien-, Frederik Lang die Ess- und Weinfilme. Wir wiin-
schen genussvolle und filmhistorisch bereichernde Stunden!

In eigener Sache: Wir begriiBen Anett Werner-Burgmann als neues Mitglied
der Filmblatt-Redaktion.

Die Redaktion im Januar 2020
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Christian Rischert bei den Dreharbeiten zu KoprsTaND, MaDAM! (1967) und 2009 in
IL DiavoLo. MEIN VENEZIANISCHER FREUND (Foto oben: DFF — Deutsches Filminstitut
& Filmmuseum)
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Stefanie Mathilde Frank, Frederik Lang

Mit stiller Beharrlichkeit
Die Filme von Christian Rischert

Drei Jahre nach der Griindung seiner Produktionsfirma Arcis-Film und in jenem
Jahr, in dem das Oberhausener Manifest und damit der Neue Deutsche Film pro-
klamiert wird, verantwortet Christian Rischert Buch und Regie von MANIAC (1962).
Der 10-miniitige Film ist eine Versuchsanordnung, ein Interview mit der Imagi-
nation jenes Universalrechners, der unter der Leitung von Nicholas Metropolis
Anfang der 1950er Jahre fiir das Los Alamos National Laboratory gebaut wurde.
Das filmische und intellektuelle Spiel mit der unerbittlichen Logik wird zunachst
aufgebaut - und zwar nicht nur filmtricktechnisch, sondern in Erscheinung von
Menschen, deren Wirken zugleich auf die Grundlage des kommenden Versuchs
verweist: menschliche Arbeit. Jener Rechner, dessen Entwicklung und Leistung
Voraussetzung fiir die Wasserstoffbombe war, errechnet nun deren Konsequenzen.
Bestimmt ist der filmische Versuchsaufbau von den analytisch-logischen Fragen
und Aussagen des Rechners; durchdacht im menschlichen Fragen, Riickfragen
und Neujustieren. Reflektiert und kommentiert wird er durch Archivaufnahmen
und dokumentarische Verweise. Fiktion oder Dokumentation?

ZehnJahrenach Man1Acim Jahr 1972 lernt Christian Rischert bei den Recherchen
zu einem Fernsehbeitrag {iber Esstraditionen in der Normandie eine Fischer-
familie kennen. Aus der Begegnung entwickelt sich eine Spielfilmidee um einen
deutschen Journalisten, der in die Normandie reist um {iber die Feierlichkeiten
zum 30. Jahrestag der alliierten Landung zu berichten. Dort trifft er auf einen jun-
gen Fischer und freundet sich mit diesem an. Als der Fischer kurz vor Beginn der
Dreharbeiten Selbstmord begeht, dreht Rischert einen Dokumentarfilm {iber den
toten Freund, eine Spurensuche der Ursachen fiir den Suizid: DER TOD DES FISCHERS
MARC LEBLANC (1976). Der ,Zusammenhang von personlicher Lebensgeschichte
und &sthetischer Produktion” ist ein ,wesentliches Konstitutionselement! von
Rischerts Werk, schreiben Norbert Grob und Norbert Jochum. Von wessen Lebens-
geschichte erzdhlt also Rischerts Film?

Rischerts erster abendfiillender Spielfilm KoPFSTAND, MADAM! kommt 1967 in die
westdeutschen Kinos, produziert ohne Fordergelder als gemeinsames Projekt seiner
Arcis-Film und der DuMont-Schauberg-Filmproduktion. Es ist eine Versuchsanord-
nung mit einem kleinen Figurenensemble in poetischen Schwarzwei3-Bildern,
ruhig und heiter. Eine junge Frau ringt um Gliick und ihre Riickkehr ins Berufsleben

" Norbert Grob, Norbert Jochum: Das Besondere im Alltaglichen. Marginalien zu Christian
Rischerts dokumentarischen Filmen. In: Filme, Nr. 4, 1980, S. 22.
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und verldsst schliel’-
lich ihren Ehemann.
Das sind bereits jene
~Zwischenzonen
des Alltags”?, die
Karsten Witte drei-
zehn Jahre spdter in
LENA RATS (1980) als
zentrale Momente
erkennt, einem Film,
in dem Rischert das
,Frauenthema” er-
neut inszeniert;
ungleich gewalttd-
Versuchsanordnung: MaNIAC (1962) tiger, schmerzhaf-
ter und physischer.
Zwei Filme, zwei Konstellationen, zwei Jahrzehnte, zwei Milieus, die im Kern
keine Frauenfilme, sondern strukturelle verwandte Gesellschaftsdiagnosen sind:
Die Manner herrschen mit den Instrumenten des Kapitalismus als Versorger, ihr
Machtanspruch driickt sich in Besitz und Geld aus und verhandelt werden Fragen
der Normalitdt. Beide Filme zeigen den Ausbruch der Ehefrauen, offen bleibt die
Entwicklung nach der Trennung. In beiden Filmen entwickelt der Regisseur die
Geschichten in kleinen Bogen aus Alltagssituationen heraus - gemeinsame Mahl-
zeiten etwa sind zentral. Dieses Element ist spdter in vielen Fernseharbeiten und
Rischerts Erkundungen anderer Linder von elementarer Bedeutung: In seinen 15
Beitrdgen der Fernsehreihe a la carte, die zwischen 1972 und 1984 entstanden, in DIE
WEINMACHER (1989), WIENER LUST (1994), ITALIEN — LAND DER VERHEISSUNG (2002)
oder den fiinf Venedig-Filmen, die Rischert zwischen 1977 und 2009 realisierte.

Ein Dokumentarfilmer? Christian Rischert, 1936 in Miinchen geboren und heute
in Murnau lebend, wurde vor allem als Dokumentarfilmregisseur wahrgenommen.
In Rezensionen oder in den wenigen iibergreifenden Texten zu Rischerts Werk
werden meist dessen dokumentarische Arbeiten hervorgehoben: ,In Rischerts
Filmschaffen ist der Spielfilm die Ausnahme, die dokumentarische Anndherung
an das, was das Leben ist, aber die Regel”, schrieb Martin Koerber aus Anlass einer
Filmreihe zu Rischerts 80. Geburtstag im Filmmuseum Miinchen. Fiir Koerber ist
Rischert ein ,Meister der kleinen dokumentarischen Form.”* Zu lesen ist ferner

2 Karsten Witte: Wasser ist starker als Stein. Christian Rischerts LENA RAls. In: Die Zeit,
Nr. 21, 1980.

* Martin Koerber: Zum 80. Geburtstag von Christian Rischert. In: Programmheft des Film-
museums Miinchen, Nr. 31, 2016, S. 51f. Auch als PDF online verfligbar unter https://www.

4 Filmblatt 70/71-2019/20



vom ,einfithlsamen Dokumentarfilmer”4, von ,subjektiven Dokumentarfilmen”,
von dokumentarischen Filmen ,aus einer neutralen Darstellungsperspektive”,
»aus einer auktorialien Darstellungsperspektive”, ,aus einer subjektiven Darstel-
lungsperspektive”; der Regisseur ,musizierte und tanzte mit der Verschachtelung
der Perspektiven.” Doch Christian Rischert drehte keineswegs ausschlieRlich
dokumentarische Filme, sondern ebenso auch Industrie-, Werbe-, Lehr-, Anima-
tions-, Essay- und Spielfilme, sowohl fiir das Kino wie auch fiir das Fernsehen.
Allein die gesicherte Filmografie von 1961 bis 2009 umfasst 50 Titel.

In vielen seiner dokumentarischen Filme tritt Rischert personlich auf, spricht
den Kommentar fast immer selbst, oft in der ersten Person. Informationsvermitt-
lung spielt zwar eine wichtige Rolle, doch werden die Bilder nicht von den Worten
dominiert, wie beim ,Voice-of-God“-Kommentar in Wochenschau, Fernsehrepor-
tage oder anderen expositorischen Dokumentarfilmformen.” Vielmehr erganzt,
hinterfragt, poetisiert die Textebene das visuell Gezeigte, ,die Worter komponie-
ren die Bilder weiter”.® Damit riickt Rischert in die Nahe dessen, was im akade-
mischen Diskurs, vor allem ab Anfang der 1990er Jahre, als Essayfilm bezeich-
net wird - freilich ohne dass sich seine Arbeiten dort nur ein einziges Mal neben
kanonisierten Essayfilmern wie Jean-Luc Godard, Harun Farocki, Chris Marker,
Alexander Kluge, Derek Jarman, Joris Ivens, Hartmut Bitomsky oder Jean-Marie
Straub und Daniele Huillet wiederfanden.’

Bereits in frithen Arbeiten wie dem bereits erwahnten MANIAC wird virulent, wie
wenig sinnvoll oder heuristisch ein gattungsteilender Zugang zum vielfaltigen und
offensichtlich multiperspektivischen Wirken dieses Regisseurs ist und wie sich die-
ses vielfaltige Werk eines gattungstheoretischen Zugriffs letztlich entzieht. Sich
dem Werk Rischerts {iber Gattungsbegriffe wie Spiel-, Essay- oder Dokumentarfilm
zundhern, mag zielfiihrend sein, wenn der Ausschnitt eng genug gewahlt ist oder
einzelne Filme mit den Arbeiten anderer Filmemacher oder Genrekonventionen ins

muenchner-stadtmuseum.de/fileadmin/redaktion/filmreihen/2016_PH31/PDFs/50_Christian_
Rischert_PH31-16-09.pdf (letzter Zugriff: 6.1.2020).

* Wolfgang Ruf: Kochen als kulturelle Handlung. Der TRUFFELSUCHER — Ein Film von Christian
Rischert. In: Stiddeutsche Zeitung, 2.4.1974.

> Egon Netenjakob: Christian Rischert. In: TV-Filmlexikon: Regisseure, Autoren, Dramaturgen.
1952—1992. Frankfurt a.M. 1994, S. 315.

¢ Grob, Jochum: Das Besondere im Alltaglichen, S. 24.

7 Vgl. Bill Nichols: Introduction to Documentary. Bloomington, Indianapolis 2001, S. [05f.

8 Grob, Jochum: Das Besondere im Alltaglichen, S. 26.

? Vgl. bspw. Hanno Mébius (Hg.): Versuch tber den Essayfilm. Augenblick 10. Marburg 1991;
Christa Blumlinger, Constantin Wulff (Hg.): Schreiben Bilder Sprechen. Texte zum essayis-
tischen Film. Wien 1992; Tilman Baumgartel: Vom Guerillakino zum Essayfilm. Harun Farocki
Werkmonogrdfie eines Autorenfilmers. Berlin 1998; Manfred Hattendorf: Dokumentarfilm und
Authentizitdt. Konstanz 1999; Christina Scherer: Ivens, Marker, Godard, Jarman. Erinnerung im
Essayfilm. Minchen 2001.
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Verhdltnis gesetzt
werden sollen. Fiir
eine Betrachtung
des reichhaltigen
Gesamtwerks greifen
die Begriffe indes zu
kurz. Sie versperren
vielmehr Blicke auf
die Themen und Fra-
gen, Arbeitsweisen
und Beobachtungen
eines Regisseurs, der
seit den 1960er Jah-
ren integraler Be-
standteil deutscher
Zu Besuch auf der Werft, Miriam Spoerri in Christian Film- und Fernseh-
Rischerts Spielfilmdebiit KoprsTanp, Mabam! (Foto: DFF —  geschichte war. An
Deutsches Filminstitut & Filmmuseum) seinem vielfaltigen

Werk lassen sich
schwelende Themen und Fragen beobachten, die der Chronologie der etablierten
Filmgeschichtsschreibung vorgreifen.

Arbeit und Gesellschaft. Essenzen dieses vielféltigen Schaffens, seine Beson-
derheiten zwischen den Mediendispositiven Fernsehen und Kino und ihren spezi-
fischen Produktionsbedingungen, mit und ohne Riicksicht auf Gattungstheorie,
mochte diese Publikation {iber Rischerts Werk vorschlagen. Hervorgegangen ist
sie aus einer gemeinsamen Veranstaltung der Reihen FilmDokument und Wieder-
entdeckt im Dezember 2018.%° An die damals gewonnenen Erkenntnisse anschlie-
Rend soll hier erstmals ein Uberblick {iber Rischerts Gesamtwerk vorgelegt wer-
den. Punktuell werden die Gattungszuschreibungen dabei als Leitbilder dienen,
doch umso mehr soll es darum gehen, Themen, Arbeitsweisen und Haltungen aus
unterschiedlichen Perspektiven herauszuarbeiten.

Eine zentrale Frage ist dabei, inwiefern die fiktionalen Arbeiten des Regisseurs
auch mit Kategorien des Dokumentarischen zu beschreiben wéren. ,Bezeichnend
filr seine Arbeitsweise ist,” so Martin Koerber, ,dass die Realitdt unmittelbar in
die Dreharbeiten eingriff.”** In KoPESTAND, MADAM! ldrmt ein Ausflugsboot durch
die Stille der angelnden Ehemadnner. In einer anderen Sequenz besucht ,Madam”

1 Selbstverstandlich und in etablierter akademischer Manier sind die Filmreihen prinzipiell
einer Trennung zwischen fiktionalem und nonfiktionalem deutschen Filmerbe verpflichtet —
was mit der Veranstaltung zum Werk Rischerts in Frage gestellt und in Beziehung gesetzt
werden sollte.

"' Koerber: Zum 80. Geburtstag von Christian Rischert, S. 51f.
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ihren Mann bei seiner Arbeit auf der Werft. Gefilmt wurde in Kiel, wahrend der
normalen Arbeitszeiten. Im Hintergrund sieht man den Alltag des Schiffsbaus,
die Komparserie besteht nicht aus gecasteten Statisten, sondern aus Menschen,
die ihrer Arbeit nachgehen und mitunter unverhohlen in die Kamera schauen.

Die 6konomischen Bedingungen und der gesellschaftliche Rahmen, in dem die
Filme entstanden sind, haben sich mittelbar den Werken eingeschrieben. Es sind
weniger die eigenen Produktionsbedingen in der deutschen Film- und Fernseh-
landschaft zwischen den 1960er und 2000er Jahren als vielmehr ein besonderes
Augenmerk auf Arbeitswelten, das Rischert hdufig umtreibt, auf sich wandelnde
Herstellungstechniken und Modernisierungsprozesse im fortschreitenden Kapi-
talismus, und wie all dies auf die Lebensumstédnde der betroffenen Menschen zu-
riickwirkt. Oder bedingen sich Produktionsbedingungen und Themen wechsel-
seitig? Politik, Okonomie und Gesellschaft sind bei Rischert immer unmittelbar
miteinander verkniipft: sei es in den Familien und Konflikten der Spielfilme, in
den Arbeitsbedingungen der normannischen Fischer im Angesicht von Hochsee-
flotten, sei es beim Umzug des Gazzettino, der wichtigsten Tageszeitung Venedigs
aus der Lagunenstadt in den Festlandsindustriemoloch Mestre oder bei der Beob-
achtung der Proben eines Symphonieorchesters in Weilrussland nach dem Ende
der Sowjetunion.

Gegenwart und Vergangenheit. In GESANG DER VOGEL wird unter widrigen Um-
standen eine Kunst zum Leben erweckt, die Rischert wiederum in Beziehung
setzt mit den Grdueln, die deutsche Truppen wahrend des Zweiten Weltkriegs
in Weifrussland veriibt haben. Es ist eine Form des Nebeneinanderstellens von
Gegenwart und Vergangenheit die hier stattfindet, dhnlich dem Freilegen der
parallel und gleichwertig existierenden historischen Schichten in den Filmen von
Peter Nestler oder Jean-Marie Straub und Daniéle Huillet, ohne allerdings je de-
ren konzeptuelle und dsthetische Radikalitdt zu erreichen. In den 1960er Jahren
gehorten sie wie Rischert der Schwabinger Filmszene an.

Wenn man durch Deutschland fahrt, wird man frither oder spater auf Konzen-
trationslager stofRen, hatte der Dokumentarfilmemacher Peter Nestler einmal seinen
Studenten an der Deutschen Film- und Fernsehakademie Berlin mit auf den Weg
gegeben. Und hinzugefiigt, dass man sich dem aussetzen muss, wenn man Filme
machen mochte.* Fiir Rischert ist es die eigene Vergangenheit, mit der er immer
wieder konfrontiert wird, wenn ihn seine Neugierde und Offenheit in fremde Lander
oder Gegenden fiihren. Seine Freude am dort vorgefundenen heutigen Alltdglichen
wird durch die Gegeniiberstellung mit dem Gestern kontrastiert, zuweilen gesteigert
und kippt bald wieder ins Nachdenkliche iiber aktuelle Lebensumstande, Arbeits-
bedingungen und die Folgen der Moderne. In spaten Werken wie ITALIEN — LAND DER

2 Vgl. Frederik Lang: Der Blick von West nach Ost. Studentische Arbeiten aus dem Doku-
mentarfilmseminar von Peter Nestler im Herbst 1990. In: Filmblatt, Nr. 64/65, Frithjahr 2018,
S. 96.
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VERHEISSUNG (2002)
und IL D1avoLo. MEIN
VENEZIANISCHER
FREUND (2009) be-
zieht Rischert mehr
und mehr eigene
Filme in die Gegen-
iiberstellung von
Gegenwart und Ver-
gangenheit mit ein,
Erinnerungen sind
nicht mehr nur per-
sonliche AuRerung,
sondern sie werden

zu Bildern.
Die Gegenwart der Vergangenheit, Aushangfoto zum Die deutsche Ver-
Kinostart von Der Top Des FiscHErs MARC LesLanc (1976)  gangenheit durch-
(Deutsche Kinemathek) zieht Rischerts Werk

von Beginn an. Be-
reits in seinem frithen Kurzfilm DER TRAUM (1964) blickt der Regisseur auf die
Geschichte eines Ortes zuriick, indem er die Gegenwart zeigt: Ein Bundesliga-
FuRballspiel im Niirnberger Stadion, gelegen auf dem Reichsparteitagsgeldnde,
gefolgt von einer Siegesfeier in den StraRen Miinchens, bei der die Helden empfan-
gen werden. In FRIEDLICHE ZEITEN (1965) kippt ein Essen unter Freunden in einer
arkadisch anmutenden Landschaft in Italien, als das Gesprach auf den Zweiten
Weltkrieg kommt. In der Normandie spaziert Rischert ebenso {iber Bunkeranlagen
wie seine Figuren in KOPESTAND, MADAM! in Kiel. Beim Anblick eines Zollspeichers
sinniert er in DIE FEINSCHMECKER (1979) iiber seine eigenen Pliinderungserfahrungen
bei Kriegsende, in WENN ICH MICH FURCHTE (1984) sucht sein von Horst Buchholz
gespieltes Alter Ego auf Archivaufnahmen nach dem pliindernden Jungen, der er
einmal war; vergebens.

Oftmals ist eine melancholische Grundstimmung in Rischerts Filmen anzutref-
fen, gepaart mit einer Begeisterung iiber das Gliick des Lebens beim Genuss von
gutem Essen und Wein, ergreifender Musik, schonen Kunstwerken, erhabenen
Bauten. Rischert ist ein Schongeist, der aber auch um die komplexen Zusammen-
hange wei, die diese Dinge erst hervorgebracht haben und zu welchem Preis —
und der diese vorfithrt und benennt. Massenmedien, insbesondere Zeitschriften
und Zeitungen in Wort und Bild, erscheinen dabei als Bestandteil der komple-
xen gesellschaftlichen Sinnproduktion, die Rischert beildufig befragt, mit grofRer
Ernsthaftigkeit ebenso wie ironisch kommentierend. Es sind Haltungen und Ar-
beitsweisen, die fiir nahezu alle Filme Rischerts gelten mogen, Themen und Fra-
gen, die der Regisseur mit stiller Beharrlichkeit erkundete.
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Filmografie
Seit 1959 zahlreiche Industrie-, Werbe- und Lehrfilme (auch als Produzent), de-
ren Erfassung fiir eine vollstandige Filmografie noch aussteht.

1961

1962
1963

1964

1965

1966

1967

1969

1970
1971

1972

1973

1975

1976

PAMPHYLOS — DER MANN MIT DEM
AUTOTICK

MANIAC

PRELUDE NR. 1

GESCHICHTE RUSSLANDS

DER TRAUM

DAS GOLDENE BETT

FRIEDLICHE ZEITEN

I1's A WONDERFUL LIFE

ProMETHEUS (R: Vlado Kristl;

P: Christian Rischert)

Der Brier (R: Vlado Kristl;

D: Christian Rischert)

KOPFSTAND, MADAM!

PLATZ 219

IcH WAR BEIM CAUDILLO, FRANZISKA
DIE ANPASSUNG

DEUTSCHLAND 69 / DIE POLITIK DER
BUNDESREPUBLIK DEUTSCHLAND
POLIZEIANWARTER

MITTLERE REIFE

BERUHRUNGEN

EIN FILM — DREI EINSTELLUNGEN

(R: Mirko Hesky, B: Ulrich Maas,
Christian Rischert)

a la carte: LA BOUFFE

EINZELHAFT IN FUHLSBUTTEL

a la carte: DER TRUFFELSUCHER

a la carte: DAS FESTZELT

a la carte: FISCHFANGER

DAS KLOSTER VON VEDANA

DER ToD DES FISCHERS MARC LEBLANC
a la carte: K. u. K. HOFZUCKERBACKER
DEMEL

Filmblatt 70/71-2019/20

1977

1978
1979

1980

1981

1982

1984

1985
1986

1989
1994
1996

1999
2002
2009

VENEDIG - DIE INSEL DER GLUCK-
SELIGEN AM RANDE DES UNTERGANGS
a la carte: PARADIESGARTEN

a la carte: DAS RESTAURANT

a la carte: DIE FEINSCHMECKER
LENA RAIS

KARL BOHM PROBT SCHUBERT

a la carte: OKTOBER IN ARBOIS

a la carte: VIKTUALIENMARKT

EIN ORCHESTER

a la carte: DAS KLEINE IMPERIUM DES
GASTON LENOTRE

a la carte: REISE NACH CANCALE

a la carte: BRIEF AUS DER EMILIA
HERZLICHEN GLUCKWUNSCH

(R: mit Wolfgang Quest, Axel Voigt)
a la carte: BERUF KELLNER

a la carte: KOCHE

WENN ICH MICH FURCHTE

INSELN HINTER DEM MEER

IM SCHATTEN VON VENEDIG

IM OZEAN DER SEHNSUCHT

D1iE WEINMACHER

WIENER LUST

LAGO DI GARDA - EINE AUSSICHT AUF
DEN SEE

GESANG DER VOGEL

LA SCALA UND DIE MAGIE DES GOLDES
ITALIEN - LAND DER VERHEISSUNG

IL D1AVOLO. MEIN VENEZIANISCHER
FREUND



Ein Ehepaar in der Krise, Herbert Fleischmann und Miriam Spoerri in KOPFSTAND,
Mapam! (Foto: DFF — Deutsches Filminstitut & Filmmuseum)
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Kay Hoffmann

Ein Pionier des personlichen Dokumentarfilms

Die Produktionsbedingungen von Christian Rischerts
Fernseharbeiten

Wenn iiberhaupt, so wird Christian Rischert heute als Regisseur von Fernseh-
dokumentarfilmen und -reihen erinnert, sowie fiir seinen ersten Kinospielfilm
KoPrsTAND, MaDAM! (1967). Als Rischert Anfang der 1970er Jahre damit begann,
vor allem fiirs Fernsehen zu arbeiten, konnte er bereits auf eine fast 15jdhrige
Karriere in der Filmbranche zuriickblicken. Um sein Filmschaffen einordnen zu
konnen, sollte man deshalb zundchst einmal die Produktionsbedingungen doku-
mentarischer Formate in der Bundesrepublik nach 1945 betrachten.

Die westdeutsche dokumentarische Filmproduktion ab 1945 folgte zundchst
den Konzepten, die sich in den Jahrzehnten zuvor entwickelt hatten. Es gab
den als Kulturfilm’ bezeichneten Kurzfilm als Vorfilm im Kino, der im Gegen-
satz zur NS-Zeit aber nicht mehr staatlich unterstiitzt wurde. Dies fithrte Ende
der 1940er Jahre zu einer existentiellen Krise von etwa 180 Kleinproduzenten,
die sich darauf spezialisiert hatten. Direkt nach dem Zweiten Weltkrieg gab es
zudem zundchst das Problem der Lizensierung der Produktionsfirmen durch die
Alliierten.! Matthias Steinle kommt in einer stimmigen Analyse der Kulturfilm-
produktion der 1950er Jahre zum Schluss, dass die Krise aber nicht nur durch die
spdte Lizensierung bedingt war. ,Wesentlich schwerer wog - erstens - eine ge-
wisse dsthetisch-inhaltliche Unsicherheit der Filmemacher und - zweitens - die
6konomische Fragilitdt des Produktionskontextes. Diese beiden Motive sollten in
Westdeutschland den dokumentarischen Film als standiges Krisenszenario und
-lamento begleiten.”

Katastrophale Qualitdt der Kulturfilme. Der ,Katalog der deutschen Kultur-
und Dokumentarfilme 1945-1952" offenbarte die personellen und thematischen
Kontinuitdten der Macher.® Im Vorwort verwies ein Vertreter der Kulturfilmpro-

" Im Detail vgl.: Kay Hoffmann: Ein wirklicher Neuanfang blieb aus. In: Hans-Michael Bock,
Jan Distelmeyer, Jorg Schéning (Hg.): Trdume in Triimmern. Film — Produktion und Propaganda in
Europa 1940—1950. Miinchen 2009, S. 35-45.

2 Matthias Steinle: ,,Als Fliegenfanger verkaufen? Zum westdeutschen Kultur- und Doku-
mentarfilm der flnfziger Jahre. In: Harro Segeberg (Hg.): Mediale Mobilmachung Ill. Minchen
2009, S. 278.

3 Deutsches Institut fir Filmkunde (Hg.): Katalog der deutschen Kultur- und Dokumentarfilme
1945—1952. Wiesbaden 1953.
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duzenten im Verband Deutscher Filmproduzenten auf den verscharften Existenz-
kampf dieses Genres hin. Wurden 1950 noch 341 Kultur- und Dokumentarfilme
produziert, sank die Zahl kontinuierlich auf etwa 200 im Jahr 1953.% Viele Pro-
duzenten suchten sich neue Auftraggeber, ob dies nun Image- und Werbefilme
fiir die Industrie waren, Lehr- und Unterrichtsfilme fiir das 1950 gegriindete In-
stitut fiir Film und Bild in Wissenschaft und Unterricht (FWU) in Miinchen oder
Filme fiir staatliche Institutionen. Einige drehten Marshallplan-Filme fiir die
Amerikaner. Als Ausgleich wurde eine Reduktion der Vergniigungssteuer ange-
boten, wenn ein Kurzfilm mit einem Pradikat der Filmbewertungsstelle (FBW)
ausgezeichnet wurde, die im August 1951 gegriindet worden war. Damit sollten
einheitliche Voraussetzungen fiir die steuerliche Behandlung von Filmen bei 6f-
fentlichen Filmvorfithrungen und zur Férderung des guten Films geschaffen wer-
den. Von der FBW mit Pradikaten ausgezeichnete Filme sollten zu einer Ermafi-
gung von 4% bis 5% auf die lokal erhobene Vergniigungssteuer sorgen.® Da diese
ErmaRigung dann fiir die gesamte Vorstellung galt, sollten die Kinos motiviert
werden, pradikatisierte Kurzfilme ins Programm zu nehmen. Davon profitierten
die Produzenten in den wenigsten Féllen, da ihnen der Film oft zu niedrigen Pau-
schalbetrdgen abgekauft wurde. Paul Janus vom Hamburger Verband deutscher
Filmproduzenten wurde im Spiegel mit konkreten Zahlen zitiert: ,Es gibt heute
genug illiquide Kulturfilmproduzenten, die froh sind, wenn sie sich bare 8.000
bis 10.000, im besten Fall 15.000 Mark, an der Verleih-Kasse abholen kdnnen,
statt auf eine oft langwierige Auswertung ihres Films zu warten. ,Einen kiinstle-
risch hochwertigen Film konnen sie fiir 15.000 Mark allerdings nicht herstellen’,
sagt Janus, ,da konnen sie ihre Kamera hochstens mal rechts und mal links aus
einem Elbdampfer heraushalten. Einen anstdndigen Kulturfilm kann man nicht
unter 30.000 bis 50.000 Mark drehen. Die UFA brauchte in Friedenszeiten, als der
Rohfilm wesentlich billiger war, 35.000 bis 60.000 Mark.”® Eine erniichternde Bi-
lanz zur Qualitdt und Originalitdt des deutschen Kulturfilms zog 1956 auch Kurt
Joachim Fischer, der Leiter der Mannheimer Kultur- und Dokumentarfilmwoche,
wo aus 362 Einreichungen 200.000 DM Pramien an 25 westdeutsche Kulturfilm-
produzentenvergeben wurden: ,Wer das gesehen hat, wird nicht mehr vorwiegend
von Geld reden, das auch notwendig ist. Vor allem fehlt es bei uns an Wissen, an
Konnen und Substanz.”” Professor Hiibinger, Ministerialdirektor und Abteilungs-
leiter fiir kulturelle Angelegenheiten im Bundesinnenministerium kam zu einem
dhnlichen Ergebnis: ,Fiir den Pramienausschul} der Bundesregierung ,ist es oft

* Der neue Film (Hg.): Die deutschen Filme 1946—1954. (Verdffentlichung zur XV. Mostra
Internazionale d'Arte Cinematografica). Wiesbaden o. J. (1954), S. 68.

> 0.V.: Als Fliegenfanger verkaufen. In: Der Spiegel, 15.9.1954, S. 32.
¢ Ebd, S.33.

7 Johannes Jacobi: Keine guten Kulturfilme. In: Die Zeit, 24.5.1956. Auch online unter https://
zeit.de/1956/21/keine-guten-kulturfilme (letzter Zugriff: 11.11.2019).
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Verleihung des Filmpreises der Stadt Hof an Christian Rischert 1994: Festivalleiter
Heinz Badewitz, Rischert und Oberbiirgermeister Dieter Déhla (Foto: Internatio-
nale Hofer Filmtage)

qualvoll gewesen’, die Filme, die eingereicht wurden, anzusehen.”® Diese Prami-
en sowie der Bundesfilmpreis hatten eine groRe Bedeutung fiir die Filmemacher.
Neben den dokumentarischen Kurzformaten, die das Angebot dominierten, gab
esauch dokumentarische Langfilme im Kino. Im Schnitt kamen etwa zehn abend-
fiillende Dokumentarfilme pro Jahr ins bundesdeutsche Kino. Zum Teil waren es
Reprisen von Filmen, die vor 1945 produziert worden waren. Sehr beliebt waren
Expeditions- und Reisefilme, die mit ihrer Exotik auch ein Stiick weit das Fernweh
der Bundesbiirger bedienten. Daneben gab es klassische Kulturfilmthemen wie
Musik, Kunst oder Kirche. Kompilationsfilme zum Zweiten Weltkrieg und Nati-
onalsozialismus erinnerten an die jiingste Vergangenheit aus eher unkritischer
Perspektive. Eine Filmforderung von 6ffentlicher Seite gab es abgesehen von den
schon erwdahnten Pramien und der Vergabe des Deutschen Filmpreises durch das
Bundesministerium des Inneren in den 1950er Jahren noch nicht. Eine solche
Unterstiitzung sollte sich auf regionaler, nationaler und europdischer Ebene erst
ab den 1980er Jahren entwickeln.

Das Fernsehen als neue Freizeitgestaltung. Anfang der 1950er Jahre starte-
te das offentlich-rechtliche Fernsehen zunachst mit einem Programm (ARD), das
auf wenige Stunden tdgliche Ausstrahlung beschrankt war. Neben selbst produ-
zierten Programmen aus dem Studio wurden von Anfang an auch Filme und Wo-
chenschausujets durch das Fernsehen {ibernommen. Das Problem waren fehlende
Mdglichkeiten der Speicherung elektronisch aufgenommener Bilder. Das Fern-

8 Ebd.
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Zwei Paare: Axel Regnier und Iris Gras im frithen Kurzfilm IT’s A VWoNDERFUL LiFe
(1965) ...

sehbild wurde deswegen entweder live im Studio aufgenommen und gleich ausge-
strahlt oder klassisch auf 16mm Film gedreht und nach dem Schnitt abgetastet.
War das neue Medium zundchst teuer und wurde hdufig in Gemeinschaftsraumen
wie Kneipen gesehen, wuchs in der zweiten Halfte der 1950er Jahre seine Popu-
laritdt. Das Fernsehen wurde zur Konkurrenz fiir die Lichtspielhduser, die bisher
zu den wichtigsten Freizeitvergniigungen gehorten. Durchschnittlich ging 1956
jeder Bundesbiirger noch 15,6 mal im Jahr ins Kino (heute etwa 1,5 mal). Der
massive Riickgang der Besucherzahlen lasst sich sicherlich zum einen auf die Po-
pularisierung des Fernsehens als neues Prestigeobjekt erklaren, zum anderen je-
doch ebenso durch einen gesellschaftlichen Wandel. Mit dem Wirtschaftswunder
wuchsen die Einkommen. Viele Familien konnten sich eine Neubauwohnung oder
ein Eigenheim an der Peripherie der Stadte erlauben. Der neue Fernsehschirm
wurde zu einem festen Bestandteil der Wohnzimmer - wenn auch zundchst hau-
fig noch in der Fernsehtruhe versteckt. Waren 1957 eine Million TV-Gerdte ange-
meldet, verdreifachte sich ihre Zahl bis 1959; ein Jahr spater stand der Fernseh-
schirm in jedem vierten Haushalt. Auch die Motorisierung mit Moped, Motorrad
und Auto stieg an. Diese verschaffte der Bevolkerung grofere Flexibilitdat und
Mobilitat. Man konnte sich Ausfliige und Urlaube leisten. Man musste sich nicht
mehr auf die Reisen aus zweiter Hand in den Kulturfilmen beschranken, sondern
konnte selbst auf Entdeckungsfahrt gehen, ob nun nach Osterreich, die Schweiz,
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.. und Rischerts Ehefrau Franziska Bronnen mit Horst Buchholz im autobiografi-
schen Spielfilm WENN IcH MicH FURCHTE (1984) (Foto: Deutsche Kinemathek)

Frankreich, Italien oder Spanien. Die Bundesdeutschen wurden zu Reisewelt-
meistern. Auch diese gesellschaftlichen Verdnderungen fithrten zu einer Krise
des Kinos und zu einem Einbruch der Besucherzahlen.

Im Gegensatz dazu wuchs die Bedeutung der 6ffentlich-rechtlichen Sender.
Nach einigen politischen Auseinandersetzungen und Probesendungen startete
am 1. April 1963 offiziell das Zweite Deutsche Fernsehen mit der Ausstrahlung
seines Programms. 1964/65 begannen die regionalen Sender des Ersten Pro-
gramms (ARD) mit ihren 3. Programmen, die zundchst Schul- und Bildungspro-
gramme boten. Dadurch wuchs der Programmbedarf. Da die Filmwirtschaft sich
der Zusammenarbeit eine Zeit lang verweigerte , wurde verstérkt auf Eigen- und
Auftragsproduktionen gesetzt. Erst das Film- Fernsehabkommen 1973 sollte die-
sen Konkurrenzkampf offiziell beenden und zu einer starkeren Zusammenarbeit
zwischen Kino und Fernsehen fiihren. Zudem wandelte sich auch die Filmwirt-
schaft und die Bedeutung des Neuen deutschen Films gegeniiber ,Papas Kino’ und
der traditionellen Filmwirtschaft wuchs.

Rischerts Auftragsproduktionen fiir das Bayerische Fernsehen. Dies sind
die gesellschaftlichen Rahmenbedingungen, unter denen Christian Rischert ab
Ende der 1960er Jahre mit seinen zahlreichen dokumentarischen Filmen vor al-
lem fiir den Bayrischen Rundfunk (BR) in Miinchen zu arbeiten begann, sowie
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drei Kinospielfilme realisierte: KOPFSTAND, MADAM! (1967), LENA RAIS (1980)
und WENN ICH MICH FURCHTE (1984). RegelmdRig war er Gast bei den von Heinz
Badewitz geleiteten Hofer Filmtagen. Sein erster dort gezeigter Film war 1976 als
Urauffithrung DER ToD DES FISCHERS MARC LEBLANC. Bei den 16. Hofer Filmtagen
1982 wurde eine kleine Filmreihe mit acht Programmen der Reihe a la carte ge-
zeigt. INSELN HINTER DEM MEER lief 1985 in Hof, 1989 folgten sechs der fiinfzehn
Folgen der Reihe DIE WEINMACHER, ebenso wie 1994 der lange Dokumentarfilm
WIENER LusT, iiber die Lebenslust und Todessehnsucht der Wiener.

Geboren wurde Christian Rischert 1936 in Miinchen, in einer Generation, die
praktisch im Luftschutzbunker aufwuchs, wie er selbst feststellte.® Er iibernahm
nach einer abgebrochenen Schlosser- und Kaufmannslehre und der Ausbildung
als Grafiker die Leitung eines Trickfilmstudios. Schon mit 23 Jahren griindete
er die eigene Produktionsfirma Arcis-Film, mit der er iiber 300 Lehr-, Industrie-
und Werbefilme realisierte, ein Bereich, in dem man zu dieser Zeit Geld verdienen
konnte. Auf dem Hohepunkt hatte er 15 Angestellte. Und es war die Basis sei-
ner filmischen Arbeit; mit jedem Film lernte er dazu. Die Firma ermdglichte ihm,
Kurzfilme zu drehen, die stilistisch neue Wege gingen und auf Festivals Anerken-
nung fanden, wie MANIAC (1962), PRELUDE NR. 1 (1963), DER TRAUM (1964), IT'S
A WONDERFUL LIFE (1965) oder FRIEDLICHE ZEITEN (1965). Rischert ist Autodidakt
und besuchte nie eine Filmhochschule?, die es in den 1950er Jahren in der Bun-
desrepublik ohnehin nicht gab. Vielmehr arbeitete man sich in den Produktions-
firmen vom Kabeltrdger zum Assistenten und schliefRlich Regisseur hoch.

Warum sich Rischert Ende der 1960er, Anfang der 1970er Jahre zu einer Neu-
orientierung und stdrkeren Zusammenarbeit mit dem Fernsehen entschloss,
lasst sich nicht mehr rekonstruieren. Auf filmportal.de ist als erste Produktion
seiner neuen Firma Christian Rischert Filmproduktion der 1971 entstandene

? Norbert Grob, Norbert Jochum: Das Besondere im Alltaglichen. Marginalien zu Christian
Rischerts dokumentarischen Filmen. In: Filme, Nr. 4, 1980, S. 21.

1% Nach dem Erfolg seines ersten Spielfilms Koprstanp, Mapam! wird Rischert im Studien-
jahr 1967/1968 Regie-Dozent an der 1966 gegriindeten Deutschen Film- und Fernsehaka-
demie Berlin. Im von Protesten gepragten Sommer [968 tritt er gemeinsam mit seinen
Kollegen Johannes Schaaf und Joachim von Mengershausen zurtick, da ,sie zwischen den
Fronten einer reaktiondr-administrativen’ Direktion und einer ,romantisch-revolutiona-
ren' Studentenschaft nicht langer arbeiten kénnten™ (Ulrich Gregor: Aus den Annalen der
Dsiga-Wertow-Akademie. In: Filmkritik Nr. 8, 1968, S. 530). Der Verwaltungsdirektor der dffb
Heinz Rathsack versuchte Rischert zu einer Weiterbeschaftigung zu Uberreden, dieser lehnt
jedoch ab, da er gerade dabei sei, zwei groB3e ,Farb-Fernsehfiime" zu drehen und schlief3t
seinen Brief mit den prophetischen Worten: , Ich wiinsche lhnen aufrichtig viel Erfolg fir die
nachsten Monate, in denen sich fiir die dffb wohl viel entscheiden muss. Um ehrlich zu sein,
ich beneide Sie nicht um diese ungeheure Arbeit." (Brief von Christian Rischert an Heinz
Rathsack vom 13.8.1968; Deutsche Kinemathek Schriftgutarchiv: N 23196_dffb Rischert,
Christian). An den Aufnahmeprifungen fir den Jahrgang 1968/1969 im Mai hatte Rischert
noch als Gutachter teilgenommen; vgl. DK: Dozentensitzungen 1967—1969 N 4476_Sitzungs-
protokolle_Dozenten_dffb.
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63miniitige TV-Film BERUHRUNGEN aufgefiihrt, eine Mischung zwischen Doku-
mentar- und Spielfilm, unter Mitarbeit von Eva Matthes. Man kann vermuten,
dass Rischert sich statt kommerziell orientierter Produktionen, bei denen man
sich immer ein Stiick weit mit seinen Auftraggebern auf den Stil und die Inhal-
te einigen musste, stdrker in kiinstlerischer Richtung entwickeln wollte, moti-
viert von den Achtungserfolgen seiner Kurzfilme und seines ersten Kinospielfilms
KoprsTaND, MaDAM! Hinzu kam sein Engagement im Verband neuer deutscher
Spielfilmproduzenten, das ihn wohl bestarkte, starker im kiinstlerischen Bereich
zu arbeiten und eigene Ideen zu verwirklichen.

Auftragsproduktionen fiir den BR boten dabei zusatzlich eine gewisse Sicher-
heit. Sobald man sich mit einer Redakteurin oder einem Redakteur auf ein Thema
geeinigt hatte, wurde ein Budget fiir eine Produktion kalkuliert und in der Regel
komplett vom Sender finanziert. Rischert arbeitete regelméRig mit dem Redak-
teur Dietrich von Watzdorf zusammen, der ihn auch verteidigte, wenn es Vorwiir-
fe aus der Verwaltung gab, dass Rischerts Kalkulationen unrealistisch hoch seien.
Beispielsweise bei seinem abendfiillenden Dokumentarfilm {iber Venedig, INSELN
HINTER DEM MEER (1985), der schlieRlich mit einem Budget von iiber 600.000 DM
kalkuliert war, darin enthalten ein Honorar fiir Buch und Regie von 70.000 DM.*
Dies {iberstieg die Moglichkeiten im Sender. Von Watzdorf schrieb im Herbst 1984
deshalb personlich einen Brief an den Intendanten des ORF, ob sich der dsterrei-
chische Nachbarsender nicht an diesem Projekt beteiligen will. Hauptargument
des Redakteurs war, dass die Filme von Christian Rischert bei Presse und Publi-
kum immer sehr gut ankommen wiirden. Dies war erfolgreich und der ORF betei-
ligte sich an dem Film. Rischert stieg mit einem Eigenanteil von 100.000 DM ein
und erhielt dafiir die Rechte fiir die Kinoauswertung.*? Solche langen Dokumen-
tarfilme blieben fiir Rischert allerdings eher die Ausnahme. Vor INSELN HINTER
DEM MEER hatte er den Film VENEDIG — DIE INSEL DER GLUCKSELIGEN AM RANDE DES
UNTERGANGS (1977) fiir 400.000 DM realisiert, der im Kino gezeigt wurde.

Gestaltete Dokumentarfilme mit personlicher Note. Wesentlich wichtiger
waren die kurzen Formate mit einer Lange von etwa 45 Minuten, die Rischert als
Serien zum Thema Essen, Wein und Reisen, vor allem nach Frankreich und Italien,
anlegte. Mit seinen sehr personlichen Filmen, in denen er selber vor der Kamera
sehr prasent war und seine Zuschauerinnen und Zuschauer quasi mitnahm auf
seine Reisen, um verschiedene Freunde und Experten zu treffen, entwickelte er
einen eigenen dokumentarischen Stil. ,Immer machte sich Rischert als das Sub-
jekt kenntlich, das sich bisher unbekannte Landstriche und Lebensweisen durch
die Kamera erschlieft. Oft sehen wir ihn auf diesen Reisen als Forschenden und
Handelnden im Bild, und stets werden wir im Ton mit seinen Erkenntnissen und

"' BR, Historisches Archiv, FS 31896.
2 Ebd.
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Assoziationen bekannt gemacht.”* Dies war eine Herangehensweise, die damals
eher ungewdhnlich war und Jahrzehnte, bevor Michael Moore diesen Stil nutzte
und damit beim Publikum sehr erfolgreich war. Denn in den 1960er Jahren war
der in den USA entwickelte Stil des Direct Cinema auch in Westdeutschland die
iibliche Herangehensweise im dokumentarischen Genre. Der Dokumentarfilmer
sollte mit seiner Kamera beobachten, nicht eingreifen und moglichst unsichtbar
sein (,,Fly on the wall”) und keineswegs bestimmte Ereignisse wiederholen las-
sen. Die Zuspitzung und Gestaltung des gedrehten Materials erfolgte auch da-
bei im Schnitt, um das Publikum emotional zu bewegen. Dieses eher puristische
Konzept wurde in der Bundesrepublik von Klaus Wildenhahn (NDR) vertreten und
Ende der 1970er Jahren in Frage gestellt. Legendar ist die Kreimeier-Wildenhahn-
Debatte auf der Duisburger Filmwoche, ob man im Dokumentarfilm inszenieren
darf. In den 1990er Jahren wurde diese Frage vollig obsolet, da sich vom puristi-
schen Konzept von Wildenhahn sich nahezu komplett verabschiedet wurde und
die kiinstlerische Gestaltung, die Dramaturgie und Narration an Bedeutung ge-
wann.

Die frithen dokumentarischen Arbeiten von Rischert wie PLATZ 219 (1967),
DEUTSCHLAND ‘69 oder DIE ANPASSUNG (1969) waren noch dem Konzept des Direct
Cinema gefolgt, doch er entwickelte sich weiter. Wilhelm Roth schrieb in einem
Portrdt: ,Rischert ist — auf subtile Weise - politisch geblieben, ein Regisseur aber,
der Menschen beobachtet, Erlebnisse weitergibt, auch immer und ganz nach-
driicklich von sich selbst erzahlt, der seine Gefiihle, Gedanken und Assoziationen
mitteilt, ein Filmemacher also, der nicht belehrt. Politische - und 6kologische -
Erkenntnisse kommen bei ihm {iber die Sinne. Ein Augen- und Ohrenmensch.”*
Diese Selbstreflexivitat und sein elaborierter, zum Teil essayistischer Kommentar
unterschied ihn von der klassischen Fernsehreportage. Man kann durchaus da-
von sprechen, dass Christian Rischert zur damaligen Zeit einen personlichen Stil
entwickelte. Zu seinem Konzept gehorte, den Dingen auf den Grund zu gehen und
Wirklichkeit nicht einfach nur abzubilden: ,Ich will ja nicht wissen, wie die Situ-
ation dort ist, wenn ich sie so abbilde, wie sie ist, sondern eigentlich will ich ja
mehr wissen: was hinter der Situation noch ist, und da beginnt die kiinstlerische
Leistung. Manche Leute werden jetzt schon aufschreien, wenn man beim Doku-
mentarfilm von kiinstlerischer Leistung spricht. Ich halte es fiir notwendig, auch
beim Dokumentarfilm iiber diese Leistung nachzudenken. Uber die Authentizitit
hinaus gibt es ja auch die Wahrheit oder Wahrhaftigkeit, und die stellt sich nicht
dadurch ein, daR ich einfach was abbilde, so wie es ist, sondern dazu gehdren

13 Martin Koerber: Zum 80. Geburtstag von Christian Rischert. In: Programmheft des Film-
museums Miinchen, Nr. 31, 2016, S. 51. Auch als PDF online verfligbar unter https://www.
muenchner-stadtmuseum.de/fileadmin/redaktion/filmreihen/2016_PH31/PDFs/50_Christian_
Rischert_PH31-16-09.pdf (letzter Zugriff: [1.11.2019).

" Wilhelm Roth: Christian Rischert. Filmen in der |. Person Singular. In: Cornelia Bolesch
(Hg.): Dokumentarisches Fernsehen. Miinchen 1990, S. 197.
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eben auch noch andere Kreuzungen und Schnittpunkte, Uberlegungen, wie ich
dieser Wahrheit ndherkomme, wie ich tiefer eindringe in das, was wir Wirklichkeit
nennen. Und das kann ich sicher nicht dadurch, daR ich einfach abbilde”.®

Spezialisierung Reisen, Essen und Trinken. Dieser Ansatz kommt beson-
ders zum Ausdruck in Reihen wie a la carte oder DIE WEINMACHER. Hier lieferte
Rischert {iber Jahre regelmaRig Folgen, die er als Auftragsproduktion fiir den BR
realisierte; thematisch vergleichbar ist dies mit Filmen von Roman Brodmann fiir
den Siiddeutschen Rundfunk in den 1980er Jahren.'® Zwischen 1972 und 1984
drehte Rischert fiinfzehn Folgen fiir a la carte, die auch regelmédRig in verschie-
denen Programmen der ARD wiederholt wurden. Die Budgets bewegten sich zwi-
schen 67.000 DM (Das FESTZELT, 1975)" und 125.000 DM (5 Filme 1979-82)%.
Dabei gibt es kaum finanzielle Unterschiede zwischen Produktionen in Miinchen
oder Bayern und im Ausland. Diese Serien sicherten ihm ein eintrdgliches Aus-
kommen {iber die Jahre, da die Risiken der Produktion letztlich vom BR getragen
wurden und er ein festes Honorar fiir Buch und Regie von mindestens 15.000 DM
pro Folge bekam. Zum Start der Reihe schrieb er im Katalog der Hofer Filmtage
1982: ,Von den bei uns in Deutschland so verachteten Dingen des tdglichen Le-
bens wollte ich sprechen. Einen Film {iber die Lust am Essen wollte ich machen.
Falls der Film beim Publikum ankommt, sagte der Redakteur, machen wir eine
Reihe daraus. Dann machen wir den Zuschauern Lust auf die Lust ...

Die Entscheidung, ob ich nach Italien oder Frankreich reisen sollte - denn wo
anders als in einem dieser beiden Lander sollte man so einen Film drehen - fiel
mir schwer. Die Jahreszeit gab den Ausschlag. Es war Spdtherbst. Ich dachte an
das Licht am Meer, an Herbststiirme, Fischfang, eine warme Stube, in der ein saf-
tiges Essen steht, an Bilder, die kalt und warm sind. Ich fuhr mit einem Freund,
der ein groRer Frankreichkenner ist, durch die Bretagne. Wir alen gut und viel,
erlebten herrliche Landschaften und Stimmungen, aber fanden kein Motiv, keine
Menschen, die einen Film ergeben hdtten.”** Die Recherche fiir die Reihe wurde
vom BR mit 4.000 DM unterstiitzt, wie aus einem Brief des Redakteurs Dietrich
von Watzdorf an ihn vom 13. November 1972 kurz vor Drehbeginn hervorgeht:
,Der Film ist als Pilotfilm einer neuen Reihe gedacht, in der ERgewohnheiten,
Restaurants etc. anderer Landschaften vorgestellt werden.”? Nach verzweifelter

> Grob, Jochum: Das Besondere im Alltaglichen. S. 22.
¢ Kay Hoffmann: Zeichen der Zeit. Zur Geschichte der Stuttgarter Schule. Miinchen 1996, S. 54f.
’ BR, Historisches Archiv, FS 21050.

8 Dabei handelt es sich um die Filme Das ResTAURANT (1979), Die FEiNscHMECKER (1979),
VIKTUALIENMARKT (198l), DAs KLEINE IMPERIUM DES GASTON LENOTRE (1982) und REISE NACH
CANCALE (1982), die er fir die Reihe d la carte realisierte.

" Christian Rischert: Christian Rischert. In: Katalog der 16. Internationalen Hofer Filmtage 1982,
S. 101.

20 BR, Historisches Archiv, FS 21053.
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Erkundungen nach dem Selbstmord eines Freundes: Aushangfotos zu Der
Tob DEs FiscHers MARC LesLANC (Fotos: Deutsche Kinemathek)
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Suche fanden sie in der Normandie den kleinen Fischerort Port-en-Bessin und
die Fischerfamilie Leblanc. Der Vater Jean fillt ihnen gleich im Hafen auf und
sie lernen auch den Sohn Marc kennen, der sich gerade mit einem Fischerboot
selbststandig gemacht hat. Doch die Zeit wurde zu knapp und dieser Film erst
einmal nicht realisiert. Der Auftakt der Reihe wurde schlieRlich Ende 1972 La
BoureE iiber das Gelage von normannischen Bauern mit einem Grafen, die iiber
Stunden zusammen schlemmen. Der Film wurde mit Vor- und Nacharbeit vom
24. November bis 18. Dezember 1972 mit einem Budget von 82.000 DM auf 16mm
in Farbe gedreht.?! Er war so erfolgreich, dass damit die Reihe a la carte gestartet
wurde, fiir die Rischert bis 1984 weitere 14 Teile herstellte. Die Reihe Die WEIN-
MACHER drehte er 1987 bis 1989 dann schon mit Mitteln der portratierten Winzer,
was damals nicht unumstritten war; ,Andere mdgen in ihm den Pionier cleverer
Finanzierung sehen”.?2 LA BOUFFE wurde in den Folgejahren immer wieder ausge-
strahlt und fiir Aktionen eingesetzt. So gab es am 19. Mdrz 1981 einen Empfang
im luxuriosen Hotel de Crillon in Paris durch die BR Rundfunkwerbung, bei der
der Film vor rund sechzig Herren der werbetreibenden Wirtschaft gezeigt wurde
und blendend ankam. Man bezeichnete den Kommentar als ,philosophisch”. Die
Forderungsgemeinschaft fiir franzosische Landwirtschaftserzeugnisse SOPEXA
zeigte den Film im September 1981 als Auftakt zu einer Pressekonferenz iiber
Agrarprodukte der Normandie in Frankfurt am Main vor rund 50 Journalisten.?

Ein Spielfilmprojekt wird zum Drama. Nach Port-en-Bessin kehrte Rischert
zuriick und lernte die Fischerfamilie Leblanc und vor allem den Sohn Marc bes-
ser kennen, obwohl er selbst kein Franzosisch sprach und auf eine Ubersetzung
angewiesen war: ,Aber seltsamerweise ist trotz dieser Sprachbarriere eine sehr
starke Beziehung zwischen Marc und mir entstanden, vielleicht weil ich mich
sehr gut mit ihm identifizieren konnte, weil er ein sehr ungewdhnlicher Fischer
war. Es ist mir sofort aufgefallen, daR er aus dem Rahmen féllt wegen seiner Sen-
sibilitdt und Empfindsamkeit und auch Intelligenz, die ihn stark unterschieden
hat von dem anderen Typus von Fischer, der dort zu finden war.”* Rischert ent-
wickelte einen Spielfilm, in dem ein junger deutscher Journalist anldsslich des
30. Jubildums der alliierten Invasion 1974 auf historische Spurensuche geht in
der Normandie. Der Titel sollte Fische aus der Normandie lauten. Der Journalist
lernt dabei einen jungen Fischer kennen, fiir dessen Rolle Marc Leblanc vorgese-
hen war. Die Kiistenlandschaft sollte als Folie fiir die menschlichen Gefiihle die-
nen, die bei den Figuren ausgelost werden. Rischert wollte den Film zu weiten
Teilen improvisieren lassen, er war durchgeplant und finanziert - wieder mit Un-

2 Ebd.

22 Michael Seewald: Sie setzen nur auf die Familie. In: Frankfurter Aligemeine Zeitung,
24.12.2002.

2 BR, Historisches Archiv, FS 21053.
* Grob, Jochum: Das Besondere im Alltaglichen, S. 21.
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terstiitzung des BR -, doch er wurde zu einem besonderen Drama. Am ersten Tag
trafen sich das Team und Marc Leblanc am Hafen. ,Wir haben uns in der Friihe ver-
abredet, fiir acht Uhr im Hafen von Grandcamp. Ich fuhr mit dem Team hin, er hat
uns am Hafen begriift, war in der Stimmung, wie ich ihn immer kannte, es fiel mir
iiberhaupt nichts auf. Aber er sagte, er werde das Schiff nicht steuern, sondern
sein zweiter Mann. Er kdme dann mit dem Auto nach Port-en-Bessin, dort konn-
ten wir uns dann treffen, er hatte noch etwas zu erledigen [...] Dann waren wir in
Port-en-Bessin angekommen und warteten aufihn, bis die Nachricht iiber Telefon
kam, dal} da was passiert sei, ein Unfall oder so. Ich bin dann mit dem Auto nach
Grandcamp zuriickgefahren, und da lag der Marc im Bett, bereits aufgebahrt. Die
Polizei war schon dagewesen und der Arzt und der Pfarrer. Er hatte sich erschos-
sen. Er war, als das Schiff draufRen war, nach Hause gegangen, hatte sich ins Bett
gelegt, sein Gewehr genommen, ans Herz angelegt und hat abgedriickt. Nach der
Beerdigung sind wir abgereist, und ich wuf3te wirklich nicht, was ich weiter ma-
chen sollte.””” Das Spielfilmprojekt wird abgebrochen und der BR iibernimmt die
Halfte der schon entstandenen Kosten in Héhe von knapp 7.000 DM.

