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Editorial

Konnen wir 2021 wieder aufatmen? Wird es das Jahr, in dem wir das Virus besie-
gen und das Kino wieder in unser Leben einziehen darf? Es fehlt uns so sehr: als
Fenster in die Welt, als Raumschiff, das uns zurtckbringt in die Geschichte und
voran in die Zukunft, als Ort des Zusammentreffens, des gemeinsamen Erlebens
und Wunderns. ,Wer das Kino hat, wird die Welt aushebeln®, prognostizierte
Carlo Mierendorff vor hundert Jahren. Wenn es so kommt, wie wir es uns allen
wiinschen, ist das ein Grund zu groB3er Freude und zum Feiern.

Grinde furs Feiern im Jahr 202| sind auch das 30. Jubildum unseres Vereins
CineGraph Babelsberg und das 25-jahrige Bestehen unserer Zeitschrift Filmblatt.
Wir, die damals noch nicht dabei waren, schauen zurlick — mit Hochachtung
vor den Grindern und Initiatoren. Der erste Teil des Vereinsnamens deutet
hin auf den Hamburger Verein CineGraph, der bei der Grindung Pate stand;
der zweite Teil unterstreicht, dass sich dieser Verein zwar nicht nur, aber doch
besonders flr ein Erbe zustandig fihlt, dass mit dem Ort Babelsberg ver-
bunden ist. In Babelsberg vor den Toren Berlins entstand ab [911/12 das erste
Studiogelande der Welt, das zunachst von der Deutschen Bioskop und spater
von der Ufa und der DEFA betrieben wurde. Als 1992 die DEFA aufgelost wurde
und viele ihrer Angestellten einer ungewissen Zukunft entgegensahen, setzte
die Vereinsgrindung im Blro des Szenografen Alfred Hirschmeier ein Zeichen:
Das Fachwissen der DEFA-Mitarbeiterinnen und -mitarbeiter sollte nicht verlo-
ren gehen, es sollte bewahrt und gepflegt werden. Das Erbe der DEFA leben-
dig zu halten und zu erforschen, ist denn auch bis heute ein wichtiger Teil der
Vereinsarbeit.

Zu den ersten Aktivitaten von CineGraph Babelsberg gehorte es, 1992 eine
neue Veranstaltungsreihe im frisch eroffneten Zeughauskino im Deutschen
Historischen Museum ins Leben zu rufen. Es gibt sie bis heute: die monatliche
Reihe ,Wiederentdeckt“. Was aber wurde damals auf der Kinoleinwand ,,wie-
derentdeckt” —und sei es nur fir einen Abend? Wie ein Blick in alte Aktenordner
beweist, betatigte sich die erste Generation des Vereins weniger als Archaologen
der DEFA-Geschichte als des Weimarer Kinos. Nach mehr als einem halben
Jahrhundert des Vergessens und der Unsichtbarkeit wurden mit unstillbarer
Lust und Neugierde die ,,Mittelfilme® aus den Kellern des Bundesarchivs — dem
treuen Kooperationspartner seit der ersten Stunde — hervorgeholt: Komaodien,
Krimis, Abenteuerfilme und Melodramen der 1920er und friihen 1930er Jahre.
Nicht den Klassikern mit Gutesiegel, sondern dem Genrekino galt die grofte
Aufmerksamkeit. Dieses Genrekino, das mit seiner Qualitdt und Masse Uber-
haupt erst die materielle und finanzielle Basis flr filmkunstlerische Experimente
und Innovationen schuf, war dabei von Anfang an international ausgerichtet.
Wenn auch damals der Begriff des Transnationalen noch ungebrauchlich war, so
vollzogen doch schon die ersten ,,Wiederentdeckt”-Programme eine Bewegung
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Prosit! Das Informationspapier zu ,,Wiederentdeckt”, Nr. 4 vom 25. Septem-
ber 1992 mit Lya de Putti in Artur Robisons MANON LescauT (1926), Filmblatt,
Nr. 4 von Sommer 1997 mit Georg Jacobys deutsch-danischer Koproduktion Der
FASCHINGSKONIG (1928), Michael Wedels Filmblatt-Schrift Nr. 7 von 2007 zu Richard
Eichberg und Filmblatt, Nr. 55/56 von Winter 2014/ 15 mit Toni van Eyck und Carl

Balhaus in Eugen Schiifftans INs BLAUE HINEIN (1930).
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von der Vorstellung einer primar national ausgerichteten Kinematographie hin
zu einem Kino der vielen Vaterlander und Muttersprachen. Das erste Programm
war dem Ufa-Kulturfilm MiLak, DER GRONLANDJAGER (1927) gewidmet, bei dem
Bernhard Villinger aus dem Umkreis von Arnold Fanck und der Exilrusse Georgij
Azagarov Regie fihrten. Zu sehen war die Begegnung mit Ureinwohnern der
Arktis, eingebunden in eine Reise ins ewige Eis, in eine Landschaft von fastirrealer
Schonheit. Diesem Auftakt folgten bislang 290 weitere Expeditionen in der Reihe
»Wiederentdeckt” und 225 in der 1997 eingefiihrten Reihe ,FilmDokument®
zum nichtfiktionalen Filmerbe. Zu Filmen des Weimarer Kinos kamen spater
Werke des frihen Kinos vor 1918 und nach und nach Filme der DEFA, NS-Filme,
Exilfilme und westdeutsche Produktionen, schlieB3lich sogar einige Filme aus der
Nachwendezeit. Die ldeen gehen nicht aus.

Von Anfang an waren die Filmvorfiihrungen gerahmt von Einfihrungsvortragen;
dazu gab es Informationspapiere mit historischen Rezensionen und anderen
Quellen zur Entstehung und Rezeption des Films. Seit 996 ist die Dokumentation
dieser Einfuhrungsvortrage und der damit verknlpften Forschungen die vor-
nehmste Aufgabe des Filmblatts. Aus einem Mitteilungsblatt des Vereins ent-
wickelte sich eine Fachzeitschrift — die Einzige, die sich ganz dem deutsch-
sprachigen Filmerbe verschrieben hat. 2002 erschien die erste Ausgabe der
Filmblatt-Schriften, einer Reihe mit monografischen Studien. 202I kommt der
elfte Band heraus. Was verbinden Sie, liebe Leserinnen und Leser, mit unserem
Verein!? Welche Bedeutung hat fir Sie das Filmblatt! Schreiben Sie uns! (mehr
dazu auf S. 122)

Das vorliegende Filmblatt knupft mit seinem Themenschwerpunkt zum
Weimarer Kino an frihere Arbeiten aus dem Verein an und interessiert sich da-
bei einmal mehr besonders fiir die inter- und transnationalen Verbindungen. Das
gilt fir Personen und Lander, Stoffe, Genres und Produktionsweisen. Eleanor
Halsall zeichnet die Wege indischer Filmstudenten und Filmschaffender nach, die
in den 1920er Jahren zur Ausbildung und zur Planung gemeinsamer Projekte nach
Deutschland kamen. Mit Jeanpaul Goergen, der I5 Jahre lang verantwortlicher
Redakteur des Filmblatts war und die Zeitschrift stark gepragt hat, erkunden
wir deutsche Reisefilme in den Mittleren Osten, mit Adelheid Heftberger eine
der frihesten deutsch-sowjetischen Koproduktionen und mit Philipp Stiasny die
Antworten der Ufa auf die Welle der ,,Russenfilme®. Anjeana K. Hans stellt Willi
Wolffs Operettenadaption DeR JuxBArRON (I927) vor, einen Ellen Richter-Film fur
die Parufamet, das deutsch-amerikanische Verleihunternehmer von Paramount,
MGM und Ufa. Ins Paris der Bohéme flihrt uns schlieBlich Heike Klapdor in ih-
rem Aufsatz Uber den Lilian Harvey-Film Abieu, MascoTTE (1929). Dazu kommen
kirzere Berichte, Reviews und Besprechungen, die vom Briickenbauer Paul Leni
und seinen deutschen und amerikanischen Stummfilmen bis in die Gegenwart
zur Berliner Schule reichen. Beim Lesen viel Vergniigen!

Die Redaktion, I. Januar 202I
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Himansu Rai auf dem Umschlag des Film-Magazins vom 3 1. August 1929
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Eleanor Halsall

Kosmopoliten, Nationalisten,Visionare

Indische Filmstudenten und Filmschaffende im Deutschland
der Weimarer Republik

Zu den merkwiirdigsten Kapiteln in der Geschichte des Weimarer Kinos gehort die
deutsch-indische Zusammenarbeit auf dem Gebiet der Filmproduktion, die Mitte
der 1920er Jahre einsetzte und sich auf deutscher Seite vor allem mit dem Na-
men Franz Osten verbindet. Wie es trotz grofRer Barrieren zu einer langjahrigen
und iiberaus produktiven Kooperation zwischen Indien, das als Kolonie zum Bri-
tischen Empire gehorte, und Deutschland, dem Sitz der starksten europdischen
Filmindustrie, kam, fasziniert die Forschung seit Jahrzehnten.!

Tatsachlich wurde zu dieser Zeit in Indien, dem nach China bevdlkerungs-
reichsten Land der Welt, {iber die positive oder auch negative gesellschaftliche
und wirtschaftliche Bedeutung von Film und Kino heftig gestritten. 1927 wur-
de das Indian Cinematograph Committee (ICC) gegriindet, das die Mdoglich-
keiten der Zensur evaluieren sollte und Uberlequngen zur Férderung des briti-
schen Empire-Films in Indien anstellte.? Zu diesem Zweck bereiste das ICC ganz
Indien und lieR zahlreiche Umfragen durchfiihren. In einer ersten Resolution
beschrieb das ICC das britische Engagement als das einer Besatzungsbehorde,
die die einheimische Filmindustrie in einem Teil des Empire — ndamlich Indien -
durch ZensurmafRnahmen und die Kontrolle von Vertrieb und Vorfithrung von
Kinofilmen zu requlieren und im britischen Sinne zu gestalten suchte. Dabei er-
wies sich die indische Bevidlkerung als zunehmend resistent gegen die britische

' Vgl. u.a. Gerhard Koch (Hg.): Franz Osten’s Indian Silent Films. Neu-Delhi 1983; Thomas
Brandlmeier: Franz Osten (Ostermayr). A Bavarian in Bombay. In: Griffithiana, Nr. 53, 1995,
S. 76-93; Veronika Fuechtner: The International Project of National(ist) Film: Franz Osten in
India. In: Christian Rogowski (Hg.): The Many Faces of Weimar Cinema. Rediscovering Germany's
Filmic Legacy. Rochester (N.Y.) 2010, S. 16/—18l; Eleanor Halsall: The Indo-German beginnings
of Bombay Talkies, 1925-39. PhD School of Oriental and African Studies, University of London
2016; Dies.: Franz Osten and the History of Indo-German Film Relations. In: Tim Bergfelder
u.a. (Hg.): The German Cinema Book. 2. Uberarbeitete und erweiterte Auflage. London 2020,
S. 456-467.

2 Das 1927 eingefiihrte britische Kontingentsystem sollte die einheimische Filmindustrie
gegen Importe aus Hollywood starken. Es umfasste alle Filme, die innerhalb des Britischen
Empire produziert wurden und gewéhrte das Recht auf freien Verkehr innerhalb der Gren-
zen des Empire. Die politischen, sprachlichen und kulturellen Unterschiede wurden dabei
jedoch vernachlassigt. Dazu ausfthrlich Priya Jaikumar: Cinema at the End of Empire. A Politics
of Transition in Britain and India. Durham 2006.
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Herrschaft.? Zugleich forderte das Kino, das in Gestalt des Wanderkinos auch
in landliche Regionen gelangte, gesellschaftliche Veranderungen. Als univer-
selles Bildmedium begann das Kino, soziale Grenzen zu iiberschreiten und den
Blick vieler Menschen auf eine Wirklichkeit aullerhalb der eigenen vier Wande
zu lenken. Zumindest aus Sicht der herrschenden Eliten drohte das Kino ihre
Autoritat zu untergraben. Noch etwas geschah: Rund um den Globus wurde er-
kannt, dass Film und Kino als moderne Medien dem Gefiihl der nationalen Iden-
titat und Zugehorigkeit Potenz verleihen konnten - einem Gefiihl wiederum, das
in den Dienst eines erwachenden Nationalismus gestellt wurde. Auf tausenden
von Seiten hielt das ICC seine Ergebnisse fest und formulierte Empfehlungen,
die allerdings keine Beachtung fanden und danach in Archiven verstaubten.*
Deutschland spielte in diesem Zusammenhang eine Rolle, weil es als das auf dem
Gebiet der Filmtechnik fiihrende Land erschien.® Unter den vom ICC befragten
Filmexperten waren zwar keine Deutschen, doch mehrfach wurde Deutschland
als jenes Land genannt, dessen Fachwissen auf dem Weg zur Erfiillung der eige-
nen indischen Hoffnungen und Ziele helfen konnte.

Wahrend bei den deutsch-indischen Filmbeziehungen bislang die Blickrichtung
meistvon Deutschland nach Indien ging, gab es also im gleichen Zeitraum auch einen
umgekehrten Blick von Indien nach Deutschland. Kris Manjapra hat dies als ,Age of
Entanglement” beschrieben, als Zeitalter der Verschrankung und Verstrickung.® Im
Zuge des transnationalen Austauschs kamen auch filminteressierte Inder zum Studi-
um oder zur Ausbildung nach Deutschland, sie reisten durchs Land, um sich Wissen
und Kompetenz anzueignen. Unter ihnen waren Himansu Rai, Mohan Bhavnani und
Krishna Hirlekar, von denen jeder eine besondere Facette der deutsch-indischen Be-
ziehungen reprdsentierte: Himansu Rai stand fiir Internationalismus und Unterneh-
mertum; als Filmproduzent war er in Indien ebenso wie in Deutschland und Grol3-
britannien aktiv. Mohan Bhavnani war dagegen ein antibritischer Nationalist, der
sich fiir den indischen Widerstand gegen die Kolonialherrschaft engagierte. Krishna
Hirlekar schlieRlich erhob die Stimme gegen die Art und Weise, wie Indien im deut-
schen Film dargestellt wurde; seine Kritik galt der Herabwiirdigung des Ostens durch
den Westen. Ziel dieser Reisenden war es, nach ihrer Riickkehr in den sich schnell
entwickelnden regionalen Filmindustrien ihres Heimatlandes als Produzenten selbst
FuR zu fassen. Welche Erfahrungen machten diese cinephilen Inder in Deutschland
und welche Schwerpunkte setzten sie in ihrer Arbeit?