Dokumentarische Anndherung. Sechs Monate nach diesem traumatischen Er-
eignis fahrt Rischert zuriick an die Kiiste der Normandie, um die Griinde dieses
Selbstmords zu recherchieren. ,Der franzosische Schauspieler Vania Villers be-
gleitet den Regisseur auf den Spuren von Marcs Vergangenheit. Es ist eine Rei-
se zuriick in die Jugend von Marc. Aber auch die des Regisseurs selbst, die von
den Ereignissen mitgepragt wurde, die sich in dieser Landschaft vor 30 Jahren
abspielten, dies schimmert bei den Recherchen durch. Die qudlende Frage nach
dem Warum von Marcs Freitod fiihrt zur Rekonstruktion seines Lebens und der
Umstdnde, unter denen er zu leben gezwungen war. Die Arbeit der Fischer auf
dem Meer, ihr Denken und ihre Welt sind hier authentisch belegt. Marc, der Ne-
bendarsteller in einem Film, der nicht gedreht wurde, ist zum Hauptdarsteller
eines Films geworden, in dem er nicht auftreten konnte. Sein Portrdt posthum,
das der Film zeichnet, ist vor allem das Portrdt einer Landschaft und seiner
Menschen”.?® Die dokumentarische Aufarbeitung mit fiktionalen Elementen im
Kinodokumentarfilm DER ToD DES FISCHERS MARC LEBLANC hatte bei den Hofer
Filmtagen am 29. Oktober 1976 seine Urauffiihrung im City Kino und wurde ge-
mischt aufgenommen. Rischert prasentiert letztlich keine Erklarung, was Leblanc
in den Selbstmord trieb, sondern zeigt einige mégliche Griinde, wie wirtschaftli-
che Probleme des Fischers mit seinem eigenen Boot, Verschlossenheit und Krank-
heit. Rischert stellte fest, dass der Film nach der Urauffithrung in Hof von den
Kritikern nicht einmal erwdhnt wurde und ihm nur Volker Schléndorff Mut ge-
macht habe. ,Zwei Jahre spater kam der Film dann doch in die Kinos und einer

» Ebd, S. 2.

% Der Tob DEs FiscHERs MARC LesLANC. In: Katalog der 0. Internationalen Hofer Filmtage 1976,
S.8l.
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Dreharbeiten auf dem Dach des Dogenpalastes flir VENEDIG — DIE INSEL DER GLUCK-
SELIGEN AM RANDE DES UNTERGANGS (1977), an der Kamera (Mitte) Michael Ballhaus

der GroRkritiker schrieb: ,Seit zwei Jahren ist dieser Dokumentarfilm fertig - ei-
ner der besten und aufregendsten, die in Deutschland nach dem Krieg hergestellt
wurden’.?

Riickkehr nach Venedig. Neben den verschiedenen Landschaften in Frank-
reich bleibt Rischert vor allem Italien und insbesondere Venedig treu, wo er in
den 1970er und 1980er Jahren so viele Filme gedreht hatte. In den 1990er Jah-
ren entstehen noch LAGO DI GARDA — EINE AUSSICHT AUF DEN SEE (1996) und LA
SCALA UND DIE MAGIE DES GOLDES (1999), zu Weihnachten 2002 wird der Sie-
benteiler ITALIEN - LAND DER VERHEISSUNG im Sender Bayern 3 ausgestrahlt, an
dessen Produktion maRgeblich Leo Kirchs Taurusfilm beteiligt war. Dies wird in
einem Artikel der Frankfurter Allgemeinen Zeitung als der Abschied des groRen
Dokumentarfilmers Christian Rischert vom Fernsehen bezeichnet.? Sein fester
Ansprechpartner von Watzdorf war 1997/1998 in den Ruhestand gegangen. Fiir
den BR dreht er 2009 auf Anregung von Thomas Jansing, Programmbereichsleiter
,Bayern und Unterhaltung’ allerdings doch noch seinen fiinften Venedig-Film IL
D1avoLo. MEIN VENEZIANISCHER FREUND, der redaktionell von Petra Felber betreut
wurde.

7 Rischert: Rischert, S. 102.

% Seewald: Familie.
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Der Maler und Fischer Carlo Memo in INSELN HINTER DEM MEER (1985)

Bei Rischerts erstem filmischen Venedig-Besuch 1977 waren der lange und
auch im Kino gestartete Dokumentarfilm VENEDIG — DIE INSEL DER GLUCK-
SELIGEN AM RANDE DES UNTERGANGS entstanden, sowie die a la carte-Folge
PARADIESGARTEN - bei beiden fiihrte Michael Ballhaus die Kamera. Bei den
Dreharbeiten lernte Rischert den Fischer und Maler Carlo Memo kennen, der
spdter im Zentrum von INSELN HINTER DEM MEER (1985) und IL D1avoLo. MEIN
VENEZIANISCHER FREUND stehen wird. Fiir IM SCHATTEN VON VENEDIG (1986)
machte Rischert einen Abstecher in die Hafenstadt Chioggia, die ebenfalls an
der Lagune von Venedig liegt, aber immer im Schatten der schoneren und rei-
cheren ,Serenissima” stand.

IL D1AvoLO. MEIN VENEZIANISCHER FREUND ist ein Riickblick und ein Abgesang,
auf eine Stadt, eine Freundschaft, aber auch ein Werk: ,Als mich Carlo [Memo]
kiirzlich wissen lieR, dass er nach langen Verhandlungen mit der Commune
von Venedig endlich ein Abkommen iiber seinen Nachlass vereinbaren konnte,
erschrak ich. Diese Mitteilung rief mir die ungeliebte Tatsache ins Geddchtnis,
dass auch ich inzwischen zum Nachlass-Kandidaten aufgestiegen war. Um diesen
Schrecken abzuwehren und meiner Sterblichkeit zu trotzen, beschloss ich, mein
in keiner Weise geregeltes Nachlass-Konvolut um einen weiteren Venedig-Film zu
vermehren”, ldsst Rischert seine Zuschauer gleich zu Beginn aus dem Off wissen.
Rischert zeigt eine intime, geradezu spielfilmhafte Schilderung seiner Wieder-
begegnung mit der Stadt Venedig und seinem Freund Carlo Memo: ,Auf seinem
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Spaziergang durch die Stadt trifft der Filmemacher noch einmal Venezianer, die
ihn schon vor dreiRig Jahren durch ihre Bescheidenheit, ihre noble Lebenshal-
tung und ihre Fahigkeit zum gliicklichen Leben beeindruckt haben. Die Frage
nach dem Gliick steht in Christian Rischerts Filmen immer ,zwischen den Zeilen'.
Hintergriindig und witzig-pointiert sinniert er auch dieses Mal iiber das Leben
und das Gliick - gleich ob er Geschichten von Wagner in Venedig, von Dogen, be-
riihmten venezianischen Malern und Schriftstellern, von Kreuzrittern und Grafen
oder von Handwerkern erzahlt.”?

Rischert zeigt das touristische Venedig in allen seinen Filmen, die Schauwer-
te, die die Fernsehzuschauer erwarten mogen, vor allem aber die Verdnderun-
gen des Touristischen im Laufe der Jahrzehnte. Er klammert dabei die hinter der
glanzvollen Fassade des Stadtmarketings verborgene Alltagswirklichkeit vieler
armer Bewohner nicht aus, deren unzureichende Wohnsituation oder deren Ar-
beitsbedingungen.*® Nicht weniger bedeutend ist fiir ihn die durch Industrieab-
falle verursachte Umweltverschmutzung, die bereits in VENEDIG - DIE INSEL DER
GLUCKSELIGEN AM RANDE DES UNTERGANGS thematisiert wird und noch mehr in
INSELN HINTER DEM MEER, und die neben der Uberfischung zu einer Gefihrdung
dieser einmaligen Lagunenwelt und ihres beinahe paradiesischen Meerestier-
Reichtums fithrt.

Zentrale Szenen aus fritheren Filmen werden in IL DIAVOLO. MEIN VENEZIANISCHER
FREUND wieder aufgerufen, wie die letzte in Venedig hergestellte Ausgabe der
Tageszeitung Il Gazzettino und der anschlieRende Umzug von Redaktion und
Druckerei aus einem barocken Palazzo in einen Neubau in der Festlands- und
Industriestadt Mestre in VENEDIG — DIE INSEL DER GLUCKSELIGEN AM RANDE DES
UNTERGANGS. Im neuen Gebdude darf Rischert schon damals nicht mehr filmen,
die Mitarbeiter mochten aus Angst vor Entlassung nicht mit ihm sprechen;*! in
IL D1avoLO. MEIN VENEZIANISCHER FREUND reflektiert er beim Betrachten der frii-
heren Aufnahmen iiber die Beschleunigung des Lebens durch den ,blindwiitigen
Fortschrittskapitalismus”, wie es im Kommentar heil3t.

Die Stadt Venedig ist fiir Rischert von einer solchen Bedeutung, da er sie als
Spiegelbild unserer Welt sieht, ,das Streben nach Gliick, kombiniert mit Ge-
schéftstiichtigkeit. Alles Unangenehme oder Gefdhrliche schiebt man ab auf die

» Werbebroschire zum Film vom Bayerischen Rundfunk, 22.7.2009 (Redaktionsschluss),
S. 4. Als PDF auf der Homepage des Internationalen Finf Seen Festivals verfligbar unter
http://www.fsffde/download/public/103/3_l1%20Diavolo3991.pdf (letzter Zugriff: 11.11.2019).

39 In der zeitgendssischen Rezeption des ersten Films wird diese Fokussierung allerdings kri-
tisiert:,,Fir den Kenner ist dieser Film sehr enttdauschend und fur denjenigen, der noch nicht
da war, wohl eher irritierend.” Carla Rhode: Schattenseiten einer Stadt. Christian Rischerts
Film VENEDIG. In: Der Tagesspiegel, 11.5.1979.

3 Diese im Kommentar gemachte Feststellung bringt er zusammen mit weiteren Arbeits-
kdmpfen von Metallarbeitern und Gondolieri.
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Carlo Memo und Christian Rischert beim Mittagessen im Ristorante Locanda
Cipriani in IL DiavoLo. MEIN VENEZIANISCHER FREUND (2009)

Inseln. Venedig wird bestimmt von einer Dialektik von Schénheit und Vergang-
lichkeit, von Absterben und neuer Hoffnung.”*?

Bei seinem beeindruckenden Filmschaffen iiber Jahrzehnte hinweg iiberrascht,
dass Christian Rischert selbst in Filmkreisen in Vergessenheit geraten ist. Ob-
wohl einige seiner Spiel- und Dokumentarfilme im Kino gezeigt wurden, lag sein
Schwerpunkt beim Fernsehen. Dies ist ein sehr vergangliches Medium und nur
ganz Wenigen ist es gelungen, sich mit TV-Produktionen einen Ruf zu erwerben,
der iiber ihre aktive Zeit hinausreicht. Obwohl er oft in seinen Filmen zu sehen
und zu horen ist, war er nie ein grofRer Selbstvermarkter, der sich wichtiger als
alles andere nahm. In der heutigen Medienwelt ist dies wohl notwendig, um in
Erinnerung zu bleiben.

FRIEDLICHE ZEITEN

Bundesrepublik Deutschland 1965 / Regie, Buch: Christian Rischert / Kamera: Maxim
Wrotzlawski / Darsteller: Vlado Kristl, H. Wittler / Produktion: Arcis-Film Christian
Rischert, Miinchen; GKS-Film Karl Schedereit, Miinchen, Backnang / Format: 35mm,
s/w / Urauffiihrung: 16.2.1966, Internationale Kurzfilmtage Oberhausen

Archivkopie: Deutsche Kinemathek — Museum fiir Film und Fernsehen, 35mm, 14 Minuten

Der Top Des FiscHERs MARC LEBLANC
Bundesrepublik Deutschland 1976 / Regie, Buch: Christian Rischert / Kamera: Kurt Lorenz,

Petrus Schloemp, Lothar Elias Stickelbrucks, Peter H. Krause / Ton: Peter Wagner, Josef

3 Roth: Filmen in der I. Person Singular; S. 197.
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Listl / Schnitt: Gudrun Keyser / Regie-Assistenz: Fernand Jung, Wolfgang Panzer / Dreh-
buch-Mitarbeit: Manfred Grunert / Ubersetzung: Philippe Pilliod / Synchronsprecher:
Herbert Fleischmann / Produktion: Christian Rischert Filmproduktion, Miinchen; Bayerischer
Rundfunk, Miinchen / Format: 16mm, Farbe / Urauffiihrung: 29.10.1976, Internationale Hofer
Filmtage / Kinostart: 15.9.1978 / Fernsehausstrahlung: I7.11.1985, Bayerisches Fernsehen
Kopie: Deutsche Kinemathek — Museum fiir Film und Fernsehen, Blu-ray, 96 Minuten

VENEDIG — DIE INSEL DER GLUCKSELIGEN AM RANDE DES UNTERGANGS

Bundesrepublik Deutschland 1977 / Regie, Buch: Christian Rischert / Kamera: Michael Ballhaus /
Ton: Frank Jahn, Clemens Titsch / Schnitt: Hella Schmid / Produktion: Christian Rischert Film-
produktion, Miinchen; Bayerischer Rundfunk, Miinchen / Redaktion: Dietrich von Watzdorf /
Format: 16mm, Farbe / Urauffiihrung: 30.12.1978, Neues Arri, Miinchen / Kinostart: 29.12.1978 /
Fernsehausstrahlung: 4.4.1980, ARD

Kopie: Deutsche Kinemathek — Museum fiir Film und Fernsehen, Digibeta, 100 Minuten

INSELN HINTER DEM MEER

Bundesrepublik Deutschland, Osterreich 1985 / Regie, Buch: Christian Rischert / Kamera:
W.P. Hassenstein / Ton: Heinz Speckmeyer, Rainer Carben / Schnitt: Margret Sager / Mu-
sik: Igor Strawinsky / Produktion: Christian Rischert Filmproduktion, Minchen; Bayerischer
Rundfunk, Miinchen; Osterreichischer Rundfunk, Wien / Redaktion: Dietrich von Watzdorf /
Format: I6mm, Farbe / Urauffiihrung: 23.-27.10.1985, Internationale Hofer Filmtage / Fernseh-
ausstrahlung: 2.3.1986, Bayerisches Fernsehen

Kopie: Deutsche Kinemathek — Museum fur Film und Fernsehen, Blu-ray, 98 Minuten

ITALIEN — LAND DER VERHEISSUNG

Deutschland 2002 / Regie, Buch, Herstellungsleitung: Christian Rischert / Kamera: Robert
Neumiiller / Ton: Max Vornehm, Anton Vetter / Schnitt: Gaby Kull-Neujahr / Musik:
Pierre-Dominique Ponnelle / Musikeinspielung: Armenisches Philharmonisches Orchester /
Dirigent: Pierre-Dominique Ponnelle / Produzent: Ernst Geyer / Produktion: Taurus Film,
Ismaning; Christian Rischert Filmproduktion, Miinchen; Bayerischer Rundfunk, Minchen;
Westdeutscher Rundfunk, Kdln / Redaktion: Elfriede Parg, Christian Hauser / Lange: 7 Teile,
je 45 Minuten / Fernsehausstrahlung 25.12.2002 bis 6.1.2003, Bayerisches Fernsehen

IL DiavoLo. MEIN VENEZIANISCHER FREUND

Deutschland 2009 / Regie, Buch: Christian Rischert / Kamera: Ralph Zipperlen, Marion
Pietz / Ton: Diego Piotto, Ralph Bienzeisler / Schnitt: Christian von Liipke / Musik: Antonio
Vivaldi / Produktion: Christian Rischert Filmproduktion, Miinchen; Bayerischer Rundfunk,
Minchen / Redaktion: Petra Felber / Fernsehausstrahlung: 5.9.2009, ARD

Kopie: Deutsche Kinemathek — Museum fiir Film und Fernsehen, SD-Videodatei, 90 Minuten
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VENEDIG — DIE INSEL DER GLUCKSELIGEN AM RANDE DES UNTERGANGS (1977): Der Umzug
des Gazzettino nach Mestre, Rischert auf dem Markusplatz und Ansichten einer
vom Wasser gepragten Stadt
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Martin Koerber

Aus der Werkstatt

Anmerkungen zur Uberlieferung der Filme
von Christian Rischert

Christian Rischert habe ich durch die Vermittlung von Wilhelm Roth kennen ge-
lernt. Einerseits durch das Kapitel, das er Rischerts Filmarbeit in seinem Buch Der
Dokumentarfilm seit 1960 (1982) gewidmet hat und das Beobachtungen zu diesem
auflergewthnlichen Filmemacher aufgriff und festigte, die ich schon im Kino bzw.
im Fernsehen hatte machen diirfen. DER ToD DES FISCHERS MARC LEBLANC (1976)
war 1977 in West-Berlin eine Weile im Kino zu sehen gewesen, und VENEDIG - DIE
INSEL DER GLUCKSELIGEN AM RANDE DES UNTERGANGS (1977), der auch im Kino ge-
laufen war, begegnete mir im Fernsehen, weil er so oft wiederholt wurde, dass
auch ein nachtaktiver junger Mensch den Film in einer TV-Matinee erwischen
konnte. Sehr eindriicklich hat sich mir der per Schiff zu bewiltigende Abtrans-
port der riesigen Druckmaschinen des Gazzettino aus der alten Stadt in ein neues
Quartier nach Mestre eingepragt. Rischert hatte ihn mit der Kamera begleitet und
zum Sinnbild fiir die De-Urbanisierung von Venedig gemacht. Schon 1977 hat er
diese Entwicklung beklagt, wie auch in vielen weiteren Filmen spater, die sich ein-
zelnen Aspekten der venezianischen Lagune in dhnlich kritischer wie liebender
Haltung widmeten. Rischert ist als Filmemacher ,in der ersten Person” am Anfang
des Films auf dem Uhrenturm iiber dem Markusplatz zu sehen, eine Szene, in der
jeder Glockenschlag schon den Untergang der Stadt einzulduten scheint.

Wilhelm Roth war es auch, der in einer dffb-Vorfithrung, an der ich teilnehmen
konnte, mit Rischert {iber LENA RA1s (1980) diskutierte und die Verbindung zu
Rischerts erstem Spielfilm KoPFSTAND, MADAM! (1967) herstellte, den ich damals
noch nicht kannte. Beide Filme behandeln die Hindernisse, die Frauen beim Ge-
stalten eines selbstbestimmten Lebens in den 1960er bzw. 1970er Jahren (und
hier und da sicher auch heute noch) im Wege standen, wurden damals viel beach-
tet und gerieten dann irgendwann aus dem 6ffentlichen Gedachtnis.

Personlich haben Christian Rischert und ich uns erst 2012 kennengelernt. Dies
geschah durch die Vermittlung von Ralph Eue, mit dem die Deutsche Kinema-
thek bei der Vorbereitung der Retrospektive zum 50. Jubildum des Oberhausener
Manifests zusammenarbeitete. Rischert war 1962 zwar nicht in Oberhausen, um
seine Unterschrift unter das Manifest zu setzen, er gehorte aber zu der Miinchner
Gruppe, die den Aufbruch der westdeutschen Filmemacher vorbereitet hatte, der
sich in dem Schlachtruf ,Der alte Film ist tot, wir glauben an den neuen” mani-
festierte. Vor dem Hintergrund meiner Eindriicke von Rischerts Filmen, soweit
sie mir bis dahin bekannt geworden waren, war mir daher Eues Hinweis, Rischert
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suche nach einer Heimstatt fiir seine Filmmaterialien, geradezu ein Auftrag, sich
dieser Filme anzunehmen - passten sie doch bestens zum Sammlungsprofil der
Deutschen Kinemathek, die sich von jeher als ein Ort fiir kiinstlerischen Doku-
mentarfilm versteht und beispielsweise die Vor- bzw. Nachldsse von Peter Nestler,
Klaus Wildenhahn, Eberhard Fechner, Christoph Hiibner und Gabriele Voss aufge-
nommen hat.

Wenige Treffen geniigten, um den Weg in Rischerts Filmarchiv zu 6ffnen, das
in zwei Kellerraumen in Schwabing aufgestapelt war und aussah, als sei es lange
nicht betreten worden. Wenn man sich die schier endlose Filmografie von Rischert
ansieht (die filmportal.de nur sehr unvollstdndig abbildet, daldngst nicht alle sei-
ne Arbeiten dort aufgenommen sind), versteht man schnell, dass dieser zwischen
ca. 1960 und 2009 rastlos schaffende Filmemacher wenig Zeit fiir Riickblicke auf
die eigene Arbeit oder gar ordnende Eingriffe in die sich {iberreich ansammeln-
den Filmbiichsen eriibrigen konnte, sondern stets an den aktuellen Projekten
dranbleiben und dabei die iiberndchsten schon in den Blick nehmen wollte. Nun
jedoch war der letzte Film gemacht, und ich konnte mit Rischerts Erlaubnis ei-
nige Tage im Schwabinger Untergrund verbringen, um die archivwiirdigen Ele-
mente seiner Filme (Originalnegative, Mischbander, Sende- oder Kinokopien,
soweit vorhanden) von den Schnittabfallen und Arbeitsmaterialien zu trennen,
die aufzuheben nicht lohnt. Einer der Kellerrdume war sehr staubig - das Fens-
ter stand offen, StraRenschmutz und Taubenkot hatten sich geradezu wie eine
Schutzschicht {iber viele Biichsen gelegt, deren Etiketten oft nicht mehr lesbar
oder ganz abgefallen waren. Der optische Eindruck war zundchst niederschmet-
ternd, in den Biichsen war das Material aber meist in brauchbarem Zustand - das
offene Fenster hatte fiir gute Durchliiftung und meist kiihle Temperaturen ge-
sorgt. Im zweiten Kellerraum hatte das Fenster dichtgehalten, und die dort ge-
lagerten Materialien sahen auf den ersten Blick besser aus. Sie waren aber iiber-
wiegend so stark vom Essigsyndrom befallen, dass sie nicht mehr zu gebrauchen
waren - luftdichte Verpackung schafft ein Mikroklima, in dem sich Filmmateria-
lien bei gemiitlicher Warme alsbald zersetzen. Am Ende meiner Sortierarbeiten
konnte Christian Rischert mit einem Telefonanruf eine letzte Solidaritdtsaktion
der ihm lange verbundenen Arri-Mitarbeiter organisieren (das Kopierwerk lag in
der Nachbarschaft) - in zwei gut gefiillten Lieferwagen holten sie das Material zu
sich und verpackten es, um es nach Berlin auf den Weg zu bringen.

Die Sicherung und Verfiigbarmachung der Filme durch Aktivierung der gut er-
haltenen Kopien bzw. deren Digitalisierung zeigt inzwischen einige Ergebnisse,
stellt jedoch auch noch Aufgaben fiir viele Jahre angesichts der traurigen Wahr-
heit, dass sich ein Filmarchiv nicht sofort und ausschlieRlich einem einzigen
Gesamtwerk widmen kann, sondern die Beschaftigung damit in den Strom der
tdglich zu bewdltigenden Arbeit in einem vertretbaren Mal} einzuordnen hat.
Immerhin konnten wir erste Resultate zu der vom Miinchner Filmmuseum zu Ri-
scherts 80. Geburtstag im Dezember 2016 ausgerichteten Retrospektive vorzei-
gen und haben seitdem nicht nachgelassen, in jedem Jahr einige Filme aus dem
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JRischert-Regal” in Arbeit zu nehmen. Mit Stand vom September 2019 stehen alle
drei Spielfilme von Christian Rischert zur Verfiigung: KoPFSTAND, MADAM! und
LENA RAIS als DCP, der stark autobiografische Film WENN ICH MICH FURCHTE (1984)
in einer gut erhaltenen 35mm-Kopie. Da die Fernsehfilme Rischerts auch beim
Bayerischen Rundfunk digitalisiert werden (allerdings meist von erhaltenen Sen-
dekopien und nicht von den hier und da verschollenen Originalnegativen), haben
wir uns zundchst auf die origindr als Kinofilme produzierten Kurzfilme konzent-
riert, die in den 1960er Jahren Rischerts Ruf als Filmemacher begriindeten und
seinen Anspruch auf Teilnahme am Aufbruch des neuen deutschen Films sichtbar
machten. Verfiigbar sind PAMPHYLOS — DER MANN MIT DEM AUTOTICK (1961), fast
ein Lehrfilm {iber die Herstellung von Zeichentrickfilmen und somit ein Riick-
blick auf Rischerts Anfange im Filmgeschaft als Animationsspezialist fiir Werbe-
filme; MANIAC (1962), ein experimenteller Aufschrei gegen den Wahnsinn der nu-
klearen Abschreckung; DER TRAUM (1964), eine gespenstische Reminiszenz auf
die Massenbegeisterung der Niirnberger Reichsparteitage, gedreht in dem neuen
FuRballstadion am Rande des von Albert Speer gestalteten Geldndes. Der eben-
falls wieder zugangliche IT’s A WONDERFUL LIFE (1965) bietet dagegen die ver-
spielt-ironische Betrachtung einer sich anbahnenden Beziehung zwischen einem
alteren Maserati-Fahrer und einem jungen Madchen, die beide in Klischeebildern
davon befangen sind, wie das Gliick eigentlich auszusehen hat.

In den kommenden Jahren werden die Ausgrabungen weitergehen - zu erwar-
ten sind noch einige Kurzfilme sowie mdglicherweise eine Auswahl aus den hun-
derten von Werbefilmen, die Rischert Anfang der 1960er Jahre gestaltete. Viele
davon werden wir wohl nicht mehr auffinden, einige Dutzend - vermutlich ein
+best of” als Referenz fiir weitere Auftraggeber - sind aber aus dem besagten Kel-
ler zum Vorschein gekommen und harren der Evaluierung. Ebenfalls wiinschens-
wert wdre die Wiederentdeckung und Digitalisierung einiger seiner politisch
aufmiipfigen Fernsehdokumentationen wie DIE ANPASSUNG (1969), POLIZEI-
ANWARTER (1970) und EINZELHAFT IN FUHLSBUTTEL (1973) oder beobachtender Ar-
beiten wie PLATZ 219 (1967) und MITTLERE REIFE (1971), in denen der Alltag von
Leinfachen Leuten” zu uns spricht. Alle diese Filme sind aufregende Zeugnisse
einer Zeit, als die Allgegenwart von Kameras noch nicht so selbstverstandlich war
wie heute, und ehrliche Blicke in die gesellschaftliche Realitdt des Landes daher
um so kostbarer sind, wenn sie denn iiberliefert werden.
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Dasein 1967, Miriam Spoerri und Heinz Bennent (Fotos: Deutsche Kinemathek)
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Stefanie Mathilde Frank

,,Frauenfilme*, die keine sind
KoprrsTanD, MAaDAM! (1967) und LeNA Rais (1980)

Mit dem 1965 entstandenen Kurzfilm IT’'s A WONDERFUL LIFE greift Rischert seinem
Langspielfilmdebiit KopFSTAND, MADAM! (1967) voraus. Im Zentrum der 15-minii-
tigen filmischen Reflexion der westdeutschen Gegenwart und Gesellschaft steht
die Geschichte von einer jungen Frau und einem deutlich dlteren Mann, wie sie
auch bei der ersten Begegnung enttduscht feststellen muss. Sie lernen sich am
Telefon kennen und vereinbaren ein Rendezvous, den Vorbereitungen wohnt
der Film bei. Es ist eine bose-subtile Arbeit {iber Geschlechterbeziehungen und
Handlungen, die sozial geprdgte Rollen vorfithrt. Dabei erfahrt der Zuschauer
weit mehr {iber die Sehnsiichte der Protagonistin, die Figur des Mannes dagegen
bleibt, wie die Frau ihn ersann: ,undurchschaubar”; einerseits. Andererseits ist
sehr genau zu sehen, wovon er traumt: Zeitschriftenbilder zeigen leichtbekleide-
te Frauen, Briiste, Kiisse. Die auf das Rendezvous vermutlich folgende Ehe steht
im Mittelpunkt der abendfiillenden fiktionalen Arbeiten Rischerts.

Am 2. Mdrz 1967 feierte KoPFSTAND, MADAM!, Christian Rischerts Spielfilmdebiit als
Regisseur und Produzent in Kdln Premiere. ,Madam” nennt der Liebhaber neckend
und ehrfurchtsvoll Karin, Ehefrau eines Ingenieurs und Mutter eines Madchens, die
mit der Affare und dem Wunsch nach der Riickkehr ins Berufsleben gegen Mann und
Rolle rebelliert. Die Kritik ist gespalten bis verhalten. Dabei kommt kaum eine Re-
zension ohne Bezug zu Henrik Ibsens Schauspiel Nora (1879) aus, einem der bedeu-
tenden dramatischen Beitrdge zum Thema Emanzipation im 19. Jahrhundert, der in
vielen Féllen kein Kompliment ist: ,Eine um neunzig Jahre verspétete Nora drdselt
sie am Wirtschaftswunderstrumpf, der inzwischen eh schon voller Laufmaschen ist”,
dtzte etwa Brigitte Jeremias in der FAZ iiber Film und Thema.!

Dreizehn Jahre spéter wird die Hauptfigur in Rischerts zweiten Langspielfilm
LENA RAIS (1980), wiederum eine Ehefrau und Mutter dreier Kinder, gegen den
Mann und dessen Vorstellung von Familiengliick in zahlreichen Handlungen auf-
begehren, von denen eine Liaison nur noch eine unter vielen ist. Wolf Donner
resiimierte seine Kritik in Der Spiegel: ,LENA RATS ist eine Raritdt im neuen deut-
schen Kino, ein iiberzeugender Frauenfilm, von Mannern gemacht.”2

' Brigitte Jeremias: Im Netz der Wohlstandslangeweile. In: Frankfurter Allgemeine Zeitung,
[1.7.1967, vgl. auch Wilfried Wiegand: Das gro3e Unbehagen der kleinen Frau. In: Die Welt,
[1.3.1967. Bezug zu Nora, vgl. D. F: Christian und Christian — NORA.. In: Telegraf, 17.3.1967;
o.V.: Die Nora an sich. In: Siiddeutsche Zeitung, 15.3.1967.

2 Wolf Donner: Szenen einer Ehe. In: Der Spiegel, Nir. 22, 26.5.1980, S. 217.
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Doch was genau ist ein ,Frauenfilm”? Geht es dem Regisseur und seinen Mitwir-
kenden nicht vielleicht um mehr? Die lobenden Rezensenten rekurrieren durch-
aus auf das Debiit als ,unzeitgemdfRer Frauenfilm”,> doch scheint die Differenz
zwischen den beiden auf den ersten Blick sehr unterschiedlichen Filmen abseits
des Themas grof3. ,Das, WAS die Filme zu sagen haben, ist Rischert schon wich-
tig. Aber noch wichtiger ist ihm, WIE die Filme es sagen4, notierten Norbert Grob
und Norbert Jochum in ,Marginalien zu Christian Rischerts dokumentarischen
Filmen”. Wie also ist die Dialektik von Form und Inhalt im Vergleich der beiden
,Frauenfilme”?®

,Gedndert haben sich im Laufe der Jahre vor allem die Frauen”, konstatierte
Volker Baer im Tagesspiegel.® Dass zwischen beiden Spielfilmen eine grundlegen-
de Veranderung im westdeutschen Familienrecht liegt, stiitzt die Behauptung auf
den ersten Blick: Waren seit 1958 Mann und Frau formal gleichberechtigt, so war
die Erwerbstatigkeit der Frau daran gekniipft, dass sie ,mit ihren Pflichten in Ehe
und Familie vereinbar ist.”” Im Juni 1976 trat die Reform des Ehe- und Familien-
rechts in Kraft; die ,Hausfrauenehe” wich der ,gleichberechtigte[n] Funktions-
teilung in Haushalt und Beruf nach freier Gestaltung der Ehepartner”.®

Madams Hausfrauenehe. Der Auftakt von KOPFSTAND, MADAM! fithrt in die Irre
und zugleich mitten in die Welt von Karin, gespielt von Miriam Spoerri: Zwischen
Ruinen balanciert ein junger Mann am Strand auf einem wackelnden Geldnder.
Frauenhdnde und zaghafte Warnungen bieten dem Balancierenden Hilfe an; ein
Kuss und sie versucht es ebenfalls - an der Hand des Mannes, der sie sich kurz
darauf iiber die Schulter legt, wahrend sie lacht. Doch es ist nicht Karins Ehe-
mann, wie sich nach der Szene zeigen wird, sondern ihr Liebhaber Ulrich (Heinz
Bennent), mit dem sie im Anschluss gliicklich und in zdrtlicher Umarmung die
Strandpromenade entlangspaziert, wahrend die Kamera am Ende der zweiminiiti-
gen Eréffnung rasch zuriickfahrt.

3 Helmut Schmitz: Neuer Film in Frankfurt. In: Frankfurter Rundschau, 21.5.1980.

* Norbert Grob, Norbert Jochum: Das Besondere im Alltaglichen. Marginalien zu Christian
Rischerts dokumentarischen Filmen. In: Filme, Nr. 4, 1980, S. 2028, hier S. 22.

5> Abseits der journalistischen Zuschreibungen in den Rezensionen zu Lena Rals wird als
,,Frauenfilm® in der deutschen Filmgeschichte eine nicht ndher definierte Reihe von Filmen
gefasst, die im Zuge der zweiten Frauenbewegung in den 1970er Jahren entstanden sind
und weibliche Sichtweisen und Emanzipationsprozesse in den Mittelpunkt stellen. Wichti-
ge Regisseurinnen waren etwa Margarethe von Trotta und Helma Sanders-Brahms. Durch
die spdte Datierung verwundert es nicht, dass KoprsTAND, MADAM! in der Literatur kaum
auftaucht; vgl. u.a. Gudrun Lukasz-Aden, Christel Strobel: Der Frauenfilm. Filme von und fur
Frauen. Miinchen 1985.

¢ Volker Baer: Ausbruch aus einer Ehe. In: Der Tagesspiegel, 13.6.1980.
” Hans Georg Lehmann: Deutschland-Chronik 1945 bis 1995. Bonn 1995, S. 143.
8 Ebd. S.293.
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Gesten der Ehe 1967, Herbert Fleischmann und Miriam Spoerri (Foto: Deutsche
Kinemathek)

Threm Ehemann, dessen Position die Kamera von Fritz Schwennicke einnimmt,
lachelt sie - nicht weniger offen und gliicklich - nach dem Schnitt zu. Robert
(Herbert Fleischmann) schaut ihr begehrlich nach, wahrend er sich im Bademan-
tel das Gesicht mit Rasierschaum einreibt, hustend und im Handeln von einer lie-
bevollen Geste seiner Frau unterstiitzt, die ihm den Schaum hinter dem Ohr weg-
tupft. Das Gliick offenbart sogleich Risse. Er fragt misstrauisch, warum sie sich
so schick mache. Sie antwortet, es ginge ihr gut. ,Du machst was kaputt”, erwi-
dert Robert und sie bittet ihn, spater zur Arbeit zu gehen, damit sie sich erklaren
konne. ,Nein, ich finde es richtiger, wenn wenigstens einer von uns verniinftig
bleibt”, antwortet prompt Robert und erinnert sie kiihl daran, dass ,jede andere
Frau froh” ware, ,wenn sie ein Leben wie deins fithren konnte”. Im Hintergrund
der Szene tont eine Radiostimme ,einatmen - ausatmen”.

Sein ,Baby” wird nicht verniinftig sein. Statt sich allein um Haushalt und Téch-
terlein Bettina zu kiimmern, trifft ,Es” den Liebhaber in einem Gartencafé. Die-
ser mimt einen Blinden und erkundigt sich mit dem Einsetzen von Pianokldngen
aus dem Off nach Mann und Kind. ,Robert hat seinen langersehnten Job im Pla-
nungsbiiro der Werft bekommen. [...] Dariiber hinaus versucht er Bettina davon
zu iiberzeugen, dass Mutter und Hausfrau sein fiir die wahre Frau oberstes Ziel
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Maénnerarbeit, Herbert Fleischmann und Lutz Berko (Foto: DFF — Deutsches Film-
institut & Filmmuseum)

ist.” Es entspinnt sich ein neckendes Geplankel. In wenigen Schnitten nahert und
entfernt sich die Kamera von den beiden; nie weiter als in eine Halbnahe. Ulrich
fordert sie auf zu beschreiben, was sie sieht: , An kleinen Tischen sitzen Frauen,
loffeln den Schlagrahm ihrer Ehemanner und genieRen das Gliick der Unterwer-
fung. Neben mir sitzt ein Mann. Er ist blind. Er erwartet von mir kein Mitleid.” Der
Liebhaber macht ihr eine poetisch verklausulierte Liebeserklarung. Seine Hand
ndhert sich ihrem Gesicht. Sie vergewissert sich moglicher Zuschauer und ldsst
sich beriihren. Er kritisiert den priifenden Blick. ,Ist es dir egal, was die anderen
iiber dich denken und reden?”, fragt Karin. ,SchlieRlich ja, ich wiisste nieman-
den, der fiir mich redet und fiir mich denkt”, gibt er zuriick. Mit dem Ratschlag
bricht Karin ins Familienwochenende auf.

Karin fahrt den Wagen, das Einparken am Wochenendhaus iibernimmt aber der
Gatte. ,Wir kaufen uns selber ein Auto, Bettina, gell?”, spricht sie zur Tochter, die
sofort zum Angeln verschwindet. Thr Mann lacht sie aus. Mit Heinz und Barbel,
einem befreundeten Paar, verbringen sie dort den Tag. Die Mdnner reparieren
das Auto und brechen ebenfalls zum Angeln auf. Die Frauen schlagen die Zeit
am Strand tot. Sie reden iiber ihre Ehen, die Pille und Karin liest Ratschldge aus
der Zeitung vor. ,Frau Vera antwortet” hier einem besorgten Mann: ,Nicht disku-
tieren, sondern handeln, lieber Herr J. Thre Gattin ist nicht ausgefiillt genug. Sie
weild mit sich allein wahrscheinlich zu wenig anzufangen [...] Vielleicht versu-
chen sie es noch einmal mit Nachwuchs. Ein oder zwei Babys wiirden ihre Frau
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dermafien beanspruchen, dass sie abends miide ins Bett sinkt. Sicher wiirde sie
dann auch weniger Zeit und Lust fiir Besuche haben, die ihr Familienleben nur
storen.” Den Frauen wird geraten: ,Seien Sie nie kiihl zu dem Mann ihres Herzens.
Versuchen Sie auch niemals seine Witzigkeit {ibertreffen zu wollen. Beherrschen
Sie sich, selbst wenn Sie sich dabei die Zunge abbeiflen miissen.” Derweil fahrt
ein junger Fischer vorbei, dem die beiden begehrlich hinterherschauen. Spater
tanzen sie auf dem Steg. Unterdessen sitzen die Manner im Boot, sprechen ein
wenig, pinkeln ins Wasser, befestigen den Kdderfisch am Haken. Der Tag endet
mit dem gemeinsamen Essen des erfolgreichen Fangs. Die Paare ldcheln, spre-
chen aber kaum. Als der Freund mit einem Messer hantiert, fragt Robert sp6t-
tisch: ,Brauchst du was zum Stechen?” Alle vier brechen iiber den Penndlerwitz in
Geldchter aus. Was folgt, ist Schweigen. Robert und Karin sitzen nah beieinander,
werfen sich Blicke zu.

Die grundlegenden Merkmale des Films sind damit etabliert: Rischert inszeniert
in langen, ruhigen Szenen das Leben seiner Hauptfigur vom Gliick mit dem Lieb-
haber {iber die Morgenroutine mit dem Ehemann bis zum Wochenendausflug. Die
Kamera beobachtet, fokussiert die Protagonisten. Es sprechen vor allem die Frau-
en und der Liebhaber, der Karin - obgleich sehr charmant - letztlich belehrt. Viel
passiert nicht, die Langeweile Karins wird iibersetzt in Bilder des Alltags. Wieder-
holungen und Variationen an Orten wie Wohnung und Wochenendhaus, erganzt
um Ausfliige mit dem Liebhaber, Treffen in seiner Wohnung, einen Besuch Karins
auf der Werft, eine scheiternde Aussprache zwischen dem Ehepaar im Restaurant
und schlieRlich Aufnahmen Karins mit ihrer Tochter allein, als sie auf einer Bar-
kasse zuféllig Ulrich wiedertrifft. Das Personal bleibt identisch; ein Aufbegehren
in loops, die wahlweise durch Orte oder Gesprachspartner bestimmt werden. Ein
Widerstand, dessen Ursache nicht in Einsamkeit, sondern im scheiternden Dialog
inszeniert wird. Dabei erscheint ,Madam” keineswegs als verdrossen, sie lachelt
und liebt, spottet sanft, bittet und ist dabei klar in der Verteidigung ihrer Ansprii-
che gegeniiber Robert, zdrtlich in ihren Gesten und fragend in den Gesprachen
mit Ulrich zugleich.

Inszenierung eines Alltags. In die Bilder des Alltags bricht immer wieder unver-
mittelt und laut die auRerfilmische ,Wirklichkeit” ein, wenn etwa ein Ausflugsschiff
das Mannergesprachim Boot stort. Die steinernen Uberreste des Zweiten Weltkrie-
ges in den ersten Szenen des Balancierenden hingegen verorten die Handelnden
beildufig in deutscher Geschichte; etwa Dreifdigjdhrige, also in den 1930er Jahren
Geborene, in einem wohlsituierten Erwachsenenleben. Personliche Geschichten der
Figuren indes fehlen gdnzlich. Selbst die Namen werden nur en passant preisgege-
ben. Die Hauptfigur ist zundchst nur ,Madam”, der Ehemann nutzt ausschlieflich
verniedlichende Kosenamen, erst Heinz nennt sie Karin. Die Ehemédnner dagegen
werden mit Namen eingefiihrt. Der Hintergrund der Figuren ist auf die Auskuntft iiber
Ehejahre und Arbeit (Ingenieur auf einer Werft, Hausfrau und vorher Dolmetscherin)
reduziert. Die Kritik des Films hebt entsprechend oft auf Modelltypen ab; positiv oder
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negativ: Wahrend Volker
Baer mit Karin ,prazise
einen Typ unserer Tage
fixiert” sieht,® fragt
Raimund Le Viseur, ,Mo-
dell-Typen aus dem Leben
in der Bundesrepublik -
taugen sie wirklich?” Er
verneint, denn so ,man-
gelt es an Einzelheiten,
an Beweismaterial”.’® Es
sei ein Film ,von groRer
Allgemeingiiltigkeit”,
der ,in seiner Analyse der
Bedingungen und Moti-
ve kaum tiefer dringt als
jene Briefkastenratgebe-
rinnen oder Ehereporteu-
re”, diagnostizierte der
Rezensent in der Siiddeut-
schen Zeitung."

So leicht und hei-
ter Bilder, Schauspiel
und Ton erscheinen, so
Gesten der Ehe 1980, Tilo Priickner und Krista ~ grundsdtzlich und ex-
Stadler in LENA Rals (Foto: Deutsche Kinemathek) plizit ist der Konflikt um

Geschlechterrollen in
der Bundesrepublik der 1960er Jahre, die durch die Tochter auch mit Blick auf
eine aufwachsende Generation verhandelt werden. Dabei ergibt sich eine Dis-
krepanz: Wahrend im Spiel freundliche Zartlichkeit das Miteinander der Figu-
ren pragt, verhandeln die Dialoge explizit Definitionen des Weiblichen bzw. ge-
wiinschten weiblichen Verhaltens, wie die zitierten Passagen aus der Exposition
des Films zeigen: Hausfrau- und Mutter-Dasein als Ziel der ,wahren Frau”, die im
Film weitergefiihrt werden. Am Friihstiickstisch kopft Karin ein Ei und Robert
goutiert und kritisiert das in einem Atemzug. ,Ladys klopfen und zupfen”, raumt
sie ironisch ein, um ihn danach zu eréffnen, sie méchte wieder arbeiten. Es folgt
umfassendes Unverstdndnis von seiner Seite. Ob sie vielleicht Geld brauche, ein
weiteres Kind wolle? Karin verneint und kann zugleich keine Begriindung fiir ihr
Wiinschen formulieren.

? Volker Baer: Report einer Ehekrise. In: Der Tagesspiegel, 17.3.1967.
° Raimund Le Viseur: Die Ehefrau. In: Abend, 16.3.1967.

" oV.: Die Nora an sich.
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Konzepte ,der Frau”. Die Vorstellung ,der Frau” ist in einem hierarchischen
Geschlechterverhiltnis gedacht, das von Unterordnung und finanzieller Abhdn-
gigkeit bestimmt ist. Karin muss Robert fragen, ob sie arbeiten darf. Diese Welt
bleibt den Méannern vorbehalten. Es sind dariiber hinaus keine individuellen
Uberzeugungen der Eheménner, sondern vielmehr gesellschaftliche Vorstellun-
gen, wie nicht nur die zitierten Ratschldge in den Zeitungen mitteilen: Als Karin
nach einer weiteren gescheiterten Aussprache mit ihrem Mann nicht mehr bereit
ist, sich fiir die Affdre zu entschuldigen und den weisen Worten des Liebhabers zu
lauschen, beginnt der Gekrdnkte sie herabzusetzen. Nun provoziert auch er mit
der Vorstellung der ,richtigen Frau”, die ,immer die nehmende” sei. Zwei solcher
Sdtze ldsst sie ihn noch sprechen, ,und Ende”. Der vorgeblich aufgeklarte Liebha-
ber, der sie Revolutionsliedern lauschen lie3, entpuppt sich als kaum weniger pa-
triarchal. Der Regisseur beschreibt die Wendung im Interview als ,niitzlich, denn
sie erfahrt, wie sich Manner verhalten, wenn sie fiirchten, ihre Macht zu verlieren
oder teilen zu miissen.”*? Thr Ehemann setzt diese Rhetorik lediglich fort. Sei-
ne Argumentation miindet im unverhohlen abwertenden Verdikt, das hilflos und
deutlich zugleich ist: ,Drittens, wenn eine Frau ihre natiirlichen Grenzen nicht
respektiert, wenn sie ausbricht aus ihrem Bereich, dann gerit sie in die Welt
der Mdnner. Da sie aber kein Mann ist, verliert sie im Augenblick all das, was sie
um jeden Preis hatte schiitzen sollen, was sie iiberhaupt interessant macht: ihre
Weiblichkeit. Wenn eine Frau ihre Weiblichkeit riskiert, wirkt sie peinlich. Wer
peinlich wirkt, verliert rasch seine Freunde, wird vielleicht am Rande und irgend-
jemanden mitverbraucht. Der verliert jedenfalls die Chance auf Gliick iiberhaupt,
der kann abtreten. Niemand wird ihn vermissen.”

Karin er6ffnet ihm daraufhin, ihn zu verlassen. Nun fragt Robert das erste Mal,
was er tun und ob er sich verdndern solle. Doch in der Logik der beobachteten
und inszenierten Verhaltnisse, in der ein Mann geben und erwarten darf, dass die
Frau zu empfangen hat, fragt er final: ,Was hatte ich davon? Dich?” So geht es in
KoprsTanD, MaDAM! letztlich keineswegs nur um Frauen, sondern vielmehr um
eine patriarchale Ordnung, um eine Gesellschaftsdiagnose im Jahr 1967, bei der
die Protagonistin bestehende Machtverhdltnisse erkennt und in Frage stellt und
sich die Ohnmacht der Madnner in Erniedrigungen entlddt. Im Interview nach der
Premiere fiihrt das gar zu der Frage: ,Man sagt, Sie stiinden dem Kommunismus
nahe?” ,Wenn Sie progressives Denken fiir kommunistisch halten, wdre ich ei-
ner”, gibt der Regisseur diplomatisch und deutlich zuriick.

Dabei realisierte Rischert sein Spielfilmdebiit ganzlich ohne Férdergelder als
Produzent, Regisseur und Mit-Drehbuchautor in einer Person. Laut Presse sollen
die Produktionskosten 450.000 DM betragen haben.?* Der Verleger Alfred Neven
DuMont und der Autor Christian Geisler, der zuvor die Drehbiicher fiir Egon Monks

2 Vgl. Kai Niemeyer: Eine antirevolutiondre Zeit. Sein erster Spielfilm KoprsTAND, MADAM!

lauft heute in Minchen an. In: Abendzeitung, 14.3.1967.
" Vgl ebd. sowie Le Viseur: Die Ehefrau.
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Fernseharbeiten WILHELMSBURGER FREITAG (1962) und SCHLACHTVIEH (1963) ge-
schrieben hatte, schrieben mit. Mit Miriam Spoerri und Herbert Fleischmann wird
das Ehepaar keineswegs von Debiitanten gespielt.™

Eherebellion. Dreizehn Jahre spdter inszeniert Rischert LENA RAIS (1980), er-
neut als Regisseur und Produzent, nun aber in Coproduktion mit dem ZDF und der
Multimedia Gesellschaft fiir audiovisuelle Information. Der Film lduft als west-
deutscher Beitrag in Venedig. Krista Stadler als Lena Rais und Nikolaus Paryla als
Rohlfs werden mit dem Filmband in Gold fiir die ,beste darstellerische Leistung”
in Haupt- bzw. Nebenrolle ausgezeichnet. Die Kritik ist beinahe durchweg eupho-
risch. Am Tag nach der Premiere attestierte etwa Thomas Petz in der Siiddeutschen
Zeitung LENA RAIS im Vergleich mit dem Golden-Globe- und Oscar-Gewinner des
gleichen Filmjahres: ,Gemessen an dem amerikanischen Softwerk KRAMER GEGEN
KRAMER ist LENA RAIS ein Kraftwerk.” Rischerts Film sei ,frech, wenig schiichtern
im Umgang mit seinen Mitteln und sehr direkt, ohne lang ideologische Schleifen
zu binden: ein Frauenfilm von einem Mann. Immerhin.”%

Beim Nebeneinanderstellen der ersten Szenen von Rischerts Spielfilmen fallen
ausschlieBlich Unterschiede ins Auge: Das Schwarz-Weil ist nun Eastmancolor
gewichen. Noch wahrend der Vorspann lduft, liegt Lena Rais im Halbdunkel rau-
chend im Bett. Im Gegenschnitt dost hell erleuchtet Albert Rais (Tilo Priickner)
mit verschrankten Armen sitzend auf der Couch. Er blickt auf, der Kamera-
schwenk folgt seinem Blick: Lena steht im Wohnzimmer. Als sie zum Tisch tritt,
umfasst er sie begehrlich, zieht sie zu sich, 6ffnet ihren Bademantel, begrapscht
sie vom Oberschenkel bis zum Kopf. Die Kamera verharrt in der Halbnahen. Sie
wehrt ihn ab, er beschwichtigt ldchelnd: ,Woran du schon wieder denkst.” Als er
sie in den Arm nimmt, beginnt Lena leise und monoton zu sprechen: ,Du, Albert,
da ist etwas zwischen uns. Auch bei den Kindern - sie sind uns fremd. So geht’s
nicht.” Er 6ffnet unterdessen seinen Giirtel, fordert sie auf weiterzureden, wéh-
rend seine Hande begehrlich ihren Korper erkunden, er legt sich aufsie, sie wehrt
sich: ,Reden wollt” ich, einmal wollt” ich reden.” Albert erhebt sich, Lena auch. Es
folgt eine gekrankte Tirade des Mannes: ,Da gibt’s Andere, die nehmen die Frau
her, die fragen nicht lange, da wird nicht gefackelt.” Derweil streifen die Prota-
gonisten zwischen Flurtiir und Zimmerpalme wie Eingesperrte umher. Als Lena
sich eine Zigarette nehmen will, entreiRRt er ihr die Packung und schldgt sie ins
Gesicht. Sie flieht aus dem Zimmer, kehrt angezogen zuriick, holt ihren Mantel,
den er ihr entreit. Jetzt schldgt Lena zuriick und er ldsst sie gehen, nicht ohne

"* Die in Rumanien geborene und in Zirich als Schauspielerin ausgebildete Spoerri hatte in
FaBRIK DER OFFIZIERE (1960, R: Frank Wisbar) ihr Filmdebut und Fleischmann war ebenfalls in
einem Wisbar-Film erstmals auf deutschen Kinoleinwanden zu sehen: als Gabriel in BARBARA
(1961). Zu BARBARA, vgl. Lukas Foerster: Die Konstruktion einer Stinderin. Frank Wisbars
BarBARA — WILD WIE DAs Mekr (1961) In: Filmblatt, Nr. 67/68, Frithjahr 2019, S. 51-59.

> Thomas Petz: Mehr leben, mehr Leben. In: Stiddeutsche Zeitung, 17.5.1980.
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Ausflug als Ausbruch, Kai Fischer und Krista Stadler (Foto: Deutsche Kinemathek)

die Bemerkung, dass die Kinder dableiben. Lena geht - ins Badezimmer. Der erste
Schnitt nach der quélend langen Einstellung fithrt zu einer Nahaufnahme, Lena
verriegelt die Tiir, Albert riittelt an der Klinke. Sie trinkt Wasser, er schimpft und
droht.

Am ndchsten Morgen sitzt der Vater mit den Kindern am Friihstiickstisch. Er
hetzt und belehrt die Tochter Silvia, mit dem Messer jedes Wort unterstreichend:
Wer schon morgens verkommen ist, der ist abends ein Dreck.” Doch Silvia vertei-
digt die Mutter, die nur ,einmal im Morgenrock”, wahrend der ,Vati“ schliefRlich
doch ,immer im Unterhemd” sei. Er wirft die Tochter raus und schickt den Sohn
Zigaretten holen, gibt ihm noch Geld fiir die Schwester mit und auch das dritte
Kind bekommt auf Nachfrage eine Miinze und verldsst den Tisch. Als er Lena eine
Zigarette anbietet, verweigert sie diese, er sammelt die Miinzen ins Portemonnaie
zuriick, bedient sich selbst und beginnt zu rauchen. Im Anschluss sitzt Lena Brie-
fe sortierend zwischen Frauen. Als sie nach dem Fach fiir ,Wanne-Eickel” fragt,
frotzelt die Kollegin, dass sie fiir ,warme Eichel” ihren ,Alten” fragen solle. Hier
bricht niemand in Lachen aus. Als Lena aus der Nachtschicht kommt, wartet ihre
Freundin Hella (Kai Fischer) im schicken Sportwagen; sie brechen nach einem
kurzen Gesprach gemeinsam in die Nacht auf. Schon am Beginn von LENA RAIS fin-
det sich keine Heiterkeit, keine Zartlichkeit mehr zwischen Mann und Frau, keine
weiten Wohnrdume, in denen sich die Figuren souveran bewegen konnen - statt-
dessen Enge, Aggressionen, die in Gewalt miinden, und arbeitende Frauen. War
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Optimismus im Leiden (Foto: DFF — Deutsches Filminstitut & Filmmuseum)
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KoprstanD, MADAM! eine konzentrierte Versuchsanordnung mit reduziertem, biir-
gerlichem Personal, ist dieses nun erweitert, die Ausstattung detaillierter, das Mi-
lieu proletarisch mit kleinbiirgerlichem Wohlstand: Albert ist Maurerpolier, Lena
sortiert in Nachtschichten fiir die Post. Der Handlungsort ist das Miinchener Olym-
pia-Dorf und seine Umgebung. Auch Worte und Gesten sind eindeutiger. Wéahrend
Lena reden mdchte, will Albert Sex. Die dlteste Tochter verteidigt die Mutter und
greift den Vater an, dessen Reaktion im Verteilen von Geld an die Kinder besteht,
eine hilflose Riickversicherung ihrer Liebe und seiner Position. Lena weist diese
zuriick, als sie die angebotene Zigarette ablehnt, um sich dann selbst zu bedie-
nen. Geld und Macht werden nicht verbal verhandelt, sondern gezeigt. Die Kame-
ra streift umher, folgt den Protagonisten, fangt ein und iibersetzt die Enge und
Trostlosigkeit von Lenas Welt in Bilder. Denn Lena spricht allenfalls erratisch und
beginnt erst im Laufe des Filmes ihre Haltung deutlicher zu artikulieren.