> Vgl. Government of India Central Publication Branch (Hg.): Report of the Indian Cinemato-
graph Committee 1927—1928. Kalkutta 1928, S. xii, einsehbar unter https://archive.org/stream/
reportoftheindia030105mbp#page/n5/mode/2up (letzter Zugriff: 22.9.2020).

* Vgl. Jaikumar: Cinema at the End of Empire fir eine ausfuhrliche Erklarung zur Geschichte
der ICC-Ermittlung.

> Vgl. ebd., S. 103.

¢ Vgl. Kris Manjapra: Age of Entanglement. German and Indian intellectuals across Empire.
Cambridge (Mass.) 2014.
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Deutlich zeigen sich bei der Recherche die Herausforderungen, mit denen das
Schreiben einer transnationalen Geschichte konfrontiert ist. Wichtige Quellen-
bestande sind durch Kriegseinwirkung vollstandig verloren, einige - wie die
deutschen Einwanderungsunterlagen — nur fragmentarisch iiberliefert, andere
sind beschadigt oder weit verstreut in Archiven in Deutschland, Gro3britannien
und Indien. Was mit den Dokumenten in den letzten knapp 100 Jahren passier-
te, ist eine ganz eigene Geschichte von Zerstorung und Verwiistung, von vieler-
lei Grenziiberschreitungen, Systemwechseln und Umdeutungen, von geanderten
Ablage- und Ordnungsprinzipien in Firmen, Behérden und Archiven, von Veran-
derungen der physischen Form durch Kopierung und Digitalisierung. Die Archi-
ve und ihre Objekte erweisen sich am Ende als ebenso wenig festgefiigt und sta-
tionar wie das Leben jener Menschen, deren Namen und Aktivitaten im Archiv
dokumentiert sind. Die Aufgabe besteht demnach darin, Migrationsgeschichten
anhand von Archivalien zu schreiben, die vielfach selbst Gegenstand von Wande-
rung und Migration waren.

Von Indien nach Deutschland, oft iiber GroRbritannien, geht die Reise der Mi-
granten und derer, die ihr Leben erforschen, durch ein Labyrinth von Archiven,
umgeben von Geheimnissen und Erinnerungen, die manches mehr verbergen als
enthiillen. Informationsfetzen deuten auf mogliche Stationen und Aufenthalte
hin, aber reichen sie aus, um die Migration von Menschen genau zu beschreiben?
Wo lassen sich iiber die engen Grenzen nationaler Archive hinaus Liicken fiillen
und welche vorldufigen Schlussfolgerungen sind erlaubt? Mit diesen Fragen im
Hinterkopf soll versucht werden, die Geschichte jener indischen Filmschaffenden
zu rekonstruieren, die in der Zeit der Weimarer Republik in Deutschland studier-
ten und arbeiteten. Es ist eine Spurensuche in Filmbroschiiren, Werbeanzeigen,
Passagierlisten, privaten und amtlichen Korrespondenzen, in Zeitungsartikeln,
Denkschriften, Inhaftierungslisten, Registern und Protokollen. Auch Andeutun-
gen und Geriichte bezeugen die einstige Prasenz der Filmleute aus Indien.

Patriot und Internationalist. Im Mittelpunkt des indisch-deutschen Netzwerks
in der Filmbranche steht die deutsche Karriere von Himansu Rai (1892-1940) in
der Zeit der Weimarer Republik. Rai verfiigte iiber gute Beziehungen, und sei-
ne Koproduktionen mit Franz Osten — DIE LEUCHTE ASIENS (1925), DAS GRABMAL
EINER GROSSEN LIEBE (1928) und SCHICKSALSWURFEL (1929) - machten ihn in
Europa bekannt. Die beiden spdteren Filme entstanden im Auftrag der Ufa.

Rais erster Besuch in Deutschland ldsst sich nicht genau datieren. Auf jeden
Fall diirfte er sich Ende 1924 in Miinchen aufgehalten haben. Damals trafen sich
er und sein Landsmann Niranjan Pal, die damals beide in London lebten, mit Kom-
merzienrat Wilhelm Kraus von der Miinchner Lichtspielkunst AG, kurz Emelka,
um eine Koproduktion zu besprechen.” Die Emelka ging in dieser Zeit mehrmals

7 Vgl. Kusum Pant Joshi, Lalit Mohan Joshi (Hg.): Niranjan Pal: A Forgotten Legend & Such is Life.
London 2011, S. 193.
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Gruppenfoto bei den Dreharbeiten von DAs GRABMAL EINER GROSSEN LIEBE mit Franz
Osten (hintere Reihe, ganz links), Himansu Rai (Dritter von links) und Kamera-
mann Emil Schiinemann (rechts)

europaische Koproduktionen ein, unter anderem mit britischen Partnern, wes-
halb 1925 auch Alfred Hitchcock in Miinchen arbeitete.

Ende Januar 1925 brach Pal mit Franz Osten im Auftrag der Emelka nach Indien
auf, was schwierig und umstandlich gewesen sein diirfte, weil seit Kriegsbeginn
1914 ein Einreiseverbot fiir Britisch-Indien in Kraft war, das erst 1927 aufgeho-
ben wurde.® Uber diese erste Indien-Expedition der Emelka berichtete auch die
deutsche Filmpresse: ,Heute wird etwas bekannt, was Sensation machen muss:
Die Miinchner ,Emelka’ bereitet eine Expedition nach Indien vor, um in Gemein-
schaft mit wohlhabenden Indern das Leben Buddhas zu verfilmen.” Mit Begeis-
terung wurde auch die Premiere des im Zuge der Expedition entstandenen Spiel-
films D1E LEUCHTE ASIENS im Oktober 1925 erwartet: ,So gibt Jung-Indien durch
Vermittlung deutscher Filmkunst seine Visitenkarte in Europa ab, and man darf
mit grosser Spannung diesem Ereignis, das in etwa drei Wochen vor sich gehen

® Vgl. Bertl Schultes: Ein Komédiant blickt zuriick. Minchen 1963, S. 140. Die Akten des poli-
tischen Archivs weisen auf die Schwierigkeiten fur deutsche Blrger hin, Zugang zu den Ge-

bieten des Britischen Empire zu erlangen. Vgl. z.B. Politisches Archiv des Auswartigen Amtes
(nachfolgend: PA AA), R 90738 und 90740.

? Das endlose Celluloidband. Ein Film Kalendarium. In: Filmland, Nr. 4, 17.1.1925, S. 92.
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wird, entgegensehen.”’? Die Erinnerungen von Bertl Schultes, der aufgrund sei-
ner englischen Sprachkenntnisse als Regieassistent und Dolmetscher mitwirkte,
sowie die postum erschienenen Memoiren von Niranjan Pal verraten weitere De-
tails, auch wenn sie nicht iiberall ganz zuverlassig sind.*

Rai fungierte bei DIE LEUCHTE ASIENS als Koproduzent und Hauptdarsteller.
Nach der Verdffentlichung des Films und nach einem Wechsel in der Firmenlei-
tung schien die Emelka das Interesse an internationalen Produktionen zu verlie-
ren, weshalb Rai eine Zusammenarbeit mit der Ufa begann.?? Von September 1927
bis November 1930 wird sein Name immer wieder in den erhaltenen Niederschrif-
ten der Ufa-Vorstandsversammlungen erwahnt.?® Diskutiert wurde dort auch Rais
Vorschlag fiir einen weiteren Indienfilm, mit dessen Produktion Rai betraut wurde
und der unter dem Titel DAS GRABMAL EINER GROSSEN LIEBE entstand. Zweil weitere
Engagements folgten mit SCHICKSALSWURFEL und ,Vasantasena”; der zweite Film
davon war die Adaption eines indischen Dramas, das aus dem Sanskrit ins Deut-
sche libersetzt worden war und damals regelmdfRig auf den Biihnen Deutschlands
und Osterreichs aufgefiihrt wurde.

Allerdings wurde ,Vasantasena” nicht fertiggestellt, was unter anderem mit der
Einfithrung des Tonfilms und der Krankheit eines Hauptdarstellers zu tun hatte.
Es kam erst zur Verschiebung von Dreharbeiten, dann zur Stornierung des gesam-
ten Projekts. Als der Ufa-Vorstand von Rechtsanwalt Zimmer erfuhr, dass die Ufa
durch Klauseln an Rai gebunden sei, wurde diskutiert, was mit Rais Arbeitsver-
trag geschehen solle und wie man Rai und Franz Osten, dessen Dienste ebenfalls
in Anspruch genommen worden waren, ausbezahlen konne.** Rai versuchte zwar
noch, die Ufa von der Produktion von Tonfilmen in indischen Sprachen zu iiber-
zeugen, doch der Vorstand verlor das Interesse an der Sache und beendete die
geschaftliche Beziehung mit Rai.*

Rairealisierte danach den zweisprachigen Tonfilm KARMA (1933) in Kooperation
mit dem britischen Studio Stoll und kehrte nach Indien zuriick. Dort griindete er
seine Firma Bombay Talkies und engagierte Franz Osten, Josef Wirsching und Karl
von Spreti, um mit ihm in Bombay Tonfilme und Kurzfilme zu drehen.?® Es wird

0 E. Sch.: Buddha spricht... In: Vossische Zeitung, Nr. 464, 1.10.1925, S. 10.

""" Vgl. Schultes: Ein Komddiant blickt zurtick, S. 140—156 und K.P. Joshi, L. M. Joshi (Hg.): Niranjan
Pal, S. 189-219.

2 Vgl. Petra Putz: Waterloo in Geiselgasteig. Die Geschichte des Minchner Filmkonzerns Emelka
(1919—1933) im Antagonismus zwischen Bayern und dem Reich. Trier 1996, S. 72.

¥ Vgl. Ufa-Vorstandsprotokolle von April 1927 bis April 1931, Bundesarchiv (nachfolgend:
BArch), R 109-1/1026a, R 109-1/1026b, R 109-1/1027a, R 109-1/1027b.

'* Vgl. Brief von Rechtsanwalt Zimmer an Herrn Direktor Correll vom 16.12.1929, BArch,
R 109-1/5128.

> Vgl. Ufa-Vorstand, Niederschrift Nr. 684 vom 4.11.1930, BArch, R 109-1/1027b.
' Vgl. Indranil Bhattacharya: Visions of Splendour: Himansu Rai and Indian Cinema. Pune 2009.
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Aushangfotos zu Die LEUCHTE AsIENs und DAs GRABMAL EINER GROSSEN LIEBE (DFF —
Deutsches Filminstitut & Filmmuseum, Frankfurt; Deutsche Kinemathek, Berlin)
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in der Forschung manchmal behauptet, Rai habe die Briten mit seiner Hinwen-
dung nach Deutschland absichtlich briiskieren wollen; sein wahrer Wunsch sei
ein unabhdngiges Indien gewesen.?” Obwohl Rai zweifellos die Unabhdngigkeit
Indiens anstrebte, war er in erster Linie ein pragmatischer Unternehmer mit einer
aulRergewohnlichen Fahigkeit, Netzwerke {iber internationale Grenzen hinweg zu
kniipfen. 1925/26 nahm er einerseits an der Premiere von DIE LEUCHTE ASIENS
teil, die von der Emelka durch exotistische und am westlichen Orientalismus
ausgerichtete Ausstellungen gerahmt wurde, und andererseits als indischer De-
legierter am ersten Internationalen Filmkongress, der 1926 in Paris stattfand.®
Sarojini Naidu beschrieb Rai 1934 zutreffend als ,Patriot und Internationalist”
und schiitzte ihn so gegen jene Kritiker, die die patriotische Loyalitat von Rais
internationalen Projekten in Frage gestellt hatten.*

»Ein extrem antibritischer Nationalist.” Als der berithmte Filmkritiker, Jour-
nalist und Drehbuchautor Willy Haas im Sommer 1939 auf der Flucht vor den Na-
tionalsozialisten einen sicheren Hafen suchte, da war es der indische Regisseur
und Produzent Mohan Bhavnani (1903-1962) der ihn einlud, ihm Arbeit in seiner
Firma Bhavnani Productions gab und auf diese Weise rettete. Bei ihrer ersten Be-
gegnung in Bombay war Haas, der sich fiir sein maRRiges Englisch entschuldigte,
iberrascht, als Bhavnaniin ,akzentfreiem Deutsch” mit ihm sprach. Dariiber hin-
aus beschrieb ihn Haas als einen ,extrem antibritischen Nationalisten”.?

Als junger Mann war Bhavnani nach Europa gereist, um die Kunst des Filmema-
chens zu erlernen. Beim ICC beklagte er spdter, dass er in England kein Studio ge-
funden habe, das ihn zu einem verniinftigen Preis ausbilden wollte. Stattdessen
wandte er sich nach Deutschland, wo er ,einen Mann fand, der mich fiir 15 Pfund
im Monat aufnahm.”?* Zwar lield sich Bhavnani 1924 zwei Quellen zufolge bei der
Ufa ausbilden, aber man kann daran zweifeln, weil er selbst das renommierte Stu-
dio nicht erwahnte, als er vom ICC befragt wurde.?? Auch in den - freilich unvoll-
standigen - Akten der Ufa fehlt sein Name. Von einer anderen Tatigkeit in Berlin
zeugen dagegen zwei kurze Rezensionen aus dem Jahr 1924, in denen von sei-
ner Mitwirkung an einer Theatervorfithrung des Dramas Chitra von Rabindranath

"7 Vgl. z.B. Carl-Erdmann Schoénfeld: Franz Osten’s THE LIGHT oF AsiA (1926). A German-In-
dian Film of Prince Buddha. In: Historical Journal of Film, Radio and Television, Nr. 4, 1995, S. 556.