Stationen der Rebellion: Aktion und Reaktion. Der Film dokumentiert zu-
ndchst Lenas Aufstand gegen diese Welt. Sie sucht einen Elektroladen auf, in dem
sie Instrumente ausprobiert: eine elektrische Orgel (3.650 DM), ein Schlagzeug
(1.012 DM), um schliefRlich eine Mundharmonika in der Hand zu halten, nach-
dem der Verkaufer ihr beziiglich einer Ratenzahlung geraten hat, mit dem Gatten
wiederzukommen. Lena besucht die liebeskranke, betrunkene Freundin, versorgt
deren drei Kinder und bricht erneut in die Nacht auf, ohne dass Albert weilR, wo
sie ist. ,Alles wird jetzt anders. Jetzt wird gelebt”, verkiindet sie Hella, als die
beiden ohne Sprit liegenbleiben und nach der Pliinderung des Kofferraums von
Hellas Exfreund Siidfriichte essen und Chianti trinken. Der hinzukommende Poli-
zist macht Lena schone Augen.

Albert vermutet Betrug und holt Lena von der Arbeit ab. In einer bedriickenden
wie rithrenden Szene féhrt er mit ihr im Dunkeln auf eine Wiese am Rande einer
Reihenhaussiedlung. Hektisch und aufgeregt entwirft er den Traum vom eigenen
Haus: ,In fiinf Jahren, da ist es soweit [...]. Da leben wir.” ,Schrott bin ich in
fiinf Jahren”, wirft Lena ein, woraufhin Albert sie auffordert endlich ,verniinf-
tig” zu sein - eine Aufforderung, die auch ,Madam” immer wieder horen durfte.
Der Unterschied ist die nachgeschobene Drohung, ,kaputt mach ich dich”. Doch
Lena ldsst sich nicht einschiichtern. Sie dekoriert die Wohnung mit Blumen, die
Albert in seiner Eifersucht zerstort. Sie holt einen Hund aus dem Tierheim, naht
sich ein Kleid mit tiefem Ausschnitt. Der verzweifelte Ehemann ruft die Familien-
fiirsorgerin: ,Da wird der Haushalt vernachldssigt!” Die Kinder ldstern iiber die
Angst des Vaters vor dem Hund. Das Ehepaar trifft zwei befreundete Paare in ei-
ner Kneipe. Die Manner spielen Skat, zwei Frauen tanzen liebevoll miteinander,
Lena versucht allein, Billard zu spielen. Nach einem Tanz mit Albert eskaliert der
Abend: Eifersiichtig und verstandnislos sind die Frauen und Mdnner gegeniiber
einer Lena, die Avancen ablehnt und nicht bereit ist, ihr tief dekolletiertes Kleid
zu erkldren: ,Glaubt doch, was ihr wollt.” Eine Freundin stichelt: ,So jung bist du
doch auch nicht mehr, oder?”
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Kontrastierend passt sie der Polizist, den sie vom ndchtlichen Ausflug mit Hella
kennt, in Schlips und Hemd nach dem Einkauf ab. Den Komplimenten in der 0f-
fentlichkeit folgt der Ubergriff in seiner Wohnung, wo er besitzergreifend ihre
Zigarette ausdriickt und wahrend sie ihn sanft beriihrt, zligig und grob entklei-
det und gierig ihren Korper betastet. Die Enttduschung iiber den Liebhaber, die
,Madam” erstarken und erkennen lieR, macht Lena krank. Der Arzt rit, einen
Neurologen aufzusuchen und auch in dieser Szene werden die Irrtiimer und Ur-
sachen von Lenas Leiden vorgefiihrt: Albert scheint beinahe erleichtert, als der
Arzt Multiple Sklerose oder einen Tumor vermutet und rdumt reumiitig ein, dass
Belastendes geschah: ,Ich hab’ zu hoch gespielt und verloren.” Als der Arzt geht,
schlagt Albert vor, seine Mutter zu holen; Lena dreht sich weg, ihre Hand zittert.
Er nimmt einige Scheine aus dem Portemonnaie und gibt sie ihr mit den Worten:
»Das wird, Schatz, gell!” Beinahe geniisslich wird er den Kindern die Entfernung
eines Hirntumors erkldren: ,14 Tage Krankenhaus und fertig, dann ist unsere
Mutti wieder da.” Doch da ist kein Tumor, wie Lena Albert ndchtlich erkldrt. Die-
ser hat derweil die Oma (,hat ihre gute Rente, kostet uns ja nix“) schon geordert
und Lenas Ausbruch wird nichts daran dndern. ,Das bin ich fiir dich”, mahnt sie
auf die Heizung und deren Rillen zeigend. Alberts Empdrung steht ihrer in nichts
nach. Anders als die ihrige endet sie stets in Drohungen. Trotz Lenas Gesund-
schreibung kommt die Oma, die dem Sohn finanziell mehr unter die Arme greift,
als dass sie Lena hilft, die nach der Arbeit den Gatten und seine Mutter friedlich
schnarchend im Ehebett findet; ein lustiges und dabei verstorendes Bild des Mut-
tersohnchens, das die Herrschaft beansprucht. Geld ist sein Instrument, mit dem
er zugleich offensichtlich nicht umgehen kann. Besitzanspriiche an ihren Kor-
pet, die bei Zuriickweisung in Drohungen und Gewalt miinden und durch absurde
Vorwiirfe mit Verweis auf ungeschriebene Normen verhandelt werden, stehen zur
Disposition. ,Muss ich pervers sein?”, fragt Albert nicht nur einmal. Die Domi-
nanz des Mannes ist - wie in KOPESTAND, MADAM! - an seine Rolle als Erndhrer und
den Fithrungsanspruch gekniipft.

~Beredte Sprachlosigkeit”.’® Einer gescheiterten Eheberatung, in der Lena
mit einem blauen Auge sitzt, folgt eine Gruppentherapie, die sie aufgrund eines
unsensiblen Gesprachsleiters fluchtartig verldsst und die ihr indes einen neuen
Freund beschert; den alkoholkranken Schriftsteller Rohlfs (Nikolaus Paryla). Zu-
gleich ist die vom Therapeuten angemahnte Aufforderung, ihren Umgang mit der
Ehe zu beschreiben und sich zu verdndern, das erste Mal, dass Lena ihre Position
ausfiihrlich erklart. ,Will ich zu viel?”, fragte sie und erganzt, ,und die Zartlich-
keit und ein Gefiihl, dass ich weiR, dass ich menschlich bin, oder so. Ist das alles
gelebt?” Lena wird Albert verlassen und zu Hella ziehen. Als der Gatte dort mit
Freunden und Polizei im Schlepptau auftaucht und sein angebliches ,Recht” auf
Lena einfordert, wird sie antworten, aggressiv und deutlich. Dominierten bei den

¢ Gunther Kriewitz: Beredte Sprachlosigkeit. In: Stuttgarter Zeitung, 23.5.1980.
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Streitigkeiten des Ehepaares stets Alberts rhetorische Fragen, Rechtfertigungen
und Tiraden, dndert sich das offensichtlich mit ihrem Entschluss. Lena erscheint
zundchst mit Blick auf Alberts unertrdgliche Worte kliiger, eine klar formulierte
Position indes sucht auch sie.

Die schweigende Protagonistin taugt so kaum als Identifikationsfigur, Albert
ohnehin nicht, obgleich auch er, wenn er nicht mit Lena streitet, fiirsorgliche
Momente hat, etwa wenn er mit den Kindern das Gesellschaftsspiel Mensch drgere
dich nicht! spielt. Karsten Witte konstatierte in seiner Kritik sehr genau, dass die
Schauspieler ,auch um den Preis, massiv unsympathisch zu wirken, nie ins natu-
ralistische Riihrstiick ab[gleiten]“

Inszenierungen von weiblichen Wegen. Das Ringen um die Artikulation ihrer
Haltung haben die beiden Protagonistinnen Karin und Lena gemeinsam; ebenso
wie die Aufkiindigung der Ehe, die am Ende beider Filme steht und das dennoch
offenbleibt. Mag Karin auch heiterer erscheinen, beide Frauenfiguren verweigern
sich einer Psychologisierung. Sie agieren und leiden im jeweiligen Jetzt an den
Anspriichen der Manner. Sie haben keine Geschichte, die das erkldren mag. Die
Botschaft beider Filme ist eine politische, eine kritische Gesellschaftsbeobach-
tung, die patriarchales Machtgebahren vorfiihrt und entlarvt. Verandert hat sich
indes nicht primdr die Frau, sondern nur, dass sie nicht mehr biologistisch auf die
Mutterrolle reduziert werden kann. Umso deutlicher wird so ihre Reduzierung auf
die Bediirfnisse des Ehemannes. Rischert inszeniert umso eindringlicher diese
soziale Abwertung und Definition der Frau als Sexobjekt, die eher einer Heizung
gleicht (wie Lena zeigt), einem ,Putzlappen” (wie Lena selbst in der Gruppen-
therapie sagt) oder einer Kochin. Der Wunsch nach Zartlichkeit, fiir den Lena
einsteht, nach ,Menschsein” inmitten sozialer Definitionen und Drohungen, war
,Madams” Problem nicht. Lenas Uberlegenheit gegeniiber Albert liegt letztlich in
ihrer leisen und lauter werdenden Rebellion gegen diese Unterordnung. Das Dra-
ma der Befreiung entfaltet Rischert nicht durch Einfiihlung, die das beherrsch-
te Spiel Stadlers und die Figurenanlage verweigern, sondern vielmehr durch das
genaue Beobachten und das Vorfiihren von Alltagsgesten, Wiinschen und Eska-
lationen, erzahlt in kleinen Bogen ,die erst in der Repetition, in Engfithrung und
Ellipsen sich verdichten”, ,ein seltenes Beispiel fiir ein physisches Kino”, wie
Witte schreibt.’® Dennoch ist LENA RAIS ein schmerzhafter, aber kein pessimis-
tisch-depressiver Film, im Gegenteil: Mit der Figur des alkoholkranken Schrift-
stellers erscheint am Ende ein Begleiter Lenas - auch beschadigt, aber freundlich,
hilfsbereit und wortgewandt, der bei der letzten Begegnung mit ihr die Offenheit
des Endes zwischen Komddie und Drama reflektiert und damit als Inszenierung
verortet. Auch das Aufbegehren selbst, das die Machtgesten der Manner provo-
ziert und reflektiert und schliefRlich der finale Entschluss, diese Ehe zu beenden,

7 Karsten Witte: Wasser ist starker als Stein. In: Die Zeit, Nr. 21, 1980.
'8 Ebd.
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Der neue Freund Rohlfs (Nikolaus Paryla) (Foto: DFF — Deutsches Filminstitut &
Filmmuseum)

sind Zeichen fiir mégliche Anderungen, die in beiden Filmen durch eigensinnige
Tochter auf gewandelte Rollenbilder in der Zukunft deuten. Die filmische Arbeits-
weise des allmdhlichen Freilegens vom Alltag einer Ehe und Haltungen der Prot-
agonisten bis zu diesem Entschluss pragt ebenfalls beide Filme. Sie sind im Kern
vielmehr exemplarische Gesellschaftsbeobachtungen als ,nur Frauenfilme”. Mit
den Begriffen der marxistischen Theoretiker riickt Rischert einen ,Nebenwider-
spruch” ins Zentrum seiner Spielfilme: ,Die Frauenfrage ist also fiir uns nur eine
Seite der allgemeinen sozialen Frage [...],”*° konstatierte August Bebel 1878.
Rischert treibt - anders als den Marxisten - keine Utopie einer besseren Gesell-
schaft um. Er inszeniert vielmehr eine spielerische und schonungslose Bestands-
aufnahme patriarchaler Strukturen, deren Ursachen und Logik offensichtlich im
Kapitalismus und in Vorstellungen tradierter biirgerlicher Geschlechterhierarchi-
en verankert sind. Beschwerlich ist der Weg beider Frauen in der Bundesrepublik
der 1960er und 1970er Jahre, von sehr unterschiedlichen, aber von strukturell
identischen Krankungen und Zumutungen flankiert. Die Leichtigkeit ist in LENA
Ra1s Wehrhaftigkeit gewichen, doch wo soll inszenierte Unbeschwertheit auch
beheimatet sein, wenn die filmisch verhandelten Machtverhdltnisse in dreizehn
Jahren unverandert blieben?

? August Bebel: Die Frau und der Sozialismus. Berlin (Ost) 1959, S. 35.
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IT’s A WWONDERFUL LiFE

Bundesrepublik Deutschland 1965 / Regie, Buch: Christian Rischert / Script: Wolfgang Ebert /
Kamera: Wolfgang Fischer / Darsteller: Iris Gras (Gloria), Axel Regnier (Martin) / Sprecher:
Carl-Heinz Schroth/ Produktion: Arcis-Film Ch. W. Rischert, Miinchen / Format: 35mm,
s/w / Lange: 406 Meter, |5 Minuten / Uraufflihrung: 12.10.1965, Internationale Filmwoche
Mannheim / Fernsehausstrahlung: 12.8.1966, ZDF

Kopie: Deutsche Kinemathek — Museum fir Film und Fernsehen, DCP, I5 Minuten

KoprsTAND, MADAM!

Bundesrepublik Deutschland 1967 / Regie: Christian Rischert / Kamera: Fritz Schwennicke /
Maske: Ursula Mrucka / Schnitt: Jo Spiegelfeld, Dagmar Sowa / Ton: Herbert Prasch, Dieter
Rempt / Musik: Manfred Niehaus, Otto Weiss, Carlos Diernhammer / Darsteller: Miriam
Spoerri (Karin), Herbert Fleischmann (Robert), Heinz Bennent (Ulrich), Esther Spoerri (Toch-
ter Bettina), Helga Toelle (Bérbel), Lutz Berko (Heinz) / Produktion: Arcis-Film Christian W.
Rischert, Miinchen; DuMont-Schauberg Filmproduktion, Miinchen / Erstverleih: Cinema Ser-
vice International Filmverleih, Miinchen / FSK: 3111967, Nr. 36678, ab 18 Jahre, feiertagsfrei /
Format: 35mm, s/w / Lange: 2233 Meter, 82 Minuten / Urauffiihrung: 2.3.1967, Bambi, K&In
Kopien: Bundesarchiv, 35mm, 2222 Meter, 8| Minuten; Deutsche Kinemathek — Museum fiir
Film und Fernsehen, DCP, 8] Minuten & 35mm, 2214 Meter, 8| Minuten

LeENA Rals

Bundesrepublik Deutschland 1980 / Regie: Christian Rischert / Drehbuch: Manfred Grunert /
Kamera: Gérard Vandenberg / Ausstattung: Hans Gailling / Maske: Gerlinde Kunz / Kostime:
Elfriede Kurz / Schnitt: Annette Dorn / Ton: Yves Zlotnika, Karl-Heinz Frank / Musik: Eberhard
Schoener / Darsteller: Krista Stadler (Lena Rais), Tilo Priickner (Albert Rais), Nikolaus Paryla
(Rohlfs), Kai Fischer (Hella), Manfred Lehmann (l. Polizist), Rolf Schimpf (2. Polizist), Werner
Asam (Bauunternehmer Weber), Tanja Schanzara (Alberts Mutter), Dan van Husen (Harry),
Bernd Helfrich (Hanusch), Caroline Griitzemacher (Tochter Rais), Micha Priickner (I. Sohn
Rais), Thomas Diirst (2. Sohn Rais) / Produktion: Multimedia Gesellschaft fiir audiovisuelle
Information mbH, Hamburg; Zweites Deutsches Fernsehen, Mainz; Christian Rischert Filmpro-
duktion, Miinchen / Erstverleih: Filmverlag der Autoren, Miinchen / Format: 35mm (gedreht
auf 16mm), Farbe (Eastmancolor) / FSK: 1.4.1980, Nr. 51448, ab 16 Jahre, feiertagsfrei / Urauffiih-
rung: 16.5.1980, Gamma, Frankfurt am Main

Kopie: Deutsche Kinemathek — Museum fiir Film und Fernsehen, DCP, 12| Minuten
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PLaTZ 219 (1967): Roswitha Hellwege am Morgen, bei der Arbeit, am Abend (1-4);
IcH waRr BEIM CaupiLLo, FRANZISKA (1969): Francisco Franco eroffnet ein Kranken-
haus in Madrid
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Fabian Tietke

Standortbestimmung
Christian Rischerts frithe Dokumentarfilme

Morgens um 6 Uhr: Wahrend sich eine junge Frau vorm Badezimmerspiegel
die Haare richtet, kratzt ihr Mann in der Kiiche im Unterhemd frisch gemah-
lenen Kaffee aus der Miihle in die Filtertiite. Das Radio informiert unterdes-
sen, dass der US-Vizeprdsident Hubert Humphrey am selben Tag von Bonn nach
Rom weiterreist. Tochter Bianca steht am Waschbecken. Als die Nachrichten
beim Vietnamkrieg ankommen, ist die Frau beim Make-Up angelangt und tragt
Wimperntusche auf. Eine dreiviertel Stunde spater schiebt sie ihre Zeitkarte in
die Stechuhr der Fabrik.

Wenige Monate nach der Premiere seines ersten Spielfilms KoPFSTAND, MADAM!
(1967) wird am 3. Dezember 1967 Christian Rischerts erster fiir das Fernsehen
produzierter Dokumentarfilm ausgestrahlt: PLATZ 219 (1967), realisiert zusam-
men mit Christian Geissler, einem der Co-Autoren des Drehbuchs zu KOPFSTAND,
MapaM! Der Film folgt eine dreiviertel Stunde lang dem Alltag von ,Roswitha
Hellwege, 24 Jahre alt, Friseuse aus Flensburg, jetzt Arbeiterin im MeRgera-
tebau” und ihrer Kleinfamilie. Eine Sprecherstimme fasst zunachst aus dem
Off die Lebensverhiltnisse, das Einkommen und die Ausgaben des Ehepaares
Hellwege in Zahlen zusammen, anschlieRend berichtet die junge Frau zu Bil-
dern von ihrem Arbeitsplatz, dem ihres Mannes und ihrer Tochter im Kindergar-
ten von ihrer Lebenswirklichkeit. PLATZ 219 ist ein prdzises Portrdt des jungen
Paares.

Acht Filme entstanden zwischen Rischerts Spielfilmdebiit 1967 und der Ver-
stetigung seiner dokumentarischen Produktion fiir den Bayerischen Rund-
funk mit der Dokumentarfilmreihe a la carte ab 1972, sieben davon doku-
mentarisch. Rischert war zu diesem Zeitpunkt ein erfahrener Regisseur, der
unzahlige Industrie- und Werbefilme mit seiner Produktionsfirma Arcis-Film
realisiert hatte, anschlieRend drehte er eine Reihe von Experimentalfilmen,
zwischendurch immer wieder Lehrfilme. Rischerts Arbeit im Laufe dieser Ent-
wicklung als Regisseur und Produzent pendelt zwischen formaler Fortentwick-
lung und der Notwendigkeit mit den Filmen Geld zu verdienen. Schon 1967 ist
das Fernsehen sein hauptsachliches Medium, dokumentarische Arbeiten ma-
chen das Gros seiner Produktion aus. Von den sieben dokumentarischen Filmen
lieRen sich bisher vier lokalisieren; neben PLATZ 219 sind dies: ICH WAR BEIM
CaupILLO, FRANZISKA (1969), MITTLERE REIFE. AUSKUNFT UBER EINE MADCHEN-
KLASSE (1971) und EINZELHAFT IN FUHLSBUTTEL (1973). Drei weitere sind bislang

Filmblatt 70/7 1 -2019/20 49



nur in der Literatur nachweisbar: POLIZETANWARTER (1970), BERUHRUNGEN. AUF
DER SUCHE NACH GEBORGENHEIT (1971) sowie der nicht gesendete BUNDESREPU-
BLIK DEUTSCHLAND (an anderen Stellen auch DEUTSCHLAND 69). Neben den Do-
kumentarfilmen entstand der Fernsehspielfilm DIE ANPASSUNG (1969), der in
die Spielhandlung dokumentarische Elemente einfiigt. ICH WAR BEIM CAUDILLO,
FRANZISKA wiederum nimmt gespielte Sequenzen in einen Dokumentarfilm auf.
Diese Filme sind Standortbestimmungen und formale Selbstfindung zugleich.
Von den spaten 1960er Jahren bis in die 1970er Jahre entwickelt Rischert einen
Stil, der seine Filme iiber Jahre hinaus pragen sollte und ihn zu einem der pro-
duktivsten unabhdngigen Dokumentarfilmer in der Bundesrepublik machte.

Wunschblockade am Arbeitsplatz. In den Selbstzeugnissen des jungen Paares
in PLATZ 219 klingen wiederholt Wiinsche an, die die beiden aufgrund ihrer finan-
ziellen Situation und den Arbeitsbedingungen nicht verwirklichen kénnen. Wah-
rend der Grofteil des Films wertungsfrei beobachtet, entwickelt der Kommentar
gegen Ende eine kritische Perspektive: ,Wer im Stande ist, genau zu sagen, was
er sich wiinscht, der hat auch die Chance, seinen Wunsch zu verwirklichen und
wer fahig ist, genau zu beschreiben, was ihn niederdriickt, der wird auch darauf
kommen, wie man den Druck abschafft. Wer stumm ist, wem es die Sprache ver-
schldgt, dem geht es schlecht, dem ist etwas passiert. Aber ist denn etwas pas-
siert? Ist jemand unterdriickt worden? Gehen die Tage, die wir hier sehen, nicht
ganz freundlich und verniinftig von statten?” Rischert und Geissler entwickeln
hier aus der Alltagsbeobachtung eine gesellschaftliche Analyse.z Uberdies erldu-
tert der Off-Kommentar, dass das Paar den Filmemachern vom Personalchef eines
Jhiesigen groRen Industrieunternehmens” empfohlen worden war. Die beiden
seien ,in Ordnung”: ,Hellwege hat in diesem Zusammenhang mal zu mir gesagt,
fiir die da oben sind wir beiden [...] wahrscheinlich so was wie Musterstiicke.”
Der Off-Kommentar, der nach den Aussagen iiber die materiellen Lebensumstdn-
de der Hellweges zundchst hinter die Selbstbeschreibungen zuriickgetreten war,
wandelt sich in den letzten Minuten zur Deutungsinstanz. In dessen Aullen-
sicht wird das Leben des jungen Paars in eine Kritik an der Lebenswirklichkeit
in der Bundesrepublik der 1960er Jahre eingeordnet. Dass Kommentar, Bilder
und Selbstaussagen letztlich nicht vollends auseinanderklaffen, liegt nur darin,

" Dieser Film taucht nur in der Filmographie eines Artikels zu Rischerts dokumentarischem
Werk auf. Vgl. Norbert Grob, Norbert Jochum: Das Besondere im Alltaglichen. Marginalien
zu Christian Rischerts dokumentarischen Filmen. In: Filme, Nr. 4, 1980, S. 22.

? Geissler, geboren 1928 in Hamburg, war von 1965 bis 1968 einer der Herausgeber der
marxistischen Literaturzeitschrift Kirbiskern und kurzzeitig Mitglied der illegalen KPD. Ab
1962 Fernseharbeiten, zuerst als Drehbuchautor bei Egon Monks Verfilmung von Geisslers
Roman Anfrage. Von 1972 bis 1974 Dozent an der Deutschen Film- und Fernsehakademie
Berlin. Vgl. die von Sabine Peters verfasste Arbeitsbiografie von Christian Geissler auf der
Webseite der Christian Geissler Gesellschaft: http://christian-geissler.net/arbeitsbiografie-
von-christian-geissler/ (letzter Zugriff: 8.1.2020).
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dass der Film ganz am Schluss auf Roswitha Hellweges Wunsch zuriickkommt,
einmal Zeit allein zu verbringen, ohne Mann und Kind am Strand in der Sonne.
Vergleicht man den Film mit dhnlichen filmischen Versuchen, arbeitende Frauen
zu portratieren, fallt auf, wie friih der Film entstanden ist. Sowohl Gitta Nickels
SIE (DDR 1970) als auch Helma Sander-Brahms ANGELIKA URBAN, VERKAUFERIN,
VERLOBT (1970) entstanden drei Jahre nach dem Film von Rischert und Geissler.
Anders als dieser thematisieren diese beiden Filme jedoch explizit Fragen der
Gleichberechtigung. In PLATZ 219 lasst sich zwar der Wunsch der Protagonistin,
Zeit ohne Mann und Kind, als kritischer Hinweis auf die Doppelbelastung als Ar-
beiterin, Hausfrau und Mutter deuten, allzu deutlich wird der Film in dieser Hin-
sichtjedoch nicht. Im Vergleich mit Fritz Illings SIE HEIRATETEN IN GRETNA GREEN
(1964), dem Portrdt eines jungen Paars, das die ersten Jahre seines Ehelebens
unter anderem vom Zeitungzustellen lebt, sticht die zugespitzte politische Kom-
mentierung des Films von Rischert und Geissler ins Auge. In der Reihe dieser Fil-
me lieRe sich PLATZ 219 als Wendepunkt deuten: Ein Jahr vor ,1968" portrdtiert
der Film das Leben eines jungen Arbeiterpaars und politisiert die Deutung dieses
Lebens im Gesamtbild der Gesellschaft. Im Mittelpunkt steht die Lebenswirklich-
keit der Frau, ohne dass dezidiert feministisch argumentiert wiirde, wie dies die
spateren Filme tun.3

Versuche der Verstetigung. 1969 entstehen kurz hintereinander zwei weitere
Dokumentarfilme, diesmal abendfiillende. Der eine, der bislang nur in der Li-
teratur {iberlieferte BUNDESREPUBLIK DEUTSCHLAND, wurde nach Fertigstellung
vom Sender abgelehnt;* der andere, der filmische Briefwechsel ICH WAR BEIM
CAuUDILLO, FRANZISKA (1969), den Rischert gemeinsam mit seiner Frau Franziska
Bronnen drehte, wurde vom Bayerischen Rundfunk am 23. Marz 1969 ausge-
strahlt.

Er besteht aus drei filmischen ,Postkarten”, kurzen Filmen, die sich Rischert
und Bronnen zusenden. Rischert dreht Aufnahmen eines Aufenthalts im som-
merlichen Spanien in der Spatzeit der Diktatur Francos, Bronnen Szenen ihres
Lebens zur gleichen Zeit in Deutschland. Der Kamerablick schweift zu Beginn
durch das Zimmer von Rischerts Unterkunft in Barcelona. Es folgen einige Set-
aufnahmen von Lucien Clergues Dreharbeiten zu MANITAS DE PLATA, PRINCIPE
DE CAMARGUE (F 1971), die Rischert lakonisch kommentiert: ,Der, der aussieht
wie ein Regisseur, ist der Regisseur.” Im Kameraton pfeift der Wind, wie bei Ur-
laubsaufnahmen ist den Bildern das Materialhafte eingeschrieben. Dann: die
Autofahrt von Barcelona nach Madrid. Leere StraRen, von Baumen gesdumt,

3 Ein interessantes Gegenbild zu feministischen Hoffnungen der frithen 1970er Jahre findet
sich in WIR HEIRATEN Ja DOCH (1972) von Hajo Dudda, Christian Geissler und Lothar Janssen
Uber junge Frauen, die ihre Lebenssituation darauf ausrichten, spater einmal einen gut situ-
ierten Mann zu heiraten.

* Wilhelm Roth: Der Dokumentarfilm seit 1960. Miinchen, Luzern 1982, S. 192.
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einzelne Ortschaften, dazwischen verwischte Landschaften, eine Bierreklame.
Die Aufnahmen sind teils von der Sonne iiberstrahlt, wiederholt wechselt die
Richtung, in der die Landschaft an der Scheibe voriiberzieht. Rischert liest ein
Zitat aus einem Spanienreisefiihrer fiir deutsche Touristen vor, {iber die Freiheit
Verkehrsvorschriften zu ignorieren. Durch die Exotisierung Siideuropas lernt
der westdeutsche Tourist en passant neue Perspektiven kennen.

Geschickt greift Rischert den Massentourismus auf, den Spanien seit Beginn
der 1960er Jahre als Einnahmequelle forderte;> anschlieBend erkldrt er die
Funktion der Arbeiterrdte, den commissiones obreras, von denen ein spanischer
Student berichtet hatte, fiir die deutschen Zuschauer. Er endet mit dem Satz:
.Die commissiones obreras sind vom Regime verboten, sie werden verfolgt.” Vom
Ferienidyll zur Repression einer Diktatur in nur einem Satz.

In der Antwort auf diese erste filmische Postkarte sehen wir Franziska Bronnen
beim Aufstehen, Friihstiicken und Anziehen zu. In einer Illustrierten bléttert
sie durch einen Artikel, in dem Franco verkiindet: ,Prinz Juan Carlos wird mein
Nachfolger”. Wahrend in Rischerts Film einladende sommerlicher Landschaften
und Repression aufeinanderprallen, collagiert Bronnen in ihrem Film bundesre-
publikanischen Alltag, spanische Selbstinzenierung als Urlaubsziel mit faschis-
tischem Pomp, der bald in royale Hande iibergehen soll, Stierkampfbildern und
einem spanischen Schlagersdanger. Beides beleuchtet dasselbe Phanomen aus
zwei Perspektiven.

Nach dem ersten Briefwechsel ist klar: Die spielerische Form ist mehr als nur
Spielerei. Rischerts zweite und langste Postkarte collagiert verschiedene Me-
dien und Versatzstiicke zu einer Bestandsaufnahme der spanischen Gegen-
wart unter Franco. Ein Lied des katalanischen Sangers Raimon, gewidmet Che
Guevara, erscheint in iibersetzten Texteinblendungen, dann ist die Tonband-
aufnahme eines Auftritts vor Studierenden in Madrid zu horen. Es folgt die Er-
offnung eines Hospitals durch Franco. Da Rischert die Herstellung von Filmauf-
nahmen verboten worden war, drehte er aus der Hand, ohne durch den Sucher
zu schauen. Die Angst, entdeckt zu werden, ist erkennbar, nur selten wagt er
den Blick in Gesichter. Man wartet auf die Ankunft Francos. Eine Gruppe Manner
geht aus dem Krankenhaus in die nahegelegene Kapelle zum Beten. Schnitt,
Schwarzbild, Ernst Busch singt ,Halt stand, rotes Madrid!” Wahrend des Lieds
beginnt Rischert damit, vor der Kamera Postkarten aus Madrid durchzublat-
tern. Mittendrin bricht das Lied ab. Wenig ist Rischert so suspekt wie Pathos,
das Lied dauert gerade lange genug, um die Erinnerung an den faschistischen
Pomp der Krankenhauser6ffnung vergessen zu lassen. Dann verliest ein spani-
scher Nachrichtensprecher die Gliickwiinsche des westdeutschen Prasidenten
Heinrich Liibke zum Jahrestag des faschistischen Putsches von 1936.

° Vgl. Patricia Hertel: Ferien in der Diktatur. Tourismus und Politik in Westeuropa, 1945—
1975. In: Themenportal Europdische Geschichte, 2017, http://www.europa.clio-online.de/essay/
id/fdae-1700 (letzter Zugriff: 8.1.2020).
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Faschistischer Monumentalismus und spanische Landbevolkerung in IcH WAR BEIM
CaupiLLO, FRANZISKA

Sein Gesicht hinter der Hand verborgen, berichtet der Sohn eines republikani-
schen Zwangsarbeiters, wie sein Vater gezwungen wurde das Valle de los caidos,
ein monumentales Denkmal des spanischen Faschismus an sich selbst, mitzuer-
richten. Es folgt eine verdichtete Sequenz, die ein weiteres Lied aus dem Kon-
zert Raimons in Madrid, ,Das Lied von der Angst”, mit Aufnahmen des giganti-
schen Kreuzes aus dem Valle de los caidos und der spanischen Landbevdlkerung
verwebt.

Rischerts zweite Postkarte schlieRt mit einer filmischen Reflexion: eine pitto-
reske DorfstraRe, auf der sich ein Eselkarren nahert: ,Stell Dir jetzt eine schéne
poetische Musik vor, dazu ein bisschen Lorca, die Bilder werden immer unge-
mein dsthetisch wirken. Man méchte fast sagen, je drmer die Menschen, desto
schoner das Motiv” Bilder von Landarbeit, Mdnner beladen einen Esel. Rischert
fragt: ,Kannst Du Dich an den Film AUGENBLICK DER WAHRHEIT von Rosi erin-
nern? Dem war auch alles so schon geraten.”® Franziska Bronnens Antwort zeigt
die Berlinale 1968, die Auszeichnung von Johannes Schaafs TATOWIERUNG
(1967) mit dem Filmband in Gold, Partys unter Beobachtung durch gigantische
Fernsehkameras, Wurstberge, Stills aus Godards WEEk-END (F/I 1967), bierseli-
ge Pickelhauben und anschlieflend einen erkdlteten Johannes Schaaf im Bett

¢ Gemeint ist: [L MOMENTO DELLA VERITA (I/E 1965, R: Francesco Rosi).
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daheim in Miinchen.” Bronnens Antwort greift die Lakonie von Rischerts Film
auf. Beide misstrauen dem Pomp der Inszenierung, misstrauen ihrer Fahigkeit,
den Pomp nicht zu reproduzieren, sondern zu unterlaufen. Es {iberwiegen die
Kontraste: hier die Antizipation von Repression beim verdeckten Dreh mit der
Kamera, dort die Preisverleihung, die Party, die Erkdltung. Die Pickelhauben,
Symbol preuRisch-deutschen Militarismus zu Beginn des Jahrhunderts, sind zur
SpieRertradition geworden, wahrend das Leid unter Faschismus und Zwangsar-
beit in Spanien gegenwartig ist. Bei der Arbeit im Land hat der Dokumentarfil-
mer selbst erfahren, wie notwendig Klandestinitdt in einer Diktatur sein kann.

Der letzte Filmgrul3 aus Spanien wechselt den Tonfall: Rischert sitzt in blauem
Hemd und weiRer Hose auf der Terrasse eines Strandrestaurants. Ein Kellner ser-
viert. Ein genieRerischer Schwenk prasentiert die Meeresfruchtpracht auf dem
Tisch. Der Dokumentarist ist Tourist mit filmischem Auftrag. Es folgt das Portrat
eines jungen Stierkdmpfers, fiir den dies die Mdglichkeit des sozialen Aufstieg
ist, dann Aufnahmen aus Vallecas, einem 1950 in Madrid eingemeindeten Dorf,
in dem 150.000 Menschen in drmlichen Verhdltnissen leben. Die Bewohner ha-
ben sich selbst organisiert, um fiir eine Verbesserung der Lebensverhiltnisse
zu kdampfen. Ein Priester unterstiitzt sie. Die letzte Antwort ist ein Horfilm: Ein
Ausschnitt aus der Tonspur eines US-Genrefilms.

In Rischerts dokumentarischem Werk ist dieser Film ein Wendepunkt. In den
medialen Collagen und im Briefwechsel findet Rischert zu einer Form, die ihm
erlaubt, seinen Gegenstand kritisch zu beleuchten ohne in brachiale Deutun-
gen durch einen Off-Kommentar zu verfallen wie noch bei PLATZ 219. ICH WAR
BEIM CAUDILLO, FRANZISKA ist eine vielschichtige, kritische Anndherung an ein
Land mit einer komplexen Geschichte und an die Vermarktung eines Images im
Ausland durch eine faschistische Diktatur. Rischert ndhert sich Spanien und
den Unterdriickten mit Neugier und dem Willen zuzuhéren, ohne das Gehorte in
vorbestehende Erklarungsmuster einzufiigen.

Schon in seinem Kurzfilm DER TRAUM (1964) hatte er damit experimentiert,
Ton und Bildebene erst in der Montage zusammenzubringen. ICH WAR BEIM
CAuDILLO, FRANZISKA ist eine deutlich komplexere Montageleistung. Rischert
und Bronnen fiigen unterschiedlichste Materialien zusammen. Mal wirken die
Filmbilder roh und dokumentieren eher im Sinne eines Fotoalbums, mal hal-
ten sie wie in dem Portrdt des Stierkdmpfers komplexe Situationen fest oder sie
geben ein Gefiihl von Enge wie in den Innenaufnahmen in Valleca. Erstmals ist
Rischert selbst im Bild des Films zu sehen, steht vor Plakaten Raimons, isst Mu-
scheln. In IcH WAR BEIM CAUDILLO, FRANZISKA hat der Dokumentarfilmregisseur
Christian Rischert zu seiner Arbeitsweise gefunden.

7 Auf der Berlinale 1968 scheiterte ein Versuch von Christian Rischert, Johannes Schaaf,
Alexander Kluge und anderen mit protestierenden Studierenden der Deutschen Film- und
Fernsehakademie ins Gesprach zu kommen. Eier flogen. Vgl. Wolfgang Jacobsen: 50 Jahre
Internationale Filmfestspiele Berlin. Berlin 2000, S. 155.
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.Das Darzustellende durch die Darstellung formulieren.”® Zwei ,Freun-
dinnen” (so der Zwischentitel vor dieser Sequenz) sitzen sich auf einem Bett
gegeniiber. Uber ihnen ist ein Wandregal angebracht, darauf einige Puppen,
rechts ein Radio. Sie unterhalten sich dariiber, ,wie [eine der beiden es] dem
holden Knaben am schonendsten beibringe, dass seine liebe Freundin nicht
mehr gedenkt, die Freundschaft fortzusetzen.” Die Unterhaltung der beiden ist
von auflen nicht ohne Weiteres zu verstehen. Wiederholt fragt Rischerts Stim-
me aus dem Off nach. Das Gesprach driftet von der Beziehung der einen, zur
Freundschaft der beiden, die eher eine Vorbildbeziehung ist, keine Freund-
schaft unter Gleichen. Das Gesprdach wird zunehmend angespannt, die Zuge-
wandtheit weicht aus der Sprache.

MITTLERE REIFE. AUSKUNEFT UBER EINE MADCHENKLASSE (1971) besteht vollstdn-
dig aus Gesprachen mit Schiilerinnen, die kurz davor sind die Mittlere Reife zu
erwerben. Der Film ist eine unabhdngige Produktion Rischerts, finanziert mit-
hilfe einer Bundesfilmférderung in Hohe von 80.000 DM.° Ausgewertet wur-
de der Film im Schmalfilmverleih von Atlas Film.* Eine Fernsehausstrahlung
scheint nicht erfolgt zu sein. Der Film markiert den Ubergang zu Filmen, in de-
nen sich Rischert nicht nur - wie in IcH WAR BEIM CAUDILLO, FRANZISKA - im Bild
zeigt, sondern das Gesprdch durch Nachfragen fiihrt. Gegeniiber Norbert Grob
und Norbert Jochum erklart Rischert 1980: ,0der bei den beiden Madchen, die
mir aufgefallen waren, weil sie so intime Freundinnen waren. Da haben wir dann
versucht, das Gesprach zu entwickeln, und lagen immer auf der Lauer, der Ka-
meramann und ich, wo die sich jetzt hinsetzen werden, und was wird unsere Po-
sition sein. Dann ging das innerhalb von ein paar Minuten, die setzten sich dann
aufs Bett, aber so, wie sie wollten. Und dann konnte der Kameramann sie nicht
beide ins Bild bringen: So war die Kamera gezwungen, der Situation zu folgen,
und daraus ergab sich die formale Losung, daR immer von rechts nach links und
von links nach rechts geschwenkt wurde. Das ganze Gesprdch besteht aus ei-
nem unentwegten Schwenk von der einen zur anderen. Das war eine unheimlich
formale Verdichtung der inhaltlichen Situation.”** Der Film zeugt von Rischerts
Talent, spontan auf die Situationen zu reagieren und sie fiir den Film nutzbar

8 Grob, Jochum: Das Besondere im Alltdglichen, S. 25.

? Deutscher Bundestag, 8. Wahlperiode, Drucksache 8/265, vom 54.1977. , Antwort der
Bundesregierung auf die Kleine Anfrage der Abgeordneten Wohlrabe, Dr. Ried| (Minchen),
Pfeifer, Dr. Schwarz-Schilling, Dr. Waigel, Dr. Stavenhagen, Reddemann und Genossen",
S. 8. Als PDF online verfligbar unter http://dipbt.bundestag.de/doc/btd/08/002/0800265.
pdf (letzter Zugriff: 8.1.2020).

10 Vgl Atlas Schmalfilm (Hg.): Gesamtkatalog fir das Kino zum Selbermachen. Duisburg o.).
[ca. 1974], S. 56. Vgl. auch den Eintrag in der Dokumentarfilmgeschichte-Onlinedatenbank:
http://www.db.dokumentarfilmgeschichte.de/detail. php?typ=film&id=20115 (letzter Zugriff:
8.1.2020).

" Grob, Jochum: Das Besondere im Alltaglichen, S. 25.
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zu machen. Er zeugt iiberdies von den Fahigkeiten der Gesprdchsfithrung. In-
dem er im Gesprach mit den beiden Freundinnen mdeutisch nachfragt, hilft er
einerseits dem Publikum zu verstehen, andererseits befordert er aber auch eine
Klarung der Situation.

Im zweiten Abschnitt ,,Undines Selbstmordversuch” verhalt sich Rischert ganz
anders. Er fragt faktenbezogen nach: ,Ich habe erfahren, dass sie Tabletten ge-
schluckt haben. Wann und warum?“ Von da an sprechen Undine und eine Klas-
senkameradin miteinander, die links neben ihr sitzt. Die beiden jungen Frauen
berichten ausfiihrlich von beengten Wohnungen und dem bisweilen schwieri-
gen Verhdltnis zu ihren Eltern. Diese Offenheit kennzeichnet auch die weite-
ren Gesprdache mit Undines Eltern und ein weiteres der jungen Frauen auf der
Schultoilette in denen es um Sexualitdt und Partnerwahl geht. Rischerts zu-
riickhaltende, empathische Gesprachsfithrung bringt die Menschen zum Re-
den und wahrend des Redens klart sich Unausgesprochenes. Grob und Jochum
beobachten treffend zu dem Gesprach mit Undines Eltern: ,Wahrend der Vater
noch dariiber redet, daf er einen achtzehn Meter langen Schrank bauen wer-
de, bei welcher Arbeit ihm seine Kinder helfen werden, da sei er ganz sicher,
und er sei auch sicher, dal das was werde, da braucht man nur zuzusehen,
wie alle reden und sich ansehen, um zu wissen, daR alle wissen: daraus wird
nichts. Wo alle noch reden von der Moglichkeit, da zeigt die Kamera schon die
Wirklichkeit.”*? MITTLERE REIFE fiigt Rischerts Werkzeugkasten als Dokumentar-
filmer die Gesprachsfithrung hinzu, die sich im Laufe seines Schaffens als eine
seiner Stdrken erweist; gerade auch dann, wenn er schweigt und das Gesprach
laufen ldsst. Parallel zur Arbeit an MITTLERE REIFE erprobt Rischert bei der Arbeit
an BERUHRUNGEN. AUF DER SUCHE NACH GEBORGENHEIT (1971) hybride Formen
zwischen Spiel- und Dokumentarfilm.™

In Bildern sprechen. Ein Morgen in der Hamburger Justizvollzugsanstalt
Fuhlsbiittel: Der Schichtfiihrer der JVA-Beamten priift die Anwesenheit seiner
Mitarbeiter. Wahrend einer von ihnen die schweren dunklen Holztiiren der Zel-
len 6ffnet und die Héftlinge heraustreten, erkldrt Christian Rischerts Stimme
aus dem Off: ,500 Haftlinge [...] sind in diesem Gefdngnis eingeschlossen. 90
Aufsichtsheamte bewachen sie. Die Gefangenen und ihre Aufseher befinden
sich in einer Zwangslage. Die Gefangenen wollen heraus, die Bewacher miissen
dies verhindern. Diese Zwangslage bringt beide Seiten oft an die Grenzen ih-
rer Fassung. Die Gefangenen natiirlich mehr als ihre Bewacher.” Rischerts 1973
fiir den Siidfunk Stuttgart produzierter Film EINZELHAFT IN FUHLSBUTTEL zeigt

2 Ebd.

2 Der aufschlussreichste Text zu BERUHRUNGEN ist ein Interview, das Barbara Bronnen
mit Rischert fuihrte. Vgl. Glicksucher in Betonkl6tzen. In: Frankfurter Allgemeine Zeitung,
24.11.1971. Barbara Bronnen ist die Schwester von Rischerts Ehefrau Franziska Bronnen.
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EINZELHAFT IN FuHLSBUTTEL: Diskussion unter Haftlingen und die Begehung der
,schweren Beruhigungszelle®

Szenen aus dem Alltag.!* Der Film entsteht zu einem Zeitpunkt, als die Debatte
iiber eine Reform des Strafvollzugs in der Bundesrepublik Deutschland in vol-
lem Gange ist.?

Einige der Vollzugsbeamten wollen aus Angst vor Nachteilen fiir ihre Karriere
nicht vor der Kamera sprechen. Einer, der Auskunft gibt, redet sich auf die Frage
nach Veranderungen im Strafvollzug in Rage, frither habe es klare Regelungen ge-
geben, diese fehlten heute. Ein Kameraschwenk zeigt, dass er nicht allein im Zim-
mer ist. Die beiden Kollegen ihm gegeniiber stimmen zu. Man beklagt rauchend
die zu geringen Hausstrafen bei Vergehen der Gefangenen. Die Liberalisierung,

" Wiéhrend der Film in den Credits nur den Titel EINZELHAFT trdgt, ist er im Archiv des SWR
als EINZELHAFT IN FUHLSBUTTEL erfasst. Die JVA Fuhlsbittel wurde 1879 gegriindet und in den
folgenden Jahrzehnten erweitert. Gegen Ende der Weimarer Republik sollte die Haftan-
stalt geschlossen werden, stattdessen wurden Anfang 1933 Gegner des Naziregimes von
der Staatspolizei in Fuhlsbittel gefangengehalten, ab September 1933 wurde ein Teil der JVA
zum Konzentrationslager Fuhlsbiittel (KoLaFu).

51972 erklarte das Bundesverfassungsgericht die Einschrankung von Grundrechten von
Gefangenen flr verfassungswidrig. Grundlage des Strafvollzugs war bis dahin eine Rechts-
verordnung zum Strafvollzug, die Franz Gurtner 1934 als Reichsjustizminister erlassen hatte.
1976 wurde schlieBlich mit dem Strafvollzugsgesetz erstmals eine gesetzliche Grundlage fir
den Strafvollzug in der Bundesrepublik geschaffen.
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die im Gange sei, bereite ,sehr groRe Schwierigkeiten”. Wiederholt wird im Ver-
lauf des Films deutlich, wie unterschiedlich die Vollzugsbeamten agieren. Ein Ge-
sprach zwischen einem Gefangenen und seinem Bewacher direkt im Anschluss
findet sehr entspannt statt, man sucht nach konstruktiven Losungen.

In einer Diskussion mit einer Gruppe von Gefangenen in Anwesenheit des An-
staltsleiters kommen konkrete Probleme zur Sprache, vor allem das Fehlen von
personlichem Kontakt und korperlicher Nahe. Im Gesprach der Gefangenen wird
die Praxis des Strafvollzugs und die entstehenden Konflikte in beeindruckender
Bandbreite reflektiert, bis hin zu Fragen der Wiedereingliederung in die Gesell-
schaft nach der Haftentlassung. Die zentrale Kritik ist eine ,Erziehung zur Un-
selbststandigkeit” in der Gefangenschaft. Diese Diskussion bringt im Kontrast
zu einer eindringlichen Begehung der ,schweren Beruhigungszelle”, in der die
Gefangenen fixiert werden, das Dilemma des Strafvollzugs auf den Punkt. Zu-
gleich wird die Kritik an der Praxis eines radikalen Eingriffs in Grundrechte von
Gefangenen ohne gesetzliche Grundlage, die bis 1972 {iblich war, in ihrer ganzen
Unfassbarkeit sichtbar. Rischerts Kunst besteht darin, zwei ausfiihrliche Schil-
derungen gegeniiberzustellen: die reflektierte Positionierung der Gefangenen
und die Erlduterung der ,schweren Beruhigungszelle”, die er dem stockend aus-
kunftsfreudigen Vollzugsbeamten durch Nachfragen entlockt.

EINZELHAFT IN FUHLSBUTTEL gingen andere Filme zur Realitdt in bundesrepu-
blikanischen Gefangnissen voraus. Eine der ausfithrlichsten Darstellungen ist die
dreiteilige NDR-Produktion EIN JAHR KNAST (1971) von Christian Geissler, Hajo
Dudda und Lothar Janssen. Die Diskussion iiber die Gestaltung des Strafvollzugs
spielt auch in VOR 4 JAHREN - VOR 2 JAHREN (1977) von Wolfgang Hopfner und
Norbert Weyer eine zentrale Rolle, entstanden in dem Jahr, in dem die Reform des
Strafvollzugs wirksam wurde.

Anverwandlungen. In den sechs Jahren, die zwischen PLATZ 219 (1967) und
EINZELHAFT IN FUHLSBUTTEL (1973) liegen, hat sich Christian Rischert {iber die
Arbeit an den beschriebenen Filmen ein komplexes Instrumentarium als Doku-
mentarfilmer erarbeitet. Dieses erlaubt ihm auch in Auftragsproduktionen dezi-
diert eigene Akzente zu setzen und sich die Filme anzuverwandeln. Rischert hat
zusammen mit dem Kameramann Kurt Lorenz, mit dem er wiederholt zusammen-
gearbeitet hat, Vertrauen in die Fahigkeiten von Bildern entwickelt.* Sie sind,
wie bei allen guten Dokumentarfilmern, nicht bloRe Ilustration des Gesagten,
sondern haben einen Eigenwert. Das beobachten auch Norbert Grob und Norbert
Jochum: ,Unter allen diesen Nachschublieferanten [fiir das Fernsehen] gibt es
aber auch Leute die wollen, daR man, wenn man das Fernsehen anschaltet aus

¢ Vgl. Lorenz’ Schilderung seines Werdegangs im Gesprach mit Hans Albrecht Lusznat, das
unter dem Titel , Kurt Lorenz — Wie wird man Kameramann?" auf Lusznats Webseite, Kino-
museum Miinchen, verdffentlicht wurde: http://www.lusznat.de/cmsl/ index.php/kinomuseum-
muenchen/kurt-lorenz-wie-wird-man-kameramann (letzter Zugriff: 8.1.2020).
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Verzweiflung, tiberrascht wird, weil man Bilder sieht. Und daR diese Bilder etwas
zeigen, was man nicht sehen kann, wenn man aus dem Fenster sieht.”?’

Neben dem Vertrauen in die Bilder hat sich Rischert eine Gesprachsfithrung er-
arbeitet, die mit groRer Empathie Raum zum Reden 6ffnet, bei der er jedoch -
im Zimmer der beiden Freundinnen in MITTLERE REIFE ebenso wie in der Be-
ruhigungszelle in Fuhlsbiittel - mit stiller Beharrlichkeit zur Verbalisierung von
Ungesagtem anregt. All diese Fahigkeiten sollten ihm schon ein Jahr spater, zu
Beginn der Arbeit an DER ToD DES FISCHERS MARC LEBLANC (1976) niitzlich werden.

PLaTZ 219

Bundesrepublik Deutschland 1967 / Regie, Buch: Christian Rischert, Christian Geissler / Mit-
arbeit: Dietmar Giedat, Dagmar Sowa / Sprecher: Christian Geissler / Produktion: Arcis-Film
Ch. W. Rischert, Miinchen, flir das Studienprogramm des Bayerischen Rundfunks, Miinchen /
Format: 1I6mm, s/w / Fernsehausstrahlung: 3.12.1967, Bayern 3

Kopie: Deutsche Kinemathek — Museum fiir Film und Fernsehen, SD-Videodatei, 44 Minuten

IcH wAR BEIM CAUDILLO, FRANZISKA

Bundesrepublik Deutschland 1969 / Regie: Christian Rischert, Franziska Bronnen / Produktion:
Arcis-Film Ch. W. Rischert, Miinchen, fiir das Studienprogramm des Bayerischen Rundfunks,
Minchen / Format: I6mm, Farbe / Fernsehausstrahlung: 23.3.1969, Bayern 3

Kopie: Deutsche Kinemathek — Museum fiir Film und Fernsehen, SD-Videodatei

BERUHRUNGEN. AUF DER SUCHE NACH GEBORGENHEIT

Bundesrepublik Deutschland 1971 / Regie: Christian Rischert / Kamera: Kurt Lorenz / Darstel-
lerinnen: Eva Mattes, Sonja Lindorf / Produktion: Christian Rischert Filmproduktion, Miinchen
fiir das Studienprogramm des Bayerischen Rundfunks, Miinchen / Format: 16mm, 63 Minu-
ten / Fernsehausstrahlung: 28.11.1971, Bayern 3

MITTLERE REIFE. AUSKUNFT UBER EINE MADCHENKLASSE

Bundesrepublik Deutschland 1971 / Regie: Christian Rischert / Kamera: Kurt Lorenz / Ton:
Klaus Eckelt, Francis Quinton / Schnitt: Inge Sauer / Produktion: Christian Rischert Filmpro-
duktion, Miinchen / Erstverleih: Atlas Schmalfilm, Duisburg / Format: 16mm, s/w / Lange:
79 Minuten / Fernsehausstrahlung: 12.4.1971, Bayern 3

Kopie: Deutsche Kinemathek — Museum fiir Film und Fernsehen, SD-Videodatei

EINZELHAFT (IN FUHLSBUTTEL)

Bundesrepublik Deutschland 1973 / Regie: Christian Rischert / Buch: Christian Rischert,
Klaus Antes / Kamera: Kurt Lorenz, Hannes Fiirbringer / Ton: Francis Quinton / Produktion:
Christian Rischert Filmproduktion, Miinchen; Stidfunk, Stuttgart / Redaktion: Dieter Ertel /
Format: Iémm, Farbe / Fernsehausstrahlung: 3.4. 1973, Stidwest 3

Kopie: Stidwestrundfunk, SD-Videodatei, 43 Minuten

"7 Grob, Jochum: Das Besondere im Alltaglichen, S. 23.
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Der Augenzeuge Nr. 48/ 1964: Christian Rischert im Interview bei der Internationa-
len Dokumentar- und Kurzfilmwoche in Leipzig (Progress / DEFA Stiftung)
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Frederik Lang

Zwischen zwei Fundstiicken:

Der Augenzeuge, Christian Rischerts Kurzfilm Der TRAUM (1964)
und Konrad Wolf

Leipzig 1964: Bei der Internationalen Dokumentar- und Kurzfilmwoche gibt der
+Regisseur Waldemar Rischert aus Miinchen” der DDR-Wochenschau Der Augen-
zeuge eine Wortspende: ,Ja ich glaube sogar, dass Leipzig noch eine viel wichti-
gere Kontaktstelle ist als Mannheim, weil wir sehr viel mehr Filmschaffende aus
der DDR hier treffen kdnnen, und dariiber hinaus mochte ich gerne, dass sich die
Kontakte noch auf anderer Ebene fortsetzen lassen. Ich halte es einfach fiir wich-
tig, damit Vorurteile auf beiden Seiten abgebaut werden konnen.”

Beidem interviewten Regisseur handelt es sich natiirlich um Christian (Waldemar)
Rischert. Nachdem zwei Jahre zuvor sein Kurzfilm MANIAC (1962) bei der Internati-
onalen Filmwoche Mannheim lief, wurde nun beim Leipziger Festival sein Kurzfilm
DER TRAUM (1964) uraufgefiihrt. Rischerts Film wird in der Wochenschau nicht ein-
mal erwdhnt, auch nicht in der fiir diesen Beitrag gesichteten ostdeutschen Presse,
anders als der ebenfalls aus der Bundesrepublik stammende und von der Jury? mit
der Goldenen Taube ausgezeichnete lange Dokumentarfilm BAGNOLO — DORF ZWI-
SCHEN SCHWARZ UND ROT von Bruno Jori.

Rischerts Film war Teil des westdeutschen Kurzfilmprogramms, das wie schon
im Vorjahr vom Verband Deutscher Filmproduzenten zusammengestellt worden
war.? Ulrich Gregor bezeichnete die Auswahl in seiner Besprechung als ,relativ
homogen”, das Programm ,kam aber nicht recht iiber die Grenzen eines verspiel-
ten, hin und wieder um Zeitkritik zaghaft sich bemithenden Feuilletonismus hin-
aus. Am bemerkenswertesten: Ch. W. Rischerts Fullballphantasie DER TRAUM, der
bedngstigende Phanomene des Massensports in einen merkwiirdigen metaphy-
sischen Rahmen stellt, und Haro Senfts AuTo AuTo, eine satirische Zivilisations-
studie mit einer angedeuteten Spielhandlung, die man sich nur noch mehr entwi-
ckelt wiinschte. Mit DIE RUHE IST DES BURGERS ERSTE PFLICHT stellte sich eine neue
Begabung im Zeichentrickfilm vor: Curt Linda. Bekanntlich hat die westdeutsche

" Der Augenzeuge Nr. 48/1964. Einsehbar unter https://progress.fiilm/record/5458 (letzter
Zugriff: 13.11.2019).

2 Die Jury bestand u.a. aus Andrew Thorndike, Ivor Montagu, Herluf Bidstrup, Alexander
Skuridi, Walter Heynowski, Gerhard Scheumann und Joris lvens.

3 Vgl. dazu Andreas Kétzing: Kultur- und Filmpolitik im Kalten Krieg. Die Filmfestivals von Leipzig
und Oberhausen in gesamtdeutscher Perspektive 1954—1972. Géttingen 2013, S. 205ff.

Filmblatt 70/7 1 -2019/20 61



Kurzfilmproduktion gerade auf dem Gebiet des Zeichentrickfilms bisher noch am
erfreulichsten abgeschnitten.”

In diesem Teil des Programms war auf3erdem LEIDER MUSSTE ICH SCHIESSEN von
Hans-J6rg Weyhmiiller und Klaus Miiller-Laue zu sehen, eine ,effektvolle und
prdzis gestaltete Polemik iiber das ,Halbstarkenproblem™*, sowie VIELLEICHT
WAREN SIE AUCH DABEI von Herbert Victor, ,Streiflichter von den Olympischen
Spielen in Innsbruck durch die ironische Linse gesehen”, wie es im offiziellen
Protokoll des Festivals heiRt. Auch dort wird in Bezug auf Rischerts Films nur
von einem ,absurden Traum iiber das Phanomen FulRball” gesprochen, ebenso in
weiteren westdeutschen Rezensionen. Peter H. Schroder schreibt in der Welt, es
sei ein ,im Kommentar etwas schwiilstiger, aber sonst sehr gelungener Film ge-
gen die FuRballhysterie*’. Der spdtere Filmemacher Rudolf Thome urteilt in der
Stiddeutschen Zeitung: ,DER TRAUM von W. Rischert beschreibt auf etwas vertrack-
te Art das FuRballspiel 1860 Miinchen gegen den 1. FC Niirnberg. Man spiirt, dal}
der Autor das FuRRballspielen nicht mag. Durch den poetisierten Kommentar aber
von Kuno Raeber wird der Film vollends unmdglich.”®

Bemerkenswert an all diesen Beobachtungen ist, wie wenig Ort, Geschehen und
Kommentar offenbar reflektiert wurden. Denn einige Aufnahmen der ,bedngsti-
genden Phanomene” und ,Hysterie” entstanden in Niirnberg auf dem vormaligen
Reichsparteitagsgeldande. Zundchst zeigt Rischert ein leeres Stadion, in einzelne,
grafisch anmutende Aufnahmen zerlegt. Auf der Anzeigentafel ist zu erkennen,
dass es das Heimstadion von 1860 Miinchen ist. Der etwas mdandernde, von Robert
Graf gesprochene Kommentar zieht Parallelen zum Romischen Reich, wird dann aber
mehrdeutiger: ,Wir alle schauten und suchten das, was hier einmal gewesen war. Ich
weild nicht, vor wie langer Zeit das hier gewesen war. Hinter dieser Mauer. So wie
die Raubtiere und die Fechter in den Arenen in Arles, in Nimes und im Kolosseum in
Rom gewesen waren. Damals kamen sie jede Woche.” Zu Trommelwirbel wechselt das

* Vgl. Ulrich Gregor: Mit und ohne Parteilichkeit. Bericht von der Leipziger Internationalen
Dokumentar- und Kurzfilmwoche. In: Die Zeit, Nr. 48, 27.11.1964.

° Deutscher Kultur-und Dokumentarfilm-Katalog 1964,S. 168. Zitiert nach dem Eintragzum Film
in der Dokumentarfilmgeschichte-Onlinedatenbank: http://www.db.dokumentarfilmgeschichte.
de/detail php?typ=film&id=1496! (letzter Zugriff: 13.11.2019).

¢ Protokoll Leipzig, 1964, S. 59. Zitiert nach dem Eintrag zum Film in der Dokumentarfilm-
geschichte-Onlinedatenbank: http:/www.db.dokumentarfilmgeschichte.de/detail. php?typ=
film&id=14962 (letzter Zugriff: 13.11.2019).

’” Peter H. Schréder in Die Welt, 2.12.1964. Zitiert nach dem Pressespiegel der Internationa-
len Dokumentar- und Kurzfilmwoche Leipzig 1964, eingesehen in der Bibliothek der Film-
universitat Babelsberg KONRAD WOLF. Die Titel der einzelnen Beitrdge sind dort nicht
aufgefihrt. In seiner spater in der Zeitschrift film erschienen Festivalbesprechung prézisierte
Schréder immerhin: Der TRauM | litt lediglich an dem leicht metaphysisch verkleideten Kom-
mentar Kuno Raebers, bestach jedoch durch seine kithne Sachlichkeit und Haltung.” Ders.:
Leipzig: Dokumentarfilm zwischen Ost und West. In: film, Nr. 1, 1965, S. 44.

8 Rudolf Thome in Stiddeutsche Zeitung, 29.11.1964. Zitiert nach Pressespiegel.
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FuBball und Volksgemeinschaft: Der TRAUM (1964)
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Bild von einer rohen Betonmauer auf einen Mann in einer Menschengruppe im nun
voll besetzten Stadion, der eine schlaff hangende Fahne hdlt. In deren Mitte befin-
det sich ein heller Kreis, mit dunklen Balken oder einem Symbol in der Mitte. Auf
den ersten Blick kann man ein Hakenkreuz assoziieren, erst einige Sekunden spa-
ter, als die Fahne sich ein wenig weiter 6ffnet, steht dort eindeutig 1. FCN - 1. FuR3-
ballclub Niirnberg. ,Sie warteten auf ihre Helden”, fahrt der Kommentar fort, ,gut-
miitige und starke und tiichtige Helden. Und lasen, wahrend sie warteten in ihren
Zeitungen, von anderen Helden.” Auf den Umschnitt folgen nacheinander mehrere
Einstellungen von Bild-Zeitung lesenden Mannern auf der Tribiine. Auf der Titelsei-
te steht: ,SS-Fiihrer flog mit Freundin in die Schweiz.”* Der Kommentar bemerkt la-
konisch: ,Aber das hatten sie schon vergessen, zum Gliick hatten sie es vergessen.”
Ein weiterer Leser hdlt das 8-Uhr-Blatt in der Hand, mit dem Titel: ,Nach 20 Jahren:
Aktion der SS. Alten Kameraden aus der Zelle geholt.”

In der Folge zeigt der Film das gefiillte Stadion, jubelnde Menschen und ihr eu-
phorisches Geschrei, Fotografien des Spiels, einzelne Zuschauer, darunter auch
uniformierte. Man kommt kaum umhin, sich zu fragen, wer knapp 30 Jahre zuvor
schon an diesem Ort seinen Helden gehuldigt hat, wie viel von der Vergangenheit
in diesen Bildern der Gegenwart steckt, wie viel ,Volksgemeinschaft” im Sams-
tagnachmittagsvergniigen eines FulRballspiels weiterlebt. ,Sie waren alle eins mit
dem Spieler”, konstatiert der Kommentar, ,waren alle der Spieler” (und das Wort
Spieler ldsst sich durch das Wort Fiihrer ersetzen).

Das Spiel ist zu Ende, ,sie gingen nach Hause. Sie hatten sich wieder einmal grof3
gesehen und waren alle Helden gewesen. Sie waren eins geworden mit ihren Helden.
Sie gingen nach Hause um ihren Rausch auszuschlafen, denn ein Rausch war es, wie
kein anderer, ein Taumel.” Im Hintergrund der Aufnahmen von den aus dem Stadion
stromenden Zuschauern, sieht man deutlich die Tribiinenanlage des Zeppelinfeldes
auf dem Reichsparteitagsgeldnde; anschlieRend Wohnhduser: ,Die Apotheose, die
Siegesfeier folgte erst nachher, wenn alle wieder in ihren Hausern saken und auf ih-
ren Siegeskrdnzen ausruhten. Auf den Siegeskranzen, die sie errungen hatten, die
ihre Helden fiir sie errungen hatten wurde der Triumph vorbereitet.”

In Miinchen werden nun die Helden empfangen, die der siegreichen Mannschaft
des FuRRballvereins 1860 Miinchen.!® Menschenmassen saumen die Straf3en, brin-

? Vgl [nicht identifizierter Verfasser]: SS-Fihrer flog mit Freundin in die Schweiz. In: Bild,
254.1964. Es geht dabei um die Flucht des verurteilten Kriegsverbrechers Joachim Hans-
Walter Zech-Nenntwich am 21.4.1964; vgl. oV.: Affaren: Zech-Nenntwich. Engel und Ab-
gott. In: Der Spiegel, Nr. 19, 1964. Am 254.1964 hatte 1860 Minchen allerdings nicht gegen
Nirnberg gespielt, sondern im Olympiastadion in Berlin gegen Hertha BSC 1:3 verloren.
Nirnberg gewann zuhause gegen Eintracht Braunschweig 1:0 — méglicherweise stammen
diese Aufnahmen also aus dem Nirnberger Stadion.

10 Rischert mischt die Aufnahmen von mehreren Spielen und Ereignissen, denn 1860 Miin-
chen hatte das Spiel am 12.10.1963 mit 5:0 gegen Nirnberg gewonnen, das am 29.2.1964 ging
2:2 unentschieden aus. Die Aufnahmen der Siegesfeier stammen aber wahrscheinlich aus
dem Juni 1964, nachdem 1860 Miinchen den DFB-Pokal gewonnen hatte.
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Podiumsdiskussion im Rahmen der Veranstaltungsreihe ,,Provokation der Wirk-
lichkeit. Das Oberhausener Manifest und die Folgen* im Osterreichischen Film-
museum: Helmut Herbst, Hans Scheugl, Christian Rischert und Hans-Giinther
Pflaum (Foto: Georg Vogt, Institut fiir Theater-, Film- und Medienwissenschaft der
Universitat Wien)

gen den Verkehr zum Erliegen, winken, jubeln und laufen hinter den Autos des
Siegeskorsos her, der von Polizeimotorriadern eskortiert wird. Uber den Bildern
von jubelnden Volksmassen kommt der Kommentar zu einem Ende: ,War das vor
einem Monat oder vor einem Jahr, vor hundert oder vor tausend Jahren?” Erneut
wird das fast leere Stadion gezeigt: ,Ich war schweiRRiiberstromt als ich erwachte,
ganz gebadet in Schweil war ich. Und nur langsam kam mir der Traum wieder in
den Sinn. War es ein Traum, oder gab es das jemals?”

Dass offenbar kein deutscher Pressevertreter beim Festival in Leipzig die Vieldi-
mensionalitdt von DER TRAUM erkannt hat oder zumindest nicht dariiber schrieb,
erstaunt. Welche Gesprache Christian Rischert dort fithren, welche Kontakte er
kniipfen konnte, 1dsst sich heute schwerlich rekonstruieren - und ebenso ger-
ne wiisste man, was er dem Augenzeugen noch erzahlt hat, der eingangs zitierte
0-Ton wirkt aus dem Kontext gerissen.

Das Motto des Festivals - ,Filme der Welt, Frieden der Welt” - entsprach der pa-
zifistischen Weltanschauung Rischerts. Er hatte Interesse am Filmschaffen der
DDR und der Ostblockstaaten, ebenso wie Kontakte ihm eine neue Sichtweise
auf sein Heimatland vermittelten, die auch Einfluss auf seine Filme und ihre The-
men hatte. Es sind Fragen danach, woher seine, also die bundesrepublikanische
Gesellschaft, kommt; Fragen danach, welche Spuren der Nationalsozialismus
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hinterlassen hat, im Westen wie im Osten, welche Lehren man daraus ziehen kann
oder sollte.

Bei einer Podiumsdiskussion aus Anlass des 50. Jahrestags des Oberhause-
ner Manifest berichtet Rischert 2012 von seinen Erfahrungen beim polnischen
Kurzfilmfestival in Krakau: ,Ich bin zum Beispiel 1963 mit meinem allerersten
Kurzfilm zu den Filmfestspielen nach Polen gekommen; er hieR MANIAC (1962)
und war eine Geschichte iiber die Atombombe. [...] Erich Kuby hat mich an zwei
Journalisten in Warschau vermittelt. Abends haben wir uns in einer Kneipe auf
Deutsch unterhalten, und plétzlich tippt mich einer an und sagt: ,Sprechen Sie
hier nicht Deutsch.’ Fiir mich als Pazifist war das natiirlich eine groRRe Erschiitte-
rung. Aus diesem Klima heraus sind aber tolle Dinge entstanden.”*!

Und Rischert fiigte in Bezug auf das Filmemachen noch hinzu, in der ,DDR wa-
ren ja nach dem Krieg die besseren Leute, wie etwa Konrad Wolf."2

Uber Wolfs Spielfilm ICH WAR NEUNZEHN (1967) schrieb Rischert 1990 fiir die
Begleitpublikation zur Berlinale Retrospektive Das Jahr 1945: ,Diesen aulierge-
wohnlichen deutschen Film von Konrad Wolf habe ich vor gut zwanzig Jahren zum
ersten Mal im Kino gesehen. Vor einigen Monaten bin ich einem Stiick von ihm im
Fernsehen wiederbegegnet. Gegen Mitternacht war ich nach Hause gekommen
und knipste noch die Fernsehprogramme durch. Kurz vor dem Wiederabschalten
der Konfektionsbildchen, die mir entgegenleuchteten, zogen mich plétzlich die
Bilder eines SchwarzweiRfilms magisch an. Exrst Minuten spater wuRte ich, daf es
der Film von Konrad Wolf war.*?

Rischert bleibt in seinem Text meist nah am Film, erzahlt die autobiografisch
gefarbte Geschichte des jungen deutschen Kommunisten im Dienst der Roten Ar-
mee im Friithjahr 1945 nach, greift einzelne, ihn bewegende Szenen heraus, ruft
mitunter auch seine eigene Biografie auf - Rischert ist 11 Jahre nach Wolf ge-
boren, war 1945 also acht. Beide haben sehr unterschiedliche Erfahrungen mit
dem damaligen Deutschland gemacht und ihre kiinstlerischen Schliisse daraus
gezogen.

In seinem Text zieht Rischert Verbindungen zur Gegenwart, schildert eine Se-
quenz, in der ein sowjetischer General seine Offiziere auffordert, aus dem Zucht-
haus Brandenburg befreite Genossen zu bewirten: ,Natiirlich denkt man an dieser

""" Christian Rischert zitiert in Helmut Herbst, Christian Rischert, Hans Scheugl, Hans-Giin-
ther Pflaum: Riickblicke auf Oberhausen. Diskussion im Osterreichischen Filmmuseum am
7. Juni 2012. In: Christian Schulte, Ralph Eue, Alexandra Hesse, Jana Koch, Stefanie Schmitt
(Hg.): Chiffre Oberhausen. Suchbewegungen zwischen Asthetik, Politik und Utopie des Neuen Deut-
schen Films. Berlin 2016, S. 246. Rischert gehérte nicht zu den Unterzeichnern des Manifests,
kannte sie aber personlich, vor allem durch seine Freundschaft mit Haro Senft. Vgl. ebd.,
S. 240ff.

2 Ebd.

" Vgl. Christian Rischert: lcH WAR NEUNZEHN. Auf der anderen Seite. In: Stiftung Deutsche
Kinemathek (Hg.): Das Jahr 1945. Filmhistorische Retrospektive. Filme aus Fiinfzehn Ldndern. Ber-
lin (West) 1990, S. 338.
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Stelle daran, dal® zum Beispiel Erich Honecker, der jetzt politisch und moralisch
ein toter Mann ist, als Antifaschist elf Jahre im Zuchthaus Brandenburg gesessen
hat. Was ist geschehen, daR aus Menschen mit soviel Courage und Engagement so
unvitale, freudlose Betonkdpfe wurden?“4

Zwischen den Zeilen spiirt man immer wieder die Enttduschung, aber auch das
einstmalige Interesse an der DDR, an den Ideen des Sozialismus, am Austausch
und einen gewissen Ekel vor den Bildern aus dem Herbst 1989, aus dem ,Reich
des Konsumismus” mit den ,siiRen Friichten des siegreichen Kapitalismus”, mit
der Sonderausgabe des Musikantenstadels in Cottbus am 3. Advent 1989, ,ge-
schmacklich [...] sind wir also schon wiedervereinigt.“*®

Doch sind Rischerts Uberlegungen weit entfernt von einer Glorifizierung des
sozialistischen Staates. Die NS-Vergangenheit sah er nicht nur in der Bundes-
republik weiterleben: ,Wenn ich in die DDR kam, habe ich mich immer gewundert,
wie es mdglich war, daf sich dort die Militdr- und Polizeiorgane so preuRisch-mi-
litaristisch auffithren konnten. Beim Anblick der im Stechschritt marschierenden
Soldaten der Volksarmee wurde mir iibel. Sie kamen mir wie Gespenster aus der
Nazi-Zeit vor.”*¢

Der TrRAUM

Bundesrepublik Deutschland 1964 / Regie, Buch, Kamera, Schnitt: Christian Rischert /
Kommentartext: Kuno Raeber / Kommentarsprecher: Robert Graf / Assistent: Hubertus
Hagen / Musik: Russell Garcia, Joe Viera / Produktionsfirma: Arcis-Film Ch. W. Rischert,
Miinchen / Format: 35mm, s/w / Lange: 329 Meter, |12 Minuten / Urauffiihrung: 20.11.1964,
Internationale Leipziger Dokumentar- und Kurzfilmwoche

Kopie: Deutsche Kinemathek — Museum fiir Film und Fernsehen, DCP, 12 Minuten

* Ebd,, S.339.
" Ebd., S. 34If.
' Ebd, S. 340.
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Die Anfangssequenz von MaNIAC (1962)
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Gerrit Bogdahn

Geklimper,Wagner und Mahler

Anmerkungen zur Musik in Christian Rischerts (Euvre

,Lass” doch das Klavier in Ruh’!” Die ersten Worte aus Christian Rischerts frithem
Kurzfilm MANIAC (1962) kdnnen als allgemeiner Leitsatz fiir seine Verwendung
von Musik im Film aufgefasst werden. Musik, so scheint es ndmlich, spielt in vie-
len Arbeiten des Regisseurs nur eine untergeordnete Rolle und wird in einigen
seiner Filme sogar komplett ausgespart. Im Zuge einer tiefergehenden Ausein-
andersetzung mit Rischerts (Euvre offenbart sich das Verhdltnis von Musik zu
den {ibrigen filmischen Parametern jedoch als vielschichtig und spannungs-
reich, wie in der nachfolgenden Untersuchung dargelegt werden soll. Hierzu
wurden drei wesentliche Aspekte aus seinem Schaffen herausgearbeitet, die den
Betrachtungen iiber die Musikverwendung zugrunde gelegt werden konnen:
Der Umgang mit der filmmusikalischen Tradition, die Abgrenzung emotionaler
und ortlicher Rdume mit unterschiedlichen Klangwelten sowie Musik und ihre
Auffithrung als zentraler Bestandteil der filmischen Dokumentation. Zundchst
werden aus der filmischen Analyse und der inhaltlichen Interpretation allge-
meine Aussagen iiber Rischerts Musikeinsatz abgeleitet und anhand konkreter
Beispiele exemplifiziert.

Filmmusikalische Tradition. Eine filmmusikalische Tradition hat sich im west-
lichen Kino schon frith herausgebildet. Der Einsatz von Musik bedingte sich
gleichermaRen aus den technischen Eigenschaften des Mediums sowie dem er-
zdhlerischen Charakter der typischen Spielfilmhandlung und ihren daraus resul-
tierenden formalen Anforderungen. Seit der Einfithrung des Tonfilms eriibrigte
sich die in der Stummfilmzeit herkémmliche Praxis einer durchgehenden Film-
vertonung, doch ihre wesentlichen Funktionen sollte die nun in Konkurrenz mit
anderen akustischen Ebenen stehende Musik auch weiterhin beibehalten: Zeit-
spriinge und Ortswechsel, die mit nur einem einzigen Schnitt ausgefiihrt werden,
konnen durch Musik ,gegldttet”, Ereignisse vorweggenommen oder Personen
angekiindigt werden. Sie kann das emotionale Innenleben von Figuren erschlie-
Ren oder das Offenbare durch Illustration noch deutlicher hervorheben.! Dass
Christian Rischert dieser — hier verknappt dargestellten - traditionellen Art des

" Vgl. hierzu u.a.: Claudia Bullerjahn: Grundlagen der Wirkung von Filmmusik. Augsburg 2001,
Kathryn Kalinak: Film music: a very short introduction. Oxford 2010; Hansjérg Pauli: Filmmusik:
Stummfilm. Stuttgart 1981,
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Musikeinsatzes im Film kritisch gegeniibersteht, wird in seinem bereits zitierten
Kurzspielfilm MANIAC deutlich, und soll hier ndher erlautert werden.

Obwohl der erste Titel des Films musikalisch vertont ist, wird hier mit der Tra-
dition gebrochen, indem sich die Musik allen Gepflogenheiten der typischen Ti-
telmusik verweigert. Beim klassischen Vorspann mit mehreren Schrifttafeln ist
die Musik weitestgehend ungebunden und kann sich voll entfalten, indem sie
ihr ,musikalisches Material” in Form von Themen und Motiven vorstellt, auf die
Atmosphdre des Films einstimmt oder eventuell mit Hymnen-, Liedzitaten oder
Lokalkolorit auf Ort und Zeit der Handlung hinweist. Nicht so bei MaNIAC. Hier
wird lediglich einstimmig und leicht accelerierend (beschleunigend) auf einem
Klavier die pentatonische Skala vom es* bis zum ges® gespielt: Eine Skala, in der
jene Tone ausgespart sind, die {iber das ,Tonartengeschlecht” (Dur oder Moll)
entscheiden und sich automatisch ergibt, wenn man nacheinander die schwar-
zen Tasten des Klaviers anschldgt, also von jedem musikalischen Laien instink-
tiv zum Klingen gebracht werden kann. Eine musikalische Schlusswirkung wird
erzeugt, indem der letzte Ton nicht wie die anderen einmal, sondern zehnmal
angeschlagen wird, die melodische Linie also hérbar auf diesem Ton ,landet”.
Die Musik verstummt nach 15 Sekunden, wenn die zweite Texttafel eingeblendet
wird. AnschlieRend bleibt das Bild schwarz, wahrend auf der Tonspur klopfende
Gerdusche horbar werden. Eine Aufblende gibt schlieflich den Blick auf einen auf
dem Boden eines vollig schwarzen Raums knienden Handwerker, der Ndgel ein-
schlagt, frei. Wenig spater setzt wieder Musik in Form des Klavierspiels ein. In die
Hammerschldge mischen sich einzelne, rhythmisch unprazise melodische Ges-
ten, bevor wieder das ,Eingangsmotiv” der absteigenden pentatonischen Skala
mit anschlieRender Tonrepetition zweimal erklingt, ehe der Handwerker genervt
ruft: ,Lass’ doch das Klavier in Ruh"!”

Mit diesem Satz wird das bislang schwer einzuordnende Klavierspiel kontextua-
lisiert. Der merkwiirdige rhythmisch und harmonisch unspezifische Charakter der
Musik wird im Nachhinein mit seiner Beschaffenheit als improvisatorische Klim-
perei erkldrt. Weil in der er6ffnenden Handwerker-Szene die sparliche Kulisse fiir
die eigentliche Handlung des Films - dem Gesprach eines Moderators mit einem
elektronischen Superhirn - errichtet wird, beginnt Rischerts Film direkt mit der
Entzauberung der kinotypischen Illusion, deren Scheinwelt hier von pragmati-
schen, rauchenden und biertrinkenden Mannern in Latzhosen gezimmert wird.
Indem das im Bild nicht sichtbare Klavier als Teil dieser dem Publikum iiblicher-
weise peinlichst vorenthaltenen ,AuRenwelt” eingefiihrt wird, bricht Rischert
auch mit der traditionellen Rolle von Musik im Film und weist explizit auf die
Stellung von Filmmusik als nachtraglich hinzugefiigtes Element zur Perfektionie-
rung der Illusion hin.

Dariiber hinaus vermag das improvisierte Geklimper weder auf bestimmte Ele-
mente der Handlung, beispielsweise ihren Ort oder ihre Protagonisten, hinzuwei-
sen, noch auf die Atmosphdre einzustimmen und wird folgerichtig als {iberfliis-
sig disqualifiziert. Insofern wird deutlich, dass Musik fiir Rischert offenbar eine
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Das KLosTER VON VEDANA (1976), die Monche auf ihrem allwéchentlichen Spazier-
gang (Foto: Deutsche Kinemathek)

Berechtigung haben muss und in seinen Filmen nicht als gegeben hingenommen
werden kann, beziehungsweise sich ihr Einsatz nicht mehr allein mit der film-
musikalischen Tradition rechtfertigen lasst. Konsequenterweise wird extradiege-
tische Musik in seinen frithen Dokumentarfilmen PLATZ 219 (1967) und EINZEL-
HAFT IN FUHLSBUTTEL (1973) vollstandig ausgespart. Wahrend in PLATZ 219 noch
gelegentlich das Radio durch die Wohnung des Arbeiterehepaares Hellwege tont,
findet sich im Gefangnisfilm gar keine Musik mehr.

Ortliche, emotionale und musikalische Raume. Musik scheint in Rischerts
frithen Arbeiten nicht der direkten Emotionalisierung zu dienen, sondern der Ab-
grenzung zwischen einzelnen Rdumen, wie sich anhand seines Dokumentarfilms
DAS KLOSTER VON VEDANA (1976) nachvollziehen ldsst. Der einleitende Kommen-
tar ist mit getragenen barocken, von Cembaloakkorden pointierten Streicher-
klangen unterlegt, die streckenweise mit korrespondierenden Aufnahmen eines
Pendels vom Ticken eines Uhrwerks iiberlagert werden. Der ndchste ,externe”
Musikeinsatz folgt erst nach 32 Minuten. Bis hierhin bilden die gregorianischen
Gesdange wahrend der filmisch dokumentierten Messen der Kartduserménche fiir
das Publikum die einzige Moglichkeit zum Musikgenuss. Im letzten Drittel des
Films wird extradiegetische Musik in zwei Momenten eingesetzt, in denen aus
dem strengen und entbehrungsreichen Klosterleben ausgebrochen wird: Zu-
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erst wahrend der Aufnahmen des allwochentlichen vierstiindigen Spaziergangs
der Monche, den Rischert mit einem Stiick fiir Laute und Violine, das durch die
solistische Besetzung und das schnellere Tempo merklich heiterer klingt als die
Titelmusik, unterlegt. Der zweite ,externe” Musikeinsatz folgt ungefahr vier Mi-
nuten spdter, wenn das prunkvoll eingerichtete Bischofszimmer des Klosters,
ebenfalls von Lauten- und Violinkldngen begleitet, gezeigt wird. Die Raume sind
unbewohnt und werden nur einmal im Jahr einem reichen Adligen, der den Or-
den finanziell unterstiitzt, als Unterkunft zur Verfiigung gestellt. Die Musik hat
hier ihren Platz, weil sie einerseits die im diametralen Gegensatz zum Rest der
Anlage gestalteten luxuriosen Raumlichkeiten noch sinnlicher erscheinen lasst,
andererseits den Einzug der AuRenwelt, personifiziert durch den adligen Mazen,
symbolisiert, und bildet dariiber hinaus eine Klammer zu weiteren Aufnahmen
des Spaziergangs, die denen aus der Bischofswohnung folgen.

Eine solche musikalische Trennung der jeweiligen emotionalen und ortlichen
Lebensraume nahm Rischert auch in seinen ersten beiden Langspielfilmen KoPE-
STAND, MADAM! (1967) und LENA RAIS (1980) vor. Beide Werke zeichnen sich
durch eine sehr heterogene Musikzusammenstellung aus, an der im Fall von Kope-
STAND, MADAM! insgesamt drei Komponisten beteiligt waren. Carlos Diernhammer
und Otto Weiss, welche fiir die poppige Titelmusik verantwortlich waren, werden
im Vorspann direkt nach dem Namen der Produktionsfirma und sogar noch vor der
Einblendung des Filmtitels genannt. Manfred Niehaus’ Name erscheint erst nach
der Nennung der Kameramdnner und des Schnittteams.

Die extradiegetische Musik in KOPFSTAND, MADAM! ldsst sich grob in zwei Kate-
gorien einteilen, mit denen die Rdume des gesellschaftlichen und privaten Le-
bens deutlich voneinander abgegrenzt werden. Szenen, in denen der Alltag der
Protagonistin Karin Hendrich inszeniert wird (Wochenendausfliige mit einem
befreundeten Ehepaar, ein Spaziergang zur Werft, in der ihr Mann arbeitet etc.),
sind stellenweise mit Musik unterlegt, die sich stereotyp der Idiome zeitgendssi-
scher Popmusik bedient: song-artige Melodien werden von Soloinstrumenten wie
der Trompete oder im modischen Klanggewand der Hammondorgel {iber die Be-
gleitung einer standardmdRigen Rhythmusgruppe intoniert. Somit verschmilzt
die musikalische Vertonung solcher Szenen des ,gesellschaftlich-6ffentlichen”
Lebens stilistisch mit der diegetischen Musik, welche beispielsweise in den zu-
gehorigen Orten wie Cafés oder Restaurants erklingt.? Bemerkenswerterweise
rechnet der Film durch den entsprechenden Einsatz solcher Musik auch derartige
Szenen dem ,gesellschaftlich-offentlichen” Lebens zu, in denen die Protagoni-
stin als Ehepartnerin bei privaten Aktionen in Erscheinung tritt, denn die Bezie-
hung zu ihrem Mann Robert ist nicht mit Karins privatem Gliick gleichzusetzen.

? Eine klangliche Uberschneidung ergibt sich sogar, indem die diegetische Jahrmarkts- oder
Drehorgelmusik beim anfanglichen Promenadenspaziergang ihr Aquivalent in der prominent
eingesetzten Hammondorgel wéahrend einer spateren Szene am Bootssteg findet, wo zwei
Frauen einen Tanz tben.
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Dieses erlebt sie, zumindest fiir einen begrenzten Zeitraum, in einer Affdre mit
dem intellektuellen Ulrich. Die Bedeutung des geheimen Verhiltnisses vor dem
Hintergrund der gesellschaftlichen Norm wird ausgerechnet mit musikalischen
Mitteln auf den Punkt gebracht, wenn das Liebespaar ungefahr nach zwei Dritteln
des Films wahrend eines Rendezvous’ in Ulrichs Wohnung ein russisches Revolu-
tionslied hort.

Auf der extradiegetischen Ebene ist dem Paar eine suchend-tastende Musik von
zerbrechlicher Faktur zugeordnet, die entweder solistisch auf dem Klavier vorge-
tragen oder von einem kleinen Kammerensemble, bestehend aus Flote, Marimba-
phon, Gitarre und gezupftem Kontrabass, interpretiert wird. In diesen Passagen
werden die einzelnen Tone fast zogerlich hingetupft, eine traditionell deutbare
rhythmische harmonische Struktur entsteht nicht, wodurch die Musik fiir Karin
und Ulrich in einem starken Kontrast zu der griffigen Vertonung solcher Szenen
steht, in denen die Protagonistin mit ihrem Mann oder anderen Bekannten zu
sehen ist. Dariiber hinaus bricht die Musik mit den traditionellen Idiomen der
Vertonung einer Liebesszene, indem sie sich weicher Klangfarben und Konsonanz
sowie fassbarer und sanglicher Melodik verweigert.

Weitaus konventioneller ist die musikalisch-stilistische Abgrenzung der unter-
schiedlichen Lebenswelten der Titelheldin von LENA RAIS, in der ebenfalls eine
von gesellschaftlichen Zwéangen unterdriickte Frauenfigur im Mittelpunkt steht.
Auch hier scheint die Musik nicht in traditioneller Weise auf das Bild komponiert
worden zu sein, sondern besteht aus einer kleinen Auswahl von Stiicken, auf die
immer wieder zuriickgegriffen wird. Die sphdrische Titelmusik, in der ein klang-
lich an ein Holzblasinstrument erinnernder Synthesizer eine rhapsodisch anmu-
tende, getragene Melodielinie iiber einen streicherdhnlichen Liegeton intoniert,
kehrt mehrfach und unverandert im Film wieder. Ihr steht eine pastoral anmu-
tende Passage fiir Oboe und Streichquartett entgegen, die erklingt, wenn Lena
Rais aus ihrem tristen, von passiver und offensiver Aggressivitat beherrschten
Eheleben ausbricht, wie bereits Karsten Witte in seiner Rezension bemerkte. So
werde das existenzielle Neuland, in das die Protagonistin aufbreche, fiir das Pu-
blikum ,in Form eines abgebrochenen Oboenmotivs, das dramaturgisch die Sehn-
sucht, ins Freie zu gelangen, horbar macht. Nur auf dem kurzen Gang ldngs der
Isar - Lenas Geburtstag, in Gesellschaft der Kinder - wird diese Musik, die Lenas
Wunsch befliigelt, ausgespielt.”* Mit der Formulierung ,abgebrochen” weist der
Autor hier auf die vorzeitige Ausblendung der Musikaufnahme in einer fritheren
Szene im Tierheim hin.

InRischerts drittem ,autobiographischem”* Spielfilm WENN ICH MICH FURCHTE
(1984) folgt die Musik weitaus traditionelleren Mustern. Immer, wenn

3 Vgl Karsten Witte: Wasser ist starker als Stein. Christian Rischerts LENA Rals. In: Die Zeit,
Nr. 21, 1980.

* Als ,,autobiografisch” bezeichnet Rischert seinen Film nach knapp vier Minuten im Kom-
mentartext der zweiten Folge von ITALIEN — LAND DER VERHEISSUNG (2002).
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Uberwachungskameras und Fernsehmonitore in den Blick genommen werden,
ertonen kurze, kaum wahrnehmbare elektronische Effekte, meist bestehend
aus klanglich anonymen Liegetdnen, die den fokussierten Geraten eine beson-
ders technische Aura verleihen. Fiir das menschliche Drama des Films kompo-
nierte Eberhard Schoener mehrere Passagen fiir eine typisch filmmusikalische
Besetzung, bestehend aus einem Streichensemble, Klavier und solistisch be-
setzten Bldsern. Die Titelmusik vereint mit ihren von Klavierlinien durchzo-
genen und von Bldsern umschmeichelten Streicherharmonien handwerklich
gekonnt eine fiir Filmmusik charakteristische Stilsymbiose aus romantischen
Elegien, deren ausgreifende Gesten platzsparend gestutzt wurden, sowie ba-
rocker Verspieltheit und durchsichtigen, hdaufig von der Popmusik bevorzugten
Akkordbrechungen im Klavier. Im weiteren Verlauf des Films werden derartig
gestaltete Passagen in Verbindung mit der zerriitteten Beziehung des Protago-
nisten mit seiner Noch-Ehefrau eingesetzt.

Insofern ldsst sich in Rischerts Spielfilmen eine kontinuierliche Hinwendung
zu traditionellen Mustern der musikalischen Filmvertonung beobachten, indem
die sproden Klange fiir die Liebesbeziehung in KoPFSTAND, MADAM! in LENA RAIS
von einem lyrischen Kammermusikstiick abgeldst wurden und in WENN ICH MICH
FURCHTE schlieRlich eine symphonisch wirkende Vertonung des Handlungsele-
ments ,Liebesbeziehung” angestrebt wird.

Die ,musikalischen Gesichter” von Venedig. Christian Rischert zog es immer
wieder nach Venedig. Innerhalb von etwas mehr als 30 Jahren entstanden fiinf
Filme: VENEDIG - DIE INSEL DER GLUCKSELIGEN AM RANDE DES UNTERGANGS (1977),
PARADIESGARTEN (1978), INSELN HINTER DEM MEER (1985), IM SCHATTEN VON
VENEDIG (1986) und IL DiAvOLO. MEIN VENEZIANISCHER FREUND (2009). Anhand
dieses Korpus’ lassen sich nicht nur zahlreiche Erkenntnisse iiber die Umwdlzun-
gen, denen diese einzigartige Stadt und ihre Nachbarorte mehr als drei Jahrzehn-
te lang unterworfen waren, gewinnen, auch Rischerts filmische, kiinstlerische,
dsthetische und weltanschauliche Entwicklungen konnen innerhalb dieses Zeit-
raums nachvollzogen werden.

VENEDIG — DIE INSEL DER GLUCKSELIGEN AM RANDE DES UNTERGANGS entspricht
mit einer iiberaus heterogenen Musikauswahl noch ganz dem Vertonungsansatz
der fritheren Rischert-Filme, in denen Musik unterschiedliche ,Radume” akustisch
kennzeichnet. Bereits die wahrend der Filmarbeiten mitgeschnittenen Tonauf-
nahmen prasentieren Venedigs musikalische Landschaft als ein stilistisches
Kaleidoskop, in dem sich gefdllige Caféhausarrangements von Brahms’ Ungari-
schen Tdnzen und der Barcarole (!) aus Hoffmanns Erzdhlungen von Offenbach
mit traditionellen Gesdngen der Gondolieri mischen. Die menschliche Stimme
tritt als Instrument besonders hiufig in Erscheinung, wobei sich vielfiltige Uber-
schneidungen zwischen den jeweiligen Interpreten und ihren dargebotenen Ge-
sangen bilden. Das typische Bild der trdllernden Barkenfiihrer wird schlieRlich
unterlaufen, als ein Gondoliere - nun zivil gekleidet - nach einer wirkungslosen

74 Filmblatt 70/71-2019/20



Luigi Nono bei Proben zu Y entonces comprendié in VENEDIG — DIE INSEL DER GLUCK-
SELIGEN AM RANDE DES UNTERGANGS (1977)

Demonstration in einer Kneipe ein proletarisches Kampflied anstimmt. Solche
Arbeiterlieder werden spdter bei den Aufnahmen eines Protestzuges von Metall-
arbeitern zu horen sein, wo sie von grofen Massen gesungen werden. Eine ganz
andere Form der Chormusik wird bei einem festlichen Empfang geboten, des-
sen inszenierter hofischer Glanz in starkem Kontrast zu den weniger luxurisen
Lebensumstdnden und Arbeitsbedingungen der einfachen Bevidlkerung stehen.
Neben den sozial und /oder 6konomisch sowie drtlich voneinander abgegrenz-
ten Lebensbereichen innerhalb Venedigs werden auch die zeitlichen, geschicht-
lich relevanten Stationen der Stadtgenese musikalisch markiert. Historisierende
Klange werden einerseits als Bestandteile des origindren musikalischen Stadt-
bildes dargestellt, indem sie offensichtlich als Teil der Inszenierung bestimmter
Ereignisse live von kostiimierten Ensembles dargeboten werden - wie auf dem
bereits angesprochenen Empfang - oder vom Band abgespielt wie die Fanfaren
wahrend der festlichen Gondel-Regatta.

Andererseits greift auch Rischert auf bestimmte Kompositionen zuriick, um mu-
sikalische Entsprechungen zu den im Film gezeigten historischen Orten oder den
vom Sprecher berichteten Ereignissen zu finden, zum Beispiel eine von Andrea
Gabrielis anldsslich des Besuchs Heinrichs I1II. in Venedig geschriebene Chorkom-
position. Die eigentliche musikalische Stimme des Films bildet sich aber aus Luigi
Nonos Y entonces comprendic fiir sechs Stimmen, gemischten Chor und Tonband.
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Die Auswahl ist insofern schliissig, gilt Nono doch als bedeutendster veneziani-
scher Komponist der (damaligen) Gegenwart und ist dariiber hinaus im Film bei
einer Probe zu Y entonces comprendio zu sehen. Die Komposition bildet ein musi-
kalisches Zentrum des Films, indem Ausziige daraus bereits den Vorspann beglei-
ten und auch nach den ldngeren Probeaufnahmen immer wieder kurze Passagen
aus dem Werk horbar werden.

Auch in Rischerts spaterem Venedig-Film INSELN HINTER DEM MEER besteht ein
direkter Bezug zwischen Stoff und Komponist. So wird hier ausschlie3lich Musik
aus dem Ballett Le Sacre du Printemps von Igor Strawinsky, der in Venedig begra-
ben liegt, eingesetzt. Uber diese lokale Verbindung hinaus erschlieRt sich diese
Musikauswahl allerdings nicht, zumal Strawinskys schroffe und oftmals brutale
Musik fiir eine im heidnischen Russland angesiedelte Balletthandlung kompo-
niert wurde. Hier hdtten sich andere Stiicke des Komponisten angeboten, etwa
seine neoklassizistische Oper The Rake’s Progress, die mit ihren zahlreichen Stil-
zitaten und Ankldngen an die italienische Oper - vor allem Donizetti, Rossini
und Verdi - einen lokalen Bezug hergestellt hatte und sogar in Venedig uraufge-
fithrt worden war. Durch die mediale Kombination ergeben sich zwar automatisch
Synergien mit einer starken atmosphdrischen Wirkung, beispielsweise wenn die
schattenhafte Einleitung des zweiten Teils der Ballettmusik zu einem abendli-
chen Gang iiber einen Friedhof erklingt oder die sich im ,Friihlingsreigen” lang-
sam aus schwer dahinschleppenden Streicherakkorden windenden Melodien der
Blaser und solistischen Violen ein {iberraschend stimmiges musikalisches Analo-
gon zu den langsam an Form gewinnenden filigranen Glasarbeiten des Meisters
Nardin bilden. Insgesamt wirft die Musikauswahl jedoch mehr Fragen auf, als dass
sie sich in irgendeiner nachvollziehbaren Weise in den Film integriert. Nonos Ruf-
und Klagelaute aus Y entonces comprendio hatten bereits mit den typischen mu-
sikalischen Venedig-Assoziationen wie dem Gondellied oder Mandolinenkldangen
gebrochen, aber die venezianische Abstammung des Komponisten und die aus-
giebig gezeigten Probeaufnahmen eben dieses Stiicks hatten seine prominente
Positionierung in VENEDIG — DIE INSEL DER GLUCKSELIGEN AM RANDE DES UNTER-
GANGS nachvollziehbar gemacht. Le Sacre du Printemps kniipft an keine musikali-
sche Venedig-Assoziation an, oftmals fallen Bild und Musik spiirbar auseinander,
vor allem, wenn Rischert seine Filmaufnahmen mit den bekanntesten Passagen
des Balletts, dem einleitenden Fagottsolo oder den wild stampfenden Akkorden
aus dem Tanz der jungen Mddchen, unterlegt.

IM SCHATTEN VON VENEDIG, ein Dokumentarfilm {iber den kleinen Fischerort
Chioggia in der Nahe von Venedig, kommt wiederum fast ganz ohne Musik aus.
Neben zwei direkt wahrend der Filmaufnahmen mitgeschnittenen Musikpassa-
gen, die hier vernachldssigt werden konnen, erklingt lediglich zwei Mal ein tradi-
tionelles Fischerlied als musikalische Visitenkarte des Ortes.

IL D1AvOLO. MEIN VENEZIANISCHER FREUND stellt ein Restimee von Rischerts voran-
gegangenen Venedig-Filmen dar. Dafiir stand ihm Filmmaterial aus iiber drei Jahr-
zehnten zu Verfiigung, in dem Orte, Gebdude und Personen in unterschiedlichen
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Stationen ihrer Existenz und ihres Lebens festgehalten worden waren. Wenn
Rischert einzelne Elemente aus fritheren Arbeiten aufgreift, indem er beispiels-
weise bestimmte Orte erneut aufsucht oder Personen interviewt, die bereits in den
alteren Filmen vorkamen und die aktuellen Aufnahmen dem fritheren Filmmaterial
gegeniiberstellt, werden mehrere inhaltliche Klammern geschlossen. Dies gilt je-
doch nicht fiir die Musik, denn IL DI1AVOLO. MEIN VENEZIANISCHER FREUND schlieR3t
an kein musikalisches Konzept der anderen Venedig-Filme an. Rischert verwen-
det hier ausschlieflich Musik des venezianischen Komponisten Antonio Vivaldi.
Indem einige in den fritheren Filmen unvertonte Szenen nun mit Musik unterlegt
sind und sie in anderen ausgetauscht wurde, erscheinen die dlteren Aufnahmen
jeweils in einem ganz anderen Licht. Eine Szene mit Stickerinnen belief Rischert
in INSELN HINTER DEM MEER noch ohne Musik. Durch die getragenen Klinge
Vivaldis erhalten sie jetzt einen eleganteren, zugleich aber auch melancholischen
Anstrich, wahrend die drangenden Akkorde von Strawinskys Friihlingsreigen bei
den Aufnahmen in einer Glasfabrik nun ebenfalls durch Vivaldi ersetzt wurden und
so das Filigrane der Glasarbeiten horbar wird.

Vom Sozialkritiker zum Feinschmecker-Filme-Macher. Rischerts frithe Do-
kumentarfilme offenbaren eine sozialkritische, politisch eindeutig linksgerich-
tete Haltung, auf welche sich auch die jeweilige Themenwahl zuriickfithren ldsst:
Der Alltag eines Arbeiterehepaares, die Dokumentation der allgemeinen politi-
schen Stimmung in Deutschland und die Auseinandersetzung mit dem Strafvoll-
zug. Dabei wird dem Publikum oftmals suggeriert, dass sich der Regisseur auf eine
moglichst wertneutrale und objektive Darstellung konzentriert. Erst zum Schluss
zieht der Sprecher ein Resiimee, in dem die zuvor unkommentierten Aussagen der
einzelnen Personen oder die gezeigten Zu- und Umstdnde in einem deutlich kriti-
scheren Licht erscheinen und dem Publikum so die Mdglichkeit gegeben wird, die
im Film dokumentierten und vielleicht als gegeben hingenommenen Verhdltnisse
zu hinterfragen.

Seit den 1970er Jahren wandte sich Rischert stdrker von der Sozialkritik ab
und konzentrierte sich auf die Kulturkritik. Hierbei erhielt die Auseinanderset-
zung mit kulinarischen Gewohnheiten eine zentrale Rolle. In WIENER LUST (1994)
bringt er seine Uberzeugung folgendermaRen auf den Punkt:

»Gute Friichte bringt nur ein Rebstock hervor, dessen Wurzeln in die Tiefe ge-
hen. Diese Wahrheit ldsst sich auch auf Vélker und ihre Kunst und Kultur {ibertra-
gen. Esist der Mensch, der entscheidet, wie gut oder schlecht die Dinge gedeihen.
Er ist es, der Kultur oder Verbrechen schafft. Von den Launen und Katastrophen
der Natur, an denen er inzwischen auch nicht mehr unbeteiligt ist, einmal abge-
sehen. Die Viktualienmarkte und Kiichen sind die unbestechlichsten Gradmesser
fiir die Kultur eines Landes. Was wir essen und trinken, wie wir genieRen, welche
Qualitdt wir vorfinden, ist abhdngig von der Wirtschaft, der Politik, dem Sachver-
stand der Bevdlkerung und der allgemeinen Ethik. Wenn man von Kultur spricht,
ist es gut, zuerst den Zustand von Wasser und Luft, Kdse und Wein, Kartoffeln,
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Gemiise, Fleisch, Fisch und anderen Produkten zu priifen, bevor man in die Oper
geht.”

Zwischen 1972 und 1984 entstanden 15 Beitrdge fiir die Reihe a la carte, spater
noch DIe WEINMACHER (1989), in denen Rischert den kulinarischen und damit
fiir ihn auch kulturellen Zustdnden verschiedener Regionen auf den Zahn fiihlt.
Doch je mehr er sich in die kulinarischen Gefilde begibt, desto stdrker riicken
seine einstigen kultur- und gesellschaftskritischen Ansdtze zugunsten einer oft-
mals betulichen Genuss-Dokumentation in den Hintergrund. In DIE WEINMACHER
werden hauptsdchlich Angehdrige der besitzenden Klasse, die in luxurids ein-
gerichteten Chateaus residieren, interviewt und Weine verkostet, die teilweise
nur Sammlern zugdnglich sind und die sich das Protagonistenpaar aus PLATZ 239
niemals leisten konnte.

Hinsichtlich der Musikauswahl bewegen sich beide Serien im Bereich der Hoch-
kultur, wobei Musik hier als iiberwiegend schmiickendes Beiwerk und atmospha-
rische Dreingabe eine ganz andere Rolle spielt als in vielen friiheren Arbeiten.

Dies ldsst sich exemplarisch an der a la carte-Folge DIE FEINSCHMECKER (1979)
aufzeigen, in der ausschlielich Musik aus Gustav Mahlers 9. Symphonie (2. Satz)
und 1. Symphonie (1. Satz) verwendet wird. Nachdem derbe Landler-Ankldange aus
dem Scherzo der 9. Symphonie den Vorspann begleiteten, erklingen wahrend der
ersten Filmbilder die Takte 1-160 aus dem ersten Satz von Mahlers 1. Symphonie.
,Wie ein Naturlaut”, schrieb der Komponist {iber die langen schillernden Liegetd-
ne der Einleitung, welche von aus der Ferne hallenden Fanfaren und sanften Horn-
melodien durchzogen werden, bevor die atmospharische Klangkulisse aufbricht
und die instrumentalen Darbietung eines frither komponierten Liedes einsetzt.
Mabhler zitiert hier die Melodie des ersten seiner Lieder eines fahrenden Gesellen:
,Ging heut morgen iibers Feld, / Tau noch auf den Grdsern hing; / Sprach zu mir
der lust'ge Fink: / Ei du! Gelt?”

Mabhlers Musik bildet also die perfekte Begleitung fiir den Beginn dieser anson-
sten musikfreien® Folge, welche mit einer Autofahrt aus Miinchen in die Schwei-
zer Berge und einer Pilzsuche im Wald beginnt. Die flirrenden Liegetone bilden
eine treffende Vertonung eines Autobahnstaus am frithen Morgen und der Horn-
einsatz fallt ideal mit den Aufnahmen einer Fahrt durch das Alpenpanorama zu-
sammen. Doch bei der entscheidenden Stelle, dem Einsatz des Gesellen-Lieds in
den Celli, ist die Musik von Rischerts Off-Kommentar schon zu sehr in den Hin-
tergrund gedrdngt, um noch irgendeine Wirkung entfalten zu konnen. Der pro-
minente Umbruch in das instrumentale Gesellen-Lied, bei dem die ganze Musik in
ein helles Licht getaucht wird, verpufft durch die leise Abmischung und den Um-
stand, dass dieser wichtige musikdramaturgische Moment kein visuelles Aquiva-
lent erhdlt, weil der Film einfach iiber ihn hinweglduft, obwohl der Aufbruch in
die Natur bestens mit dem Beginn des Liedes ,Ging heut morgen iibers Feld” hatte

° Erst die letzten anderthalb Minuten sind mit einem Auszug aus der Durchfiihrung des
ersten Satzes aus Mahlers |. Symphonie unterlegt.
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zusammenfallen kdnnen. Er ldsst sich nun selbst fiir jene, die mit der Kompositi-
on vertraut sind, nur noch erahnen.

Dem melodischen Fundus aus Mahlers 1. Symphonie wurden auch die zentra-
len musikalischen Motive fiir DIE WEINMACHER entliehen, hauptsdchlich aus dem
dritten Satz. Exoffnet wird dieses widerspriichliche Stiick von einer Moll-Varian-
te des Bruder-Jakob-Kanons iiber gleichmdRige Paukenschldge; die polyphone
Struktur der Musik wird anschlieRend von einer klezmerartigen Passage abge-
16st, bevor Mahler ein weiteres Lied aus seinem Zyklus der Lieder eines fahrenden
Gesellen zitiert, namlich die letzte Strophe aus Die zwei blauen Augen von meinem
Schatz. Uber die Zusammenstellung dieses merkwiirdigen Melodienreigens ist in
der Musikwissenschaft schon viel geratselt worden, sie soll hier nicht themati-
siert werden. Dass sich fast alle relevanten musikalischen Passagen der originé-
ren WEINMACHER-Musik (direkt bei den Aufnahmen mitgeschnittene Gesdnge,
Blaskapellen etc. bleiben hier unberiicksichtigt) auf die drei melodischen Ele-
mente aus dem dritten Satz von Mahlers 1. Symphonie beziehen, wirft Fragen auf,
die hier von Bedeutung sind, sich aber nur unzureichend beantworten lassen.
Eine offensichtliche thematische Beziehung zwischen dem urspriinglichen ,Pro-
gramm” des Satzes® und Rischerts dnologischer Erkundungsreise besteht nicht,
weder der Volkskanon Bruder Jakob noch die beschwingt-frohliche Klezmerpas-
sage bilden ein schliissiges musikalisches Aquivalent zu den von ihnen begleite-
ten Landschaftsaufnahmen aus Mittel- und Siideuropa.

Der Musikeinsatz in DIE WEINMACHER beschrankt sich wie bei den meisten
Rischert-Filmen auf kurze Schnipsel mit der durchschnittlichen Linge einer
knappen Minute, von denen weniger als die Halfte von Aufnahmen der Mahler-
Symphonie bestritten wird. Einen bedeutenden Anteil an Originalmusik liefer-
te Thomas Eichenbrenner, der seine Kompositionen mit Klavier und Synthe-
sizern realisierte. Eichenbrenners Beitrdge orientieren sich ebenfalls an den
Mahler'schen Melodien, besonders im pragnanten walzerartigen Klavierjingle,
der offensichtlich auf dem Klezmer-Thema basiert.