'® Vgl. Bulletin Municipal Officiel de la Ville de Paris. XLV Année, Nr. 235, 9.10.1926, S. .

' Vgl. The Bombay Talkies, Limited. In: Times of India, 9.8.1934. Alle Ubersetzungen aus dem
Englischen sind von der Autorin.

2 Willy Haas: Die literarische Welt. Erinnerungen. Miinchen 1983, S. 206.

2 Vgl. Government of India Central Publication Branch (Hg.): Evidence of the Indian Cinemato-
graph Committee 1927—1928. Kalkutta 1928, Bd. I., S. 181.

22 Die Ausbildung bei der Ufa erwdhnen Ashish Rajadhyaksha, Paul Willemen: Encyclopedia
of Indian Cinema. 2. Aufl. London 1999, S. 65. Vegl. auch Christoph von Ungern-Sternberg: Willy
Haas. ,,Ein grosser Regisseur der Literatur". Minchen 2007, S. 170.
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Tagore und des Stiicks Das Gliick im Winkel die Rede ist; beides waren Auffithrun-
gen der Schauspielschule der Schauspielerin und Regisseurin Friedl Hollstein.?
Das mag darauf hindeuten, dass Bhavnani ihr Schiiler war, doch ob er an ihrer
Schule auch Unterricht im Filmwesen erhielt, ist unklar. Moglicherweise war
Bhavnani auch Teil der indischen Kolonie Berlins, die rund um die Uhlandstral3e
wohnte.?

Im Jahr 1925 fithrte Bhavnani dann Regie bei Filmen in Indien, und es ist
moglich, dass er danach zwischen Indien und Deutschland hin- und herreiste.
In den deutschsprachigen Landern wurde er damals bekannt durch seinen Film
VASANTASENA, der unabhdngig von Rais Projekt entstand und iiber den auch die
Zeitungen schrieben.? 1930 wandte er sich an die Ufa, damit sie ihn bei Tonauf-
nahmen und der Synchronisation des Films unterstiitzte.?

Im Gegensatz zu Rai war Bhavnanis Beziehung zu Deutschland offenbar eng mit
seiner antibritischen Haltung verbunden. Dennoch scheint er - anders als Rai —in
den 1930er Jahren in seinem Studio in Bombay keine deutschen Arbeitsverfah-
ren und Techniken angewandt zu haben. Jedenfalls musste Willy Haas wahrend
seiner Zeit in Bombay erkennen, ,dass, die indische Film- und Kinolandschaft et-
was ,gewohnungsbediirftigt’ war und in vielen Bereichen grosse Unterschiede zur
europdischen aufwies.”?

Protest gegen das Zerrbild von Indien. Im Friihjahr 1939 unternahm Baburao
Patel, der Herausgeber von Film India, eine Weltreise, um die Tatigkeiten der ver-
schiedenen nationalen Filmindustrien zu untersuchen und fiir seine Leser zu be-
schreiben. Unter den besuchten Produktionsstdtten war auch die Ufa in Berlin.
Patel berichtete davon in der Septemberausgabe 1939 von Film India, deren Ver-
offentlichung mit der Verhaftung und Internierung der deutschen Filmemacher
Franz Osten, Josef Wirsching und Willy Zolle in Bombay nach der Kriegserklarung
ungefahr zusammenfiel. Patels Begeisterung fiir die Organisation der Ufa ver-
deutlichte seinen Wunsch nach ,Swadeshi”, also nach jener Eigenstandigkeit,
die von der Unabhangigkeitsbewegung als unerldsslich angesehen wurde. Ent-
sprechend lobte er die deutsche Filmindustrie: ,Alles, was fiir die Filmindustrie

2 Vgl. eh.:, Chitra" im Lyzeumklub. In: Berliner Tageblatt, Nr. 97, 26.2.1924, S. 3; Viktor Helling:
,Das Gliick im Winkel". Roswitha-Saal. In: Berliner Volks-Zeitung, Nr. 149, 27.3.1924, S. 2.

* Vgl Manjapra: Age of Entanglement, S. 93.

% Vgl. Indian Film News: Latest Productions. In: The Times of India, 20.6.1930, S. 12. Der erste
All-Indien-Film. In: Scherls Magazin, Nr. 3, Marz 1930, S. 260.

% Vgl. den Hinweis in Exotischer Film: VASANTASENA. In: Mein Film, Nr. 222, 1930, S. 9. ,,Der
Film VASANTASENA wird in Berlin mit original-indischer Musik synchronisiert werden.” Die
Hintergriinde, wieso Bhavnani sowie Rai und die Ufa gleichzeitig einen Film Uber den gleichen
Stoff drehten, sind unklar.

¥ Ungern-Sternberg: Willy Haas, S. 165.
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Ellen Richter (liegend) mit Anton Pointner und Hans Brausewetter in DER FLUG UM
DEN ERDBALL (aus: Oskar Kalbus: Vom Werden deutscher Filmkunst. Teil |. Altona-
Bahrenfeld 1935, S. 49)

benotigt wird, vom Nagel bis zum Star, wird entweder im Land hergestellt oder
gefunden. Die Industrie ist also vollig indigen.”?®

Unterstiitzt wurde Patels Besuch in Berlin von Krishna Hirlekar, der sich bei der
Ufa offenbar schon auskannte und Patel einige wichtige Personlichkeiten vor-
stellte, darunter Carl Melsar, Vizeprasident der Reichsfachschaft Film, und Ewald
von Demandowsky, Produktionsleiter bei der Tobis. Dass Hirlekar iiber solche
Kontakte verfiigte, lasst sich damit erkldren, dass er zu diesem Zeitpunkt bereits
seit knapp 15 Jahren mit der deutschen Filmindustrie zu tun hatte. Ab ungefahr
1925 lebte Hirlekar in Berlin und gehorte dort zur indischen Kolonie. Patel zufol-
ge sprach er ausgezeichnet Deutsch.?

In der Fachwelt bekannt wurde der Name Hirlekar durch eine Auseinander-
setzung mit Willi Wolff, Regisseur, Produzent und Ehemann des Stars Ellen
Richter. Anlass war der zweiteilige Reise- und Abenteuerfilm DER FLUG UM DEN
ERDBALL (1925).%° Im Reichsfilmblatt hiel3 es dazu: ,In der Berliner indischen
Kolonie herrscht groRe Aufregung iiber die indischen Szenen dieses Ellen

% German Film Industry. In: Film India, September 1939, S. 28.
¥ Ebd.

9 Vgl. Der Reisespielfilm und seine Bedeutung. In: Reichsfilmblatt, Nr. 14, 1925, S. 19-20; Herr
Dr. Willi Wolff, der FLuG uM DEN ERDBALL und die Berliner indische Kolonie. In: Reichsfilmblatt,
Nr. 16, 1925, S. 44-45.
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Richter-Films. Diese Inder, die mit Deutschland die grossten Sympathien ver-
binden, fiihlen sich in ihrem Nationalgefiihl gekrankt, da das indische Volk in
diesem Film als kulturell minderwertig erscheint.”*! Der Vorwurf zielte darauf,
dass Wolff absichtlich Aufnahmen gemacht habe, durch die Inder erniedrigt
wiirden. Hirlekars Bemiihen um eine vorurteilsfreie, die iiblichen Stereotypen
vermeidende Vorstellung von Indien und dem Leben dort traf sich hier mit der
Motivation von Rai.