Dokumentierte Musik. Es wére nun falsch, Rischert auf Grundlage der bisheri-
gen Beobachtungen fehlende Musikaffinitdt oder unzureichendes musikalisches
Gespiir zu unterstellen, denn in Arbeiten wie KARL BOHM PROBT SCHUBERT (1980),
EIN ORCHESTER (1981), GESANG DER VOGEL (1996) und LA SCALA UND DIE MAGIE
DES GOLDES (1999) riickt der Regisseur die Tonkunst ins Zentrum. Besonders sei-
ne Begeisterung fiir die Gattungen des Musiktheaters wird regelmaRig spiirbar,
etwa wenn er in der a la carte-Folge BRIEF AUS DER EMILIA (1982) ein fiktives
Musikdrama iiber Brechts Johanna der Schlachthdfe entwirft oder im Off-Kommen-
tar zu IL DIAVOLO. MEIN VENEZIANISCHER FREUND kurz das Lied des Milchmanns

¢ Mahler lie3 sich wahrscheinlich von Moritz von Schwinds Holzschnitt ,Wie die Tiere
den Jager begraben" zur Komposition des Satzes inspirieren, vgl. Constantin Floros: Gustav
Mahler, Bd. lll. Die Symphonien. Wiesbaden 1985, S. 27.
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aus Anatevka anstimmt. Rischerts ausgepragtes Interesse fiir die Oper ist umso
einleuchtender, wenn man bedenkt, dass sie — wie er in LA SCALA UND DIE MAGIE
DES GOLDES auch ausfiihrt — durch ihre mediale Verschmelzung zahlreicher Kunst-
arten die Vorgangerin und Nachbarin der Filmkunst bildet. Mit Richard Wagner,
dessen Vision vom ,Gesamtkunstwerk” als eine Vorlduferin des Kinos gelten
kann’, und insbesondere mit seinem monumentalen Ring des Nibelungen setzt
sich Rischert gleich mehrfach auseinander. In seinem Dokumentarfilm IM 0ZEAN
DER SEHNSUCHT (1986), der eigentlich vom bayerischen ,Madrchenkdnig” Ludwig
II. handelt, muss der Protagonist immer wieder zuriicktreten, weil sich der Regis-
seur iiber weite Strecken doch lieber mit Wagner beschéftigt, sodass Ausschnitte
einer Bayreuther Rheingold-Auffithrung einen groRen Teil der zweiten Filmhalf-
te bestreiten. Spdter avanciert der Komponist selbst zur Hauptfigur, wenn in La
SCALA UND DIE MAGIE DES GOLDES die Vorbereitungen einer Gétterdimmerung-Auf-
fithrung begleitet werden. Wagners Gegenspieler Giuseppe Verdi steht im Zentrum
von BRIEF AUS DER EMILIA, aber auch in LA SCALA UND DIE MAGIE DES GOLDES tastet
sich Rischert erst iiber den italienischen Nationalhelden an den deutschen Kon-
kurrenten heran.

Uber die Musik an sich erfihrt man relativwenig. Momente wie jener, in dem der
Heldentenor in LA SCALA UND DIE MAGIE DES GOLDES kurz auf die Waldvogel-Pas-
sage eingeht, sind selten und setzen fachliches Wissen voraus. Das Musiktheater
bietet bequemerweise die Moglichkeit, sich allein auf den dramatischen Inhalt zu
konzentrieren, sodass Rischert fast alle psychologischen Erlduterungen iiber die
einzelnen Figuren aus der Handlung ableitet, sie aber nicht mit musikalischen
Informationen unterfiittert.

So sind es denn auch immer die ,auBermusikalischen” Inhalte (Texte, Entste-
hungsumstande, Opernhandlung etc.), welche die Auseinandersetzung mit ei-
nem bestimmten musikalischen Werk in Rischerts Filmen motivieren. Geht man
bei LA SCALA UND DIE MAGIE DES GOLDES davon aus, mit dem im Titel enthalte-
nen Edelmetall sei das Rheingold, aus dem der Ring des Nibelungen geschmiedet
wurde, gemeint, so hat Rischert sein Publikum erfolgreich in die Irre gefiihrt.
Denn auch dieser spdtere Film vollzieht zum Schluss einen fiir den Regisseur so
typischen Schwenk in sozialkritische Gefilde, wenn er im pelztragenden Premie-
renpublikum der Gétterdimmerung die wahrhaftigen Inkarnationen der hab- und
machtgierigen Figuren auf der Opernbiihne zu erkennen glaubt.

Auch in GESANG DER VOGEL, vordergriindig eine Dokumentation iiber das staat-
liche Symphonieorchester Weilrusslands, widmet sich Rischert nur teilweise den
Probenarbeiten des Orchesters und seiner Einspielung von Schostakowitschs
8. Symphonie, und raumt stattdessen der Portraitierung der entbehrungsreichen
Lebensumstande der weillrussischen Bevolkerung und einer Auseinandersetzung

" Vgl. Jan Drehmel, Kristina Jaspers, Steffen Vogt (Hg.): Wagner Kino. Spuren und Wirkungen
Richard Wagners in der Filmkunst. Hamburg 2013.

80 Filmblatt 70/71-2019/20



Der Heldentenor singt die Waldvogel-Passage in LA ScaLA UND DIE MAGIE DES GOLDES

mit den an ihr veriibten Graueln wahrend des Zweiten Weltkriegs durch die deut-
schen Truppen weite Strecken seines Filmes ein.

In Arbeiten wie BRIEF AUS DER EMILIA, LA SCALA UND DIE MAGIE DES GOLDES, IM
OZEAN DER SEHNSUCHT und GESANG DER VOGEL besteht die musikalische Verto-
nung nicht wie in anderen Rischert-Filmen aus kleinteiligem und heterogenem
Stiickwerk, sondern erklingt iiber langere Abschnitte und speist sich entweder
aus einer Komposition oder einer homogenen Werkgruppe. Die jeweilige Musik
wird von den Bildern und dem fast omniprasenten Off-Kommentar eingeklam-
mert und bricht sich nur selten, dann aber umso wirkungsvoller Bahn. Dies kann
einen fast schon komischen Effekt erreichen, wenn beispielsweise Verdis pom-
pose Orchesterkldnge in BRIEF AUS DER EMILIA auftrumpfen, wahrend Rischert
in einem italienischen Restaurant die lokale Kiiche genief3t, und sie somit die
»Geschmacksexplosionen” horbar werden lassen. In GESANG DER VOGEL sind der-
artige musikalische ,Durchbriiche” hingegen von duferst packender Wirkung.
Oftmals nutzt Rischert in dieser Arbeit Bilder von Orchesterproben nur als Aus-
gangspunkt fiir langere Sequenzen, in denen einzelne Aspekte der Lebensum-
stdande eines GroRteils der weiRrussischen Bevilkerung oder die Geschichte des
Landes beleuchtet werden. Die Musik, welche parallel zu den Probenaufnahmen
mitgeschnitten wurde, lduft dabei noch mehrere Minuten weiter und spannt ei-
nen Bogen iiber rdumlich und zeitlich getrennte Orte. In einer Sequenz probt
Chefdirigent Pierre-Dominique Ponnelle® die zweite Hilfte des ersten Satzes von
Schostakowitschs 8. Symphonie, ab Ziffer 29 in der Partitur: Eine furiose Passage

8 Ponnelle spielte zudem mit dem Muinchner Rundfunkorchester die Musik zu WIENER LusT
ein und komponierte die flr ITALIEN — LAND DER VERHEISSUNG.
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miindet zwei Takte vor Ziffer 34 in einen donnernden Wirbel der grofRen und klei-
nen Trommel sowie der Pauke. Es folgt der Hohepunkt des Satzes, indem die im-
mer wieder aufbrandenden Wirbel des Schlagwerks von Unheil kiindenden Fan-
faren der Blechbldser gekront werden. Ab Ziffer 35 wird in eine gekiirzte Reprise
der ersten Satzhilfte {ibergeleitet, aus der sich bei Ziffer 43 dissonante Rufmoti-
ve der Trompeten und Horner herausschdlen und der Satz schlieRlich resignativ
beschlossen wird.

Fast 14 Minuten dauert dieser Abschnitt in Ponnelles Interpretation, welche
die Grundlage fiir Rischerts Montage bildet. Sind wahrend der stampfenden
Passage von Ziffer 29-34 ausschlieflich Aufnahmen der Musizierenden und
des Dirigenten zu sehen, schneidet Rischert beim machtigen Schlagzeugwirbel
vor Ziffer 34 abrupt zu Aufnahmen von reprasentativen Gebduden und Pldtzen
der weiRrussischen Hauptstadt Minsk, deren architektonische Monumentalitdt
in Kombination mit Schostakowitschs Musik erdriickend wirkt. Das die Repri-
se er6ffnende Englischhornsolo bei Ziffer 35 begleitet Rischerts Ausfithrungen
zu den wirtschaftlichen Missstanden in der Landbevdlkerung und ein Gesprach
mit zwei einheimischen Frauen. Wenn bei Ziffer 38 auch die langsamen Akkord-
repetitionen der Streicher aus der ersten Hilfte des Satzes wieder erklingen,
macht der Regisseur einen Sprung in die Vergangenheit. Archivaufnahmen aus
dem Zweiten Weltkrieg und ein Bericht {iber die Misshandlung und Ermordung
grofRer Teile der weilrussischen Bevdlkerung bilden ein geeignetes Pendant zu
den diisteren Kldngen. AnschlieRend verweilt Rischert noch im Themenfeld des
Zweiten Weltkriegs, vollzieht aber nun einen visuellen Sprung in die Gegenwart,
indem ausgiebig Aufnahmen der Gedenkstdtte Chatyn gezeigt werden. Parallel
zu den aufbegehrenden Rufmotiven der geddmpften Blechbldser bei Ziffer 43
vollzieht sich der Schnitt auf den stilisierten Friedhof der Gedenkstdtte, bevor
der anschlieRend sanft-resignative Ausklang des Satzes die Erlduterungen iiber
die historischen Hintergriinde und das Konzept des Mahnmals begleitet. Mit ei-
ner Aufnahme des Solotrompeters und einem anschlieRenden Schnitt auf den
zufrieden lachelnden Dirigenten beschlieRt diese lange Sequenz mit einem ver-
s6hnlichen Bild.

Auch hier ist die Musik iiber weite Strecken unter Rischerts Off-Kommentar be-
graben, aber die beiden wirkungsvollen ,Durchbriiche” in denen sich die ergrei-
fende Kldnge Schostakowitschs durchsetzen - die Aufnahmen der Heldendenk-
maler und offiziellen Gebduden wahrend des Héhepunkts sowie der Schnitt auf
den stilisierten Friedhof - sind von einer durchschlagenden Wirkung.

Fazit. Das Konkurrenzverhdltnis zwischen Musik und den einzelnen audiovisu-
ellen Ebenen des Films ist in den meisten Regiearbeiten von Christian Rischert
prdsent. Da sie als nachtraglich hinzugefiigtes Element offenbar einer Daseins-
berechtigung bedarf, wird Musik in vielen seiner Arbeiten nur in kurzen Aus-
ziigen eingesetzt, die sich stilistisch unmittelbar am jeweiligen Sinngehalt der
Bilder orientieren miissen. Hieraus resultieren oftmals heterogene Musikzusam-
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menstellungen, die hdufig aus
den Aufnahmen praexistenter
Werke zusammengestellt wer-
den; besonders auf Beitrdge
der europdischen Kunstmusik
wird oft zuriickgegriffen. Fil-
me, in denen Musik iiber weite
Strecken zur atmosphdrischen
Untermalung eingesetzt wird,
sind weitaus seltener und
auch hier wird sie durch die
Abmischung oftmals in den
Hintergrund gedrdangt und
vom Off-Kommentar {iberla-
gert, sodass ihre innermusi-
kalische Struktur nicht mehr
erfahrbar ist.

Da Rischert in fast all sei-
nen Arbeiten Musik einsetzt,
scheint sie ihm als filmisches
Mittel unverzichtbar. Als ei-
genstandige Kunstform unter-
liegt sie jedoch stets der medi-
alen Manipulation, indem ihre
formale Autonomie im Zuge
ihrer Einbindung in die iibri-
gen filmischen Parameter auf-
gelost wird. Dieser Umstand
fallt umso starker ins Gewicht,
als dass es sich bei einer Viel-
zahl der verwendeten Kompo-
sitionen nicht um origindr fiir
den jeweiligen Film entwor-
fene Musik handelt, sondern
um prdexistente Werke, deren
musikalische Struktur auf den
ihrer Kunstform inhdrenten
Formen basiert. Rischert passt
den Verlauf der mit Musik un-
terlegten Sequenzen kaum
an deren dramaturgische Be-
schaffenheit an, vielmehr die-
nen die eingesetzten Werke als
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assoziativer und emotionaler Ausgangspunkt, von dem aus die filmische Gestal-
tung entwickelt wird, wahrend die Musik teilweise nur noch nebenher lauft oder
unter den iibrigen filmischen Ebenen begraben wird. Der jeweilige emotionale
und assoziative Gehalt ist in einigen Fallen nur auf ganz personliche Aspekte be-
grenzt und kann sich dem Publikum ohne weitere Informationen nicht erschlie-
Ren.

Dies alles bedeutet aber nicht, dass Musik als Bestandteil von Rischerts Filmen
eigentlich verzichtbar wird. Erstens bleibt sie Teil des kiinstlerischen Konzepts
und zweitens ruft ihre bloRe Anwesenheit eine beabsichtigte oder unbeabsich-
tigte Wirkung hervor. Dariiber hinaus erfiillt sie auch in Rischerts Arbeiten tra-
ditionelle und ureigene Aufgaben der Filmmusik, allen voran die Verstarkung der
Emotionen und Atmosphdren, das Setzen von inhaltlichen Klammern, die Span-
nung dramaturgischer Bogen oder die Charakterisierung bestimmter Sinngehalte
und ihre Abgrenzung voneinander. Eine Versohnung der Musik, welche stets in
eine dienende Rolle gedrdangt wird, mit dem jeweiligen Film, dem sie zu dienen
hat, findet zwar selten statt, ist aber auch nicht ausgeschlossen.

MANIAC

Bundesrepublik Deutschland 1962 / Regie, Buch: Christian Rischert / Kamera: Joachim
Binner / Musik: Josef Anton Riedl / Darsteller: Wolfried Lier / Produktion: Arcis-Film
Ch. W. Rischert, Miinchen / Format: 35mm, s/w, 265 Meter, 10 Minuten / Erstauffiihrung:
19.10.1962, Internationale Filmwoche Mannheim

Kopie: Deutsche Kinemathek — Museum fiir Film und Fernsehen, DCP, 10 Minuten

Das KLOSTER VON VEDANA

Bundesrepublik Deutschland 1976 / Regie, Buch: Christian Rischert / Kamera: W. P. Hassenstein /
Ton: Hans Kiinzi / Schnitt: Ingeborg Kuhnert / Produktion: Christian Rischert Filmproduktion,
Miinchen; Radio Bremen / Format: Iémm, Farbe / Fernsehausstrahlung: 7.6.1976, ARD

Kopie: Deutsche Kinemathek — Museum fiir Film und Fernsehen, SD-Videodatei, 44 Minuten

IM OZEAN DER SEHNSUCHT

Bundesrepublik Deutschland 1986 / Regie, Buch: Christian Rischert / Kamera: Wolfgang
Grasshoff, Francisco Joan-Escribano / Schnitt: Margret Sager / Ton: Heinz Speckmayer,
Rainer Carben / Musik: Richard Wagner, Jacques Offenbach, Franz Liszt, Camille Saint
Saéns / Fachberatung: Karlheinz A. Geissler / Produktion: Christian Rischert Filmproduk-
tion, Miinchen; Bayerischer Rundfunk, Miinchen; Unitel, Unterféhring / Redaktion: Dietrich
von Watzdorf / Format: Iémm, Farbe / Fernsehausstrahlung: 13.6.1986, ARD

Kopie: Deutsche Kinemathek — Museum fiir Film und Fernsehen, SD-Videodatei, 04 Minuten

GESANG DER VOGEL

Deutschland 1996 / Regie, Buch: Christian Rischert / Kamera: Robert Neumiiller / Schnitt:
Miroslav Perner / Ton: Peter Cebul / Musik: Dmitri Schostakowitsch / Musikalische Lei-
tung: Pierre-Dominique Ponnelle / Produktion: Christian Rischert Filmproduktion, Miinchen;
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Bayerischer Rundfunk, Miinchen; arte, Strasburg / Redaktion: Dietrich von Watzdorf, Elfriede
Parg / Format: Digibeta, Farbe / Erstauffihrung: 29.6.1996, Filmfest Miinchen / Fernsehaus-
strahlung: 18.2.1998, arte

Kopie: Deutsche Kinemathek — Museum fiir Film und Fernsehen, SD-Videodatei, 88 Minuten

LA ScALA uND DIE MAGIE DEs GOLDES

Deutschland 1999 / Regie, Buch: Christian Rischert / Kamera: Robert Neumidiller, Hartmut
Gossel, Mathias Lukoschek / Schnitt: Gaby Kull Neujahr, Mirjam Zachdus / Ton: Max
Vornehm / Musik: Giuseppe Verdi, Richard Wagner / Produktion: Christian Rischert Film-
produktion, Miinchen; Bayerischer Rundfunk, Miinchen: Unitel, Unterfohring / Redaktion:
Elfriede Parg / Format: Digibeta, Farbe / Fernsehausstrahlung: 1.2.200l, Bayerisches Fern-
sehen

Kopie: Deutsche Kinemathek — Museum fiir Film und Fernsehen, SD-Videodatei, 100 Minuten
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Die ANPAsSUNG (1969): Antonio Magliocco bei der Arbeitssuche (1—4), beim
Kauf eines neuen Anzugs und beim Kochen (5-7); Pasquale Scarpetta nimmt
Abschied (8)
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Fabian Tietke

Die ANPASSUNG (1969)

Christian Rischerts Film zu italienischer Arbeitsmigration

Antonio Magliocco (Antonio Attisani), soeben aus Italien angekommen, ist auf
Arbeitssuche. In sehr gebrochenem Deutsch kann er dem Mann am Schalter
darlegen, dass er Arbeit als Kellner sucht; ,237, zweiter Stock.” Warten auf ei-
ner Holzbank im Gang, ein Landsmann hilft ihm schlieRlich beim Ausfiillen des
Formulars. Den Koffer mit seiner Habe in der Hand macht er sich auf zu einer Fa-
brikkiiche. Statt der gewiinschten Arbeit als Kellner wird Magliocco Kiichenhilfe
in der Kantine einer Fabrik. Das Personalbiiro ist auf die Arbeitsmigration nur
leidlich eingestellt, einer der beiden Angestellten spricht Italienisch. Kurz darauf
verteilt Magliocco mit einer Kelle Sof3e auf dem Kantinenessen, das er iiber den
Tresen schiebt.

Christian Rischert dreht den Fernsehfilm DIE ANPASSUNG (1969) nach einem
Drehbuch von Volker Koch und dem schweizer Schriftsteller Philippe Pilliot.t
Erzahlt wird die Geschichte zweier italienischer Arbeitsmigranten in Miinchen.
Wahrend Magliocco in einem Wohnheim untergebracht ist und mehrfach den Ar-
beitsplatz wechselt, scheint der einige Jahre dltere Pasquale Scarpetta bereits
angekommen zu sein. Seine Sorgen bestehen eher im Rassismus der Vermiete-
rin seines Zimmers. Routiniert kontert er ihr Geschimpfe mit dem Satz: ,Ja ja,
Itaker feiern immer, sind immer besoffen. Haben wir von den Deutschen gelernt.”
Gefeiert wird schlieflich der Jahrestag des Kennenlernens mit seiner deutschen
Freundin im Restaurant. Sein Geld verdient Scarpetta in einem LKW-Werk. Wenig
spater wechselt auch Magliocco aus der Kiiche dorthin und montiert Zugmaschi-
nen an der Fertigungsstrecke. Mit anderen Italienern lebt er weiterhin im Wohn-
heim und bessert abends sein Deutsch in einem selbst organisierten Sprachkurs
auf.

Bei dem Versuch, eine Stelle als Kellner in einem italienischen Restaurant zu
bekommen, lernt er zwei deutsche Frauen kennen, die ihm von ihrem Sizilienur-
laub vorschwérmen. Sie laden ihn nachhause ein. Fiir die Verabredung kauft sich
Magliocco extra einen neuen Anzug. Bei Tee und Keksen flackern Super-8-Bilder
von Sizilien iiber die Zimmerwand. Der Urlaubsfilm endet mit Aufnahmen von

' Es war die erste Filmarbeit von Pilliod, der einige Jahre spiter als Ubersetzer an Rischerts
Der Tob DEs FiscHERS MARC LesLANC (1976) beteiligt war, sowie am d la carte-Beitrag Die
FEINSCHMECKER (1979). Volker Koch hatte zuvor mit Reinhard Hauff den dreiviertelstindi-
gen Dokumentarfilm UNTERMANN — OBERMANN (1969) gedreht und das Drehbuch zu dessen
Fernsehspielfilm Die RevoLTe (1969) beigesteuert.
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drmlichen Hausern, auf den Wanden Aufschriften, die flieRendes Wasser und be-
festigte StralRen fordern.

Am Ende findet Magliocco schliefRlich doch noch eine Stelle als Kellner in einem
Restaurant am Hauptbahnhof. Als sich Scarpetta, der mittlerweile seine Arbeit
verloren hat, am Bahnhof von seiner Freundin verabschiedet, ist es Magliocco,
der an den Tisch tritt, um zu kassieren.

Eine Nebenerzahlung von DIE ANPASSUNG handelt vom Bauarbeiter Nicola de
Santis, der mit anderen italienischen Arbeitsmigranten in einer Wohnbaracke haust.
Wiederholt werden seine Beschwerden von den Vorgesetzten abgetan, als er den
Bauherren nach einer der Wohnungen, an deren Bau er mitarbeitet, fragt, lacht die-
ser nur. De Santis kehrt als erster nach Italien zuriick. Auf gepackten Koffern sitzt
er am Miinchner Hauptbahnhof: ,Meiner Meinung nach, werde ich nie wieder nach
Deutschland kommen. Lieber zu Hause arbeitslos, als in Deutschland arbeiten”.

DIE ANPASSUNG ist ein komplexes Portrdt von Schicksalen italienischer Arbeits-
migration in Deutschland. In selten gesehener Form thematisiert der Film deut-
sche Ressentiments gegeniiber Italienern in Deutschland, zeigt unterschiedliche
Erfahrungen und die zahlreichen Hindernisse auf dem Weg zu einem dauerhaften
Ankommen.

Unterbrochen wird die Spiethandlung von direkt in die Kamera gesprochenen do-
kumentarischen Aussagen. Zweimal kommt ein Vertreter des Deutschen Gewerk-
schaftsbunds zu Wort. Aus seinen AuRerungen spricht die zwiespiltige Haltung
westdeutscher Gewerkschaften zur Arbeitsmigration der Zeit. Volkswirtschaftlich
rentiere sich diese fiir die Bundesrepublik nicht, stattdessen sollten deutsche Ar-
beitsplétze fiir deutsche Arbeitnehmer aufgewertet und in den Herkunftslandern
der Arbeitsmigranten Arbeitspldtze geschaffen werden. Dariiber hinaus sprechen
ein Arzt und zwei Geistliche: Pater Cesare Fogal von der Missione Cattolica berich-
tet aus der Betreuung der Italiener in Deutschland, spricht iiber Tabus unter den
italienischen Migranten und Alltagsprobleme wie das Leben im Wohnheim. Das
letzte Statement stammt von einem deutschen Geistlichen. Diese Kommentare
durchbrechen nicht nur die fiktionale Handlung, sondern lassen umso deutlicher
hervortreten, dass es sich um eine Verdichtung von realen Erfahrungen handelt.

Der Film ist bis in die Details der Migrationserfahrungen prazise. So sieht
Scarpetta zusammen mit seiner Freundin eines nachmittags einen GruR von sei-
ner Familie, einschlieRlich Frau und Kindern, aus Palermo, der fiir die Sendung
»Saluti da casa” (GriiRe von zuhause) aufgenommen wurde.?

Der italienische Schauspieler Antonio Attisani, der im Film den Antonio
Magliocco spielt, erinnert sich, wie er zu seiner Rolle kam: ,Die Dinge liefen wie

2 Das scheint eine auch in der Schweiz Ubliche Form der Kommunikation zwischen Emi-
grierten und Daheimgebliebenen gewesen zu sein. Vgl. Dario Robbiani: Lemigrazione italiana
in Svizzera (1960—1980). Zirich 2006 S. 58. Vgl. auch Alice Cati: Nostalgie di casa. Voci e
corrispondenza nella rubrica televisiva ,,Saluti da casa” (1964—1968). In: Comunicazioni sociali,
Nr. [, 2011, S. 113—-121.
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folgt: der Regisseur Christian Rischert wurde von einem gemeinsamen Freund,
Philippe Pilliod, an Iva und Carlo Formigoni verwiesen: sie sollten ihm helfen,
zwei italienische Schauspieler zu finden, die die Protagonisten seines nachsten
Films werden sollten, der von der Bavaria fiir das Fernsehen produziert wurde. Die
beiden nahmen ihn mit in ein Stiick, in dem ich spielte und Rischert schlug mir,
nach einem Treffen, vor mitzumachen.” Zur Arbeitsweise bei den Dreharbeiten an
dem Film erinnert sich Attisani: ,Der Film [...] basierte auf einem Drehbuch von
Volker Koch und Philippe Pilliod - letzterer hatte zuvor schon mit Benno Besson
am Berliner Ensemble gearbeitet [...] Ich sage ,basierte’, weil das Script von vie-
len Szenen nur eine vage Idee gab, die dann innerhalb der vorgegebenen Umstan-
de mit einer guten Dosis Improvisation entwickelt werden mussten. Es war be-
schlossen worden, dass DIE ANPASSUNG, so der Titel, strikt chronologisch entlang
des Drehbuchs gedreht werden sollte, auch um mir zu erlauben, etwas sicherer
im Deutschen zu werden, das ich am Ende des Films leidlich sprechen musste.”

Wie schon in seinem Spielfilmdebiit KoPFSTAND, MADAM! (1967) erweist sich
Rischert als Regisseur mit Gespiir fiir atmosphdrisch dichte Inszenierungen.’®
Kurz vor Ende gonnt sich der Genussmensch Rischert eine Szene, in der Scarpetta
und seine deutsche Freundin Eva gemeinsam kochen, er unterweist sie in der Zu-
bereitung eines Fisches. Innerhalb der deutschen Filmgeschichte zur Migration
ist der Film ein Kleinod, das seines gebithrenden Platzes in der Literatur auch 50
Jahre spéter noch harrt.

Die ANPASSUNG

Bundesrepublik Deutschland 1969 / Regie: Christian Rischert / Drehbuch: Volker Koch,
Philippe Pilliod / Kamera: Robert ,,Robby* Midiller, Hans Zinner / Ton: Giinter Blumhagen /
Schnitt: Inge Martin / Darsteller: Antonio Attisani, Mimmo Maggio, Edeltraut Elsner, Angelika
Bender, Maria Singer, Marlene Tamm, Gudrun Mebs, Walter Gnilka, Matthias Hell, Werner
Heyking, Jirgen Nefzger, Luigi Nepi, Karl Obermayr, Helmut Pigge, Hans Zander / State-
ments: Pater Cesare Fogal (Missione Cattolica), Gerhard Specht (DGB) / Produktion:
Bavaria Atelier Gesellschaft, Geiselgasteig; Zweites Deutsches Fernsehen, Mainz / Format:
[6mm, s/w / Fernsehausstrahlung 1.5.1970, ZDF

Kopie: Deutsche Kinemathek — Museum fiir Film und Fernsehen, SD-Videodatei, 92 Minuten

? Antonio Attisani: Atto secondo: Nel mare del teatro (1966—1993). Turin 2018, S. 52.Uberset-
zungen vom Autor. Attisani, 1948 geboren in Bari, war bis 1993 ein bekannter Theaterschau-
spieler. Heute ist er Dozent fiir Theaterkultur an der Universitat in Turin.

* Ebd.

® In Rischerts Werk ist Die ANPASSUNG das erste explizite Zeugnis von dessen Italophilie.
Zuvor war lediglich in FRIEDLICHE ZEITEN (1965) ein indirekter Italienbezug angeklungen. FRriED-
LICHE ZEITEN zeigt ein Essen in bukolischer Landschaft, das anfangs unverfangliche Tischge-
spréch gleitet in ein Gesprach Uber das Verhalten deutscher Soldaten in Italien wahrend des
Zweiten Weltkriegs ab. Die Stimmung kippt, fangt sich aber ganz am Schluss wieder.
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Auf der Jagd nach wertvollen Knollen: d la carte Der TRUFFELSUCHER (1973)
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Frederik Lang

Filmen a la carte
Christian Rischert Dokumentarfilme iiber Essen und Wein

FilmDokument 210,9. Dezember 2018

Christian Rischert ist ein Genussmensch, ein Feinschmecker und ein Dokumen-
tarfilmemacher. Das ldsst sich verbinden: Zwischen 1972 und 1982 dreht er 15
Folgen fiir die Reihe a la carte des Bayerischen Rundfunks, es sind ,Dokumenta-
tionen von Passionen (die auch seine eigenen sind).”* Von 1987 bis 1989 entsteht
die 15teilige Serie DIE WEINMACHER, 1994 WIENER LUST, spater noch sieben Fol-
gen ITALIEN - LAND DER VERHEISSUNG (2002). In weiteren Arbeiten wie FRIEDLICHE
ZEITEN (1965), VENEDIG — DIE INSEL DER GLUCKSELIGEN AM RANDE DES UNTERGANGS
(1977) oder IL D1AvOLO. MEIN VENEZIANISCHER FREUND (2009) sind Essen oder Ge-
nuss ebenfalls zentrale Themen.

In den mehr als 30 Jahren dieses kulinarischen Film- und Fernsehschaffens
lasst sich eine zunehmende Formatierung beobachten, die anfangliche Suche
nach einer Struktur und das Ausprobieren weichen einem routinierten Schema,
weshalb gerade die frithen a la carte-Arbeiten aufschlussreich sind.

Viele von Rischerts kulinarischen Fernseharbeiten haben deutsche Sehnsuchts-
lander wie Frankreich und Italien zum Ziel, es geht um die Herstellung und Zuberei-
tung von Lebensmitteln, um Kaseherstellung (DIE FEINSCHMECKER, 1979), Austern-
zucht (REISE NACH CANCALE, 1982), Weinbau (OKTOBER IN ARBOIS, 1981), Fischerei
(FISCHFANGER, 1975), Wiener Kaffeehauskultur (K. u. K. HOFZUCKERBACKER DEMEL,
1976), franzdsische Patisserie (DAS KLEINE IMPERIUM DES GASTON LENOTRE, 1982)
und sehr oft um das Kochen selbst - mal auf einem einfachen, mal auf gutbiirger-
lichem und sogar auf Sterne-Niveau. Manche Beitrdge sind direkt vor der eigenen
Haustiir in Miinchen entstanden: DAS FESTZELT (1975) iiber die Wiesn, VIKTUALIEN-
MARKT (1981) oder DAS RESTAURANT (1979) iiber den Sternekoch Eckardt Witzig-
mann, dessen Mission es laut Programmankiindigung sei, ,aus einer Nation von
kulinarischen Barbaren [...] ein Volk von Genief3ern zu machen.”?

Ahnlich gelagert ist auch das Sendungsbewusstsein von Rischert gegeniiber
seinen Fernsehzuschauern. Die Filme entstehen in einer Zeit, als Supermérk-
te beginnen, die Einkaufsmoglichkeiten zu dominieren und deutsche Urlauber
langst die Strande und Touristenkneipen Siideuropas bevélkern. In Einzelfdl-
len stehen Berufsbilder im Zentrum der Filme, wie bei KOCHE (1984) oder BERUE,

" Wolfram Schitte: Poltergeist im Herbstnachttraum. Auf den 16. Hofer Filmtagen. In:

Frankfurter Rundschau, 4.11.1982.
2 Programmankiindigung ARD, 11.5.1980.
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,Mit Lust und Vergniigen herzhaft fressen“: LA Bourre

KELLNER (1984), doch geht es in nahezu allen Arbeiten Rischerts immer auch um
Lebens- und Arbeitshedingungen, sowie die zunehmende Industrialisierung von
Landwirtschaft und Lebensmittelproduktion. Thematisiert wird der Wert von Le-
bensmitteln, die Verwurzelung in einer Region, die ihr jeweils eigenen Produkte
und Herstellungstechniken oder die Entfremdung von alldem.

Fiir Rischert personlich wiederum boten diese Formate die Chance zu entdecken
und zu reisen, etwa nach Venedig, ins Piemont, die Normandie, die Bretagne oder
die Emilia-Romagna. In manche Gegenden wird er spater noch einmal zuriickkeh-
ren, mitunter ergab sich auch die Mdglichkeit, ausgehend von den a la carte-Bei-
tragen weitere und langere Filme herzustellen.

Von der Lust am Essen. Mit LA BOUFFE - VON DER LUST AM ESSEN drehte Christian
Rischert im Herbst 1972 den ersten Beitrag zu der von ihm selbst initiierten Essens-
und Reisedokumentationsreihe d la carte. In einer Vereinbarung Rischerts mit Re-
dakteur Dietrich von Watzdorf zu den Vorrecherchen sind bereits die groben Rah-
menbedingungen skizziert: ,Der Film ist als Pilotfilm einer neuen Reihe gedacht, in
der ERgewohnheiten, Restaurants etc. anderer Landschaften vorgestellt werden. Der
erste Film dieser Reihe soll die franzdsische Kiiche, speziell in der Normandie dar-
stellen. Thre Recherchen betreffen in erster Linie die Suche nach einem geeigneten
Objekt, wobei ein typisches Restaurant dieser Gegend zu finden wdre, kein Drei-Ster-
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ne- oder Touristen-Restaurant, bei dem die Rdumlichkeiten, aber auch die dazuge-
horigen Personen usw. filmisch ergiebig sind. Es wéare auch mdglich, das Thema an ei-
ner einzelnen Familie, in der noch nach Art des Landes gekocht wird, darzustellen.”?

Im Zentrum von LA BOUFFE steht schlieBlich ein sonntdgliches Festmahl unter
Freunden bei dem normannischen Bauern Serge Adjacent, das allerdings keinen
besonderen Anlass hat, sondern selbst der Anlass ist; oder wie Rischert im Off-
Kommentar sinngemdl} iibersetzt, ,la bouffe” bedeute, ,mit Lust und Vergniigen
herzhaft fressen.” Peter Buchka nannte Rischert nicht umsonst den ,Erfinder der
FreR-Filme”.* LA BOUEEE beginnt mit beobachtenden Aufnahmen von vier Bauern
bei der Kaninchenjagd: ,Das ist typisch fiir die Stddter”, zitiert Rischert aus dem
0ff den Kommentar seines Gastgebers auf sein Zusammenzucken bei einem erfolg-
reichen Schuss, ,sie wollen essen, aber sie erschrecken, wenn sie sehen, dass man
dafiir téten muss. [...] Und wenn man gut essen will, dann muss man dafiir toten,
das ist einfach. Der Tod und das Leben gehdren zusammen.”

Auf die Jagd folgt das Festmahl, das den restlichen Film strukturiert. Zwischen
den einzelnen Gangen - in den Pausen génnen sich die Gaste gerne auch ein Glds-
chen selbstgebrannten Calvados, das sogenannte ,trou normand” (normannisches
Loch) - zeigt Rischert weitere Vorbereitungen; beispielsweise das Einkaufen beim
Metzger, auf dem Fischmarkt und die besonders herausgestellte Fahrt in einen mehr
als 45 Kilometer entfernten Ort, in dem es die beste Sahne gibt. Sehr ambitioniert
ist dabei ein Bauunternehmer, der normannische Bauernhduser mit Originalmateri-
alien restauriert und zur ,bouffe” auch einige gute Flaschen Wein mitbringt.

Rischert ldsst sich Zeit bei der Beobachtung der Tatigkeiten und der Passion, mit
denen Einkdufe und die Zubereitung der Speisen erledigt werden; und natiirlich
dem Zelebrieren der ,bouffe”, die den ganzen Sonntagnachmittag andauert und
bei der der Eindruck entsteht, ,daR das Essen selbst nur der Abschluf sei von et-
was, was schon vorher begonnen hatte.”

Abends, so betont Rischert am Ende, wurde dann noch gemeinsam eine Zwiebelsup-
pe gekocht, denn das Filmteam sollte auch endlich etwas zu essen bekommen. Und er
klingt sehr wehmiitig, als er aus dem Off die Riickfahrt nach Deutschland durch den
Verkehrsstau der Pariser Banlieue schildert, das Schimpfen der Bauern iiber Dosen-
essen und pillenfressende Stéddter noch im Ohr, die nicht wissen, wie ein gutes Ei oder

? Schreiben von Dietrich von Watzdorf (Redaktion Film- und Teleclub) an Christian Rischert
vom [3.11.1972. BR, Historisches Archiv, FS/21053. Firr die Recherchen erhielt Rischert 4.000
DM, inklusive Spesen und Honorare fir Begleitpersonen. Nach dem Erfolg der ersten
Beitrage drehten neben Rischert auch weitere Filmschaffende wie Ferry Radax oder Katja
Raganelli Beitrage fur die Reihe @ la carte, die bis 1987 produziert wurde.

* Peter Buchka: Immer noch das schénste Festival. Die 6. Hofer Filmtage. In: Stiddeutsche
Zeitung, 3.11.1982. Acht von Rischerts a la carte-Beitragen wurden auf dem Festival gezeigt,
die ,,Fernsehfeatures funktionieren auch im Kino'" schreibt Buchka weiter, ,,die Reihe war in
Hof ein groBer Erfolg.”

> Norbert Grob, Norbert Jochum: Das Besondere im Alltaglichen. Marginalien zu Christian
Rischerts dokumentarischen Filmen. In: Filme, Nr. 4, 1980, S. 27.
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Huhn schmeckt und deshalb auch keine Qualitdt verlangen. Inhaltlich und vom Ton-
fall des Kommentars ist damit der MaRstab fiir die weiteren Beitrdge gesetzt.

Mangel und Uberfluss. Rischert, 1936 geboren, hat immer wieder betont, dass er
sich das GenieRen und die kulinarische Neugier selbst erarbeitet hat, und dass die
Wurzeln dafiir in der Erfahrung von Armut und Mangel in der Kriegs- und Nachkriegs-
zeit liegen. Zu Beginn des Beitrags DIE FEINSCHMECKER ist er im Auto unterwegs. Von
Miinchen soll es in die Schweiz gehen, wo er mit seinem Kollegen Philippe Pilliod’
einen Beitrag iiber Feinschmecker in der Provence konzipieren mdchte. Doch noch
steht er in seiner Heimatstadt im Stau. Aus dem Off beginnt Rischert zu sprechen:
JRechts, das grofRe Gebdude, das ist das Zollamt. Das wurde im Mai 1945 ausgerdumt.
Da lagen noch massenhaft Lebensmittel. Ich war auch unter den Pliinderern, acht
Jahre alt. Mit einem nagelneuen Putzeimer, den hatten wir gerade auf Bezugsschein
bekommen. Wein wollte ich damit erbeuten. Ein Mann hat mir den Eimer weggerissen,
ich kam mit heiler Haut, aber ohne Beute davon. [...] Jetzt bin ich ein Feinschmecker,
schlage am Morgen die Zeitung auf, fresse das Elend und den ganzen Dreck der Welt
in mich hinein. Der Magen will es nicht, aber ein Gourmet versteht es, die Gegenwart
zu geniefRen, sagt man. Welche? Die, die man sich macht? Man macht sich ja immer
was vor. Kann man sich auch vormachen, dass die Welt noch in Ordnung ist? Dann
schmeckt’s wieder. Riickzug ins Individuelle, ins Beschauliche, Harmonie, Idylle,
heile Welt. Alles Schlagworte, Zeitungsbrei, Fernsehsauce. Ich fahre in die Schweiz.
Als Kind wurde ich dorthin verschickt, nach dem Krieg. Ich war untererndhrt, kam
zu Bauern in die Ndhe von Bern, durfte nach Herzenslust essen und wurde wieder
kraftig. Brachte meiner Mutter Schokolade und Bohnenkaffee mit. Das ist lange her.”

DIE FEINSCHMECKER ist so etwas wie der Meta-Film der Reihe d la carte. Der Beitrag
iiber Feinschmecker in der Provence kommt nicht zustande, denn ,alle Hotels sind
belegt, die namhaften Restaurants ausgebucht, die schlechten iiberfiillt.” Stattdes-
sen reflektiert Rischert {iber Themen, die sich durch die meisten Beitrdge ziehen:
Produktqualitdt, Regionalitdt, den Menschen erfiillende Arbeit und ein Genuss, der
wie selbstverstandlich aus dem Alltdglichen erwéchst und kein Selbstzweck oder

¢ Die Abteilung Werbung des Bayerischen Rundfunks zeigte LA Bourre 1981 sogar in Paris vor
potenziellen Werbekunden: ,,Bei rund sechzig Herren der werbetreibenden Wirtschaft ist LA
Bourre blendend angekommen. Man bezeichnete den Kommentar ,philosophisch’. Das Schons-
te aber war, daB3 M. Adjacent mit seiner Frau [...] persénlich anwesend war. Beide waren gltick-
lich, den Film einmal gesehen zu haben und haben selbstgebrannten Calvados ausgeschenkt.
Leider distanzierten sich die vornehmen franzésischen Manager vom Verhalten des Baumeis-
ters. Er steckt, wie sie sich erinnern, seinen Zeigefinger in die Flaschenhdlse, zerreibt zwischen
Daumen und Zeigefinger die Flussigkeit, um dann am Geruch schon etwas von der Qualitdt zu
wissen. Das fanden die Herren unfranzésisch und waren beleidigt.” Schreiben von H. Endler an
Dietrich von Watzdorf, 5.5.1981. BR, Historisches Archiv, FS/21053.

7 Zu einer weiteren Zusammenarbeit zwischen Rischert und Pilliod kam es nicht, denn Pilliod
strengte eine juristische Auseinandersetzung an, da er seinen Anteil am Film nicht ausreichend ge-
wiirdigt flihlte; beide Parteien einigten sich auBergerichtlich. Vgl. BR, Historisches Archiv, FS/21050.
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Eskapismus ist. In DIE FEINSCHMECKER tritt Rischert zudem als Person auf, nicht nur
als Stimme, und inszeniert sich als Genuss-Reisenden. Mit seinem Kollegen besucht
er eine Sennhiitte, wo sie die Kdseherstellung beobachten. Es ist eine harte saiso-
nale Arbeit, ein entbehrungsreiches Leben, das ein hochwertiges, urspriingliches
wie lokal verortbares Produkt hervorbringt: ,Ein Leben ohne Elektrizitat, ohne Zei-
tung, ohne Kontakt zur AuRRenwelt. Ein Leben, schlecht bezahlt, [...] und mit der
Einsamkeit. Die Selbstverstandlichkeit eines Alten, die Saisonarbeit nicht als Aus-
beutung, sondern als Moglichkeit zur freiziigigen Einteilung seiner eigenen Zeit zu
betrachten.”® Spéter landen die beiden Filmemacher in einem Supermarkt, der von
Rischert so selbstironisch wie hamisch kommentiert wird: ,Ich zum Beispiel bin der
typische Konsument. In einem Warenhaus werde ich ganz verriickt, alles mochte
ich mitnehmen, riesige Vorratskammern zuhause anlegen. Die Verpackungen sind
so praktisch. Gibt es was Schoneres als Dosen, die man stapeln kann? Egal was drin
ist, der Dosengeschmack ist immer dabei, und ich mag diesen Geschmack so gern.
Er erinnert mich an meine Kindheit, an das Corned Beef, das uns die G.I.s geschenkt
haben.” Am Ende fliichten sie sich von Davos, der ,seelenlosen Beton-Stein-Wiiste
der Alpen”, in eine ,Gourmet-Oase”, lassen sich von der Kochin die regionalen Pro-
dukte und Zubereitungsweisen erldutern und beim Probieren in der Kiiche gehen
ihnen die Augen beinahe iiber vor Gliick.

Die Entdeckung des Regionalen. Bereits in LA BOUFFE ist eine Dualitdt ange-
deutet, die sich durch viele der Beitrdge zieht: Menschen, die in ihrer Region ver-
wurzelt sind und nach althergebrachter Art und Weise leben und arbeiten, werden
einer zunehmenden Industrialisierung der Lebensmittelherstellung gegeniiber-
gestellt und einer Entfremdung von der Herkunft ihrer Nahrung. Rischert reiht
sich damit ein in eine Strémung des europdischen Dokumentarfilms der 1960er
und 1970er Jahre, in ,die Entdeckung des Regionalen [...] Jenseits von Folklore
oder verklarender Nostalgie werden vor allem die manifesten Konsequenzen des
rasanten Strukturwandels jener Zeit verhandelt.”

Jean Eustache etwa filmt in LE CocHON (F 1970) nichts als die bauerliche
Schlachtung und Verarbeitung eines Schweins, Dominique Benicheti dokumen-
tiert in LE CousIN JULES (F 1972) den vormodernen Alltag eines alten Bauern im
Burgund, Peter Nestler in ODENWALDSTETTEN (BRD 1964) das Festhalten an Tradi-
tionen wie auch den Einzug von Agrartechnik in einem Dorf auf der Schwébischen
Alb. Ingmar Bergman hilt in seinen beiden schlicht FARG-DOKUMENT (S 1970 und
1979) betitelten Arbeiten die Veranderung auf der gleichnamigen Insel fest, auf
der er damals lebte. Michael Pilz' monumentale Langzeitstudie HIMMEL UND ERDE
(A 1979-82) fixiert die Lebensbedingungen in der landlichen Steiermark.

8 Grob, Jochum: Das Besondere im Alltaglichen, S. 23f.

? Constantin Wulff: Arbeit, Utopie, Identitdt. Zum dokumentarischen Schltisselwerk HiMMEL
UND ERDE von Michael Pilz. In: Olaf Méller, Michael Omasta (Hg.): Michael Pilz. Auge Kamera Herz.
Wien 2008, S. 741.
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Bauerlicher Weinbau fiir den Eigenbedarf in OkToBer IN ArBOIS (I-5); moderne
Technik im Friaul (6~7) und in Baden (8) in Die VWEINMACHER
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All diese Filme, wie auch einige von Rischerts Arbeiten, sichern dabei die letzten
Spuren einer Lebensweise, die im Sterben lag. Es sind heute wertvolle Dokumente
iiber verschwundene Kulturtechniken, aber gleichzeitig stehen sie auch fiir den
Beginn einer bei heutigen Stadtern umso angesagteren Achtsamkeitshewegung,
einer Riickbesinnung auf Nachhaltigkeit, Regionalitdt und Saisonalitdt.

Sicherlich ist Rischerts Blick mitunter von einer gewissen Romantisierung ge-
pragt. Dabei ist ihm durchaus bewusst, dass eine sorgfdltig eingesetzte Form der
Industrialisierung und Professionalisierung auch eine Qualitdtssteigerung zur
Folge haben kann. In OKTOBER IN ARBOIS beispielsweise trinkt er fiir den Eigen-
bedarf gekelterten Wein und betont, dass solcher oftmals nicht schmeckt - hier
ausnahmsweise schon und so werden Ernte wie manuelle Verarbeitung entspre-
chend schwelgend gezeigt und kommentiert. Als Rischert vor den grofRen Maschi-
nen des Weinhandelshauses von Henri Maire steht wirkt er skeptisch, oder als jener
ein groR inszeniertes Diner veranstaltet, an dem auch Weinhindler aus Ubersee
teilnehmen. Doch ist Maire fiir Rischert durchaus ein in der Tradition verwurzelter
Unternehmer, der sehr guten Wein herstellt, aber betriebswirtschaftlich iiber die
Region hinausdenkt: ,Was nutzt der beste Wein, wenn ihn die Leute nicht kennen”,
zitiert ihn Rischert. Dieses Problem hat der fiir den Eigenbedarf nach altherge-
brachten Techniken kelternde Winzer natiirlich nicht, er handelt nicht mit seinem
Wein, sondern trinkt ihn einfach und verdient seinen Lebensunterhalt damit, Kuh-
milch an die ortliche Genossenschaft zu liefern.

Wo Rischerts Hauptsympathien liegen, ist v6llig klar, doch vermeidet er hier, wie
auch in vielen vergleichbaren Gegeniiberstellungen eine Schwarz-Weil Malerei
oder ein schlichtes Gut-Bose-Schema. Fiir DER TRUFFELSUCHER (1973) reist Rischert
ins Piemont zu einem Bahnhofsrestaurant, das am Wochenende von Gourmets aus
Turin und Mailand formlich iiberrannt wird, die sich mit den Luxuspilzgerichten
die Bduche vollschlagen. Dies ist allerdings erneut nur eine Randbeobachtung,
im Mittelpunkt stehen die Alltagsabldufe rund um das Restaurant. Ausgiebig folgt
Rischert den Triiffelsuchern bei der mithsamen Jagd nach den wertvollen Knollen,
die auf dem Domplatz der Stadt Alba aus der Jackentasche heraus gehandelt werden
und die Alltagsqut, Luxuslebensmittel und 6konomische Lebensgrundlage zugleich
sind. Erneut steht die Kamera in der Kiiche, filmt die Herstellung der Speisen, auch
der alltdglichen, die unter der Woche von Einheimischen gegessen werden. Rischert
zeigt das Schlachten von Kaninchen und er verweilt bei den alten Mannern, die in
der Bar des Bahnhofsrestaurant Karten spielen, wahrend nebenan langst das Triif-
felgelage lauft. Abermals stellt er ,Kochen und Essen als integralen Bestandteil ei-
ner traditionellen Kultur und des Selbstverstandnisses der Menschen in einer be-
stimmten Region dar [...]. Wie die Landschaft die Sprache, die Musik ist auch die
Kiiche Ausdruck einer unverwechselbaren Eigenheit der Menschen.“*

'* Wolfgang Ruf: Kochen als kulturelle Handlung. Der TRUFFELSUCHER — Ein Film von Christian
Rischert. In: Siiddeutsche Zeitung, 2.4.1974.
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In PARADIESGARTEN (1978), bei Rischerts erstem Besuch in Venedig entstanden,
trifft er den Maler Carlo Memo, der auf einem Boot lebt und nach einer alten Me-
thode selbst gefangene Fische aus der Lagune brdt. Unweit davon, auf der Insel
Torcello, steht das Luxusrestaurant Cipriani, dessen Kiiche Rischert besichtigen
darf, ebenso wie die Vorbereitungen und Einkdufe. Auch hier wird eine hochwertige,
in der Region und ihren Produkten verwurzelte Kiiche dargeboten, die Rischert ge-
nauso schatzt wie den {iber dem Gaskocher gebratenen Fisch. Am Bootsanleger von
Torcello stehen einige miteinander scherzende alte Manner, die den ankommenden
Gésten aus den Booten helfen und dafiir ein Trinkgeld bekommen. Vor der Offnung
des Restaurants sitzen sie auf der Terrasse und verzehren ihr mitgebrachtes Essen,
das sie in der Kiiche aufwarmen diirfen. Die Preise des Cipriani konnen sie sich nicht
leisten. Solche eher beildufig eingefangene Momente machen den Humanismus und
die Feinfiihligkeit von Rischerts Filmen aus und sie erzdhlen ebenso viel iiber die
Lebenslust der Menschen wie iiber gesellschaftliche und 6konomische Verhiltnisse.
»In gewisser Weise sind diese ironischen, menschenfreundlichen Dokumentationen
Liebesfilme. Alle konnten sie - in der Art ihrer geistigen Haltung, in der Montage
ihrer Interessen, in ihrer verhaltenen Leidenschaft - Jean Renoir gewidmet sein.”*!

Individualitdt und Serialitdt. Parallel zu PARADIESGARTEN entsteht der lange
Dokumentarfilm VENEDIG — DIE INSEL DER GLUCKSELIGEN AM RANDE DES UNTER-
GANGS (1977). Noch zwei weitere Male wird Rischert zu seinem venezianischen
Maler-Freund Carlo Memo zuriickkehren, fiir INSELN HINTER DEM MEER (1985)
und IL DI1AVOLO. MEIN VENEZIANISCHER FREUND (2009). Venedig ist ein konstanter
Bezugspunkt in Rischerts Werk, ebenso wie die Normandie. Bei den Recherchen
zu LA BoOUFFE war ihm der Fischerort Port-en-bessin aufgefallen und er hatte
dort Kontakte zu Fischern gekniipft. Deren harte Arbeit angesichts der immer
massiveren Konkurrenz der Hochseeflotten und industrialisierten Fischerei-
wirtschaft steht schlieflich im Mittelpunkt des a la carte-Beitrags FISCHFANGER
(1975), der parallel zu Rischerts langem Dokumentarfilm DER ToD DES FISCHERS
MARC LEBLANC (1976) entstanden ist. Bereits bei den Recherchen zu LA BOUFFE
hatte ihn Leblancs Vater beeindruckt, schlielich lernte er auch dessen Familie
kennen. Vor allem mit dem sensiblen und intelligenten Sohn Marc konnte sich
Rischert identifizieren und beschloss, einen Spielfilm mit Leblanc in der Haupt-
rolle zu drehen - der sich allerdings kurz vor Beginn der Dreharbeiten erschoss.
DER ToD DES FISCHERS MARC LEBLANC ist eine filmische Trauerbewaltigung, nach
und nach entbldttert Rischert in Interviews mit Freunden und Angehorigen ein
unerfiilltes Leben zwischen unausgesprochenen Erwartungen und der immer har-
ter werdenden Arbeit als Fischer, die auch in FISCHEANGER ausgiebig gezeigt wird.
Das Kapitel Normandie schloss er mit dieser Arbeit ab.

" Wolfram Schiitte: Neues aus dem Abseits. Anmerkungen zu den Hofer Filmtagen. In:

Neue Ziircher Zeitung, 25.11.1982.
"2 Vgl. Rischert zitiert in Grob, Jochum: Das Besondere im Alltaglichen, S. 20f.
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PARADIESGARTEN: Der Fischer und Maler Carlo Memo (1-2); alte Manner am Boots-
anleger und auf der Terrasse des Ristorante Locanda Cipriani in Torcello (3-8)
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Bereits in DER TRUFFELSUCHER trinkt Rischert, wie spater in OKTOBER IN ARBOIS,
einen selbstgekelterten Wein, einen Dolcetto, ein herb-siiffiges Getrank, das gut
zur rustikalen Alltagskiiche der Region passt. Fiinfzehn Jahre spater wird er fiir
seine Reihe DIE WEINMACHER ins Piemont zuriickkehren, zu Winzern wie Angelo
Gaja, der seinen Barbaresco zu einem international konkurrenzfahigen Spitzen-
produkt gemacht hat, dabei aber nicht weniger vor Ort verwurzelt ist.

Die vermeintliche Urspriinglichkeit, die Rischert in den 1970er Jahren vorge-
funden hat, ist vielerorts etwas Anderem gewichen. In den spdten 1980er Jahren,
als DIE WEINMACHER gedreht wurde, ist die europdische Weinwelt im Umbruch; die
Industrialisierung der Kellertechnik schon weit fortgeschritten. Neben einigen
Genossenschaften sind es nun eher alt eingesessene Adelsgeschlechter oder die
Kinder der einstmals bauerlich arbeitenden Winzer, die auf eine lokale Tradition
verweisen, aber auch Quereinsteiger, die sich auf Althergebrachtes besinnen und
den Qualitdtsweinbau bestimmter Regionen {iberhaupt erst wieder in Schwung ge-
bracht haben. Wie Maire oder Gaja haben sie oft eine globale Vermarktung im Blick,
die bei aller Qualitatssteigerung eine Homogenisierung des Geschmacks bedeuten
kann, mitunter aber auch ungeahnte Gaumenfreunden ermdglicht. Der sich als
Genussmensch inszenierende Rischert, die Nase tief ins Probierglas gesteckt, ge-
rat regelmdRig ins Schwéarmen. Fiinfzehn Teile umfasst die Serie DIE WEINMACHER;
.die Weinmacher, das sind Handwerker, Manager, Bauern und Kiinstler, ausge-
prdgte Individualisten und multinationale Riesen, die in bedeutenden Weinregio-
nen Frankreichs, Italiens, Spaniens, Osterreichs und Deutschlands wirken und am
Wandel der europdischen Weinszene mafRgeblich beteiligt sind.”*

Da der Bayerische Rundfunk offenbar nur die Hélfte der Produktionskosten
stellte, wurde die Finanzierung von DIE WEINMACHER durch Lizenzverkdufe und
die Unterstiitzung von Winzerverbanden und Weinunternehmen erganzt, wie ei-
nem kritischen Artikel in der Siiddeutschen Zeitung zu entnehmen ist. Regionen
wie Rheingau oder Franken, deren Verbande nicht bereit waren einen sechsstel-
ligen D-Mark-Betrag zu bezahlen, wurden offenbar nicht beriicksichtigt, anders
als zum Beispiel Baden und Mosel-Saar-Ruwer.