Wolff reagierte schnell und giftig auf die Kritik, wie im Reichsfilmblatt zu lesen
war. Er beschuldigte Hirlekar, kein echter Inder zu sein, und drohte damit, ihn
den Behorden zu melden: ,Wie ist Thre Adresse? Haben Sie Ihren Pass in Ordnung?
Sie sind Auslander. Wenn Sie iiber den Film in der Zeitung schreiben, dann werde
ich Sie sofort aus Deutschland ausweisen lassen.”*2

Der Vorfall bringt die Bestiirzung und Wut zum Vorschein, mit der viele Inder die
verzerrte und falsche Darstellung ihrer Kultur wahrnahmen. Dabei war Indien ein
Kulturraum, der in Kultur- und Spielfilmen vor allem des frithen Weimarer Kinos
immer wieder evoziert wurde, oft verbunden mit dem Anschein, dass die Filme ein
serioses ethnologisches oder anthropologisches Interesse hatten.

Hinter der Emporung der Inder in Deutschland stand auch die Hoffnung, dass
sich mit Hilfe des Kinos nationale Identitdt und Zugehorigkeit fordern und erzeu-
gen lieRen. Umso wichtiger schien es, die Darstellung der eigenen Kultur durch
andere zu kontrollieren und Verzerrungen und Verleumdungen scharf entgegen-
zutreten. Das war keineswegs nur ein Anliegen der Inder. Im Gegenteil, auch aus
Deutschland kamen Beschwerden iiber die filmische Darstellung von Deutschen
und Deutschland im Ausland. So wurde einigen amerikanischen Kriegsfilmen der
Kriegs- und Nachkriegszeit vorgeworfen, sie schilderten die Deutschen als ag-
gressiv, brutal oder feige. Die Sorge vor einer ahnlich starken Medienwirkung lag
auch den britischen Befiirchtungen zugrunde, dass die Darstellung von kessen,
unabhdngigen Frauen in importierten Hollywoodfilmen indische Zuschauer dazu
verleiten konnten, britische und amerikanische Frauen mit den Darstellungen
auf der Leinwand zu verwechseln.* Der {iberlegene moralische Status der Briten
schien dadurch gefahrdet.

Deutschland als Zentrum der Filmausbildung. Deutschland hatte im frithen
20. Jahrhundert einen guten Ruf fiir die Ausbildung in vielen Fachern und zog
viele auslandische Studenten an. Darunter war auch eine Gruppe von Indern, die
ungefdhr seit 1900 in Berlin ansadssig waren und von denen viele im Hindustan
Haus in der UhlandstralRe wohnten. Das Hindustan Haus war eine Herberge, die
von dem politischen Aktivisten Virendranath Chattopadhyaya, dem Bruder der

3 Der Reisespielfilm und seine Bedeutung, S. 9.
2 Zit.inebd,, S. 20.
¥ Vgl. Report of the Indian Cinematograph Committee 1927—-1928. Bd. 1, S. 3—4.
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beriihmten Dichterin und Politikerin Sarojini Naidu, gegriindet worden war und
vom Deutschen Institut fiir Auslander gefordert wurde.**

Auch die Filmausbildung, die damals meist nicht in staatlicher Hand lag, son-
dern von privaten Schulen oder Firmen angeboten wurde, hatte ein gutes An-
sehen. Von 1921 bis 1934 gab es in Miinchen eine staatlich anerkannte Deut-
sche Filmschule, an deren Griindung unter anderem Franz Ostens Bruder Peter
Ostermayr mitgewirkt hatte. Dort wurden auch Auslander aufgenommen, sie
mussten allerdings ein deutlich hoheres Studiengeld zahlen als deutsche Studen-
ten. So zahlten beispielsweise 1929 auslandische Studenten 300 RM pro Semes-
ter und deutsche Studenten 100 RM. Die schweizerische Filmzeitschrift Close Up
empfahl die Schule 1928, weil sie ,von vielen der groRen deutschen Filmkonzer-
ne unterstiitzt wurde, um das schadliche System der Schein-Filmschulen zu be-
kdampfen”.* In den noch vorhandenen Aufzeichnungen der Schule findet sich nur
ein indischer Name, Raoji Bagde, obwohl es denkbar ist, dass es dort einmal mehr
indische Studenten gegeben hat.* Der aus Ahmednagar stammende Bagde wurde
1930/31 als Schiiler der Miinchner Schule in der Abteilung fiir Kinotechnik ge-
fithrt. Zuvor war er Schiiler einer nicht benannten ,Kino-Schule’ in Berlin.* Trotz
seiner Ausbildung machte Bagde offenbar nicht Karriere, jedenfalls taucht sein
Name in Darstellungen zum indischen Kino nicht auf. Moglicherweise arbeitete er
spater auch gar nicht in Indien.

1932 warben drei Berliner Tonfilmschulen - die Tonfilmschule Doblin, die Ton-
filmschule des Stern’schen Konservatoriums und die Tonfilmschule der Reimann-
Schule (bzw. Schule Reimann oder Reimann-Akademie) - in einer indischen Film-
zeitschrift fiir ihre Ausbildung.3® Bereits in der darauffolgenden Woche forderte
eine Gegenanzeige: ,Verschwende Dein Geld nicht im Ausland! Das Kunstinstitut
fiir Filmtechnik, Kalkutta, wird Sie unterrichten!“** Fiinf Jahre spater verkiindete
der schon erwahnte Redakteur von Film India, Baburao Patel, all jenen Naiven,
die ihn auf der Suche nach einem Ausbildungsplatz in Deutschland um Rat ba-
ten, mit sardonischem Humor: ,Wenn man nur bis nach Aden geht und lauthals

3* Vgl Manjapra: Age of Entanglement, S. 93-96.
3 Comment and Review. In: Close Up, NIr. |, Januar 1928, S. 80.

* Deutsche Schauspiel- und Filmschule, Minchen 1919—1935, Bericht tber das 31. Schuljahr
[930/31, BArch, R 8128/16956.

7 Vgl. die Nennung von Raoji Bagde in der 2018 von Razak Khan zusammengestellten Liste
,South Asian Students in Berlin during World War | and in the Interwar Period", einsehbar
unter https://www.projekt-mida.de/reflexicon/entangled-institutional-and-affective-archives-
of-south-asian-muslim-students-in-germany/ (letzter Zugriff: 20.9.2020). Informationen
uber ,,Das moderne Indien in deutschen Archiven 1706—1989" finden sich auf dem Portal
https://www.projekt-mida.de/.

¥ Anzeige in Filmland, 4.6.1932.
¥ Anzeige in ebd,, 11.6.1932.
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schreit, dass man in den Ufa-Studios in Berlin gearbeitet hat, fallen die Produ-
zenten iibereinander her, um Ihre Dienste zu sichern.”4

Einen Einblick in die damalige Organisation der staatlich lizenzierten Filmschu-
len sowie Informationen iiber Kursangebot und Lehrpersonal erlaubt eine Akte
im Bundesarchiv.*! Im September 1930 beantragte die von Hugo Doblin gegriin-
dete Doblin-Filmschule beim Preufischen Ministerium fiir Kunst, Wissenschaft
und Volksbildung eine Lizenz, die im Januar 1931 ,unter dem Vorbehalt jederzei-
tigen Widerrufs” erteilt wurde. Der Schauspieler am Deutschen Theater und Bru-
der des Schriftstellers Alfred Déblin und sein Partner Ludwig Jubelski zielten auf
die ,Heranbildung von geeignetem Nachwuchs, der sprachlich wie darstellerisch
den besonderen Erfordernissen des Tonfilms gewachsen ist.” Die Unterrichtsfel-
der waren: ,1. Filmkunst, 2. Tonbildung, 3. Kérperrhythmik, 4. Geschmacksbil-
dung, 5. Konzentration.”#

Nur ein halbes Jahr spater bewarb sich auch die Tonfilmschule des Stern’schen
Konservatoriums, ein Nebenzweig des etablierten Musikkonservatoriums, im Ap-
ril 1931 mit einer Kopie des Lehrplans. Zu den Lehrkraften zahlten hier Willy Haas,
Carl Froelich und Asta Nielsen. Die Reimann-Schule bot im November 1932 ein
Tonfilm-Seminar an, um ,eine Ubersicht iiber die seit Eréffnung des Tonfilmsemi-
nars geleistete Arbeit” zu geben. Die private Schule nannte sich ab 1913 Kunst-
und Kunstgewerbeschule und erdffnete 1928 auch eine Filmabteilung.“* Nachdem
andere Versuche, eine nationale Filmschule in Berlin zu griinden, gescheitert wa-
ren, gelang erst 1938 mit der Deutschen Film-Akademie eine Neugriindung.

Im August 1932 machte das Provinzial-Schulkollegium die Verlangerung der Li-
zenz der Doblin-Filmschule von der Beurteilung durch eine entsprechend qualifi-
zierte Person abhdngig, in diesem Fall war dies Carl Froelich. Dessen Bericht driick-
te die Sorge aus, dass ,die Tonfilmschule Doblin noch nicht iiber die Apparaturen
und Einrichtungen [verfiigt], die fiir eine ordnungsgemal3e Ausbildung der Schiiler
notig sind.”# Dennoch wurde eine Verlangerung bis zum 1. April 1933 gewahrt. Im
Madrz 1933 riet jedoch eine erneute Inspektion durch Professor Carl Clewing zur
sofortigen Schlieffung der Schule: ,Nach Ansicht des Unterzeichneten miisste die
Schule, um weiteres Unheil zu verhiiten, sofort geschlossen werden.”#* Unklar ist
hier, ob Clewing echte Bedenken gegen die Funktionsfahigkeit der Schule hatte,
deren SchlieRung auch folgte, oder ob Doblins Judentum der eigentliche Grund

10 Baburao Patel: The Editor’s Mail. In: Film India, Nr. 8, Dezember 1937, S. |7.

" Vgl. Film-Hochschule, Film-Akademie, Regelung des Filmunterrichts, 1929—1936, BArch, R
4901/2471. Die folgenden Angaben und Zitate stammen aus dieser Akte.

* Filme der Woche. In: Germania, 14.9.1930, hier zit. nach Ausschnitt in ebd.
# Vgl. Die erste deutsche Filmtechnikschule. In: Das Kino-Journal, Nr. 975, 6.4.1929, S. 16—17.

# Brief von Provinzial-Schulkollegium der Provinz Brandenburg und von Berlin an den Herrn
Minister fir Wissenschaft, Kunst und Volksbildung, 5.8.1932, BArch, R 4901/2471.

* Brief von Oberprasident der Provinz Brandenburg und von Berlin Schulabteilung an Re-
gierungs- und Schulrat Doetsch, Regierungsrat Baer, 22.5.1933, BArch, R 4901/2471.
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fiir seine Intervention war. Auch die Reimann-Schule sah sich wegen der jiidischen
Abstammung ihres Griinders Albert Reimann nach der nationalsozialistischen
Machtiibernahme antisemitischer Hetze ausgesetzt und erhielt eine neue Leitung
und einen neuen Namen; Reimann selbst emigrierte nach Grobritannien.“

Schrieben sich indische Studenten an diesen gepriiften Berliner Filmschulen
ein oder waren sie an einer jener unseriosen ,wilden Filmschulen, die den Film-
schiilern bereits im Inserat ,Rollen’ versprachen” und sich wohl eher als private
Schauspielschulen verstanden?*’ Zwar liegen dazu aufgrund der miserablen Quel-
lenlage keine Informationen vor, doch den Dokumenten des ICC ist zu entneh-
men, dass Deutschland in Indien in den 1920er Jahren als ein wichtiges Zentrum
fiir die Ausbildung in der Filmtechnik galt. Wenigstens 21 Inder gaben gegeniiber
dem ICC an, dass sie oder einer ihrer Sohne nach Deutschland gereist seien, um
filmtechnische Fahigkeiten zu erwerben. Das noch neue Medium des Films war
jedenfalls sehr anziehend: ,Ich mochte in ein indisches Studio zur Ausbildung als
Regisseur einsteigen und dann nach Deutschland zum Abschlusskurs.”#

Die Geschichte der cinephilen Inder, die wahrend der Weimarer Republik und
teilweise bis zum Anfang des Zweiten Weltkrieges in Deutschland lebten, bleibt
noch unvollstandig. So hatten zwar weitere bekannte Personlichkeiten aus der
indischen Filmgeschichte wie R.D. Mathur, der bei Rais Bombay Talkies als Ka-
meramann tdtig war, oder J.P. Advani, der lange als Regisseur in Indien wirkte,
eine Ausbildung in Deutschland erhalten, doch ihre Reisen sind weiterhin un-
erforscht. Natiirlich miissen die vom ICC gesammelten Berichte und Meinungen
quellenkritisch beurteilt werden. Das gesellschaftliche Ansehen der befragten
Personen schien dem ICC oft wichtiger gewesen zu sein als Kenntnisse oder Erfah-
rungen in der Filmbranche. Wichtige indische Filmemacher wie Baburao Painter
wurden nicht gefragt, dafiir aber Beamte aus der Mittelschicht, die gegeniiber
dem Medium Film Vorurteile pflegten.* Ein Herr Subbaraman hatte dagegen ganz
klare Vorstellungen: ,Um die Produktion von Standardfilmen zu fordern, sollten
junge Mdnner mit dsthetischem Sinn, schauspielerischem Geschick und gesun-
dem Menschenverstand in ausldandische Produktionszentren geschickt werden,
um die Kunst der Produktion in all ihren verschiedenen Bereichen zu erlernen.
Ich wiirde sagen, Deutschland ist der beste Ort dafiir.”*°

% Zur SchlieBBung der Reimann-Schule vgl. Bericht des Staatskommissars der Hauptstadt
Berlin, 27.1.1936, BArch, R 4901/2471.

" Das Zitat stammt von Walter von Allwérden, dem Leiter der mannlichen Abteilung der
Filmborse, zit. in F.S. (Franze Schnitzer): Der Weg zum Film. In: Berliner Volks-Zeitung, Nr. 156,
2.4.1930.