Rischert versucht das ganze Spektrum der Weinherstellung abzubilden, die Bei-
trdge wirken dadurch oftmals journalistischer, weniger reflektiert oder kontemp-
lativ als die frithen a la carte-Folgen; sie sind auch immer nach dem selben Muster
aufgebaut. Zudem wird nun auf Video gedreht und nicht mehr auf 16mm-Film, was

13 Programminformation Bayerischer Rundfunk Nr. 236, Januar—Juni 1990. Zur Ausstrah-
lung und damit plinktlich zum Weihnachtsgeschaft 1989 erscheint mit Christian Rischert: Die
Weinmacher. Steinhagen 1989, ein Coffee Table Book im Handel.

% bi: ,Weinmacher" betont seine Unabhangigkeit. Produzent Christian Rischert bestreitet
private Zuschisse aber nicht. In: Stiddeutsche Zeitung, 14.8.1990. Erwahnt wird dort auch,
dass der BR eine 16. Folge tiber das bayerischer Weinbaugebiet Franken nachgedreht haben
soll. Dadurch erklart sich, warum hier und da von einer |6teiligen Reihe zu lesen ist, wahrend
in der bei Vestron Video veréffentlichten VHS-Box (1990) nur |5 Teile enthalten sind, was
auch der Nennung in Programminformationen etc. entspricht.
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Ein wiederkehrendes Motiv, die Nase tief ins Glas gesteckt: Christian Rischert in
Baden und in der Wachau in DIE WEINMACHER

zu einer Verringerung der dsthetischen Qualitdt fiihrt. Die Lange jeder Folge betrdgt
knapp unter 30 Minuten, wahrend die a la carte-Beitrdge meist bei anndhernd 45
Minuten liegen, BRIEF AUS DER EMILIA (1982) dauert sogar fast eine Stunde. Mehr-
fach erwahnt Rischert in DIt WEINMACHER, was er noch gerne vorgestellt hdtte, wo-
fiir ihm aber die Zeit fehle. Nichtsdestotrotz stehen weiter die Menschen und ihre
jeweilige Region im Mittelpunkt. Beim Wein hat das Terroir, also die Besonderhei-
ten, die ihm von Boden und Mikroklima mitgegeben werden, eine noch groRere Be-
deutung als bei anderen Lebensmitteln: ,Die Landschaften, in denen Wein erzeugt
wird, sind immer Kulturlandschaften mit besonderer Tradition. Auch die Menschen,
die mit der Herstellung von Wein beschaftigt sind, haben eine lange Geschichte: Sie
haben Ausdauer, Geduld, Exfahrung und groRes Kénnen, all das was erforderlich ist,
um einen guten Wein zu machen.**

Filmisch setzt Rischert in DIe WEINMACHER auf eine im Laufe der a la carte-Bei-
trage erprobte Narration. Er inszeniert sich als Reisender, der von einem Winzer
zum anderen fahrt, von einer Region in die nichste. Zwischendurch sieht man
seinen Volvo Kombi (mit geniigend Ladekapazitdt fiir einige Weinkisten)?¢ auf den
StraRen Italiens, Frankreichs, Osterreichs oder Deutschlands. Verkehrsschilder
weisen den Weg in den ndchsten bekannten Weinort - und auch das gute Essen
darf zum hochwertigen Wein natiirlich nicht fehlen.

Erprobt hatte er diese Struktur bereits in DIE FEINSCHMECKER, weiter ausgebaut
in BRIEF AUS DER EMILIA. Dort fahrt Rischert zwar einen Mercedes Kombi, doch ist
er auch hier schon unterwegs durch die Po-Ebene um Busseto, der Stadt in der
Guiseppe Verdi gelebt hat, denn auch die Musik hat es Rischert angetan. Er lan-
det schlieflich auf dem Land in der Trattoria Cantarelli, deren Stammgast laut

> Programminformation Bayerischer Rundfunk Nr. 234, Juli-Dezember 1989.

'* Angeblich soll sich Rischert auch das ,mehrmalige ausfiihrliche Vorfiihren von zwei
Kombiwagen der Marke Volvo honorieren lassen haben. Vgl. bi: ,WWeinmacher" betont sei-
ne Unabhangigkeit.
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Kommentar der Regisseur Bernardo Bertolucci ist.”” Erneut darf er in der Kiiche bei
der Zubereitung zuschauen, denn er ist der erste Gast des Tages. Ausgiebig beob-
achtet die Kamera ihn beim Essen. Bereits wahrend des Vorspanns und immer wieder
im Laufe des Films sitzt Rischert am Tisch eines Cafés oder Restaurant und schreibt
in sein Tagebuch - neben den Autofahrten eine weitere den Film strukturierende
Form der Selbstinszenierung. Dieses Einbringen der eigenen Person setzt sich fort:
Der Weinglas-schwenkende Rischert ist ein Standardmotiv in DIE WEINMACHER, aber
auch in WIENER LuST zu sehen. Die Reise zweimal langs durch Italien, vom Piemont
nach Sizilien und iiber Neapel zuriick nach Mantua, strukturiert ITALIEN - LAND
DER VERHEISSUNG, in dessen sieben Folgen Spaziergange durch schone Stadte, das
Ziicken der Spiegelreflexkamera oder das Betrachten von Kunstschétzen gleicher-
maRen zum Repertoire gehdren wie in WIENER LUST oder den Venedig-Filmen. In
Rischerts letztem langen Dokumentarfilm IL DIAVOLO. MEIN VENEZIANISCHER FREUND
kommt endlich auch Carlo Memo in den Genuss eines Essens bei Cipriani, Rischert
1adt ihn ein, wir schauen ein weiteres Mal beim GenieRen zu.

a la carte (Auswahl)

LA BourFe — VON DER LuST AM ESSEN

Bundesrepublik Deutschland 1972 / Regie, Buch: Christian Rischert / Kamera: Andreas
Lembcke, Bernd Staudenmaier / Ton: Dietrich Schroder, Volker Josewski / Schnitt: Gudrun
Keyser / Produktion: Christian Rischert Filmproduktion, Miinchen; Bayerischer Rundfunk,
Miinchen / Redaktion: Dietrich von Watzdorf / Format: 16mm, Farbe / Fernsehausstrahlung:
30.9.1973, Bayerisches Fernsehen / Kinoerstauffiihrung: 29.10.1982, Internationale Hofer Filmtage
Kopie: Deutsche Kinemathek — Museum fiir Film und Fernsehen, SD-Videodatei, 45 Minuten

DEerR TRUFFELSUCHER

Bundesrepublik Deutschland 1973 / Regie, Buch: Christian Rischert / Kamera: Kurt Lorenz,
Frank Winterfeldt / Ton: Sebastian Salm / Schnitt: Clara Fabry / Produktion: Christian
Rischert Filmproduktion, Miinchen; Bayerischer Rundfunk, Miinchen / Redaktion: Dietrich
von Watzdorf / Format: 16mm, Farbe / Fernsehausstrahlung: 7.4.1974, Bayerisches Fernse-
hen / Kinoerstauffiihrung: 28.10.1982, Internationale Hofer Filmtage

Kopie: Deutsche Kinemathek — Museum fiir Film und Fernsehen, Blu-ray, 43 Minuten

PARADIESGARTEN

Bundesrepublik Deutschland 1978 / Regie, Buch: Christian Rischert / Kamera: Michael
Ballhaus / Schnitt: Clara Fabry / Ton: Frank Jahn, Clemens Tiitsch / Produktion: Christian
Rischert Filmproduktion, Miinchen; Bayerischer Rundfunk, Miinchen / Redaktion: Dietrich

"7 Bereits 1957 hatte Mario Soldati fir seine vom italienischen Fernsehen produzierte Ess-
und Reisedokumentationsreihe Viaggio nella valle del Po in der Trattoria Cantarelli Station
gemacht; das Fernsehformat kénnte als eine Art Blaupause fiir a la carte gedient haben.
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von Watzdorf / Format: 16mm, Farbe / Fernsehausstrahlung: 19.2.1978, ARD / Kinoerstauf-
fihrung: 30.10.1982, Internationale Hofer Filmtage
Kopie: Deutsche Kinemathek — Museum fiir Film und Fernsehen, SD-Videodatei, 43 Minuten

Die FEINSCHMECKER

Bundesrepublik Deutschland 1979 / Regie, Buch: Christian Rischert, Philippe Pilliod / Kamera:
Robert Hofer / Schnitt: Annette Dorn / Musik: Gustav Mahler, Symphonie Nr. | D-Dur, Sym-
phonie Nr. 9 D-Dur / Produktion: Christian Rischert Filmproduktion, Minchen; Bayerischer
Rundfunk, Miinchen / Redaktion: Dietrich von Watzdorf / Format: 16émm, Farbe / Fernseh-
ausstrahlung: 20.4.1980, ARD / Kinoerstauffiihrung: 29.10.1982, Internationale Hofer Filmtage
Kopie: Deutsche Kinemathek — Museum fiir Film und Fernsehen, SD-Videodatei, 43 Minuten

OKTOBER IN ARBOIS

Bundesrepublik Deutschland 198] / Regie, Buch: Christian Rischert / Kamera: Konrad
Kotowski, Stephan Motzek / Schnitt: Margret Sager / Ton: Yves Zlotnicka / Produktion:
Christian Rischert Filmproduktion, Miinchen; Bayerischer Rundfunk, Miinchen / Redaktion:
Dietrich von Watzdorf / Format: |lémm, Farbe / Fernsehausstrahlung: 17.10.1982, ARD / Ki-
noerstauffiihrung: 30.10.1982, Internationale Hofer Filmtage

Kopie: Deutsche Kinemathek — Museum flir Film und Fernsehen, SD-Videodatei, 43 Minuten

BRIEF AUS DER EMILIA

Bundesrepublik Deutschland 1982 / Regie, Buch: Christian Rischert / Kamera: Alfred
Tichawski, Heiner Stadler / Schnitt: Margret Sager / Ton: Peter Hummel, Clemens Tiitsch /
Musik: Giuseppe Verdi / Produktion: Christian Rischert Filmproduktion, Miinchen; Bayeri-
scher Rundfunk, Minchen / Redaktion: Dietrich von Watzdorf / Format: 16mm, Farbe /
Fernsehausstrahlung: 12.12.1982, ARD

Kopie: Deutsche Kinemathek — Museum fiir Film und Fernsehen, SD-Videodatei, 59 Minuten

Die VWEINMACHER

Bundesrepublik Deutschland 1987-89 / Regie, Buch: Christian Rischert / Kamera: W.P.
Hassenstein, Jirgen Martin, Christian Gripenberg, Norbert Platzer / Schnitt: Margret Sager,
Beate Schlegel / Ton: Heinz Speckmeyer, Heimo Sahliger, Rainer Carben / Musik: Thomas
Eichenbrenner nach Motiven von Gustav Mahler / Produktion: Christian Rischert Filmpro-
duktion, Miinchen; tele Miinchen; Bayerischer Rundfunk, Miinchen / Redaktion: Dietrich von
Watzdorf / 15 Folgen: , Kostprobe*; ,,Von Siidtirol nach Franciacorte®; ,Friaul®; ,,Vom Friaul in
die Toskana*; ,Von der Toskana ins Piemont*; ,,Piemont”; ,,Burgund Céte d‘or*; ,Bordeaux
I“; ,Bordeaux II*; ,,Wachau*; ,Baden®; ,Mosel — Saar — Ruwer"; ,Penedés*”; , Jerez"; ,Rioja" /
Fernsehausstrahlung: ab 30.10.1989, ARD / Kinoerstauffiihrung: 25.-29.10.1989, Internationale
Hofer Filmtage

Kopien: Deutsche Kinemathek — Museum fiir Film und Fernsehen, SD-Videodateien, inge-
samt 43| Minuten
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WIENER LusT: Rischert beim Heurigen, im Café Hawelka, in der Kiiche des Gourmet-
lokals Steirereck und einer Obdachlosenkiiche der Caritas (1-6); K. u. K. HorFzucker-
BACKER DeMEL: Apfelstrudelherstellung und Udo Proksch (7-8)
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Michael Omasta

Lust und Frust
Christian Rischerts Wienfilme

»1ch muss iiber diese Stadt ein vernichtendes
Urteil abgeben: Wien bleibt Wien.”
(Alfred Polgar)

Der Blick vom Kahlenberg iiber die Weingdrten hinunter auf die Stadt fehlt in
kaum einem Film {iber Wien. Auch in WIENER LUST (1994) findet er sich, ziem-
lich am Anfang, als wollte der Filmemacher sich der ungeliebten Pflicht mdglichst
bald entledigen. Christian Rischert und der Wein, das ist fraglos ein Kapitel fiir
sich: Nur lassen die ,reschen Weiflen”, die man in den hiesigen Buschenschanken
kredenzt, den weitgereisten Connaisseur aus Siiddeutschland bestenfalls er-
schaudern.

Zwischen den beiden Wienfilmen, die Rischert gedreht hat, liegen knapp zwei
Jahrzehnte. Mit dem ersten, fiir die Reihe d la carte entstanden, begibt er sich auf
kulinarisches Terrain, wenigstens am Rande. K. u. K. HOFZUCKERBACKER DEMEL
(1976) fithrt in die ,heute vielleicht [...] beste Konditorei der Welt”, in der Kon-
fekt und samtliche Mehlspeisen wie auch die meisten Zutaten handisch zuberei-
tet werden. Die hauseigene Schokolade beispielsweise wird im Keller hergestellt.

Perfekt passt dazu, wie Udo Proksch, der Eigentiimer der altehrwiirdigen
Zuckerbdckerei, vorgestellt wird: Indem die Kamera ihm durch ein Labyrinth un-
terirdischer Rohren und Gange nachkraxelt, ihm auf dem geheimen Fluchtweg
aus seinem Schloss folgt. Proksch war damals eine wahre Beriihmtheit: ein er-
folgreicher Selfmademan und beriichtigter Frauenversteher, der sich fiir seine
halbseidenen Geschifte eine Reihe von hochrangigen Funktiondren speziell der
Sozialdemokratischen Partei Osterreichs zudiensten machte. Diesem gewieften
Netzwerker avant la lettre gilt dann auch das Hauptinteresse des Films.

Umso erstaunlicher ist, dass Prokschs lukrativste Geschaftsidee, der 1973 im
Stockwerk {iber der Zuckerbdckerei eingerichtete ,Club 45, kein einziges Mal da-
rin beim Namen genannt wird. Zwar werden aufwéndige Buffets erwdhnt, nicht
jedoch die illustren Gaste aus Politik und Industrie, die sich in diesem Herrenklub
zusammenrotteten. Konnte man dessen Existenz selbst beim deutschen Fernseh-
publikum als bekannt voraussetzen? Oder hatte man gar Einfluss genommen, jede
kritische Erwdhnung bitteschon zu unterlassen? Bruno Aigner, linker Querden-
ker und langjahriger Sekretdr des spdteren Osterreichischen Bundesprasidenten
Heinz Fischer, soll den Klub einmal 6ffentlich als Eiterbeule tituliert haben: Zufall
oder nicht, Karriere in der Partei machte er nie.
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Mit wenigen kurzen Szenen gelingt es Rischert dennoch, ein vielschichtiges
Portrdt des Entrepreneurs zu zeichnen. Udo Proksch, gebiirtig aus Rostock und
kleinen Verhdltnissen entstammend, erzahlt dem Filmemacher nicht nur von sei-
nen Frauen, sondern ldsst ihn auch an seinen Gedanken iiber die Sozialisten und
die Macht teilhaben: ,Sie versuchen, das Gute zu genief3en”. Schon fast prophe-
tisch mutet eine Szene an, in der Prosch in seinem abgedunkelten Arbeitszimmer
dariiber monologisiert, dass er ,am liebsten unter der Erde leben” tate, ,in einem
Flakturm, hinter dicken Mauern, oder vielleicht wiirde ich auch ganz gern in ei-
nem Gefangnis leben - aber nur kurz.”

1977 kam es im Indischen Ozean zu einem Schiffsungliick, das noch Jahre spa-
ter auch die Republik Osterreich erschiittern sollte. Das von Proksch gecharterte
Frachtschiff Lucona ging nach einer Explosion mitsamt seiner Ladung - offiziell
eine Anlage zur Aufbereitung von Uranerz, tatsdchlich Schrott - und Besatzung
unter. 1992 wurde Proksch wegen des versuchten Versicherungsbetrugs und
sechsfachen Mordes zu lebenslanger Haft verurteilt; er starb dort 2001. Insge-
samt 16 Spitzenpolitiker traten im Zuge der Aufarbeitung des Falls Lucona zu-
riick, darunter der amtierende Innenminister und der Prdsident des National-
rats - beide vormals Mitglieder des Klubs.

Ungleich dichter, literarisch ambitionierter ist WIENER LUST (1994), ein Feuil-
letonfilm von hohem anekdotischen wie kulturgeschichtlichen Gehalt. Rischert
macht weder aus seiner Faszination von Wien einen Hehl noch aus seiner Ab-
scheu vor dieser ,Versuchsstation des Weltuntergangs” (Karl Kraus). Er filmt alte
Wiener beim Heurigen, dann die Denkmadler beriihmter Wiener und schlieRlich
die Ruhestdtten toter Wiener, die oft ihre halbe Biografie als Grabinschrift haben.
Gleich zu Beginn gibt es einen fantastischen Schwenk, von den Arbeitern in ei-
nem Weinberg auf den unmittelbar benachbarten Friedhof.

Lebenslust und Todessehnen, von beidem ist Wien gleichermaRen durchdrun-
gen. Der Film versucht dieses Klischee auszuloten, oft genug allerdings findet er
es lediglich bestatigt. Beispielsweise im Gesprach mit einem befreundeten Win-
zer aus dem Bezirk Ottakring, der dem Filmemacher bei einer Weinverkostung
erkldrt, dass der Wiener eine ,Freud’ an der Melancholie” hat: ,Er liebt es, wenn er
raunzen kann.” Oder bei einer Fiihrung durch den Stephansdom, genauer gesagt:
die Katakomben darunter, in denen bis heute die Gebeine tausender Pesttoter
aus dem 17. und 18. Jahrhundert liegen. ,Das goldene Wiener Herz liebt keine
Veranderungen und Aufrequngen”, spitzt Rischerts witziger Off-Kommentar noch
weiter zu: ,Es will seine Ruhe haben und hochkardtig im Walzertakt schlagen. So
lange, bis es vom Wiener Wein ersduft, von der Wiener Kiiche erdriickt oder von
den Wiener Klischees erschlagen wird. Dann wiederum findet es seine Ruhe auf
einem der Wiener Friedhofe oder, in Ausnahmefallen, in der Augustiner Gruft.”

Der imposante Karl-Marx-Hof, gr6f3ter aller Wiener Gemeindebauten, fehlt in die-
sem Film ebenso wenig wie der kleinste Weingarten der Stadt, der sich am stark fre-
quentierten Schwarzenbergplatz befindet. Einen scharfen Kontrast bildet die kur-
ze Gegeniiberstellung des Gourmetlokals Steirereck und einer Obdachlosenkiiche

106 Filmblatt 70/71-2019/20



der Caritas. Die starksten Momente jedoch gelingen Rischert in der Begegnung
mit ,typischen” Wiener Originalen, die den Regisseur als einen Meister der subti-
len Portratkunst ausweisen. Da ware Frau Marias pliischige Café-Bar in Ndhe des
Naschmarkts, ehemals ein Rotlichtlokal, jetzt ein Konzertcafé, in dem die Besitze-
rin hochstselbst das schier endlose ,Trinklied der Lady Macbeth” zum Besten gibt.
Dann wéren da Herr und Frau Hawelka, Inhaber des legenddren Kiinstlercafés glei-
chen Namens, die iiber dem Versuch, ihr Leben zu resiimieren, in Streit geraten
und vor laufender Kamera einen Ehekrach austragen. Und schlief}lich ware da noch
Herr Fuchs, der iiber 80 ist, am Friedhof der Namenlosen lebt und dort nach dem
Rechten schaut. Uber seine Kundschaft — angeschwemmte Wasserleichen, anony-
me Selbstmorder - weil er naturgemal allerhand Makabres zu berichten. Abends,
erzahlt er auf der Veranda seiner Hiitte, gonne er sich dann ein ,Eierbier”: eiskaltes
Bier, ein Essloffel Zucker und ein rohes Ei, sprudelnd verquirlt, das halte ihn fit.
Muss man sich da noch wundern, dass Wien, aber mehr noch die Wienerinnen
und Wiener, dem Filmemacher nicht wirklich geheuer sind? ,Fiir das Leben vor
dem Tod braucht das Wiener Gemiit die Gemiitlichkeit”, zieht Rischert im Kom-
mentar sarkastisch Bilanz: ,Einen Blick in den Abgrund kann es nur aus einer ge-
miitlichen, sicheren Position riskieren. Der Schauer, der sich dabei einstellt, soll
die Lust an der Gemiitlichkeit noch einmal geniisslich steigern, und der Kitsch, der
zum Wesen der Gemiitlichkeit gehort wie der Kren zum Tafelspitz, muss die schau-
rige Wirklichkeit so verkleinern, dass sie fiir jedes Gemiit genie3bar wird und sich
in einen Traum verwandeln ldsst. Die Wiener verstehen es, dieses weitverbreitete
Phédnomen fiir sich in Anspruch zu nehmen - so wie es ihnen ja auch gelungen ist,
aus Beethoven einen Osterreicher und aus Hitler einen Deutschen zu machen.”

K. u. K. HoFzuckerBACKER DEMEL

Bundesrepublik Deutschland 1976 / Regie, Buch: Christian Rischert / Kamera: Sepp Riff / Ton:
Vincenz Lenski, Clemens Tiitsch / Schnitt: Clara Fabry / Mitarbeit: Franz Riss, Herbert Mayer,
Oskar Toth, August Haas, Kirsty Malcolm / Produktion: Christian Rischert Filmproduktion,
Miinchen; Bayerischer Rundfunk, Miinchen; Multimedia Gesellschaft fiir audiovisuelle Infor-
mation mbH, Hamburg / Redaktion: Dietrich von Watzdorf / Format: |émm, Farbe / Fern-
sehausstrahlung: 5.111977, ARD / Kinoerstauffiihrung: 30.10.1982, Internationale Hofer Filmtage
Kopie: Deutsche Kinemathek — Museum fiir Film und Fernsehen, SD-Videodatei, 43 Minuten

VVIENER LusT

Deutschland 1994 / Regie, Buch: Christian Rischert / Kamera: Robert Neumiiller, Manfred
Radler / Ton: Bernhard Bamberger, Anton Vetter, Nani Dursun / Schnitt: Karin Fischer,
Martina Barth / Musik: Thomas Eichenbrenner / Musikeinspielung: Miinchner Rundfunk-
orchester / Dirigent: Pierre-Dominique Ponnelle / Produktion: Christian Rischert Filmpro-
duktion, Miinchen; Bayerischer Rundfunk, Miinchen / Redaktion: Dietrich von Watzdorf /
Format: I6mm, Farbe / Urauffiihrung: 26.-30.10.1994, Internationale Hofer Filmtage / Erstaus-
strahlung: 16.11.1994, ARD

Kopie: Deutsche Kinemathek — Museum fiir Film und Fernsehen, SD-Videodatei, 90 Minuten
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Sport im Bild, Nr. 3/4,24.1.1919, Erna Morena auf der Titelseite (Foto: Karl Schenker)
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Jeanpaul Goergen

Nur ein kurzer Flirt

Filmrelevante Beitrage in der lllustrierten Sport im Bild
von 1914 bis 1934

Die seit 1895 im deutsch-nationalen Scherl-Verlag erscheinende grofiformatige
Zeitschrift Sport im Bild verstand sich als ,illustrierte Wochenschrift fiir Sport,
Gesellschaft, Theater”. Sie berichtete vor allem {iber Rennsport und Pferde-
zucht, spdter gewannen auch andere Disziplinen an Bedeutung; insgesamt in-
formierte sie {iber mehr als 100 Sportarten. Hinzu kamen Nachrichten aus dem
Adel und der gehobenen Gesellschaft, Theaterkritiken und Literaturhinwei-
se - eine fiir Sportzeitschriften durchaus typische Themenerweiterung. Heraus-
ragende Merkmale von Sport im Bild waren die grof3ziigige und luxuridse Auf-
machung sowie die zahlreichen, qualitativ hochwertigen Fotografien der ,besten
Tllustrationsfotografen”.! Verantwortlicher Redakteur war bis 1927 der ehemalige
Leichtathlet und Sportjournalist Kurt Doerry. Sport im Bild erschien wochentlich
in Berlin und Wien; ab 1924 halbmonatlich. Die Auflagenhdhe in den 1920er Jah-
ren ist nicht bekannt.?

Nach eigenen Angaben verfiigte Sport im Bild iiber einen auserlesenen Abon-
nentenkreis; Inserate wiirden die ,feineren Bediirfnisse der Gesellschaft”® und
des ,vornehmen Publikums“¢ ansprechen. Grundstiicksanzeigen iiber den
Verkauf von ,Villen, Schldssern, Giitern und sonstigem Luxusbesitz*® fanden
die Beachtung kaufkrdftiger Kreise. Die Illustrierte adressierte sowohl den
Adel als auch eine finanzkréftige, biirgerlich-stédtische Oberschicht.® In den
1920er Jahren riickte die Sportberichterstattung aber immer starker in den
Hintergrund und das Blatt richtete sich als Lifestyle- und Modemagazin mit

" Sport im Bild, Nr. 14, 4.4.1919, S. 228.

2 Vgl. Gesa Kessemeier: Sportlich, sachlich, médnnlich. Das Bild der ,,Neuen Frau" in den Zwan-
ziger Jahren. Dortmund 2000, S. 287. 1912 belief sich die Auflage auf 125.000 Exemplare.
Vgl. Christine Walther: Siegertypen. Zur fotografischen Vermittlung eines gesellschaftlichen Selbst-
bildes um 1900. Wiirzburg 2007, S. 34.

3 Sport im Bild, Nr. 6, 6.2.1914, S. 187 (Anzeige).

* Sport im Bild, Nr. 25, 23.6.1916, S. 343 (Anzeige).
* Sport im Bild, Nr. 26, 27.6.1919, US 2.

© Vgl. Walther: Siegertypen, S. 34ff.

Filmblatt 70/7 1 -2019/20 109



Sport im Bild, Nr. 39, 30.9.1921, S. 1560

literarischem Anspruch neu aus, womit sich auch der Adressatenkreis verdan-
dert haben diirfte.’

Der vorliegende Beitrag geht der Frage nach, wann und wie sich Sport im Bild
dem Film 6ffnet und ob sich daraus moglicherweise Hinweise auf die Stellung
héherer Gesellschaftsschichten zum neuen und populdren Massenmedium ge-
winnen lassen. Es geht somit darum, wie sich die Zeitschrift insgesamt zu Film
und Kino verhdlt. Die Summe aller publizistischen Formate zum Thema Film wie
populdrwissenschaftliche Beitrdge, Kritiken, Portrats, Inserate, Fotos, Karikatu-
ren und Zeichnungen kann als Epitext (nach Genette) gelesen werden. Im Gegen-
satz zu Paratexten sind diese Texte nicht fest bzw. raumlich mit einem konkre-
ten Film verbunden, sondern finden sich anderweitig.® Im Folgenden wird aber
nicht ein einzelnes Filmwerk betrachtet, sondern der Kino- und Filmbereich als
Gesamtkomplex, wie er in Sport im Bild prasentiert wird. Untersucht wird auch,
ob die Zeitschrift die Nahe zwischen Sport und Film thematisiert und ob sie das

” Vgl. Johannes Christoph Moderegger: Modefotografie in Deutschland 1929—1955. Norder-
stedt 2000, S. 88ff. Ihm zufolge habe Sport im Bild auch ,die etwas weniger wohlhabende
Bevolkerungsschichten® adressiert. Dem steht aber seine Aussage gegeniber, das Blatt habe
aufstiegsorientierte Milieus angesprochen.

® Vgl. Georg Stanitzek: Texte, Paratexte, in Medien: Einleitung. In: Klaus Kreimeier, Georg
Stanitzek (Hg.): Paratexte in Literatur, Film, Fernsehen. Berlin 2004, S. 3—19.
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Heimkino, in den frithen 1920er Jahren noch ein kostspieliges Hobby, anspricht.
Nicht zuletzt besteht die Erwartung, bisher von der Forschung nicht beriicksich-
tigte Aufsdtze und die eine oder andere filmhistorische Kuriositat wie etwa das
LTanz-Kinema” am Berliner Alexanderplatz, das 1921 bei erleuchtetem Saal kine-
matographische Tdnze vorfiihrte, zu entdecken.’

Erste Texte iiber Film... Im Januar 1914 druckt Sport im Bild erstmals einen
kurzen Text zum Thema Film: In London hatte man nach einem Boxkampf Film-
aufnahmen hinzugezogen, um den Vorwurf eines unfaires Schlages zu entkraf-
ten.' Anfang 1917 findet sich eine interessante Notiz iiber , Filmtdnze”, die Irene
Marehn zu Musik von Schubert und Chopin im Palast-Theater am Zoo auffiihrte,
waren sie doch mit ,kinematographischen Aufnahmen verbunden, die zum Teil
am Scharmiitzel-See, zum Teil im Wald und im Wasser” entstanden.

Im letzten Kriegsjahr 1918 verdrdangen leichtere Beitrdge die ernsten Themen;
die Aufmachung von Sport im Bild wird lockerer, wozu auch die eleganten Zeich-
nungen von Arthur Regelsky beitrugen. Ein erster ldngerer, noch ungezeichneter
Text von Anfang Februar 1918 spricht von ,Filmkunst”, wertet diese aber gleich
wieder ab, denn Filmkunst und Schauspielkunst seien zwei ,wesentlich verschie-
dene Dinge”. Die Kinobesucher seien ,geniigsamer, anspruchsloser als die Ha-
bitués unserer Theater”. Dem Kino fehle zudem das gesprochene Wort, ,starke
Unwahrscheinlichkeiten und grobe Regiefehler” minderten den Gesamteindruck.
Nicht zuletzt beklagt der Autor das Fehlen einer ,ernsthaften Kritik”, durch die
der Film ,erst zu einer wahren, anerkannten Kunst im vollen Sinne des Wortes
werden konnte.”*2 1919 6ffnet sich Sport im Bild dann definitiv dem Film; man
plaudere jetzt iiber alles, ,was den modernen Sportmann interessiert: Mode,
Lichtbildkunst, Kinostars, elegantes Leben, Reisen zu Wasser, zu Lande und in
der Luft etc.”®.

... und erste Filmfotos. Das erste Foto einer Filmschauspielerin findet sich
erst Ende Dezember 1916. Nach dem friihen Tod von Dorrit Weixler erinnert das
Blatt mit einem Portrdt, das sie mit ihren Lieblingspuppen zeigt, an die Schau-
spielerin.’ Am 24. Januar 1919 setzt das Blatt erstmalig mit Erna Morena eine
Filmschauspielerin auf einen Innentitel. Es dauert bis Mitte 1921, ehe mit Olaf

9A Durchgesehen wurden die teilweise llickenhaften Ausgaben beim Webportal ANNO der
Osterreichischen Nationalbibliothek (URL: http://anno.onb.ac.at/) sowie erginzend der Be-
stand der Staatsbibliothek PreuBischer Kulturbesitz in Berlin.

10 oV.: Der Film als Beweismittel. In: Sport im Bild, Nr. 1, 2.1.1914, S. 25.

" oV.: Die Tanzerin Irene Marehn. In: Sport im Bild, Nr. 3, 19.1.1917, S. 34.
2 oV. Filmsterne. In: Sport im Bild, Nir. 5, 1.2.1918, S. 60.

3 Sport im Bild, Nr. 14, 44.1919, S. 228/1 (Beilage).

* Sport im Bild, Nr. 51, 22.12.1916, S. 695.
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Sport im Bild, Nr. 47.21.11.1919, S. 943 (Foto: Atlantic-Photo-Co.)

Storm und Reinhard Schiinzel auch Schauspieler auf einem Innentitel erschei-
nen.*

Die Filmfotos in Sport im Bild zeigen vor allem Szenenbilder und Starportrats,
ferner Aufnahmen aus der Filmproduktion, vermutlich {iberwiegend kosten-
freie PR-Bilder. Bei den Portrataufnahmen und den Homestorys aus dem hdus-
lichen und privaten Umfeld dominieren die Filmschauspielerinnen. Die erste
Aufnahme dieser Art von August 1917 zeigt Rita Clermont bei einem Morgen-
ritt.’ Homestorys inszenieren die Stars zu Hause, wie Lotte Neumann bei der
Toilette!” oder Sybil Morel und Fern Andra beim Kochen.*® Sie zeigen sie beim
Sport® oder zusammen mit ihren Lieblingshunden.?

Das rollende Band. Am 31. Oktober 1919 erscheint in Sport im Bild die erste
Ausgabe einer standige Filmschau ,Das rollende Band”. Verantwortlich zeichnete

> oV.: Olaf Storm, ein talentierter junger Filmdarsteller. In: Sport im Bild, Nr. 20, 20.5.1921, S. 691.
¢ Sport im Bild, Nr. 34, 24.8.1917, S. 481.

7 Aros [Alfred Rosenthal]: Das Heim unserer Filmsterne. In: Sport im Bild, Nrr. 47, 26.11.1920,
S. 13241,

8 oV. Berliner Filmschauspielerinnen als praktische Hausfrauen. In: Sport im Bild, Nr. 47,
21111919, 5. 943.

? oV. Film im Schnee. Winteraufnahmen von bekannten Filmkinstlern. In: Sport im Bild,
Nr. 3, 21.1.1921, S. 95.

2 oV.: Die Diva und ihr Hund. In: Sport im Bild, Nr. 40, 8.10.1920, S. 1084.
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Peter Ejk [Erich Josky], der selbst auch zur Feder griff.?* Die Rubrik umfasste zwei
bis drei Seiten und war groRziigig mit Fotos illustriert. Neben Kurzmeldungen
iiber anstehende Projekte enthielt sie jeweils einen langeren Aufsatz. Hier erfah-
ren wir von Pola Negri, dass sie bei ihren ersten, in Warschau gedrehten Filmen
nicht nur Regie gefiihrt hat, sondern auch die Ausstattung und den Schnitt ver-
antwortete.?? Ernst Lubitsch plaudert iiber die Leiden und Néte des Regisseurs
bei Massenszenen.? Bei der Wahl ihrer Filmgarderobe verweist Mia May auf Asta
Nielsen, ,die sich nie ,schon’ aber immer ,echt’ zu kleiden liebt.”? Der chinesische
Schauspieler Henry Sze (DIE HERRIN DER WELT) berichtet, dass sich seine Lands-
leute noch wenig fiir Film interessieren.? Lupu Pick wiinscht sich Schauspieler als
Regisseure, um vor der Kamera Hochstleistungen bringen zu kénnen?® und Carl
Boese klagt iiber Kiirzungen und Verstiimmelungen seiner Filme durch Produzen-
ten und Kinobesitzer.?” Es bleibt zu priifen, ob es sich bei diesen Beitrdgen von
Filmschaffenden tatsdchlich auch um Originalbeitrdge handelt.

Am 23. Januar 1920 erscheint eine erste Film-Sondernummer, in der u.a.
Ernst Lubitsch {iber Biihnen- und Filmregie, Joe May iiber Schauspielerfithrung,
Wilhelm Roellinghoff iiber die Arbeit des Filmdramaturgen und Kurt Richter iiber
Filmarchitektur schreiben. Hier finden wir auch zum ersten Mal eine namentlich
vorgestellte Filmschauspielerin als Propagandistin der neuesten Mode: Irmgard
Bern zeigt sich in einem gegiirtelten StraRenkleid sowie in einer Abendtoilette
aus Flitterstoff und Tiill.?

Ab 1920 fahrt Sport im Bild die ausfiihrliche Sportberichterstattung immer stér-
ker zuriick; der Auto- und Motorsport verdrangt den Pferdesport. Es gibt mehr
Nachrichten aus der ,Gesellschaft”, die Modeberichterstattung wird deutlich aus-
gebaut und ein Fortsetzungsroman aufgenommen. Es bleiben die zahlreichen Fo-
tos, erganzt durch Zeichnungen vor allem aus der Welt der Mode. Insgesamt stellt
sich Sport im Bild von einer eher mannlichen Zielgruppe auf ein Familienblatt um.
Im Juli 1920 wird ,Das rollende Band” eingestellt; bis Ende 1923 erscheinen aber
weiterhin zahlreiche Fotos und Texte zum Film. Mit Heft 40 vom 8. Oktober 1920,
gleichzeitig das zweite Sonderheft zum Film, driickt sich die inhaltliche Umorien-
tierung des Blatts auch in dem neuen Untertitel ,Das Blatt der guten Gesellschaft”
aus. In dieser Filmnummer schreiben u. a. Harry Piel iiber das sportliche Element

2 Peter Ejk verfasste auch Filmkritiken fir Der Tag und das 8-Uhr-Abendblatt.

22 Pola Negri: Grafin Dubarry — Pola Negri — Gréafin Dombski. In: Sport im Bild, Nr. 44,
31.10.1919, S. 872f.

2 Ernst Lubitsch: Humor bei Massenszenen. In: Sport im Bild, Nir. 48, 28.11.1919. S. 958ff.
* Mia May: Mein Lebensfilm. In: Sport im Bild, Nr. 49, 5.12.1919, S. 974f.

% Henry Sze: Theater und Film in China. In: Sport im Bild, Nr. 3, 16.1.1920, S. 66f.

% Lupu Pick: Uber kiinstlerische Anspannung, In: Sport im Bild, Nr. 11, 12.3.1920, S. 288f.
2" Carl Boese: Film-Verstimmelung. In: Sport im Bild, Nr. 16, 23.4.1920, S. 400f.

2 Sport im Bild, Nr. 4, 23.1.1920, S. 112.
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Sport im Bild, Nr. 16, 22.4.1921, S. 552 (Foto: Photothek)

im Film, Ernst Lubitsch {iber den sparsamen Einsatz von Masken und E. W. Koebner
itber Aufnahmefehler in Gesellschaftsfilmen. So wie Sport im Bild konsequent die
sozialen Verhdltnisse ignoriert, so unkritisch werden auch die Arbeitsbedingun-
gen in der Filmwelt betrachtet. Ein Foto von Arbeitslosen, die vor dem Eingang
einer Filmfabrik auf ein Engagement warten, bildet eine Ausnahme.

Alfred Rosenthal iibernimmt. Ab Mitte 1920 verantwortet Alfred Rosenthal, Lei-
ter des Filmdezernats im Scherl-Verlag, Chefredakteur des Kinematographen und
einer der ,einflufreichsten Filmlobbyisten der Weimarer Republik“? die Filmbe-
richterstattung in Sport im Bild. Bis Anfang 1924 steuert er, zum Teil unter seinem

# Christian Dirks: Alfred Rosenthal. Hugenbergs bester Mann. In: Irene Stratenwerth,
Hermann Simon (Hg.): Pioniere in Celluloid. Juden in der friihen Filmwelt. Berlin 2004, S. 81-98,
hier S. 81.
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Pseudonym Aros, zahlreiche Beitrdge etwa {iber Berliner Wildfestfilme, Film und
Mode, verfilmte Marchen, Filmarchitekten und Sensationsfilme bei. Nun druckt die
Zeitschrift auch zahlreiche PR-Texte der Verleiher, ohne sie aber als Werbung aus-
zuweisen.

Im November 1920 heift es in Sport im Bild, das Interesse auch der intellektuel-
len Kreise am lebenden Bild wachse und daher wolle man einmal im Monat in Wort
und Bild {iber ,das Beste und Interessanteste” aus der Welt des Films berichten.*
Aber erst zwischen Dezember 1921 und Marz 1923 erscheint eine unregelmaRige
,Film-Rundschau”, die zumeist auf nur einer reich bebilderten Seite ausgewdhlte
Neuerscheinungen vorstellt. Uber kurze pointierte Anmerkungen und viel Name-
dropping kommt die Rubrik aber nicht hinaus. Die vielen nicht gekennzeichneten
Beitrdge diirften von Rosenthal stammen. Er bespricht fast ausschlieRlich deutsche
Produktionen, was nicht nur auf die Kontingentierung der auslandischen Produk-
tionen zuriickzufiihren ist. Die wenigen amerikanischen und schwedischen Titel,
die er vorstellt, bewertet er stets im Vergleich zur einheimischen Produktion. Uber
den schwedischen Film KORKARLEN (DER FUHRMANN DES TODES, 1921) von Victor
Sjostrom erfahren wir aber auch, dass er ,neu bearbeitet” wurde; man habe ,manche
bildschéne und spielstarke Szene” herausgenommen, um ihn publikumswirksamer
zu gestalten.™

Die Entwicklung der Filmthemen in Sport im Bild ldsst sich gut an der Zahl der
veroffentlichten Filmfotos ablesen. Bemerkenswert ist der plétzliche Anstieg von
1919 auf 1920, aber auch ihr drastischer Riickgang ab 1924. Erscheint 1916 und
1917 jeweils nur ein Filmfoto, so steigt ihre Zahl 1918 auf 18 und 1919 auf 49 an.
Der Hohepunkt wird 1920 mit 295 Fotos erreicht. Danach nimmt ihre Zahl und da-
mit auch die Bedeutung des Films im Blatt stetig ab. Sind es 1921 noch 138 Fotos
und 106 im Jahr 1922, so geht ihre Zahl ein Jahr spdter auf 58 zuriick. Ab 1924 fin-
den sich pro Jahrgang nur noch rund zehn Filmfotos.

Nach dem Wechsel der Chefredaktion von Kurt Doerry zu Konrad Elert Anfang
1927 wird Sport im Bild bunter und die Abbildungen farbiger, der Sport riickt noch
weiter in den Hintergrund, Kiichenrezepte halten Einzug. Das Blatt entwickel-
te sich zu einem Lifestyle-Magazin der High Society und versteht sich nun als
»geistvoller Erzdhler und geschmackssicherer Kunstfreund“*. Beitrage von Au-
toren wie Bert Brecht, Arnolt Bronnen, Claire Goll, Norbert Jacques, Erich Maria
Remarque, Robert Walser, Ernst Weiss und Karl Zuckmayer heben das literarische

39 oV.: Der Film im Oktober. In: Sport im Bild, Nrr. 44, 5.11.1920, S. 1244.
31 oM. Film-Rundschau. In: Sport im Bild, Nr. 52, 30.12.1921, S. 2138f.

32 Nicht bertcksichtigt wurden Modefotos von Filmstars sowie Abbildungen in den Anzei-
gen und den Werbetexten.

3 Sport im Bild, Nr. 23, 1928, S. 1776.
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Skizze von Ernst Stern ...

Niveau der Zeitschrift, die sich jetzt als anspruchsvolles gehobenes Kunst- und
Literaturmagazin prasentiert.>

Anfang 1924 erscheint mit einem Aufsatz von Alfred Rosenthal {iber den Ein-
fluss des schwedischen Films auf das deutsche Nachkriegskino der letzte Film-
beitrag eines Redaktionsmitglieds.* Der Film spielt nun in Sport im Bild so gut
wie keine Rolle mehr. Gedruckt werden noch einige literarische Erzdhlun-
gen und Feuilletons aus dem Filmmilieu, ferner eine Handvoll Aufsdtze von

3 Vgl. Homepage des Erich Maria Remarque Friedenszentrums: https:/www.remarque.uni-
osnabrueck.de/Schriften/fruehwerk.htm (letzter Zugriff: 27.11.2019).

* Aros [Alfred Rosenthal]: Deutsch-Skandinavische Filmannaherung. In: Sport im Bild, Nr. 3,
8.2.1924, S. 106f.
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... und Ausfiihrung zu einer Festungstreppe in der Groteske Die BErGkaTZE (1921,
R: Ernst Lubitsch) (Sport im Bild, Nr. 24, 17.6.1921, S. 855, Foto: Union-Film)

Filmschaffenden. Lola Kreutzberg erzahlt von ihren Erlebnissen am Hofe des
Fiirsten von Bali* und Luis Trenker berichtet mehrfach von abenteuerlichen Er-
lebnissen wahrend seiner Filmaufnahmen etwa in der Hohle von Demdnova.?’ In
einer rithrenden Geschichte erinnert sich Curt Bois an sein Pferd ,Kinostern“3,
wahrend Arnold Fanck {iber seine Erfahrungen mit der entfesselten Kamera
schreibt.?*

Konkurrent Amerika. Im Januar 1920 druckt Sport im Bild mit Mary Pickford
und Douglas Fairbanks die ersten Fotos von amerikanischen Filmstars. Aber erst

% Lola Kreutzberg: Am Hofe des Firsten von Bali. In: Sport im Bild, Nr. 8, 15.4.1927, S. 396f.,
418ff.

3 Luis Trenker: In der Héhle von Demanova. In: Sport im Bild, Nr. 14, 15.7.1930, S. 1054ff.
Der Text bezieht sich auf den Kurzfilm DemANOvA (EIN VWUNDER DER UNTERWELT) von 1929.

% Curt Bois: Mein Pferd ,,Kinostern*. In: Sport im Bild, Nr. 8, 22.4.1930, S. 536ff.
¥ Arnold Fanck: Die jagende Kamera. In: Sport im Bild, Nr. |, 12.1.1932, S. 16ff., 42ff.
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mit der Aufhebung des im Krieg verhdngten Importverbots fiir Filme der Entente-
Méchte am 1. Januar 1921 werden etwas mehr Starfotos aus Ubersee verdffent-
licht. In Amerika habe sich ein ganz besonderes Genre von Schauspielerinnen
entwickelt, und zwar jene, ,die in den Dramen die verfolgte, durch tausend
Leiden gehetzte, aber immer siegende Unschuld verkdrpern [...], also nicht die
interessante ,Salonschlange’, die Frau mit den ,ddmonischen’ Augen, sondern die
Sanfte, Liebliche, Gekrdnkte, Leidende und schlieflich Gliickliche.”*® Amerika
als die ,Heimat des Tamtams” pflege zudem eine ganze andre Art der Reklame,
die auf starke Effekte, Extravaganz und inszenierte Homestorys abgestellt sei,
hierzulande aber als ,unpassend und geschmacklos abzulehnen” sei.** Als Eigen-
art des deutschen Films hebt Peter Ejk seine innerlichen Mittel hervor, namlich
die ,Waffen des Geistes und der Herzen” - in Abgrenzung zum ausldndischen
Film (er erwdhnt Italien und Amerika) mit seinen Statistenbataillonen und dem
Jlockende[n] Glitzern” seiner Millionen in der ,Aufmachung”. Dagegen mdchten
die meisten deutschen Zuschauer im Kino auch ,innerlich befriedigt werden”.*?
In der Auseinandersetzung zwischen Deutschland und Amerika stiitze man sich
hierzulande ,auf den deutschen Geist, auf die Logik, also auf das gute Manuskript
und auf die iiberragende Gestaltungskraft unserer Schauspieler.*

Die Vereinigten Staaten werden als grof3ter Konkurrent auf dem Weltmarkt an-
gesehen, so ist das Blatt deutlich auf Abgrenzung bedacht. Allerdings ist Sport im
Bild auch in der Lage, Fehleinschédtzungen zu revidieren. So heilRt es Ende 1921,
man habe die amerikanischen Dramaturgen zu Unrecht unterschatzt. Sie seien
vielleicht in der Grundidee weniger originell und wiirden die Handlung weniger
verwickelt darstellen, hitten dafiir aber einen ,vollwertigen Ersatz in der Klein-
malerei, die jede Situation sich behaglich ausmalen ldsst, nicht etwa nur in der
Meterzahl, sondern in der Erzeugung einer Stimmung, die den naiven und den
gebildeten Kinobesucher in den Bann zwingt.”** Die zunehmende Prasenz US-
amerikanischer Filme in deutschen Kinos fiihrte zu der Erkenntnis, dass der Vor-
wurf einer mangelhaften Filmkultur nicht mehr aufrecht zu erhalten sei.*

Fast erleichtert klingt Anfang 1922 die Feststellung, dass auch in Ubersee ne-
ben wenigen Qualitétsfilmen sehr viel Durchschnitt entstehe. Die Uberlegenheit
der Amerikaner bei reinen Sensationsfilmen wird aber neidlos anerkannt.* Voller

10 oV.: Amerikanische Filmsterne. In: Sport im Bild, Nr. 5, 2.2.1923, S. 138.

" Aros [Alfred Rosenthal]: Zur Psychologie des Filmstars. In: Sport im Bild, Nr. 6, 9.2.1923,
S. 166f.

“ Peter Ejk: Die Eigenart des deutschen Films. In: Sport im Bild, Nr. 14/15, 16.4.1920, S. 378f.
o.V.: Die Bilanz des Films. In: Sport im Bild, Nr. 51, 24.12.1920, S. 1484f.

oM. Film-Rundschau. In: Sport im Bild, Nr. 48, 2.12.1921, S. 1918, 1920.

Vgl. oV.: Film-Rundschau. In: Sport im Bild, Nr. 27/28, 21.7.1922, S. 1160.

* oV.: Film-Rundschau. In: Sport im Bild, Nr. 3, 13.1.1922, S. 92, 98f.

" oV.: Film-Rundschau. In: Sport im Bild, Nr. 15, 14.4.1922, S. 584.
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Begeisterung dullerst sich Ernst Lubitsch in einer dritten Film-Sondernum-
mer iiber eine Besichtigungstour durch amerikanische Kopieranstalten, Kinos
und Ateliers: ,Wenn wir fiinf Lampen bendtigen, ldsst der Amerikaner zwanzig
aufflammen.”® Hochwertige deutsche Filme wiirden aber auch in Ubersee ihr Pu-
blikum finden. Als erste deutsche Darstellerin zieht Pola Negri 1922 nach Holly-
wood, weil, so Sport im Bild, eine ,in Amerika approbierte Kiinstlerin erst da-
durch zur internationalen Beriihmtheit wird.” Das Blatt, das ausfiihrlich ihre von
dem Berliner Atelier Johanna Marbach zusammengestellte Garderobe vorstellt,
wiinscht sich, dass die in Polen geborene Filmdiva, ,die Deutschland ihren Na-
men, deutschen Regisseuren ihre Ausbildung verdankt”, in Ubersee ,fiir deut-
sches Konnen beredtes Zeugnis taktvoll ablegen” moge.*

Anfang 1923 plddiert Hermann Rosenfeld von der National-Film AG fiir ,inter-
nationale Werke im deutschen Stil“*°, um auf dem Weltmarkt bestehen zu kénnen.
Dem stand der Entschluss der deutschen Filmindustriellen entgegen, die sich,
wie Alfred Rosenthal im Mai 1923 festhielt, ,mit klaren, eindeutigen Beschliissen
auf den Boden der nationalen Einheitsfront gestellt haben und bis auf weiteres
jede Verbindung mit deutschfeindlichen Lindern in jeder Form” strikt ablehn-
ten.>! Hier diirfte vor allem Frankreich gemeint sein.

Wenn Pola Negri ein neues Gesellschaftskleid trdgt. Fotos einer Wiener
Filmschauspielerin ,in Sportweste und Frithjahrshut aus Filzstoff” und in ei-
nem ,neuen Frithlingskleide mit schwarzem Seidenhut“? in Sport im Bild von
Mirz 1918 markieren die Offnung des Blatts auf das Thema Mode, das in der
Folgezeit ein immer starkeres Gewicht bekommt. Zum anderen kiindigt sich
hier eine enge Verbindung zwischen Film und Mode an, die sich in zahlreichen
Modefotos insbesondere von Filmschauspielerinnen niederschldgt. Die Bezie-
hungen zwischen Modeindustrie und Film seien enger geworden, heift es im
Sommer 1920, im Filmvorspann nenne man jetzt ,sogar den Kleiderkiinstler,
der die Toiletten komponiert.”>® Die grofRen Modehduser unterhielten umfang-
reiche Lager nur fiir Filmproduktionen und so wundert es kaum, dass die Stars
als Gegenleistung fiir die neuesten Modelle warben. Damit avancierten sie zu
gefragten Trendsettern in Sachen Mode. Filme sollten der Mode vorauseilen,

* Ernst Lubitsch: Amerikana. In: Sport im Bild, Nr. 12, 24.3.1922, S. 428f.
* oV.: Amerikafahrt. In: Sport im Bild, Nr. 37, 15.9.1922, S. 1482.

%0 Hermann Rosenfeld: Die Zukunft des deutschen Films. In: Sport im Bild, Nr. 6, 9.2.1923,
S. I56.

' Aros [Alfred Rosenthal]: Auf dem Wege zur Internationalitat. In: Sport im Bild, Nr. 18,
4.5.1923, S. 554f.

2 oV.: Kuinstlerinnen und ihre Frihjahrskleider. In: Sport im Bild, Nr. 12,22.3.918, S. 140f.
> Alfred Rosenthal: Film und Mode. In: Sport im Bild, Nr. 31, 6.8.1920, S. 810f.
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Sport im Bild, Nr. 37, 17.9.1920, S. 994 (Fotos: Atelier Eberth)

andererseits aber auch eine ,gewisse Zeitlosigkeit”** aufweisen, da die Aus-
nutzung des Films zwei bis drei Jahre dauere. Nichts wirke ,ungiinstiger als
veraltete Moden bei der Auffithrung eines neuen Films.”>® Zudem bestehe ein
groRer Teil der Kinobesucher aus Frauen, ,die alles verstehen und verzeihen,
nur keine unmodernen Toiletten.”*®

Nach der Ubernahme des Ressorts durch die profilierte Modejournalistin Elsa
Herzog® im Herbst 1920 treten regelmaRig vor allem weibliche Filmstars als Mo-
delle in Sport im Bild auf, denn ,unsere Film- und Biihnenkiinstlerinnen sind
stets die Pioniere aller neuen Moden”.*® Mehr noch: ,Wenn Pola Negri ein neu-
es Gesellschaftskleid tragt, Ossi Oswalda ein vorbildliches StraRenkostiim oder
Lotte Neumann einen Hut von auserlesenem Geschmack” so fungierten sie als
Vorbilder und zeigen ,einer groRen Zahl deutscher Frauen [...], wie man sich
geschmackvoll und dezent kleidet.”® Ende der 1920er Jahre treten allerdings

> Ebd.
% E.H. [Elsa Herzog]: Mode und Film. In: Sport im Bild, Nr. |, 11.1.1924, S. I5.
%6 Rosenthal: Film und Mode, S. 810f.

" Vgl. die Kurzbiografie in Mila Ganeva: Women in Weimar Fashion. Discourses and Displays in
German Culture, 1918—1933. Rochester/NY 2008, S. 199f.

%8 E.H. [Elsa Herzog]: Fir den Nachmittag. In: Sport im Bild, Nr. 39, 299.1922, S. 1569.

% Aros [Alfred Rosenthal]: Flimmersterne als Vorkampferinnen der Mode. In: Sport im Bild,
Nr. 31, 6.8.1920, S. 816f.
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Sport im Bild, Nr. 42/43, 29.10.1920, S. 1203

zusehends namentlich nicht genannte Fotomodelle der Modehduser an die Stel-
le der Filmstars.

Der Sportpelz fiir die Selbstfahrerin. Haufiger publiziert Sport im Bild auch Fo-
tos von Filmstars mit ihren Autos, denn ,so manche unserer beliebtesten Schau-
spielerinnen und Filmdiven sind geiibte Autolenkerinnen”.®® Eine erste Aufnahme
dieser Art von September 1919 zeigt Ria Jende als Kraftfahrerin.¢! Selbstfahrende
Frauen sind noch die Ausnahme, gehoren aber zum Lifestyle der Weimarer High
Society: ,Die Frau mit dem Bubenkopf, und den kurzen Riicken, die nicht nur
ihr Auto selbst lenkt, sondern auch ihr Bankkonto selbst fiihrt, weil heute
auch einen Cocktail zu mischen.”®? Auch in Anzeigen posieren Filmschauspiele-
rinnen nach dem Motto ,Die schone Frau im schonen Wagen”.®* Mit ihren Autos

8 Kurt Doerry: Die Dame am Steuer. In: Sport im Bild, Nr. 37, 12.9.1919, S. 722f.
¢ Ebd.

%2 Elsa Herzog: Die Bar im eigenen Hause. In: Sport im Bild, Nr. 3,4.2.1927,S. 134.
& Sport im Bild, Nr. 9, 274.1928, S. 600.
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demonstrieren die Film-
stars Sportlichkeit, Mo-
bilitdit und Modernitat.
Die ,Dame am Steuer”
liefere einen Gradmes-
ser fiir die , Amerikani-
sierung unserer Tage”.®
Hdufig handelt es sich
bei diesen Aufnahmen
um nicht ausgewiesene
Werbefotos fiir die in der
Bildunterschrift vorge-
stellten Fabrikate.

Zum eigenen Wagen
gehorte auch die pas-
sende Mode, die in zahl-
reichen Beitrdgen vor-
gestellt wird, wie etwa in
dem Artikel ,Der herbst-
liche Sportpelz fiir die
Selbstfahrerin” mit Fo-
tos von Ruth Landshoff
und Hanni Weisse.% Nur

Auto-Ensemble aus altblauem Wollkrepp mit wei- die Frau im Coupé, ,also
Bem Jerseyjumper mit blauen Schleifen und blauer das  Luxusweibchen”,
Baskenmiitze (Liane Haid). Modell: M. & E. Staub. konne tragen, was ihr
(Sportim Bild, Nr. 11,30.5.1929, S. 853, Foto: Blazs)  gefdllt, denn ,ihr Coupé
ist eine Art Boudoir”.®
Als Clarenore Stinnes 1927 zu ihrer Weltreise mit einem Adler-Wagen aufbricht -
bei dieser Fahrt drehte sie den Kulturfilm IM AuTO DURCH ZWEI WELTEN (1931) -,
interessiert sich Elsa Herzog aber nicht fiir das abenteuerliche Unterfangen, son-
dern ausschlieflich fiir die Garderobe der Rennfahrerin.®
Finden sich Anfang der 1920er Jahre nur vereinzelt Anzeigen, in denen Film-
stars Werbung fiir Markenprodukte machen®® - Esther Carena, Alice Hechy und

#* Mara Herberg: Autofahrt mit Tilla Durieux. In: Sport im Bild, Nr. 22, 29.10.1926, S. 962.
Vgl. Kessemeier: Sportlich, sachlich, ménnlich, S. 71ff. und S. 324.

& Sport im Bild, Nr. 17, 19.8.1927,S. 1010f.
¢ Elsa Herzog: Die Frau im Auto. In: Sport im Bild, Nr. 42/43, 29.10.1920, S. [ 190ff.

¢ Clarenore Stinnes, Elsa Herzog: Meine Reise um die Welt. In: Sport im Bild, Nr. 11,27.5.1927,
S. 608ff.

% Vgl. oV.: Urteile einiger unserer ersten Kino-Kinstler Gber Kaliklora. In: Sport im Bild,
Nr. 46, 14.11.1919,S. 911.
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Lee Parry 1921 preisen die Striimpfe der Marke Etam an - so hdufen sich diese
Inserate zwischen 1926 und 1932: Lil Dagover wirbt fiir Elida, Olga Tschechowa
fiir Chlorodont und Bernbergstriimpfe und Claire Rommer fiir AoK-Seife und
Kiihlschranke der Marke Frigidaire. Die letzten Inserate dieser stargestiitzten
Werbung erscheinen Mitte 1932: Gitta Alpar und Fritzi Massary bewerben Reico-
Radioempfanger.®

Sport und Film. Nur selten geht Sport im Bild auf die Schnittmenge zwischen den
Themenbereichen Sport und Film ein. Die Zeitschrift notiert zwar, dass der ,bele-
bende Einfluss, den vernunftgemdl? betriebener Sport auf den gesamten Organis-
mus, auf Korper und Geist ausiibt”, auch den Kiinstlern wohlbekannt sei.’® Einige
Artikel betonen auch die Bedeutung des Sports fiir die Ausstrahlung der Stars.
Haufiger sind Aufnahmen, in denen diese die neueste Sportmode prasentieren.
Gelegentlich werden einzelne Stars mit Sport in Verbindung gebracht, etwa wenn
Ossi Oswalda als ,eine Sportsdame aus Passion” beschrieben wird, die ,nicht nur
ihr eigenes Auto, sondern auch ihre Segelyacht” lenkt.”* Karikaturen zeigen Stars
beim Sport: Alfred Abel angelt, Kithe Haack kraxelt und Henny Porten boxt.
Wenn es nur nach ihr ginge, schreibt Fern Andra Ende 1919, wiirde sie gerne
eine Serie von Sportfilmen auflegen. Leider hatten aber weder die Filmankdu-
fer noch das weibliche Publikum Interesse an reinen Sportfilmen. In jeden ihrer
Filme schmuggele sie aber eine Sportszene.’? Auch fiir den Sensationsdarsteller
Harry Piel ist die ,Einflechtung sportlicher Motive in eine Filmhandlung {iberaus
dankbar”.”

Im Unterhaltungsfilm sei der Sport bisher ziemlich vernachldssigt worden, kon-
statiert Ende 1920 der Scherl-Verlag und lobt einen Preis fiir den besten deut-
schen Sportfilm aus - offenbar ohne Ergebnis.”* An Sportfilme hebt Sport im Bild
eigentlich nur DAS WUNDER DES SCHNEESCHUHS (1920) von Arnold Fanck grof’
hervor’, schreibt aber auch iiber Boxchampions als Filmschauspieler.”

Uber dokumentarische Sportaufnahmen heiRlt es 1920, die Messter-Woche kén-
ne aufgrund der Stativabhdngigkeit ihrer schweren Kameras nur wenige Sport-
aufnahmen bringen. Auch fehle haufig die Unterstiitzung, um dem Kameramann

& Sport im Bild, Nr. 21, 18.10.1932, S. 962.

0 e jk. [Peter Ejk]: Kinstler als Sportsleute. In: Sport im Bild, Nr. 34, 24.8.1917, S. 481.

"' oV.: Mode und Film. In: Sport im Bild, Nr. 1, 6.1.1922, S. 17.

2 Fern Andra: Sport im Film. In: Sport im Bild, Nr. 51, 19.12.1919, S. 1025.

3 Harry Piel: Das sportliche Moment im Film. In: Sport im Bild, Nr. 40, 8.10.1920, S. 1072f.

7 0oV.: 10.000 Mark fur den besten deutschen Sport-Film. In: Sport im Bild, Nr. 40, 8.10.1920
(Anzeige).

> Kurt Doerry: DAs WUNDER DES SCHNEESCHUHS. In: Sport im Bild, Nr. 7, 18.2.1921, S. 224f.

6 Kurt Doerry: Carpenter — im Film. In: Sport im Bild, Nr. 8, 25.2.1921, S. 254; oV.: Breiten-
strater als Filmschauspieler. In: Sport im Bild, Nr. 12, 25.3.1921, S. 407.
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Sport im Bild, Nr. 12, 25.3.1921, S. 393 (Foto: A. Binder)
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eine optimale Aufnahmeposition zuzuweisen, Aufnahmerechte wiirden oft nur
gegen ,abschreckend hohe Summen” verkauft. Der Beitrag fordert die Kinobe-
sitzer dazu auf, kurze Sportfilme ins Beiprogramm aufzunehmen, um mitzuhel-
fen, ,dass uns nach dem Zusammenbruche eine korperlich und geistig gesunde,
die deutsche Heimat mit allen Fasern des Herzens liebende Jugend entsteht.””’
SchlieRlich lobt dieser versteckte Werbeartikel das umfangreiche Sportfilm-Pro-
gramm der Deutschen Lichtbild-Gesellschaft.

In Inseraten und Werbetexten macht die Industrie-Film GmbH Anfang der
1920er Jahre auf ihre Sport-Abteilung aufmerksam. Sie offerierte Filmaufnah-
men fiir ,Privatzwecke, Rennen, Turniere, beim Training und bei der Arbeit”,
denn nur so konne ,der Ziichter, Gestiitsleiter, Pferdebesitzer, Turnierreiter,
Jockey, Trainer, Jagd- und Hundeliebhaber [...] im Film seine Leistungen selbst
beurteilen, Fehler feststellen u. durch diese standige Kritik schnelle Fortschrit-
te machen.” Neben einem Verleih von Sportfilmen verkaufte sie auch kleine und
handliche Projektoren ,fiir die Privatwohnung und das Klubhaus”.”® Auch Sport
im Bild-Chefredakteur Doerry preist den modernen Sportfilm fiir das Heimkino
an; insbesondere Clubs kénnten sich so ein Filmarchiv anlegen, das nicht nur der
Unterhaltung, sondern auch der Weiterbildung diene.”

Auch wenn Sport im Bild Ende 1921 eine Heimkino-Sondernummer heraus-
brachte, so fand das Heimkino vor allem im Anzeigenteil statt. Bereits im Januar
1920 hatte die Petra AG ein ,Haus-Kino mit versenkbarer Tageslicht-Leinwand”
beworben.?® Zahlreiche Inserate priesen die 1921 von der Ica AG Dresden ent-
wickelte handliche Amateur-Kamera ,Kinamo” fiir 35mm-Film an. In ganzseiti-
gen Inseraten bedient Ossi Oswalda einen Optica-Heimlicht-Projektor.®

1926 hatte Kodak den 16mm-Film fiir das Heimkino auf dem deutschen Markt
eingefiihrt. Zwischen 1930 und 1931 liefern sich Kodak und Agfa einen regel-
rechten Anzeigenkampf fiir das 16mm-Filmhobby: erklart Agfa das Selbstfilmen
zum ,Tagebuch des modernen Menschen”, so wird es bei Kodak zum schons-
ten Reisetagebuch.?? Die Inserate werben vor allem fiir Aufnahmen von Fami-
lie und Kindern, Reisen und Urlaub, jedoch nur selten fiir Sportereignisse wie
JPferderennen, Tennisspiele, Rudern, Schwimmen, FuRballmatchs, Golf oder
Leichtathletik.”s

7 Albert A. Sander: Sport und Film. In: Sport im Bild, Nr. 38, 24.9.1920, S. 1024f.

8 Sport im Bild, Nr. 27,9.7.1920, S. 708 (Anzeige).

7 Kurt Doerry: Heimkino und Sportsmann. In: Sport im Bild, Nr. 48, 2.12.1921, S. 1904.
80 Sport im Bild, Nr. 4, 23.1.1920, S. I 11.

8 Sport im Bild, Nr. 12, 25.3.1921, 5. 393. Vgl. Nr. 36, 9.9.1921, S. 1363.

8 Sport im Bild, Nr. 14, 14.7.1931,S.810 und S. 848.

8 Sport im Bild, Nr. 9,274.1928, S. 604 (Anzeige fir Ciné-Kodak).
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Film als Raum der Moderne. Nur selten verldsst Sport im Bild die geschlos-
sene Welt der ,guten Gesellschaft”. Von den Sorgen und Noten der Zeit nimmt
die Zeitschrift ebenso wenig Notiz wie von den kiinstlerischen Umbriichen in der
Weimarer Republik. Es dominiert der exklusive und luxuridse Lifestyle der oberen
Zehntausend. Auch die Fotos spiegeln die Selbstbezogenheit der Illustrierten.
Neben den dokumentarischen Sportaufnahmen dominieren idyllische Land-
schaftsaufnahmen, Genrebilder und kunstgewerbliche Sujets im Stil der Kunst-
fotografie. Haufig vertreten ist Heinz von Perckhammer, dessen Aufnahmen so-
wohl dokumentarische Anspriiche erfiillen als auch piktoralistische Schauwerte
bedienen.? Erst im September 1927 verdffentlicht das Blatt mit einem Foto von
Germaine Krull ein Beispiel des Neuen Sehens.® Die Bildsprache der Neuen Sach-
lichkeit kann sich aber nicht gegen die beschauliche Behaglichkeit der meisten
Aufnahmen durchsetzen; nur vereinzelt finden sich Fotos etwa von Umbo [Otto
Umbehr], Helmar Lerski, Josef Pécsi, Dr. Paul Wolff, Man Ray und Lotte Jacobi.

Mit seiner 1919 aufgenommenen Filmberichterstattung folgt Sport im Bild mit
einem gewissen Abstand der mit der Griilndung der Ufa und der damit verbun-
denen amtlichen Anerkennung des Films als wichtiges Propagandamittel, aber
auch als kiinstlerisches Medium. Die Nobilitierung des Theaters des kleinen
Mannes durch hochste Stellen wird nun allmdhlich auch in einer konservative-
ren Offentlichkeit akzeptiert. Dass sich der deutsche Film nach Kriegsende zur
drittgroRten Industrie entwickelt hatte und die ,namhaftesten Banken” hinter
den ,Millionenunternehmungen*® standen, diirfte nicht unwesentlich zu dieser
wachsenden Akzeptanz beigetragen haben. Moglicherweise sollten die iiberaus
zahlreichen Filmfotos Anfang der 1920er Jahre in Sport im Bild einer filmskep-
tischen, wenn nicht sogar filmfeindlichen Oberschicht den Kunstcharakter des
Films ndherbringen. Sie ersetzten einer Leserschaft, das sonst eher die Filmthea-
ter mied, das Betrachten der Aushangfotos vor den Lichtspieltheatern, wobei das
Blatt jene Motive aussparte, die Material fiir eine ,kinofeindliche Politik” hdtten
liefern konnten.®” So wurde das Kino als ein potenziell geféahrlicher und moralisch
zweideutiger Raum der Moderne®® entscharft und als gesellschaftlich akzeptabel
propagiert.

Auch die meisten Textbeitrdge zielten darauf ab, den Film zu einer gréfReren
Anerkennung zu verhelfen. Auffallend viele Beitrdge beschaftigen sich mit dem

8 Vgl. Kathrin Schonegg: Heinz von Perckhammer. Eine Fotografenkarriere zwischen Weimarer
Republik und Nationalsozialismus. Berlin 2018.

8 Germaine Krull: Der Arm des eisernen Riesen. In: Sport im Bild, Nr. 20, 30.9.1927, S. 1205.
8 oV.: Hamburg und der Film. In: Sport im Bild, Nr. 25, 24.6.1921, S. 898f.

8 Vgl. Stoep [Hans Hermann Stoepel]: Film-Szenen-Photographie. In: Sport im Bild, Nr. 18,
7.5.1920, S. 44f.

8 Vgl Kunst- und Ausstellungshalle der Bundesrepublik Deutschland, Deutsche Kinema-
thek — Museum fir Film und Fernsehen (Hg.): Film in der Weimarer Republik. Kino der Moderne.
Dresden 2018.
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Verhdltnis Film und Theater und sind bestrebt, die Eigengesetzlichkeit des Films
herauszuarbeiten. Ziel dieser populdrwissenschaftlich gehaltenen Beitrdge diirf-
te es gewesen sein, bei den Film-Skeptikern das Verstandnis fiir den Film als Kunst
zu wecken und ihm die verdiente kulturelle Wiirdigung zu verschaffen. Nicht zu-
letzt ging es darum, das Ansehen des deutschen Films, gegen den im Ausland
,noch immer eine uniiberwindliche Abneigung”® herrsche, zu heben. Vorgestellt
werden fast ausschlieRlich deutsche Produktionen und Stars, haufig verbunden
mit dem Wunsch, der deutsche Film mdge den ihm gebiihrenden Platz in der Welt
erobern.*® Die Propagierung eines ,deutsch-vilkischen Charakters”’! im Film ldsst
sich durchaus als roter Faden in der Berichterstattung ausmachen, auch wenn er
nicht in allen Texten explizit zu Tage tritt.

Die filmbezogenen Beitrdge finden sich vor allem wahrend der Krisenjahre der
Weimarer Republik, also zu einer Zeit, als die deutsche Filmindustrie aufbliihte
und damit auch symbolhaft fiir eine Wende zum Besseren stand. Zur gleichen Zeit
fungierte das Kino aber auch als Ablenkung von den driickenden Alltagssorgen.
Mit Beginn der wirtschaftlichen Konsolidierung ab 1924 stellt Sport im Bild die
Filmberichterstattung praktisch ein. Anfang der 1930er Jahre wird das Layout
strenger und die Themen beliebiger; die Leichtigkeit der spaten 1920er Jahre ist
passé. Der Machtantritt der Nationalsozialisten fiihrt zur Entlassung jiidischer
Mitarbeiter wie der Moderedakteurin Elsa Herzog. Wahrend sich nach 1933 das
politische Leben zusehends verdunkelt, andert Sport im Bild seinen Namen in Der
Silberspiegel und firmiert nun als ,Spiegel der Mode und der schonen Dinge des
Lebens”.?

8 Alfred Rosenthal: Film in den Wolken. In: Sport im Bild, Nr. 34, 27.8.1920, S. 926f.
% Vgl. Harry Liedtke. In: Sport im Bild, Nr. 45, 7.11.1919, S. 890f.

' oV.: Rheinische Filmreminiszenzen. In: Sport im Bild, Nr. 32, 13.8.1920, S. 844f.

2 Sport im Bild, Nr. 18, 4.9.1934, S. 762.
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DVD-Editionen

B MUNCHHAUSEN (D 1943, Regie: Josef von Baky). Blu-ray. PAL, Farbe, 131 Min.
(Premierenfassung), Il6 Min. (Verleihfassung) und II7 Min. (Exportfassung). Extras:
EiN MyTHOS IN AgFacoLor (D 2005, R: Gert und Nina Koshofer, 72 Min.), Booklet.
Minchen: Universum Film 2019
ISBN 4-013575-706860, € 19,99

B GRosse FREIHEIT NR. 7 (D 1944, Regie: Helmut Kautner). Blu-ray. PAL, Farbe,
[12 Min. Extras: Drei Szenenvergleiche zwischen Inlandfassung und Exportfassung,
historischer Trailer, Booklet. Miinchen: Universum Film 2019

ISBN 4-061229-08l5ll, € 19,99

Restaurierungen von Filmklassikern sind oftmals eine Wanderung auf dem
schmalen Grat zwischen Publikums- und Authentizitdtsanspriichen, zwischen
dem Wunsch, aktuellen Sehgewohnheiten entgegenzukommen, um ein mdg-
lichst grofRes Publikum zu erreichen, und der Verpflichtung, im kiinstlerischen,
aber auch materialbezogenen Sinne werkgetreu zu arbeiten. Wie schwierig, wenn
nicht unmoglich es dabei ist, den unterschiedlichen Bediirfnissen Rechnung zu
tragen, ldsst sich an den neuen Blu-ray-Editionen der beiden vor 1945 produ-
zierten Hans-Albers-Farbfilme zeigen. Den Verdffentlichungen liegen die unter
Leitung von Anke Wilkening durchgefiihrten Restaurierungen der Friedrich-
Wilhelm-Murnau-Stiftung zugrunde.

Die drei Versionen enthaltende MUNCHHAUSEN-Edition, die mit dem Willy Haas-
Preis 2019 ausgezeichnet wurde, ist ein glinzendes Anschauungsmaterial fiir die
Notwendigkeit dessen, was der ehemalige Leiter des Bundesarchiv-Filmarchivs
mir gegeniiber in einem Gesprach {iber die Kassationspraxis seines Hauses als
wvagabundierende Filmfassungen” bezeichnete: Gemeint waren damit Varian-
ten, die aus dem Blickwinkel eines Archivs, das sich auf die Rekonstruktion der
Urauffithrungsfassung konzentriere, unerwiinscht und mithin entbehrlich sei-
en. Unbedingt [6blich ist daher, dass die neue Edition - im Gegensatz zu der aus
verschiedenen Negativen montierten und somit ahistorischen Restaurierung
von 2005 - die Berechtigung variierender Fassungen unterstreicht und auch fiir
ein Nicht-Fachpublikum im iiberlieferungsgeschichtlichen Kontext nachvoll-
ziehbar macht. Unter der Uberschrift ,Unsterblicher Miinchhausen? stellt Anke
Wilkening im Booklet fest: ,Wer den wahren MUNCHHAUSEN sucht, muss sich vom
Konzept des Originals, der einen urspriinglichen Fassung, verabschieden.” (S. 11)

Die Edition enthdlt zundchst die sogenannte Verleihfassung. Sie beruht primar
auf den durch Unscharfen beeintrachtigten Farbausziigen, die ca. 1957 vom ers-
ten Agfacolor-Negativ (dem Inlandsnegativ) auf Eastman Kodak-Material gezo-
gen wurden. Das zugrundeliegende Nitronegativ wurde, wie Wilkening berich-
tet, ,vermutlich 1987" vernichtet, da es als nicht mehr kopierfahig galt. Dieses
Negativ war zu dem Zeitpunkt, als die Farbausziige hergestellt wurden, nicht
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mehr vollstandig, weil man es 1953 fiir die Nachkriegsauswertung gekiirzt hat-
te. Deshalb mussten Fehlstellen aus einem im russischen staatlichen Filmarchiv
Gosfilmofond lagernden Positiv ergdanzt werden.

Die zweite in der Edition enthaltene Filmvariante ist die im Bundesarchiv iiber-
lieferte Exportfassung, die dem zweiten Negativ (Exportnegativ) entspricht.
Farblich und unter dem Aspekt der Bildscharfe stellt diese Fassung die wohl beste
dar, doch fallt die kiinstlerische Qualitét der verwendeten Aufnahmen gegeniiber
denen des Inlandsnegativs ab: Sie sind, wie Wilkening festhalt, ,oft hinsichtlich
Kameraposition und EinstellungsgrofRe unterlegen” und zudem mit einigen Un-
zuldnglichkeiten behaftet, die dem aufmerksamen Beobachter auffallen. (S. 5)

Hohepunkt der Edition ist die erstmals zugdngliche Premierenfassung vom
3. Mdrz 1943, die 73 Jahre lang als verschollen galt, ehe 2016 ein aufihr beruhen-
des Positivim Gosfilmofond entdeckt wurde - ein Sensationsfund, der jedoch kein
mit der METROPOLIS-Begeisterung des Jahres 2008 vergleichbares Medienecho
ausloste. Zwar ist die einzige bislang vollstdndig unbekannte Sequenz, eine
dreiminiitige Szenenfolge am Braunschweiger Hoftheater, fiir das Gesamtwerk
von vernachldssigbarer Bedeutung, gleichwohl offenbart die Premierenfassung,
so Guido Altendorf im Booklet, ,durch einen ruhigeren Rhythmus und lingere
Szenen eine noch offenere Struktur. Ihr Fokus liegt auf den Zwischentdnen, Irri-
tationen, auf Raum fiir Deutung und Weiterdenken. Story, Aktion und Fantastik
werden, gemessen an der spater erstellten, 15 Minuten kiirzeren Verleihfassung,
fast zum Beiwerk.” (S. 15)

So bleibt der einzige Kritikpunkt an dieser Edition, dass zwar die Ausgangsma-
terialien fiir die Inlands- wie auch die Exportfassung in 4K, die Premierenfassung
jedoch lediglich in HD abgetastet wurde. Dies ist, insbesondere mit Blick auf den
angegriffenen Eindruck, den die letzte Rolle macht, unverstandlich: Eine bessere
Abtastung sollte nachgeholt werden, solange es noch méglich ist.

Gegeniiber der MUNCHHAUSEN-Edition nimmt sich die Blu-ray-Veréffentlichung
von GROSSE FREIHEIT NR. 7 bescheidener aus: So miissen wir mit einer einzigen
Fassung Vorlieb nehmen, obwohl auch von diesem Film 1944 mindestens zwei
Farbnegative geschnitten wurden. Als kleine Kompensation wurde unter den Ex-
tras ein Szenenvergleich beigegeben, der drei Szenen der restaurierten Inlands-
fassung mit denen der nicht in der Edition enthaltenen Exportfassung kontras-
tiert. Hinsichtlich der Farbwirkung stechen dabei eklatante Unterschiede ins
Auge, die nicht fiir die Restaurierung sprechen.

Dies ist umso iiberraschender, als die Restauratoren auf das im Bundesarchiv
iiberlieferte Inlandsnegativ und eine zeitgendssische Kinokopie zuriickgrei-
fen konnten: ,fiir die Restaurierung ein seltener Gliicksfall”, wie Wilkening
im Booklet bemerkt (S. 8). Warum das Resultat gegeniiber fritheren Fassungen
einen Riickgang an Farbigkeit verzeichnet, fithrt Wilkening am Beispiel der
berithmten Albtraumszene aus, die im Originalnegativ ,nahezu monochrom
braun” sei, aber auch ,singuldre rote Farbakzente [...] in der Art einer Handko-
lorierung” aufweise: ,Die neue Restaurierung macht diese auRergewéhnliche
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Farbkomposition erstmals wieder erfahrbar. In den seit den 1980er-Jahren
in Westdeutschland verfiigharen 35mm-Kopien aus Umkopierung iiber East-
man Kodak-Farbnegativ und davon hergestellten Fernsehabtastungen war die
Traumsequenz mehrfarbig.” (S. 9)

Dieser Farbminimalismus diirfte von Regisseur Helmut Kdutner und Kamera-
mann Werner Krien beabsichtigt gewesen sein. Andere Szenen werfen indes
Fragen auf, etwa die erste Szene auf der Grofien Freiheit, in der die Kamera
den FiiRen der spazierenden Matrosen bis zur Begegnung mit einer kaufli-
chen Dame folgt, wahrend gleichzeitig in Doppelbelichtung die farbenfrohen
Leuchtschriften der Vergniigungsangebote zu sehen sind (oder sein sollten).
Diese Szene, die man bislang farbig kannte, ist in der Restaurierung eben-
falls nahezu monochrom braun und wechselt erst, als die Doppelbelichtungen
enden, unvermittelt zur Farbigkeit zuriick. Dass es sich hierbei ebenfalls um
die Wiederherstellung eines von Kautner beabsichtigten Effektes handelt, ist
schwer vorstellbar. Miissen wir also von einer technisch misslungenen Doppel-
belichtung ausgehen, die Kdutner aus dramaturgischen Griinden im Film be-
lieR? Auch das erscheint in Anbetracht der hohen, kulturpolitisch untermauer-
ten Anspriiche, die schon zu Zeiten von FRAUEN SIND DOCH BESSERE DIPLOMATEN
(1941) an die Farbwirkung von Agfacolor gestellt wurden, zumindest fraglich:
Eine so offenkundig misslungene Sequenz, zumal von dieser Lange, wére wohl
entweder herausgekiirzt oder durch Nachaufnahmen ersetzt, aber kaum zur
Vorfithrung zugelassen worden.

Auch iiber solche Zweifel hinaus ist der Farbeindruck der neuen Restaurierung,
insbesondere der Griin- und Blautone flau, die Gesichtsfarbe verdachtig einheit-
lich. Als jemand, der selbst eine grofRere Zahl Agfacolor-Nitropositive auf dem
Sichtungstisch begutachten durfte, darunter solche, die ihre bezaubernden Pas-
telltone bewahrt hatten, féllt es mir schwer, meine Seherfahrungen mit dieser
Restaurierung in Einklang zu bringen. (Dirk Alt)
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B FLviNg CLIPPER (MEDITERRANEAN HoLipay) (BRD 1963, R: Hermann Leitner,
Rudolf NuBgruber). Hg. v. Flicker Alley, eine Blu-ray + eine 4K UHD. Regional-
code ABC / 0, NTSC, Farbe, 158 Minuten. Booklet: englisch. Sprachen: deutsch,
englisch, franzosisch, spanisch, portugiesisch, niederlandisch, slowakisch, japanisch.
Untertitel: englisch, koreanisch. Bonusmaterialien: Kinotrailer; Slideshow mit Aus-
hang-Karten, Videointerviews mit Jirgen Briickner (zur Produktion von FLYING
Cuipper), Herbert Born (zur Restaurierung des Films), Marcus Vetter (zur Projekti-
on von 70mm) und Christoph Engelke (zur Tonrestaurierung), Demofilm zur Res-
taurierung. Flicker Alley 20I9.

$29,95

Auch erschienen in Deutschland als Blu-ray, 4K UHD sowie DVD. Sprachfassungen
sowie Bonusmaterial sind auf allen Discs identisch mit der US-Fassung.

B FLyiNG CLIPPER (MEDITERRANEAN HoLipAy) (BRD 1963, R: Hermann Leitner,
Rudolf NuBgruber). PAL, Farbe, 154 Minuten. Allve / Busch Media Group 20I7.
Blu-ray: Regionalcode B, € 16,99.

4K UHD: Regionalcode B, € 19,99.

DVD: Regionalcode 2, € 13,99.

Mit den Mitteln des Heimkinos dem Filmpalast auf Augenhdhe begegnen: Das ist
der Anspruch der aufwandig restaurierten Fassung von FLYING CLIPPER — TRAUM-
REISE UNTER WEISSEN SEGELN, nun vorbildlich editiert und verdffentlicht als
2-Disc-Ausgabe von Flicker Alley fiir den amerikanischen Markt. Der Film, eine
der grofRen Wiederentdeckungen der 70mm-Retrospektive der Berlinale 2009,
liegt in dieser Ausgabe sowohl auf Blu-ray-Disc vor als auch in einer 4K UHD-
Version. In Deutschland sind beide einzeln sowie zusatzlich eine DVD vom film-
historisch ambitionierten Label Al've erhdltlich. Bei entsprechender Ausstattung
des Heimkinos soll so das eindrucksvolle Erlebnis einer 70mm-Kinovorfithrung
zumindest anndhernd erreicht werden. FLYING CLIPPER verdient es im grofRen
Rahmen gesehen zu werden, denn es sind vor allem die eindriicklichen Schau-
werte, die ihn zu einem nostalgischen Sehvergniigen machen. Als Reisefilm, oder
travelogue, begleitet der Film ein Segelschulschiff der schwedischen Handels-
marine mitsamt 20 Kadetten auf einer Fahrt rund um das Mittelmeer.

Uraufgefiihrt am 19. Dezember 1962 im Miinchner Royal-Palast, ist FLYING CLIPPER
der erste in Deutschland produzierte 70mm-Film. Die Produktions- und vor allem
Auffithrungsgeschichte ist bewegt. Besonders ein auf den Discs enthaltenes Inter-
view mit dem Kameramann und Filmverleiher Jiirgen Briickner, der sich stark fiir
die Restaurierung einsetzte, vermittelt hierzu ausfiihrliche Informationen: Ange-
stofRen und produziert wurde der Film von Rudolf Travnicek und seiner Miinchner
M.C.S.-Film K.G. (M.C.S. steht fiir Modern Cinema Systems).

Travnicek iibernahm den Verleih des im Cinemiracle-Breitwandverfahren her-
gestellten Films WINDJAMMER (USA 1958) in Deutschland und angeregt vom gro-
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Ren Erfolg der Auffiihrungen entstand die Idee, eine vergleichbare Produktion
auch hierzulande in Angriff zu nehmen. Letztlich fiel die Entscheidung, nicht auf
eine dreistreifige Aufnahme und Wiedergabe zu setzen, wie es die urspriinglichen
Cinerama- und Cinemiracle-Verfahren praktizierten. Stattdessen sollte die Pro-
duktion fiir die weniger aufwendige Wiedergabe in 70mm (dquivalent zum ame-
rikanischen Todd-AO-Verfahren, das 1955 eingefithrt wurde) erfolgen. Jedoch
standen in Europa noch keine Kameras fiir die Aufnahme zu Verfiigung und die
leihweise Verwendung der amerikanischen Systeme war zu kostspielig. Darauf-
hin wandte sich Travnicek an den norwegischen Kamera-Experten Jan Jacobsen,
der ein eigenes, hochprofessionelles System fiir 65mm-Filmaufnahmen entwarf
und insgesamt sechs Kameras baute. Die sogenannten field cameras waren mit
13kg verhaltnisméRig leicht und erlaubten einen duRerst flexiblen und mobilen
Einsatz. Das Sujet schlie3t an WINDJAMMER an, die neue Produktion sollte zu-
ndchst den Titel Flying Clipper - Traumreise einer Windjammer tragen. Gerichtliche
Schritte gegen die Ahnlichkeit im Namen durch die Cinemiracle International
Picture, Inc. fithrten jedoch sogar zeitweise zu einem Stopp der Kopierarbeiten
bei Technicolor in London und schlieRlich zu der Titeldnderung.

Der erste deutsche 70mm-Film startete schliefSlich unter dem Titel FLYING
CLIPPER — TRAUMREISE UNTER WEISSEN SEGELN mit zehn Kopien in dem GroRfor-
mat; und wurde ein grofer Erfolg. Allein 300.000 Zuschauer konnte der Film in
den ersten 30 Wochen in Berlin verzeichnen, in Essen 370.000. Auch als Werbe-
film fiir die eigens entwickelten Kameras, die ,MCS 70” getauft wurden, konn-
te FLYING CLIPPER {iberzeugen: Sie wurden unter anderen in OLD SHATTERHAND
(BRD/F/I 1964, R: Hugo Fregonese), THE SOUND oF MusIc (USA 1965, R: Robert
Wise), GRAND Prix (USA 1966, R: John Frankenheimer), ONKEL ToMS HUTTE
(BRD/I/YU 1965, R: Géza von Radvanyi) und Stanley Kubricks 2001: A SPACE
OpYSSEY (USA/GB 1968) eingesetzt. Spater lieR die amerikanische Raumfahrt-
behorde NASA zwei Exemplare ankaufen.

Fiir FLYING CLIPPER stellten sie spektakuldre Bilder her: Sie werden auf Renn-
wagen beim Formel 1-Rennen in Monte Carlo montiert, sorgen fiir eindrucksvol-
le Luftaufnahmen rund um das Mittelmeer und den titelgebenden Dreimaster,
fangen die Landungen von Kampfjets auf dem US-Flugzeugtrdger Shangri-La
ein und werden sogar auf die Spitze der Pyramiden von Gizeh transportiert, als
die Besatzung der Flying Clipper eine solche besteigt (was heute mit bis zu drei
Jahren Gefangnis bestraft wiirde). Das Ganze ist eine herrlich nostalgische, aber
auch faszinierende Reise, weil sie den Mittelmeerraum als gemeinsamen Kultur-
raum mit jeweils spezifischen regionalen Traditionen prasentiert - eine Tatsache,
die in Zeiten nationalistischer Spannungen durchaus eindrucksvoll ist.

Zur Produktions- und auch zu Restaurierungsgeschichte bieten Videointer-
views mit Jiirgen Briickner und Herbert Born, dem Leiter des Kinos Schauburg in
Karlsruhe und des dortigen 70mm-Festivals, ausfiihrliche Hintergrundinforma-
tionen. In einem kleinen Featurette prasentiert Marcus Vetter, Vorfiihrer in der
Schauburg, den aufwendigen Prozess einer 70mm-Kinovorfithrung. Christoph
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Engelke von Rotor Film erldutert in einem weiteren Interview die Tonrestaurie-
rung. Auf der Blu-ray und der 4K-Blu-ray sind jeweils zwei Tonmischungen der
deutsch- und englischsprachigen Voice-Over-Fassungen enthalten, eine, die den
originalen 6-Kanal-Ton moglichst authentisch wiedergeben soll, sowie eine neue
Mischung in Dolby Atmos, fiir die der Originalton raumlich aufgefachert wurde
und zudem neue Soundelemente erstellt und dann rdumlich platziert wurden.
Letztlich rundet ein Vorher-Nachher-Vergleich zur Restaurierung das Angebot an
Extras ab und verdeutlicht wie stark das Filmmaterial vor allem an color fading,
dem Verblassen der Farben gelitten hat.

Neben den vorhandenen Interviews waren zusatzliche Informationen zur Auf-
fithrungsgeschichte von FLYING CLIPPER in den USA eine sinnvolle editorische Er-
gdnzung gewesen. Dort erlebte der Film unter dem Titel MEDITERRANEAN HOLIDAY
nach einigen technischen Anlaufschwierigkeiten 1964 seine Premiere im kurzle-
bigen Wonderama-Format. Fiir das Verfahren wurde das Bild quasi gesplittet und
auf einen 35mm-Film umkopiert. Vorgefithrt wurde mit einem Projektionsvorsatz
mit zwei Linsen auf eine stark gekriimmte Leinwand. Mit einfacheren Mitteln soll-
te so das Cinerama-Verfahren simuliert werden. Das Verfahren verschwand aber
schnell und FLYING CLIPPER selbst wurde 1965 in New York in 70mm aufgefiihrt.
Gerhard Witte bietet hierzu auf der Webseite www.in70mm.com ausfiihrliche In-
formationen und Bildmaterial. Das Fehlen dieses Materials auf der Blu-ray-Ver-
offentlichung schmdlert die gelungene Prasentation und aufwendige Restaurie-
rung nur geringfiigig - auch wenn die beste 4K-UHD-Disc im grofSten Heimkino
wohl nicht an eine Vorfithrung einer 70mm-Kopie im Filmtheater heranreichen
wird. (Jesko Jockenhdvel)
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Besprechungen

M Caroline Braun: Von Bettlern, Waisenkindern und Dienstméddchen. Ar-
mutsdarstellungen im frithen Film und ihr Anteil an der Etablierung des
Kinos in Deutschland. Trier: Wissenschaftlicher Verlag Trier 2018, 266 Seiten,
Abb.

ISBN 978-3-8682I-783-4, € 35,00

In ihrer informativen und vielschichtigen Monografie widmet sich Caroline
Braun den Darstellungen von Armut im deutschen Kino um 1910, einschlieR-
lich Produktionen anderer Lander, vor allem aus Frankreich, Italien und
Dédnemark, die in Deutschland zu sehen waren. Im Zentrum der 2016 in Trier
bei Martin Loiperdinger abgeschlossenen Dissertation stehen Filme, die in
mindestens einer Szene Armut visuell darstellen, in denen die Armutsthematik
fiir den narrativen Verlauf entscheidend ist und in denen mindestens eine der
Hauptfiguren von Armut betroffen ist (S. 10).

Der so definierte Korpus hatte seinerzeit einen nicht unbetrachtlichen An-
teil an der Gesamtproduktion: Anhand von Filmbeschreibungen in Katalogen
der Produktionsfirma Pathé kann die Autorin zeigen, dass in den Jahren von
1908 bis 1912 ungefdhr jeder fiinfte Film der ,scénes dramatiques et réalistes”
im definierten Sinn Armut thematisiert. Die Auswertung der Filmbeschreibun-
gen belegt zudem, dass einige Themen - wie Diebstahl aus Hunger, Krankheit,
Arbeitslosigkeit und Alkoholismus - ebenso wie manche Figurentypen - etwa
Bettler, Waisenkinder und Arbeitslose - immer wiederkehrten. In den meisten
Fallen wurde Armut als Einzelschicksal prasentiert, wahrend eine gesellschaft-
liche Perspektive auf die ,soziale Frage”, die das Verhdltnis von Arbeit(enden)
und Kapital betrifft, allenfalls als Aspekt in einigen Bergarbeitsfilmen beriihrt
wurde (S. 39).

Ein wichtiges Differenzkriterium fiir die Armutsdarstellung im frithen Film
war die Frage, ob die Figuren unverschuldet arm und daher hilfsbediirftig wa-
ren - oder ob ihnen ihre Situation selbst zuzuschreiben war, sie daher kein
Mitleid verdienten. Brauns Analyse des zeitgendssischen biirgerlichen Diskur-
ses zur ,Bettlerfrage” zeigt, dass Bettler und Vagabunden weithin als arbeits-
scheu, zu Alkoholgenuss und MiiRiggang neigend und potenziell kriminell
galten. Interessanterweise werden diese Vorurteile in einigen frithen Filmen
aus Frankreich hinterfragt und widerlegt. In DIGNITE D'UN PAUVRE (BETTLERS
StoLrz, 1907) verkorpert eine biirgerliche Dame das Vorurteil. Sie verdachtigt
einen Bettler, ihr das Portemonnaie, das sie versehentlich fallen gelassen hat-
te, gestohlen zu haben. Spdter rettet der Bettler sie und ihre Tochter vor einem
schweren Kutschenunfall und verzichtet auf die Belohnung. In einem anderen
Film, LA LUTTE POUR LA VIE (1907) wird die ablehnende Haltung einem Gutsbe-
sitzer zugeschrieben, der die nach Arbeit suchende Hauptfigur fortschickt. In
beiden Fillen erweisen sich die Protagonisten als wiirdige Arme, da sie aktiv
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versuchen, ihre Lage zu verbessern und anderen in Not Geratenen helfen. So
erlebt der Vagabund in LA LUTTE POUR LA VIE einen sozialen Aufstieg und ret-
tet dann die Tochter seines Arbeitgebers aus den Flammen eines brennenden
Hauses.

Szenen wie diese versteht Braun als Momente der ,Attraktion” (im Sinne von
Gunnings ,Kino der Attraktionen”), die jedoch teilweise narrativ integriert
sind. Entweder werden die Armen selbst zur Attraktion oder sie beweisen in
typischen Attraktions-Sequenzen - wie Verfolgungsjagden oder der besag-
ten Rettung aus einem brennenden Haus - ihre Handlungsfahigkeit und ihre
Wiirde. Aus Brauns Analysen ergibt sich fiir die Filme eine ambivalente ideo-
logische Haltung: Einerseits ergreifen sie Partei fiir die Bettler und stellen ge-
sellschaftliche Vorurteile aus, andererseits gelingt ihnen dies nur um den Preis
einer Affirmation der Leitdifferenz von ,wiirdigen” und ,unwiirdigen” Armen.

Auch spdter produzierte, ldngere und narrativ komplexere Spielfilme wie
DIE LANDSTRASSE (1913) von Paul von Woringen und LE CHIFFONIER DE PARIS
(DER LUMPENSAMMLER VON PARIS, 1913) von Emile Chautard bestédtigen durch
Kontraste zwischen ehrlichen und kriminellen Armen die Leitdifferenz. Thr
Grundton ist ambivalenter und pessimistischer — ein gesellschaftlicher Auf-
stieg gelingt den Vagabunden oder Clochards hier nicht - und ist in diesem
Sinn ,realistischer”. Gesellschaftliche Ursachen fiir die Armut kommen jedoch
genauso wenig zur Sprache wie in den kiirzeren Filmen. Der Hauptunterschied
besteht laut Braun darin, dass nun ,[s]tatt der Ubermittlung einer zentralen
moralischen Botschaft [...] das Erwecken von Sympathie und Verstdndnis fiir
das Schicksal der Protagonisten im Vordergrund [steht]” (S. 69).

In weiteren Unterkapiteln widmet sich Braun der Darstellung anderer gesell-
schaftlicher Typen: (Waisen-)Kinder, deren Hilfsbediirftigkeit besonders in
Weihnachtsgeschichten Anlass fiir rhetorische Appelle zu Mitgefiihl und Wohl-
tatigkeit bot; dem Alkohol verfallene Familienvdter, die als abschreckende
Beispiele dienten; oder Proletarier, deren Einkommen kaum ausreicht, um die
Familien zu erndhren. Ein Film wie Adolf Gartners DIE TRAGODIE EINES STREIKS
(1911), in dem die Tochter eines Arbeiters wegen eines durch den Streik verur-
sachten Stromausfalls nicht operiert werden kann, ldsst sich als Warnung vor
politischer Organisierung und Arbeitskdmpfen interpretieren: ,Erweist sich
der Arbeitslose als wiirdig, so greift ihm der Biirgerliche wohlwollend unter die
Arme, und wenn der streikende Arbeiter zur Einsicht kommt, ist ein Aufein-
ander-Zugehen von Industriellen und Arbeitern méglich - so die moralischen
Kernaussagen der Filme” (S. 93).

Eine der Starken von Brauns Arbeit besteht darin, dass sie filmhistorische
Umbriiche und mediale Kontexte der Vorfiihrungen beriicksichtigt hat. So
kann sie anhand von Programmausziigen nachzeichnen, wie die kiirzeren Fil-
me in eine Gesamtdramaturgie eingebettet waren. Entweder wurden die Film-
dramen in die erste Programmbhilfte gelegt, damit negative Emotionen beim
Verlassen des Kinos nicht iiberwogen. Nur wenn es, wie im Fall von LORFANELLA
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DI MESSINA (DIE WAISE VON MESSINA, 1909), der kurz nach dem tatsachlichen
Erdbeben vom 28. Dezember 1908 gezeigt wurde, um einen Appell zur finanzi-
ellen Hilfe ging, wurde der Film am Ende programmiert.

Interessant ist auch die Rekonstruktion der Funktion von sogenannten Film-
erkldrern, deren Hauptaufgabe darin bestand, dem Publikum die oft elliptisch
erzdhlte Handlung zu erldutern. Als Beispiel analysiert Braun eine vertonte
Fassung von BETTLERS STOLZ. Zwar handelt es sich um eine Aufnahme von 1931,
die ihrerseits historisch eine schon nicht mehr gangige Praxis rekonstruiert; in
ihren Grundziigen kann sie jedoch als authentisch und aufschlussreich gelten.
Gleich zu Beginn fithrt der Filmerklarer den Protagonisten mit Namen ein, weist
darauf hin, dass dieser sein Geld mit korperlicher Arbeit verdient, und baut so
einen positiven Bezug zur Figur auf, der sich in der unkommentierten Fassung
nicht direkt ergibt. Im weiteren Verlauf nutzt der Filmerkldrer rhetorische Fra-
gen (,denn wer glaubt einem armen Bettler gegen eine reiche Dame?”), um die
emotionale Bindung zu vertiefen. Insgesamt kann der Filmerklarer als ,Stimme
der moralischen Instanz” begriffen werden: ,Durch seine Aussagen verstarkt er
die Sympathien des Publikums fiir den Aullenseiter und stellt die biirgerliche
Dame und ihre negative Vorverurteilung bloR. Dadurch widerlegt er das Stereo-
typ des Bettlers und kehrt es in eine Heldenrolle um” (S. 121).

Besonders lesenswert ist das Unterkapitel zu den Bergarbeiterfilmen sowie
das Kapitel zur Frauenarmut im langen Spielfilm. In den sozialen Dramen, die
ab 1911 den gesellschaftlichen Abstieq jiingerer Frauen behandeln, riickt eine
urbane Unterschicht ins Zentrum. Braun zeigt, wie in mehreren Filmen, etwa
ET FORSPILDT L1V (DAS VERGEUDETE LEBEN, 1910) oder Urban Gads DIE ARME JEN-
NY (1912), jeweils eine Frau aus einem armen Haushalt den Verlockungen des
Grofistadtlebens erliegt und — meistens nach einer Verfithrung durch einen so-
zial hohergestellten Mann - ihre Grenziiberschreitung mit gesellschaftlichem
Abstieg und am Ende nicht selten mit dem Tod bezahlt. So boten diese Dra-
men dem (allerdings nicht ausschlieRlich adressierten) weiblichen Publikum
Gelegenheit zur Einfithlung in das Schicksal der Protagonistinnen und dienten
gleichzeitig als Warnung vor sozialer und sexueller Transgression.

Ein kleines Manko von Brauns Buch sei nicht verschwiegen: Der Facetten-
und Materialreichtum hat dazu gefiithrt, dass dem Buch streckenweise ein er-
kennbarer roter Faden oder eine iibergeordnete Textdramaturgie fehlt, sodass
die einzelnen Teile etwas unvermittelt aufeinanderfolgen. Dies ist in meinen
Augen jedoch der einzige Mangel dieses genau recherchierten, gut geschriebe-
nen und erkenntnisreichen Werks zu einem Thema, das groRe Aufmerksamkeit
verdient. (Guido Kirsten)
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Bl Carolin Beinroth: Musik im friihen deutschen Stummfilmkino. Eine Unter-
suchung der zeitgendssischen Rezeption in ausgewdhlten Fachzeitschriften
der Jahre 1907-1925. Baden-Baden: Tectum Verlag 2019, 208 Seiten, Abb.

ISBN 978-3-8288-4209-0, € 24,95

Mit Carolin Beinroths Musik im friihen deutschen Stummfilmkino liegt nun ein
wichtiger Beitrag zur Erforschung der musikalischen Praxis zu Stummfilm
in Deutschland vor, der die bisherige Annahme, der Stummfilm sei niemals
Lstumm” gewesen, anhand von zeitgendssischen Quellen erheblich zu nuan-
cieren weils. Mit Blick auf die historische Praxis der deutschen Stummfilm-
musik kann Beinroth iiberraschende Korrekturen vornehmen.

Die {iberarbeitete und erweiterte GieRener Magisterarbeit im Fach Musikwis-
senschaft untersucht anhand ausgewdahlter Fachzeitschriften aus den Jahren
1907-1925 die zeitgendssische Rezeption von Musik zu Stummfilmen und all-
gemeiner von Musik im Kino. Beinroth orientiert sich an Rick Altmans Vorge-
hen in Silent Film Sound (2004) und folgt dessen Aufforderung, anhand sys-
tematischer Untersuchungen zeitgendssischer Primdrquellen die Rolle von
Musik im Stummfilmkino genauer zu erforschen.

Einem Uberblick zu Formen und Strukturen der Stummfilmmusik in den USA
folgen mehrere Kapitel, in denen Beinroth Zeitschriften wie Der Kinematograph
und die Lichtbild-Biihne sowie das Beiheft Das Kino-Orchester zu Fragen der In-
strumentation, Methoden der Filmbegleitung und spezifischen Auspragungen
der Kino- und Filmmusik in Deutschland untersucht. Erkennbar wird das da-
malige Bemiihen um eine Anhebung der Musikqualitdt im Kino und um eine
qualitative Standardisierung. AbschlieRend beschreibt sie anhand der Quellen
die Ubergangszeit bis zur Etablierung der Tonfilmverfahren und hier speziell
die Situation der Musiker und deren Reaktionen auf den Wandel.

Zundchst betrachtet Beinroth die Zeit des {iberwiegend noch nicht ortsfes-
ten Kinos, als Vorfithrungen in Varietés, Laden- und Wanderkinos stattfanden,
wo sehr heterogene Formen der Musikgestaltung herrschten. Sie zeichnet eine
Klanglandschaft, die von unterschiedlichsten Ansitzen und Praktiken gepragt
war. Im Zusammenhang mit dem Wanderkino, das bis 1914 im Vergleich mit den
Varietétheatern viel mehr Publikum anzog, zitiert sie etwa einen Zeitzeugen, des-
sen Programme schon 1897 von einem im Zelt aufgestellten Phonographen be-
gleitet wurden, der Reden, Musikstiicke und Gesangsvortrdge abspielte. Ob diese
Stiicke gezielt zu den Bewegtbildern eingesetzt wurden oder eine neue Erfindung
vorgestellt wurde, bleibt Beinroth zufolge unklar. Fiir die Vermutung, dass Filme
in stadtischen Varietés von der hauseigenen Kapelle begleitet wurden, gibt es ihr
zufolge nur einen einzigen Zeugen. Die Quellen lassen eher den Schluss zu, dass
Filme dort als letzte Nummer des Programms stumm gezeigt wurden.

Ein eigenes kurzes Kapitel widmet sich der Musik, die vor den Kinos zur An-
werbung des Publikums gespielt wurde, sowie den Tonbildern, deren besonde-
re Attraktion darin bestand, dass Bewegung, Handlung und Musik synchron
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abliefen - von der Kritik wurde das ausdriicklich gelobt. Die Frage, ob und in-
wieweit in Deutschland Musik von Anfang an zur Begleitung von Stummfilmen
eingesetzt wurde, ist fiir Beinroth schwer zu beantworten. Schon aus dem
Riickblick duRerte ein von ihr zitierter Kritiker 1913, als in Deutschland die
erste Originalkomposition fiir DER STUDENT VON PRAG aufgefiihrt wurde, dass
sich das Publikum mittlerweile daran gewohnt habe, Filme nur noch mit Musik-
begleitung zu genieflen, wahrend in der Anfangszeit des Films nur die Pausen
illustriert und dazu Bier und Nussstangen gereicht worden seien. Der bewusste
und gezielte Einsatz von Musik zum Film war, wie ihr Quellenmaterial deutlich
werden ldsst, nur eine Mdglichkeit von vielen.

Das Kapitel zur Instrumentation der Musik in der Stummfilmzeit 6ffnet den
Blick auf ein erstaunlich breites Spektrum an Musikpraxen, die in der Fach-
presse reflektiert wurden. Es wurde iiber mechanische Instrumente und deren
Einsatz gestritten und geklagt, ebenso iiber die allzu oft fehlende Fahigkeit
der Pianisten, die Filme musikalisch und inhaltlich passend zu illustrieren.
Der Einsatz der Orgel zur Begleitung der Reklame und der Wochenschau wurde
voller Emporung abgelehnt; letztere werde dadurch unverdaulich. Der ausgie-
bige und von Kinobetreibern aus Kostengriinden als favorabel eingeschdtzte
Einsatz von Schallplatten wurde ebenso in der Fachpresse behandelt: Mit ei-
nem monatlichen Budget von 1.000 Mark fiir Musiker konnte ein Jahresetat fiir
Schallplatten bestritten werden. Interessant ist auch, dass Pianisten durchaus
gefordert waren, die Rolle des Filmerkldrers mit zu iibernehmen.

Die Fachpresse bemiihte sich sehr um eine Anhebung der Qualitdt und Stan-
dardisierung der Musik im Kino bzw. der Filmmusik. Da die Filmfabrikanten laut
Presse keinerlei Interesse daran zeigten, die Zusammenstellung oder spater die
Komposition einer Filmmusik in den Produktionsprozess ihrer Filme zu integrie-
ren, sah man sich genétigt, Ratschldge und Handreichungen fiir Musiker zu for-
mulieren. Zundchst setzte eine Diskussion iiber die Rolle und Moglichkeit, die
Musik generell im Film haben konnte und sollte ein, in der etwa kritisiert wurde,
dass zu nah am Bild gespielt und vertont wiirde. Positiv bewertet wurde dagegen,
wenn der Kapellmeister nicht sichtbare Vorgange musikalisch verdeutlichte. Die
Fachpresse entwickelte hier konkrete Vorschldge - und bald widmeten sich eigene
Rubriken der Filmmusik, spater auch ganze Ausgaben etwa der Lichtbild-Biihne.
Themen und Fragen wie ,Das Problem der Kinomusik” und ,Wer taugt zum Ki-
nokapellmeister?” riickten ins Zentrum des Interesses. Der Kinematograph ver-
offentlichte Filmmusikfiihrer mit detaillierter szenischer Aufschliisselung und
Stiickangaben zu einzelnen Filmen. Dazu erschienen Hinweise auf Hilfsmittel fiir
Musiker wie Kinotheken und Fortbildungsangebote. Beinroth berichtet von der
Einrichtung eines Filmmusikwettbewerbs sowie Studiengdngen fiir Filmmusik
und den Reaktionen der Musiker auf die Einfiihrung der Tonfilmverfahren.

Beinroths Arbeit férdert anhand der Quellen viel Aufschlussreiches und Uber-
raschendes zu Tage und erméglicht so eine differenzierte Auffassung der durch
die Fachpresse rezipierten Klangwelt des deutschen Stummfilms. Vor allem aber
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weitet sie den Blick auf die Vielfalt der damaligen Praxen. So wichtig als Aus-
gangspunkt Altmans Arbeit und die methodische Riickbindung daran ist, ware
es durchaus lohnenswert, Querbeziige, Verwandtschaften oder Parallelen zur
Kinoklanglandschaft und Filmmusikpraxis im Nachbarland Frankreich herzu-
stellen, dessen Filmproduktion das europdische Kino bis 1914 dominierte. Eine
fundierte Untersuchung dazu legte Martin Barnier 2010 unter dem Titel Bruits,
cris, musiques de films. Les projections avant 1914 vor. Auch sind Uberschnei-
dungen und Abgrenzungen zur Rezeption und Musikpraxis der deutschen
Avantgarde der 1920er Jahre an dieser Stelle von Interesse.

Insgesamt legt Beinroth eine detailreiche, wichtige Arbeit vor, die zu Vertie-
fung und Erweiterung animiert. (Eunice Martins)

B Ernst Blass: ,,in kino veritas®. Essays und Kritiken zum Film. Berlin 1924—
1933. Ausgewahlt, mit einem Nachwort versehen und herausgegeben von Angela
Reinthal. Mit einem Geleitwort von Dieter Kosslick. Berlin: Elfenbein Verlag 2019,
280 Seiten, Abb.

ISBN 978-3-96160-008-3, € 22,00

»Ich sang einst wilde Lieder in die Nacht, / Ganz {iberschwer von unerldster
Macht. / Doch keiner horte sie. / Der kalte Mond warf seinen kalten Schein.
/ Da ward mein Lied zu glithendheifRem Schrein. / Doch keiner horte es. / Der
tote Tag wird einst die Nacht beerben. / Da wird mein Schrei in einem Seufzer
sterben. / Keiner wirds horen.”

Das Gedicht Knabenlied von 1912 veranschaulicht sehr schon den Humor
von Ernst Blass: Der hohe Ton voller Pathos und adjektivschwangerem Seelen-
schmerz kippt jah um - und die Berliner Schnauze meldet sich zu Wort, niich-
tern, lapidar, wie ein Tritt gegen das Schienbein. Keiner wird’s horen.

Dass ihn keiner horen wiirde, trifft fiir den Autoren Ernst Blass nur bedingt
zu: Geboren 1890 als Sohn eines jiidischen Fabrikanten in Berlin, entwickelt
sich Blassin den 1910er Jahren zu einem wichtigen, vielgehorten Vertreter und
Forderer des literarischen Expressionismus. Spater arbeitet er als Journalist,
doch Krankheit und Publikationsverbot nach 1933 fithren dazu, dass er immer
mehr vereinsamt. 1939 stirbt er arm und vergessen im Jiidischen Krankenhaus
in Berlin-Wedding.

Vor allem dem auf Exilliteratur spezialisierten Verleger Thomas B. Schumann
ist es zu verdanken, dass die Stimme von Ernst Blass seit den 1970er Jahren
wieder gehort wird; seit 2009 gibt es sogar eine dreibandige Werkausgabe. Un-
beriicksichtigt blieb darin Blass’ Tatigkeit als Filmkritiker in den 1920er Jah-
ren. Angela Reinthal, die 1999 mit einer Arbeit iiber Ernst Blass promoviert
wurde, wiirdigt nun auch diesen Teil seines Schaffens mit einer ausgesprochen
schon gestalteten Edition.

Zwischen 1923 und 1933 verfasste Blass an die 300 Filmkritiken und film-
bezogene Essays, die meisten davon bis 1929 fiir die sonntdgliche Kinorubrik
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des Berliner Tageblatts; danach erschien nur noch eine kleine Zahl von Texten
fiir die Literarische Welt. Die neue Edition enthdlt 147 dieser Texte und damit
eine ,reprasentative Auswahl” (S. 251), wie Reinthal im Nachwort schreibt, das
iiber die damalige Filmkritik im Allgemeinen und Blass’ Zugang und Interes-
sen informiert. Eine Erklarung dafiir, weshalb Blass ab 1929 nicht mehr fiir das
Berliner Tageblatt schrieb, nennt die Herausgeberin nicht; ,vielleicht spielten
gesundheitliche Griinde eine Rolle” (S. 257). Hierzu wiinscht man sich eine ge-
nauere Information, zumal es andernorts heil’t, Blass seiab 1928 oder ab 1930
langsam erblindet - so etwa Sabina Becker im Metzler Lexikon der deutsch-jiidi-
schen Literatur (2. erw. Aufl., Stuttgart, Weimar 2012).

Die neue Edition diirfte primar filmhistorisch interessierte Leser mit einem
Faible fiirs Weimarer Kino ansprechen. Aus Sicht einer Forschung, die Quelle-
neditionen grundsatzlich begriift, ist es schade, dass das Buch nur eine sub-
jektive Auswahl prasentiert — und eben nicht den gesamten Blass. Allerdings ist
es mittlerweile relativ einfach, die fehlenden Rezensionen {iber das Zeitungs-
informationssystem ZEFYS der Staatsbibliothek zu Berlin einzusehen, das Zu-
gang zum digitalisierten Berliner Tageblatt bietet (http://zefys.staatsbibliothek-
berlin.de).

Wer gerne historische Filmtexte liest, wird an diesem Buch sein Vergniigen
haben. Erstens erlauben es die Rezensionen in der Gesamtschau, in eine sehr
lebendige Film- und Kinokultur einzutauchen. Zweitens ist Blass ein versierter
Schriftsteller, der pointieren kann und seine Leser nicht mit kleinlicher, gar
dogmatischer Kritik behelligt, sondern in vielen Fallen Begeisterung weckt fiir
das, was er liebt. Bildungsbiirgerlicher Diinkel ist ihm fremd; seine Zuneigung
gilt dem Publikumskino und hier besonders dem amerikanischen Film.

,Warum sieht man die Filme der Amerikaner gern?”, fragt Blass 1925. ,Ich
glaube, gerade weil sie so unverstandig und deshalb in ihrer romantischen Vita-
litdt so ungezwungen sind. Sie driicken nur ein freudiges Staunen, aber gar kein
Verstehen aus und sind gerade deshalb der Jugend, der Poesie und dem Leben
ndher. ,Warum sollten wir uns nicht freuen, da Gott uns doch Gesundheit gege-
ben hat!” - das sind die ersten Worte, die der Chor in Smetanas ,verkaufter Braut’
singt, und wahrscheinlich sind es die Anfangsworte des Lebens und der Poesie.
Etwas von ihrem Sang und von ihrer Zuversicht liegt in den amerikanischen Fil-
men” (S. 27). Wenn er iiber Charlie Chaplin, Buster Keaton und Harold Lloyd,
Gloria Swanson, Norma Talmadge und Corinne Griffith (die ,zauberhaft siiRes-
te Schauspielerin der Erdkugel”, S. 118) schreibt, ist Blass in seinem Element.
+Konventionell sind ihre Ideale und Idealgestalten”, so Blass iiber die Amerika-
ner, ,aber ihre Phantasien sind anarchisch, ungebunden und ausschweifend im
Sensationellen und Sentimentalen. Man denke an ihre Komiker, an die himm-
lische Zwanglosigkeit solcher Possen, man denke an die traumhafte SiiRigkeit
ihrer Mddchen, an die Kinder und an den Hund Rin-Tin-Tin” (S. 151).

Rin-Tin-Tin ist der heimliche Held des Buches. IThm widmet Blass einige sei-
ner schonsten, witzigsten und seltsamsten Texte: ,Es wdre falsch, zu sagen,
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daR der Hund dieses Films nichts anderes als ein Hund sei, es ware aber auch
falsch, zu sagen, daR er ein Schauspieler sei. Seine Rolle und seine Realitét ver-
mischen sich derartig sonderbar, daf’ man ein Marchenwesen wirklich vor sich
sieht. Spiel und Sein sind hier, und zwar ganz buchstéblich aufgefal3t, nicht
mehr zu unterscheiden. So ein Hund ist nicht nur eine Metapher, und anderer-
seits nicht nur ein Sdugetier” (S. 72).

Natiirlich reflektiert Blass nicht nur {iber den Unterschied zwischen amerika-
nischen und europdischen oder deutschen Filmen. Er schreibt auch voller Lob
iiber Eisenstein - und ebenso iiber Richard Eichbergs SoNG (1928) mit Anna
May Wong, beklagt das geringe Niveau deutscher Filmhumoresken und begeis-
tert sich fiir alte Lubitschfilme in einer Reprise, spottet iiber das Beiprogramm
und kritisiert am technisch so gelungenen, vom Schweden Mauritz Stiller in
Hollywood gedrehten Kriegsfilm HOTEL IMPERIAL (1926), dass er nicht gegen
den Krieg Partei ergreife.

Das Genie des Dichters blitzt immer wieder auf. Mitten im Text strahlt einen
dann ein Aphorismus an: ,Erst wenn der Film hohe Geschmacksambitionen
hat, wird es unangenehm. So lange er schlechter ist, ist er besser” (S. 36).
Oder: ,Ein Film darf in mancher Beziehung schwachsinnig sein, aber nicht in
moralischer” (S. 40). So sehr Blass hier auf die Wirkung seiner Formulierungen
vertraut, so ist ihm doch stets bewusst, dass letzten Endes seine Worte den Bil-
dern nur miide hinterherhinken. Die Kritik eines Films mit der ,{iberirdischen
Gish” schlieRt Blass mit den Worten: ,Im Ganzen wird dieser Abend, {iber den
Worte das Eigentliche nicht aussagen kdnnen, ein unvergefRbarer Traum blei-
ben” (S. 128).

Angela Reinthals Edition erinnert an einen Traumer und seine Traume. Wird's
jemand horen? (Philipp Stiasny)

B Maria Fritsche: The American Marshall Plan Film Campaign and the
Europeans.A Captivated Audience? London, New York u.a.: Bloomsbury 2019,
338 Seiten, Abb.

ISBN 978-1-350-12637-4, £ 28,99

Zwischen 1948 und 1954 entstanden in Europa rund 200 Marshallplan-Filme -
und fanden ein Millionenpublikum. Sie waren Teil eines gro3angelegten, von
den USA finanzierten Wiederaufbauprogramms, des ,European Recovery Pro-
gramme” (ERP), in das insgesamt 13 Milliarden Dollar flossen. Vor dem Hin-
tergrund des Kalten Krieges und der Konfrontation der Wirtschafts- und Ge-
sellschaftssysteme in Ost und West wurde mit den Filmen nicht allein fiir den
Marshallplan (MP) geworben, sondern fiir eine grundsdtzliche Neuorientie-
rung - fiir Freihandel und ein liberal-kapitalistisches System: ,The US policy-
makers took their lessons from the failure to secure Europe’s lasting economic
recovery after the First World War. They saw in the ERP a means to restructure
post-war Europe economically and politically so as to revive global free trade,
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which was considered the basis for a secure economic and political future. In
strengthening the liberal-capitalist system, the MP would also help to contain
Soviet power and curb the influence of European communist parties”, schreibt
Maria Fritsche in ihrem neuen Buch iiber die Marshallplan-Filmkampagne (S. 3).

Von 2004 bis 2006 richtete die Berlinale eine dreiteilige Retrospektive zu den
Marshallplan-Filmen aus und riickte sie dadurch wieder in den Blick der Offent-
lichkeit. AuRRerdem erschien 2006 eine Auswahl der Filme in der von Rainer
Rother betreuten und kommentierten DVD-Edition Selling Democracy, die von
der Bundeszentrale fiir politische Bildung verdffentlicht wurde. Gleichwohl
liegt mit dem Buch von Maria Fritsche erst jetzt die erste umfassende filmhis-
torische Monografie zum Thema vor.

Wurden die Filme des Marshallplans bisher hauptsdchlich aus nationaler Per-
spektive diskutiert, so nimmt Fritsche, die in Norwegen an der Universitdt von
Trondheim Geschichte lehrt, das Gesamtbild in den Fokus und folgt dabei ei-
nem transnationalen Ansatz. Das ist wichtig, weil der Austausch der Filme {iber
Landergrenzen hinweg stattfand und sie schon kurz nach dem Zweiten Welt-
krieg die Vision eines gemeinsamen Europas und eines gemeinsamen Marktes
entwarfen. Die von der amerikanischen Regierung bezahlten Filme machten
Propaganda fiir ein westlich orientiertes und antikommunistisches Europa;
heute tauchen Ausschnitte aus ihnen oftmals als Footage im Geschichtsfern-
sehen auf.

Fritsche vergleicht die Produktionszusammenhdnge, den Vertrieb und die
Rezeption in verschiedenen Landern und beriicksichtigt die spezifischen po-
litischen und kulturellen Bedingungen vor Ort. Von den rund 200 Filmen, die
sie eindeutig als Marshallplan-Filme definiert und die in 17 Landern von meist
lokalen Filmemachern realisiert wurden, konnte sie 167 Filme sichten; sie sind
in der Filmografie im Anhang aufgefiihrt. Es sind meist dokumentarische Pro-
duktionen in schwarz-weif}, mit einer Linge zwischen drei und 35 Minuten.
Auf dem Hohepunkt der Produktion im Jahr 1951 arbeiteten iiber 1.000 Perso-
nen fiir das Marshall-Plan Informationsprogramm in Europa, davon Dreiviertel
Europaer.

In ihrer Analyse konzentriert sich Fritsche auf wenige Lander, die sie anhand
von Fallstudien untersucht. Dazu zdhlen Deutschland, Frankreich, Italien und
Griechenland, da hier die Uberlieferung der Akten am besten ist und diese Lin-
der fiir die Amerikaner politisch von besonderer Bedeutung waren. Sie spricht
auch die Produktion in der Tiirkei, in Ddnemark, den Niederlanden sowie in
Osterreich, Norwegen und GroRbritannien an, obwohl diese Linder in diesem
Kontext weniger wichtig waren. Sie betrachtet die Filme vor dem Hintergrund
des aufkommenden Kalten Krieges und der zunehmenden Polarisierung zwi-
schen West und Ost, als zum Beispiel die Arbeiterschaft von den Vorteilen einer
kapitalistisch orientierten Wirtschaft iiberzeugt werden musste. Argumentiert
wurde, dass durch eine hohere Produktivitdt materielle Sicherheit und hohere
Lohne gewdhrleistet wiirden.
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Es gibt vier Hauptkomponenten, die das Buch behandelt: Erstens die narra-
tiven und dsthetischen Strategien der Marshallplan-Filme, mit denen sie die
gewiinschte Botschaft transportierten. Zweitens die Rolle der amerikanischen
Informationsoffiziere und der europdischen Filmemacher als kulturelle Ver-
mittler. Drittens das Publikum und seine Reaktionen auf die Filme und viertens
dullere Einfliisse auf die Filme. Die Amerikaner sprachen mit Bezug auf ihre
Propagandaaktivitaten haufig von der Vermittlung von Informationen, wah-
rend Fritsche darunter - durchaus neutral - die Verbreitung von Informationen
zur Beeinflussung der 6ffentlichen Meinung versteht. Es geht fiir sie um die
Intentionen des Senders, der den Empfanger iiberzeugen will, und weniger um
die Wahrhaftigkeit der Information.

Thema vieler Filme ist der Wiederaufbau und die Modernisierung der Land-
wirtschaft; Frauen kommen kaum vor. Die Erzdhlstruktur folgt oft der klassi-
schen dreiaktigen Struktur mit Problembeschreibung, der Vorstellung geeigne-
ter MalRnahmen und schliefSlich dem Erfolg der MaRnahmen. Verschiedentlich
wahlten die Filmemacher auch einen eher beobachtenden Stil. RegelmdRig
setzten sie Animationen ein, um Statistiken zu visualisieren, den Erfolg deut-
lich zu machen und Prozesse zu zeigen, die nicht direkt gefilmt werden konn-
ten. ,The world that the MP films present is made up of harbors, roads, railways,
dams and building sites, of power stations, factories and furnaces, of machine-
ry and conveyor belts, and of excavators, bulldozers, tower cranes, tractors and
mechanized ploughs”(S. 37). All diese Verkehrswege, Fabriken und Maschinen
werden in den Filmen zu Symbolen des Wandels und des wirtschaftlichen Er-
folgs. Ziel des gesamten Projekts und somit auch der Filme war die Erh6hung
der Produktivitdt sowohlin der produzierenden Industrie als auch in der Land-
wirtschaft.

In der Regel wurden europdische Filmemacher mit der Herstellung beauf-
tragt, da sie das Zielpublikum und dessen Sehgewohnheiten besser kannten.
Indem die Amerikaner lokalen Filmemachern Vertrauen schenkten, verdeck-
ten sie nach aullen auch ihren eigenen Einfluss. Die meisten Marshallplan-
Filme wurden in Italien produziert (ndmlich 28), gefolgt von Frankreich (15),
der Bundesrepublik (9), Osterreich (8) sowie Griechenland (7) und GroR-
britannien (7).

In Zeiten der Polarisierung durch den ,Kalten Krieg’ propagierten gerade die
in der Bundesrepublik hergestellten Filme industrielle Modernisierung und
europadische Integration als richtigen Weg im Gegensatz zum Kommunismus
im Osten. Filme wie STRAHLENDES LICHT bzw. ES WURDE LICHT (1950, CITY OUT
OF DARKNESS) von Max Diekhout und DAS 1ST DIE BERLINER LUFT (1951, AIR OF
FREEDOM) zeigen Westberlin als Schaufenster des Westens. Am Beispiel von
Frankreich und der Tiirkei weist Fritsche auf die Schwierigkeiten der Propa-
gandaaktivitdten hin, wenn die Amerikaner andere Positionen vertraten als
die nationalen Regierungen. Die Amerikaner offenbarten hier mitunter feh-
lende kulturelle Sensibilitdt; zum Teil gab es Streitigkeiten auch zwischen
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amerikanischen Institutionen. ,In West Germany, a growing peace movement
and increasing numbers of people with ‘strong neutralist tendencies’ opposed
Germany's planned integration into a European defence system” (S. 81) .

Ein wichtiger Aspekt war die Darstellung der Vorteile, die die europdische
Integration und der Aufbau eines gemeinsamen Marktes nach dem Modell der
Vereinigten Staaten bringen sollten. Mit dem Zusammenwachsen sollten auch
Probleme mit Westdeutschland gelost werden, dessen wachsende Wirtschafts-
kraft die Nachbarldnder irritierte, wahrend die Amerikaner die Bundesrepublik
als einen Motor des Wachstums in Europa betrachteten.

Die Marshallplan-Filme wurden in den verschiedenen Landern von Millio-
nen von Zuschauern gesehen. ,In West Germany, almost 13 million Germans
attended a combined total of 137,274 non-commercial screenings between
April 1949 and March 1950“ (S. 183). Jede Vorfithrung wurde also im Schnitt
von 95 Besuchern gesehen - die kommerziellen Vorfithrungen eingeschlossen.
Demnach sahen zwischen Juli und September 1952 insgesamt 2,5 Millionen
Deutsche den westdeutschen Marshallplan-Film WIR UND DIE ANDEREN (1951,
WE AND THE OTHERS) und iiber 500.000 den griechischen Film CORINTH CANAL
(1950). Allerdings gibt es nur wenige Uberlieferungen, wie diese Filme der
Mutual Security Agency (MSA), der Nachfolgeorganisation des European Reco-
very Program (ERP), auf das Publikum wirkten. ,In West Germany, the US infor-
mation officers found that ,political, economic and MSA European integration
films are being received favourable’ The Germans liked so-called Kulturfilme -
documentary reports on foreign countries, sports events, or scientific and
technological developments” (S. 187). Trotzdem gaben bei einer Umfrage im
September 1950 nur 36 % der Befragten an, jemals einen Marshallplan-Film ge-
sehen zu haben. Dieses Ergebnis iiberrascht, wenn man bedenkt, dass 15 % der
Deutschen damals jede Woche ins Kino gingen und die Marshallplan-Filme oft
gezeigt wurden. Allem Anschein nach wurden sie vom Publikum nicht immer
als Marshallplan-Filme wahrgenommen.

Maria Fritsche hat eine herausragende Studie verfasst, deren besonderer Reiz
in der paneuropdischen Perspektive liegt. Die Auswahl von Fallbeispielen iiber-
zeugt ebenso wie die fundierte Weise, wie Fritsche die Filme in ihren histori-
schen Kontext stellt. Spannend sind vor allem die Recherchen zu den Wider-
standen, auf die die Filme stieRen und die zeigen, wie schwierig eine effektive
Propaganda ist. Es herrscht heute Einigkeit dariiber, dass die Marshallplan-
Filme konkreten politischen und strategischen Interessen der Amerikaner
dienten und ein groRes Publikum erreichten. Aber dieses Publikum von den
amerikanischen Werten zu iiberzeugen, war nicht einfach. Anti-Kommunismus
lieR sich nicht unmittelbar in eine proamerikanische Haltung iibertragen. Zum
Teil erreichten die Filme ihre Zuschauer auch zu spdt, um fiir die Ideen des
Marshallplans zu werben. Mittelfristig gelang es ihnen jedoch, den ,American
way of Life’ zu vermitteln - sie halfen dabei, dass Westeuropder und Amerika-
ner zu wichtigen Partnern wurden. (Kay Hoffmann)
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M Jan Uelzmann: Staging West German Democracy. Governmental PR Films
and the Democratic Imaginary, 1953-1963. London, New York u.a.: Blooms-
bury 2019, 352 Seiten, Abb.

ISBN 9-78150-134710-8, $ 112,50

Ein Enkel von Konrad Adenauer soll sich in den 1950er Jahren des Ofteren in
das Aktualitdatenkino im Kolner Hauptbahnhof geschlichen haben, um einen
Blick auf seinen GroRvater zu erhaschen. Auch viele Bundesbiirger hatten auf-
grund von Adenauers medialer Omniprasenz das Gefiihl, den Kanzler zu ken-
nen. Adenauer wusste um die Macht der Medien: Er nutzte Film, Radio und ihm
genehme Printmedien geschickt, um seine politischen Ziele und vor allem sich
selbst zu vermarkten.

Teil der medialen Werbestrategie waren die sogenannten Kanzlerfilme, denen
sich Jan Uelzmann in seinem Buch Staging West German Democracy widmet.
Seit seinem Amtsantritt im Jahre 1949 lie Adenauer durch das neugegriin-
dete Bundespresseamt regelmaRig Filme produzieren, welche vor allem einem
Zweck dienten: den unermiidlichen Einsatz des Kanzlers fiir die junge Bundes-
republik zu unterstreichen und ihn als alternativlios im Bewusstsein der Deut-
schen zu verankern. Wie die deutschen Wochenschauberichte prasentierten
diese Filme den Kanzler als vdterliche Autoritdt, die das deutsche Volk mit si-
cherer Hand durch die stiirmischen Zeiten geleitet und dem Land zu neuem
Wohlstand und Ansehen verhilft.

Das Korpus von Uelzmanns Studie bilden rund ein Dutzend 12- bis 30-minii-
tiger Dokumentarfilme, die zwischen 1953 und 1963 von der Firma Deutsche
Wochenschau produziert wurden. Die propagandistische Tatigkeit der Produk-
tionsfirma wurde dabei keineswegs als problematisch, sondern wegen des rei-
chen Erfahrungsschatzes der Filmleute als vorteilhaft betrachtet. Verbreitung
fanden die Filme vor allem durch den nicht-kommerziellen Verleih, einige wur-
den auch im reguldren Kinobetrieb oder in Aktualitdtenkinos gezeigt.

Uelzmanns Ziel ist es, anhand der Kanzlerfilme die ,kollektiven Angste,
Herausforderungen und Ambitionen der frithen BRD” (S. 5) zu rekonstruieren.
Er argumentiert, dass die von ihm als ,PR Filme” bezeichneten Produktionen
dynamisch auf die soziopolitischen Herausforderungen reagierten und als ,ef-
fektive Mittel zur Herstellung von dffentlicher Zustimmung in turbulenten Zei-
ten” (S. 6) gelten konnen. Die Einleitung und das erste Kapitel legen in groRer
Ausfiihrlichkeit und teils wiederholend die Fragestellungen und Argumente des
Buches dar, lassen aber wichtige Fragen nach der Verbindung zwischen Diskurs
und Film oder nach den Strategien politischer Meinungsbildung unbeachtet.
Kapitel 2 untersucht den Produktionskontext und beleuchtet dabei interessan-
te Aspekte, wie die sehr rigide Kontrolle der Produktion durch Bundespresse-
amt und Kanzleramt sowie die Bemiihungen der Regierung, die Urheberschaft
und Produzenten der Filme zu verschleiern. So wurden die Filme aus einem Ge-
heimfonds finanziert und Scheinfirmen gegriindet, die als Deckmantel fiir die

Filmblatt 70/7 1 -2019/20 145



Deutsche Wochenschau fungierten. Auch auf die Frage der Filmdistribution
geht Uelzmann hier und in den Folgekapiteln zumindest in Ansatzen ein.

Den Kern des Buches bilden fiinf Themenkapitel, die in detaillierten Filmana-
lysen jeweils einen zentralen ,Diskurs” herausarbeiten. So illustriert Kapitel 3
anhand der filmischen Dokumentation der deutsch-amerikanischen Staatsbe-
suche das wachsende Selbstbewusstsein der Bundesrepublik, das vor allem im
Wirtschaftsboom griindete. Die Filme, so argumentiert Uelzmann, inszenieren
den Kanzler als verldssliche Fiihrungspersonlichkeit, die nach innen wie auf3en
Stabilitdt ausstrahlt und damit Deutschland Respekt in der Welt verschafft. Der
Begriff , Stability Discourse” scheint den Inhalt der Filme jedoch nur unzurei-
chend zu beschreiben, erscheinen doch die USA, die mit bekannten visuellen
Metaphern charakterisiert werden, wesentlich stabiler als die sich rapide ver-
andernde Bundesrepublik.

Sehr aufschlussreich sind Kapitel 4 und 5, die sich mit dem medialen Um-
gang mit der deutschen Schuldfrage auseinandersetzen. Uelzmanns Analyse,
die sich hier auf Vorarbeiten von Uta Schwarz und Robert Moeller stiitzen kann,
veranschaulicht den sehr unterschiedlichen Umgang der Bundesrepublik mit
den ehemaligen Kriegsgegnern Sowjetunion und Frankreich. Er zeigt, wie der
Film iiber Adenauers Moskaubesuch im Jahr 1955 das Leiden deutscher Kriegs-
gefangener derart ins Zentrum riickt, dass die nationalsozialistischen Kriegs-
verbrechen in der Sowjetunion quasi aufgewogen werden.

Ganz anders fdllt die mediale Inszenierung der Begegnungen zwischen
Adenauer und Charles de Gaulle 1962 aus. Hier wird der in der Schuldfrage weni-
ger eindeutige Erste Weltkrieg in den Vordergrund geriickt, um die Erinnerung
an den Zweiten Weltkrieg zu {iberdecken und so den Weg fiir eine Verséhnung
zwischen Frankreich und der Bundesrepublik zu ebnen. Diese Filme betonen
das Verbindende zwischen den beiden Mannern, den katholischen Glauben und
ihre Kultur, wahrend der Moskaufilm den Gegensatz zwischen dem gldaubigen
Adenauer und der Gottlosigkeit des kommunistischen Systems betont. Anders
als bei den Besuchen Adenauers in Frankreich und bei de Gaulles Gegenbesuch
in Deutschland gab es in Moskau keine Kranzniederlegungen oder gar Hinde-
schiitteln mit den Opfern der deutschen Aggression. Stattdessen versucht der
Moskaufilm innerdeutschen, parteiiibergreifenden Konsens herzustellen, in-
dem er Adenauer umringt von Vertretern anderer Parteien zeigt, die ihm Re-
spekt fiir seine Riickholung der letzten Kriegsgefangenen zollen.

Obwohl Adenauer in allen Kanzlerfilmen eine zentrale Rolle spielt, stehen
Bonn und das AufRenministerium in dem in Kapitel 6 analysierten Filmen im
Vordergrund. Ziel war es unter anderem die gesellschaftliche Akzeptanz fiir
Bonn als neue Hauptstadt zu erhohen. Die Filme betonen einerseits den pro-
vinziellen und tempordren Charakter der Stadt, um keine Zweifel an Adenauers
Bemiihen um eine Wiedervereinigung aufkommen zu lassen; andererseits pra-
sentieren sie Bonn als internationale Drehscheibe und Aushdngeschild des
neuen, weltoffenen Deutschlands.
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Den Abschluss des Buches bilden die letzten beiden Kanzlerfilme, die das
Erbe Adenauers sichern sollten. Anhand der medial vermarkteten zweitdgigen
Geburtstagsfeierlichkeiten Adenauers zeigt Uelzmann, wie die Werbestrategen
die Trennung zwischen dem Privatmann und der politischen Figur verwischten,
um ihn im Bewusstsein der Deutschen als Vater der Nation zu verankern, iiber
alle Parteigrenzen hinweg. Uberzeugend arbeitet er auch die Parallelen zwi-
schen diesen letzten Kanzlerfilmen und dem Personlichkeitskult des ,Dritten
Reichs’ heraus, die beide ihre Fiihrerfiguren als Erldser stilisierten.

Die Stdrke des Buches liegt zweifellos in der filmischen Detailanalyse. Lei-
der verliert sich Uelzmann mitunter im Detail, wodurch die mit circa 40 Seiten
sehr langen Kapitel oft langatmig wirken. Inhaltlich hatte das Buch von einer
Einbettung in die Medien- und Filmgeschichte profitiert. Obwohl er einiges an
Miihe und Platz fiir das Argument aufwendet, dass es sich bei diesen Filmen
nicht um Propaganda-, sondern um ,PR-Filme” handelt, arbeitet er weder die
(angeblichen) Unterschiede zwischen den beiden Begriffen {iberzeugend her-
aus, noch operationalisiert er das Konzept der Public Relations in seiner weite-
ren Analyse. Die Entstehungsgeschichte der Public Relations bleibt ebenso un-
erwahnt wie der Name ihres Begriinders Edward Bernays. Uelzmann grenzt die
Kanzlerfilme klar von ihren Vorgdngern, d.h. dem Kulturfilm der Weimarer Zeit,
dem NS-Propagandafilm oder den amerikanischen Re-educationfilmen, ab. Er
erkldrt sie so indirekt zu einem dsthetischen Novum, das sie aber nicht waren.
Tatsachlich konzediert er Kontinuitdten zur Bildsprache des Nationalsozialis-
mus, {ibergeht aber den vielfdltigen Einfluss der USA, die das Feld der Propa-
ganda oder Public Relations im Nachkriegsdeutschland nachhaltig pragten.
Nicht zuletzt waren die USA maRgeblich am Aufbau des nicht-kommerziellen
Verleihnetzwerkes in Westdeutschland beteiligt, das die Adenauer-Regierung
fiir ihre Zwecke nutzte.

Neben der fehlenden Einbettung in das breitere Feld der filmischen Meinungs-
bildung leidet das Buch an mangelnder methodologischer Klarheit. Uelzmann
kategorisiert die Filme nach ,Diskursen”, wobei der in der Wissenschaft wie im
Alltag hochst unterschiedlich gebrauchte Begriff des Diskurses selbst nie de-
finiert und manchmal alternierend mit ,foundational narratives” (S. 34) oder
Werten verwendet wird. Die wichtige Frage nach der Verbindung zwischen Film
und Diskurs bleibt unbeantwortet. Begriinden die Filme gesellschaftliche oder
politische Diskurse oder haken sie sich in existierende Diskurse ein, befeuern
diese oder lenken sie in eine neue Richtung?

Uelzmanns Studie veranschaulicht, wie die Adenauer-Regierung ihre Leis-
tungen und ihren Kanzler filmisch vermarktete und sich dadurch einen klaren
Wettbewerbsvorteil gegeniiber der Opposition verschaffte. Bei den Kanzlerfil-
men handelt es sich also um ,hochrelevante Dokumente der bundesdeutschen
Erinnerungspolitik” (S. 307), die durchaus das Potential fiir weitere Forschun-
gen besitzen. (Maria Fritsche)
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H Caroline Moine: Screened Encounters.The Leipzig Documentary Film Fes-
tival, 1955-1990. Mit einem Vorwort von Dina lordanova. Aus dem Franzosischen
von John Barrett. New York, Oxford: Berghahn 2018, 364 Seiten, Abb.

ISBN 978-1-78533-909-7, $ 135,00

Filmgeschichte schreiben ist eine Gratwanderung zwischen Soziologie und As-
thetik. Sie muss ein breites Panorama der Institutionen und Instanzen entfal-
ten, die die Entstehung und Wirkung der Filme ermdglicht haben, aber auch
der Individualitdt der Filmemacher und ihrer Werke - die nicht immer den
Vorstellungen der Auftraggeber entsprachen - gerecht werden. Diese Reibung
prdgte die Produktion der DEFA, auch im Falle ihrer Dokumentarfilme, wie die
franzdsische Historikerin Caroline Moine in ihrer 2014 zuerst auf Franzdsisch
erschienenen und nun dankenswerterweise auch ins Englische iibersetzten
Studie Screened Encounters zeigt. Moine prasentiert eine Totale der Widersprii-
che: nicht nur eine Geschichte des real Verwirklichten, sondern auch der vielen
blockierten oder verspielten Moglichkeiten.

Filme fiir die Zukunft, so nannte Anne Barnert ihr Buch iiber die Staatliche
Filmdokumentation in der DDR von 2015 - und dieser Titel beschreibt auch
treffend die DEFA-Dokumentarfilme. Die Spannung zwischen Beobachtung des
Alltags und ideeller Vorstellung einer erwiinschten Zukunft, die die Gattung
des Gegenwartsspielfilms auszeichnet, driickte auch der Dokumentarfilmpro-
duktion ihren Stempel auf.

Moines Buch ist keine Geschichte des DEFA-Dokumentarfilms, sondern des
Internationalen Leipziger Festivals fiir Dokumentar- und Animationsfilm
(kurz: DOK Leipzig), eine der wenigen Kulturinstitutionen der DDR, die die
Wende {iiberlebt haben. Das 1955 gegriindete Festival existiert auch heute
noch; Moines Geschichte hort allerdings mit dem Ende der DDR auf. Ihr Inte-
resse gilt dabei weniger den einzelnen Regisseuren oder ihren Filmen als der
Filmpolitik im GrofRen und Ganzen.

Das Leipziger Festival besal} eine besondere internationale kulturpolitische
Bedeutung, denn es sollte die DDR und ihre Filmkultur insgesamt reprasentie-
ren, was Vor- und Nachteile hatte. Thre Methode beschreibt Moine so: ,From
the perspective of documentary film [...] examining East German cinema thus
becomes a matter of probing the complex and changing relationships linking
aesthetics and ideology:. [...] To this end, we must pursue two levels of analy-
sis, cross-referencing the institutional level - the evolution of the studios as
a whole - and the individual level — which focuses on the biographical trajec-
tories of DEFA personnel” (S. 5). Drei Sorten von Quellen benutzt sie: Texte,
Filme und ,oral archives”, also Zeitzeugengesprache mit Kiinstlern, Beamten
und Funktiondren. Am Ende erscheint ihr Gegenstand als ein Spannungsfeld
verschiedener und oft widerspruchsvoller politischer und dsthetischer Inte-
ressen: ,The Leipzig Festival was not merely a representational event at which
films were screened and discussed but also - despite the profound divisions
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engendered by the Cold War - a nexus for encounters and exchanges between
individuals, whose dynamics were regularly reconfigured. To revisit the com-
plexity of these encounters, it helps to recall the three groups of East German
stakeholders involved. [...] Official stakeholders - regime officials, festival di-
rectors, and other representatives of the supervisory authorities - formed the
first circle; the second circle consisted of film professionals, directors, tech-
nicians and others who contributed to making the films; and the third group
comprised individuals in East Germany's cultural sphere, such as journalists,
critics, students and teachers at the HFF film academy” (S. 311-312).

Wagnis und Wandel des Festivals im Laufe seines Bestehens waren also nicht
nur Entscheidungen von ganz oben, sondern auch von Mittlern wie Ronald
Trisch, dem Festivaldirektor von 1973 bis 1989. Trisch verdankte seine Posi-
tion nicht seinen Filmkenntnissen, sondern seiner politischen Erfahrung,
seinen Fahigkeiten auf dem Gebiet der Diplomatie und seinem Insiderwissen.
Moine zitierte dazu das wenig freundliche Urteil von Wolfgang Harkenthal,
dem Festivalleiter von 1964 bis 1973 und langjdhrigen Direktor des Progress-
Film-Verleihs, iiber seinen Nachfolger Trisch: ,He knew nothing about cinema”
(S. 182). Funktiondre wie Trisch bremsten das Festival in seiner Entwicklung
oft eher, als dass sie es forderten, wie Moine detailliert darlegt. Persénliche
Rivalitdten, wie die zwischen Karl Gass und Andrew und Anneliese Thorndike,
spielten ebenfalls eine Rolle.

Moine teilt ihre Studie in vier Phasen: ,A Cold War Festival” (1949-1964),
»Between Provincialism and International Dialogue” (1964-1973), ,A Trompe-
l'Oeil Mise-en-Scene?” (1973-1983) und schlieflich ,Toward New Horizons”
(1984-1990). Die zweite Phase war, trotz einer gewissen Liberalisierung nach
dem Mauerbau, gekennzeichnet durch den konservativen Einfluss des Deut-
schen Fernsehfunks (DFF): ,The Leipzig Festival was to become one of the
zones of friction between DEFA and DFE. In 1964, an additional milestone in
bringing the festival under state control was reached, in accordance with a
precise hierarchy. Within the constellation, television was the new stakehol-
der. Henceforth, the Leipzig Festival was to have three official organizers: the
minister of culture, the first secretary of the GDR Filmmakers’ Club, and the
managing director of DFF” (S. 105). Der Wettstreit zwischen diesen Interessen-
vertretern wurde nicht immer rational geplant: ,DFF director [Heinz] Adamek
organized large receptions, where the buffet was noticeably more lavish than
on the festival’'s opening night. In its diplomatic choices, the regime often
made choices that, while politically advantageous, were rarely economically or
financially so. [...] Similarly, at the festival the regime’s financial interests did
not necessarily align with its diplomatic and political interests” (S. 106).

Trotz des zeremoniellen Aufwandes im Dienste der Diplomatie litt das Festi-
val an vielen Mangeln, wozu auch die technische Ausriistung der DEFA-Doku-
mentaristen zdhlte. Die Entwicklung neuer filmischer Formen wurde dadurch
erschwert; nur der DFF hatte die finanziellen Mittel, um technologisch auf dem
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neuesten Stand zu sein. Moine resiimiert, dass der politische Kontext samt der
Arbeitsbedingungen in der DDR der Entwicklung eines - in anderen Staaten
verbreiteten — ,Direct Cinema” abtrdglich waren.

Das Festival war, so Moine, zwar ein Fenster zur Welt, doch dieses Fenster war
nie ganz offen. Sogar Filme von alten Meistern wie Joris Ivens waren den Auto-
ritdten manchmal zu gewagt: Sein Kurzfilm LA SEINE A RENCONTRE PARIS (1957)
wurde wegen mangelnder Parteilichkeit kritisiert, und der nach Ivens benann-
te Festival-Preis wurde 1971 ganz abgeschafft, weil der Regisseur in den Augen
der Organisatoren zu radikal war. So hinkte nicht nur die DDR-Filmprodukti-
on hinter der tschechischen, polnischen oder ungarischen her; das Festival
selbst war international weniger anerkannt als die Filmwoche in Krakau, die
erst 1961 etabliert worden war. Obwohl ausldndische Gdste gern gesehen wa-
ren (besonders aus befreundeten Landern wie Kuba oder Vietnam), wurden sie
vom Regime absichtlich von den Einheimischen isoliert und fiihlten sich oft
wenig zu Hause.

Gegen solche Schwidchen stellt Moine die Leistungen von Filmemachern wie
Jiirgen Bottcher (OFENBAUER, 1962), Winfried und Barbara Junge (DIE KINDER
VON GOLZOoW, 1961-2007) oder Volker Koepp (MADCHEN IN WITTSTOCK, 1975) und
Helke Misselwitz (WINTER ADE, 1988), die alle in Leipzig zu sehen waren. Als
LEBENSLAUFE aus der Golzow-Serie im November 1981 beim Festival lief, wur-
de der Film von den internationalen Gdsten gelobt, auch von westdeutschen
Kritikern wie Wilhelm Roth, einem haufigen Besucher des Leipziger Festivals.
Koepps Wittstock-Filme, denen eine ganz andere Konzeption des Dokumentar-
films als die Filme von Winfried und Barbara Junge zugrunde lag, wurden preis-
gekront: LEBEN IN WITTSTOCK bekam 1984 die Silberne Taube. Erfolgreich wa-
ren auch die Filme des 1965 gegriindeten Studio H&S (Walter Heynowski und
Gerhard Scheumann), das als einziges unabhangiges Studio in der DDR eine
Ausnahmeerscheinung darstellte und 70 Filme produzierte. H&S wurden mit
Reportagen aus Vietnam und Chile international bekannt - und das Festival
spielte dabei eine maRgebliche Rolle. Welche Funktion und Form das Leipziger
Festival heute und in der Zukunft haben soll, ist fiir Moine am Ende eine offene
Frage. (Larson Powell)

Bl Sean Allan: Screening Art. Modernist Aesthetics and the Socialist Imagi-
nary in East German Cinema. New York, Oxford: Berghahn 2019, 302 Seiten,
Abb.

ISBN 978-1-78533-967-7, $ 34,95

Wer seinem Bild von der DEFA eine weitere Facette hinzufiigen mdchte, sei
dieses Buch empfohlen: Sedn Allans Studie ist die erste Monografie, die den
Kiinstlerfilm als wichtiges Genre in der DDR umfangreich wiirdigt. Screening
Art. Modernist Aesthetics and the Socialist Imaginary schlagt dabei einen wei-
ten Bogen: von den Biopics iiber den Theater- und Filmschauspieler Joachim
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Gottschalk, den spanischen Hofmaler Francisco de Goya, den Bildhauer Ernst
Barlach und der Grafikerin Kdthe Kollwitz bis zu den Dichtern Friedrich
Hoélderlin und Heinrich von Kleist. Doch nicht nur die Filmbiografien berithm-
ter, aber lingst verstorbener Kiinstler werden analysiert, auch die Kunst-
schaffenden der DDR-Moderne kommen als Filmemacher und als Stoff fiir Do-
kumentationen zur Sprache. So wurde beispielsweise der umtriebige Maler
und Filmemacher Jiirgen Bottcher - auch bekannt unter seinem Pseudonym
Strawalde - gleich mit mehreren Filmen in den leider nicht iippig bebilderten
Band aufgenommen. Neben seinem 1961 verbotenen Frithwerk DREI VON VIELEN
(1961/1988) iiber das befreundete Kiinstlertrio Peter Graf, Peter Makolies und
Peter Herrmann, das sich bei einem Malzirkel der Dresdner Volkshochschule
kennenlernte, widmet sich Allan auch Béttchers experimenteller Kurzdoku-
mentation VENUS NACH GIORGIONE (1981). Bereits die breite Auswahl an Filmen
und Sujets zeigt, wie weit gefasst die Begriffe Kunst- und Kiinstlerfilm sind.
Hinreichend definiert werden beide jedoch nicht. Die Filmauswahl mag daher
mitunter {iberraschen.

Screening Artist nach einer lesenswerten Einfithrung in das Genre bzw. Thema,
die zeigt, wie stark die frithe Kulturpolitik der DDR u.a. von der Expressionis-
musdebatte der spaten 1930er Jahre beeinflusst war, in sechs Hauptkapitel
untergliedert. Dabei geht der Autor weitgehend chronologisch vor. Zumeist
riicken zwei bis drei Filmwerke in den Mittelpunkt eines Kapitels: Mit zwei
bekannten Filmen des DEFA-Kanons — Kurt Maetzigs frithes Melodrama EHE
IM SCHATTEN (1947) und seinem spdteren ROMAN EINER JUNGEN EHE (1952) —
beschaftigt sich das erste Kapitel zu ,German Classical Humanism and the
Sovietisation of Culture”. In den fiinf Jahren, die zwischen den beiden Spielfil-
men liegen, erkennt Allan klar den Ubergang ,from a melodramatic UFA-style
aesthetic oft the prewar years to a position of socialist realist cinematography”
(S.53).

Im zweiten mit ,Cosmopolitanism, Formalism and Fantasies of National Cul-
ture” iberschriebenen Kapitel dominieren TILMAN RIEMENSCHNEIDER (1958, R:
Helmut SpieR) - der im Ringen um eine neue Nationalkultur ausgerechnet an
Geniefilme wie ANDREAS SCHLUTER (1942) aus der Zeit des Nationalsozialismus
ankniipft - sowie der Farbfilm FUNF TAGE - FUNF NACHTE (1961, R: Lew Arnstam,
Heinz Thiel, Anatoli Golowanow). Die Koproduktion zwischen der DDR und der
Sowjetunion handelt von der Berqung ausgelagerter Dresdner Kunstschitze am
Ende des Zweiten Weltkriegs und ist leidglich in einem sehr weiten Sinn als
Kiinstlerfilm zu verstehen.

In zwei aufeinanderfolgenden Kapiteln wird die Entwicklung vom Bitterfelder
Weg zu modernen Filmexperimenten als Antwort auf das Debakel des 11. Ple-
nums des Zentralkomitees der SED nachgezeichnet: DREI VON VIELEN bildet da-
bei den Anfang, Ralf Kirstens DER VERLORENE ENGEL (1966/1971) iiber Ernst
Barlach und Konrad Wolfs Govya-Biopic (1971) sowie DER NACKTE MANN AUF DEM
SPORTPLATZ (1974) folgen. Den Dokumentarfilmen Bottchers widmet sich das
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fiinfte Kapitel, ehe sich im sechsten der Blick auf die Romantik richtet, u.a. am
Beispiel von Horst Seemanns BEETHOVEN — TAGE AUS EINEM LEBEN (1976) und
dem Holderlin-Filmportrat HALFTE DES LEBENS (1985, R: Herrmann Zschoche).
Dabei blickt Allan zu Recht auch immer wieder auf die andere Seite der Mauer,
wo etwa die Romantik ungeachtet der verdnderten kulturpolitischen Bedin-
gungen in der Bundesrepublik mit CASPAR DAVID FRIEDRICH — GRENZEN DER ZEIT
(1986, R: Peter Schamoni) ebenso ihre Renaissance feierte.

Trotz des weit aufgespannten Feldes zeigt schon allein der Blick in die Fil-
mografie, dass der Kiinstlerfilm auch bei der DEFA eine Mannerdomédne war.
Frauen als Akteurinnen vor und hinter der Kamera spielten eine unterge-
ordnete Rolle: Im Epilog des Buches gesellt sich mit Ralf Kirstens KATHE
KorLLwITZ - BILDER EINES LEBENS (1987) zu den vielen Kiinstlerbiografien auch
eine Kiinstlerinnenbiografie. Als Regisseurinnen konnten Frauen offenbar
eher im Dokumentarfilmbereich FuR fassen. Gitta Nickels filmische Portrats
GRET PALUCCA (1971) oder KONRAD WOLF (1977) und Dokumentationen wie DAS
FREIE ORCHESTER (1989, R: Petra Tschortner) iiber die gleichnamige avantgar-
distische Band in Ost-Berlin oder TANGO-TRAUM (1985) und STILLEBEN — EINE
REISE zU DEN DINGEN (1984) der Filmemacherin Helke Misselwitz werden in
Screening Art zwar erwdhnt, aber - im Gegensatz zu Bottcher - leider nicht
analysiert. Das reflektiert zwar einerseits die tatsachlichen Verhdltnisse in der
DDR, doch andererseits verfestigt es den bestehenden DEFA-Filmkanon, der
in jiingster Zeit mit Studien wie Sie. Regisseurinnen der DEFA und ihre Filme
(2019; besprochen in Filmblatt 69, Herbst 2019) aufgebrochen wurde. Unklar
bleibt, warum gerade in einer Monografie zu Kiinstlerfilmen wichtige Bedeu-
tungs- und Ausdruckstrdger wie Szenen- und Kostiimbild, die neben Regie,
Dramaturgie und Kamera einen erheblichen Beitrag zu der teils ungewdhnli-
chen Bilddsthetik und ungebrochenen Faszination dieser DEFA-Filme geleis-
tet haben, zumeist ausgespart bleiben: In Archiven und Museen schlummern
noch immer zahllose unverdffentlichte Entwiirfe und Figurinen, die unge-
wohnte Einblicke in die Entstehung dieser DEFA-Bildwelten geben konnen
und Anlass bieten fiir weitere Forschungen. (Anett Werner-Burgmann)

B Anne Barnert: Mit Behutsamkeit. Hans Wintgens Filmbeobachtungen
der DDR. Berlin: Verbrecher Verlag 2018, 125 Seiten, Abb.
ISBN 978-3-95732-348-4, € 18,00

In einem schmalen Band widmet sich Anne Barnert dem quantitativ schmalen
(Euvre eines kaum bekannten DDR-Dokumentaristen: Hans Wintgen. Gerade
mal 15 Filme hat er zwischen 1977 und 1991 geschaffen. Der Titel ,Mit Behut-
samkeit” ist dabei sowohl als Arbeitsprinzip des Portratierten als auch der Au-
torin zu verstehen: Denn so klein und (leider) nicht gerade mit Illustrationen
gesattigt das Buch auch daherkommt, so angemessen fokussiert Barnert das
Werk des heute 70-Jdhrigen. Basis ihrer Forschungen waren intensive Gespra-
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che mit dem Regisseur, Dokumente aus seinem Besitz sowie aus Archiven, vor
allem der Stasi-Unterlagenbehdrde (BStU).

Barnert identifiziert bei Wintgen fiinf Werkgruppen bzw. inhaltliche Komple-
xe: Kindheit, Jugend, Familie und Beruf, Alter sowie Sterben und Tod. Gemal}
diesen Schwerpunkten gliedert sie ihre Studie in fiinf Kapitel und weist den
Rubriken jeweils ein bis vier Filme zu, die sie ndher behandelt. Aufgrund die-
ses Vorgehens kann die Autorin konkret iiber Wintgens Filme berichten und sie
mit gesellschaftspolitischen Normen und deren zunehmender Erosion ins Ver-
haltnis setzen. Nicht zuletzt reflektiert sie damit auch die Konflikte zwischen
dem Regisseur und den in der DDR geltenden Auffassungen - etwa zur Nicht-
Offentlichkeit des Sterbens. Erhellt wird das Bild eines Autorenfilmers, dessen
Anspriiche an das Medium sich an der ostdeutschen Realitdt rieben, und das
in doppeltem Sinne: Einerseits versuchte Wintgen, Alltag bis in Extrem- bzw.
Randbereiche hinein zu erfassen und Tabus zu iiberschreiten. Andererseits er-
wies er sich fast immer als resistent gegeniiber der Kulturbiirokratie, selbst auf
die Gefahr hin, seinen Beruf nicht mehr ausiiben zu kénnen (was schlieflich de
facto geschah). Das Auffithrungsverbot der meisten seiner Filme verwundert
so nicht.

Barnert rahmt ihre an Wintgens Themen und Filmen orientierten Kapitel mit
zwei Abschnitten, in denen sie ihn und sein Wirken allgemeiner charakteri-
siert. So wiirden seine Filme die DDR stets von unten beobachten, die Arbeits-
welt verlassen und private Lebenssituationen ins Zentrum riicken - dies ist
allerdings eine generelle Tendenz im dokumentarischen Film der DDR in den
1980er Jahren und hitte deutlich als solche dargestellt werden konnen. Auch
die fiir Wintgen kennzeichnenden intensiven Gesprachssituationen mit den
Protagonistinnen und Protagonisten waren nicht untypisch fiir zeitgleiche Pa-
rallelproduktionen der DEFA.

Wo lag also die Differenz? Durch dsthetische Reduktion und Verlangsamung -
beispielsweise die oft statische Kamera und iiberlange Einstellungen - richtete
er seine Filme noch stdrker auf Sprache bzw. die gefiihrten Interviews aus. Da-
mit wurden seine oft sproden Arbeiten auch dufierlich inkompatibel zu Forma-
ten in Kino und Fernsehen. Die gréRere Ablehnung diirfte Wintgen aber nicht
wegen der fehlenden programmdramaturgischen Passgenauigkeit erfahren ha-
ben. Vielmehr waren es die behandelten Sujets respektive seine um Ehrlichkeit
bemiihten Aufzeichnungen zu relevanten, jedoch im Kanon des SED-Staates
nicht filmwiirdigen Phanomenen: Alkoholismus, Ehescheidung, Strafvollzug,
Alter, Umgang mit Sterben und Tod. Sein ldngstes und wichtigstes Projekt GE-
SPRACHE IN EINER STRAHLENTHERAPEUTISCHEN KLINIK (1985, 159 Minuten; siehe
auch Barnerts Beitrag in Filmblatt 69, Herbst 2019) entstand so ausdriicklich
nur fiir Archivzwecke, erméglicht durch die Staatliche Filmdokumentation der
DDR.

In ihrer Film- und Prozessanalyse kann Anne Barnert zeigen, wie selbst an-
fangs unverdidchtige Kinderfilme (u.a. zwei Abendgriie fiir die beliebte
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Vorabendreihe Unser Sandmdnnchen) in Wintgens Hand zu Norm brechenden
und deshalb nicht verdffentlichten Kabinettstiickchen wurden. So stellte
er 1983 fiir die langlebige Serie Elternportrdit die Folge SCHUSTER her - und
tauchte dabei ein in die enge Berliner Werkstatt des Italieners Dante Biondo,
eine kleine Welt: ,Italienisch singend bearbeitet Biondo einen Berg Schuhe,
wechselt auch einige Worte mit einem Kunden, der fiir ihn eher willkomme-
ner Besucher und Zuhorer ist. Zwischendurch entdeckt die Kamera Details der
Werkstatt wie eine Landkarte Italiens, die Standuhr, Postkarten, das Urlaubs-
schild.” Fragen bleiben von Biondo unbeantwortet und zum Schluss ertént
nicht das serieniibliche Lied von Reinhard Lakomy ,Geschichten erzdhlen von
Freude und FleiR...”, sondern der Gesang ,0 sole mio” des Schusters! Wintgen
vermutet hier das assoziierbare Fernweh als Verbotsgrund, offizielle Dokumen-
te zur Entscheidung sind offenbar nicht iiberliefert.

Unter der Rubrik , Alter” befasst sich Barnert mit Wintgens Diplomfilm JOHANNA
JusT (1980) und seiner letzten Produktion DER ROTE MILAN (1991), beides ei-
gensinnige Lebensriickblicke. Das Sperrige des Regisseurs wird durch seinen
Schlussfilm noch einmal intensiv spiirbar. Nun, am Ende der DDR, kommt der
Stasi-Offizier Heinz Kilz zum Zuge, iiber sich Auskunft zu geben: Tater auf die
Biihne. So unverstandlich bis zuriickweisend einige damalige Medienreaktionen
auch ausfielen, so prazise kann die Autorin den historischen Wert dieser Me-
thodik ermitteln und mit der psychischen Situation Wintgens in Relation brin-
gen: Kilz erschien ihm als Synonym fiir eine weithin repressive DDR-Mentalitit,
die eine ,dumpfe Wut” erzeugte. Zwar ldsst diese Schwarz-WeiR-Sicht Wintgens
die notigen Zwischentone vermissen, doch bekommt sein Gegen-den-Strom-
Schwimmen in fritheren Filmen so eine tragfdhige Motivation. (Ralf Forster)

Erratum

Ein aufmerksamer Leser hat uns auf einen Fehler in der Rezension des Buches
Sie. Regisseurinnen der DEFA und ihre Filme (Berlin 2019) im letzten Filmblatt
hingewiesen. Es hieR dort, die Regisseurin Angelika Andrees sei friih ver-
storben, was falsch ist. Wir bitten dies zu entschuldigen.
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