“ The Editor's Mail. In: Film India, Nr. 8, Dezember 1937, S. 17.
* Vel. Jaikumar: Cinema at the End of Empire, S. 95-96.

%0 Vgl Government of India Central Publication Branch (Hg.): Evidence of the Indian Cinema-
tograph Committee, S. 209.
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Filmplakat von Josef Fenneker fir MiT DEM AuTO INS MORGENLAND (Stadtmuseum
Bocholt / Deutsche Kinemathek, Berlin)
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Jeanpaul Goergen

Abenteuer Morgenland

Deutsche Reisefilme der 1920er Jahre
nach Persien und in den Irak

FilmDokument 205, 20. April 2018

~Reisen und Wandern” war das Thema der 8. Jahresschau Deutscher Arbeit 1929
in Dresden, die das Reisen in Deutschland als Teil der Volkspadagogik empfahl
und als Beitrag zur Starkung des ,Volkskorpers’ anpries.! Im Ausstellungsfiihrer
ging Franz Thierfelder von der Akademie zur Wissenschaftlichen Erforschung und
Pflege des Deutschtums auch auf die in den 1920er Jahren noch seltenen Fern-
reisen ein, die er nationalistisch interpretierte: ,Die Sehnsucht nach unbekann-
ten, lockenden Fernen ist eine gemeingermanische Eigenschaft, aber bei keinem
Volke wurde sie in allen seinen Teilen so machtig wie beim deutschen.”? Auslands-
reisen sah er als Teil der auswartigen Kulturpropaganda; die ,soziale und natio-
nale Bedeutung des Reisens”, so seine Schlussfolgerung, sei ,noch langst nicht
in vollem Umfange gewtiirdigt worden.”® So wie hier Auslandsreisen eine staats-
politische Bedeutung zugeschrieben wurde, so standen auch Reisefilme haufig
im Dienst der Wirtschaftspropaganda und verhandelten nationale Anliegen.* Ex-
klartes Ziel von Clarenore Stinnes’ Film IM AUTO DURCH ZWEI WELTEN von 1931 war
es etwa, die Leistungsfahigkeit der deutschen Automobilindustrie, inshesondere
der Wagen der Marke , Adler”, herauszustellen.’

Ebenso vielfdltig wie die Reiseanldsse waren die genre-ahnlichen Erscheinun-
gen des Reisefilms. Bereits 1919 erkannte das Fachblatt Der Kinematograph seine
unerschopflichen Moglichkeiten: ,Da mag man uns Volksfeste, Aufziige, Markte
und dergleichen zeigen. Dann soll uns das Leben und Treiben in Haus und Hof

' Vgl. Jahresschau Dresden 1929. Reisen und Wandern. 8. Ausstellung Mai-Oktober. Dresden
1928.

2 Franz Thierfelder: Der deutsche Reisende im In- und Auslande. In: Achte Jahresschau Deut-
scher Arbeit Dresden 1929, S. 7376, hier S. 73.

* Ebd, S. 76.

* Vgl Jérg Schoning (Red.): Triviale Tropen. Exotische Reise- und Abenteuerfilme aus Deutsch-
land 1919-1939. Minchen 1997; Gerlinde Waz: Heia Safaril Traume von einer verlorenen
Welt. Expeditions-, Kolonial- und ethnographische Filme. In: Klaus Kreimeier, Antje Ehmann,
Jeanpaul Goergen (Hg.): Geschichte des dokumentarischen Films in Deutschland. Bd. 2. Weimarer
Republik 1918—1933. Stuttgart 2005, S. 187-203.

> Vgl. Jeanpaul Goergen: Dokumentarischer Idealbewesis. In: Filmblatt, Nr. 23, Herbst/Winter
2003, S. 10—14.
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fremder Volker vorgefiihrt werden. Wir wollen den Eskimo in seiner Hiitte belau-
schen; wir besuchen den Kaffern in seinem Kral. Wir verfolgen den wilden Pferde-
hirten, der mit dem Lasso das dahinstiirmende RoR einfdangt; wir jagen mit den
Beduinen durch den Sand der Wiiste.”®

In einer der wenigen Begriffsbestimmungen bezeichnete 1927 Hermann
Treuner Reisefilme ganz allgemein als ,Naturaufnahmen aus fremden Landern”.’
Doch erst 2004 beschiftigte sich eine Monografie umfassend mit Asthetik und
Geschichte des Genres: In ihrem grundlegenden Buch Reisefilme charakterisierte
Annette Deeken den Reisefilm als ,interpretative Kategorie [...], die eher eine
Zuschreibung als eine Sachbeschreibung” darstelle. Reisefilme lebten ,von der
Annahme einer kulturellen Differenz und dem Eindruck der Zuschauer, einer Rei-
se gefolgt zu sein.”® Auch Hans Jiirgen Wulff sprach 2014 von einer ,Gattung zwi-
schen subjektivem Erinnerungsfilm, Dokumentarfilm und Reportage”.® Beiden
Autoren ist eigen, dass sie das Fluide und Hybride des Reisefilms hervorheben.
Angesichts der groRen thematischen Breite und dsthetischen Vielfalt des Gen-
res ist es daher hilfreich, Auspragungen zu bestimmen und Zuschreibungen zu
prazisieren. Die Konzentration auf Charakteristika, Zeitraume oder Reisedesti-
nationen kann hier dazu beitragen, Eigenheiten und Merkmale genauer heraus-
zuarbeiten.

Ein breit gefachertes Genre. Eine wichtige Unterscheidung ist die zwischen
fiktionalem und nichtfiktionalem Reisefilm. In den 1920er Jahren warben auch
Spielfilme, die an exotischen Orten gedreht wurden, mit dem Etikett ,Reisefilm”.
Der erste dieser Art in Deutschland war wohl Georg Jacobys sechsteiliger Aben-
teuer- und Detektivfilm DER MANN OHNE NAMEN mit Harry Liedtke von 1921.%°
Noch im gleichen Jahr folgte der dreiteilige Ellen Richter-Film DIE ABENTEUERIN
VON MONTE CARLO. Ersterer wurde in Miinchen sowie 24 auslandischen Stadten
unter anderem in Danemark, Dalmatien, Italien, Spanien, Marokko und der
Sahara gedreht; die Ufa hob die ausgedehnten Dreharbeiten in fremden Lan-
dern als production value in der Werbung besonders hervor.!* Der zweite Film
entstand in den Schweizer Alpen, Italien, Frankreich — und ebenfalls in Spanien

6

Der Film auf Forschungsreisen. In: Der Kinematograph, Nr. 656, 30.7.1919.
’ Hermann Treuner: CHANG. In: lllustrirte Zeitung, Nr. 4302, 25.8.1927,S. 296298, hier S. 296.
¢ Annette Deeken: Reisefilme. Asthetik und Geschichte. Remscheid 2004, S. 26,

? Hans Jurgen WuIff: Reisefilm. In: Ders. (Hg)): Lexikon der Filmbegriffe, online einsehbar unter

https://filmlexikon.uni-kiel.de/index.phplaction=lexikon&tag=det&id=1260 (letzte Anderung;
9.3.2014; letzter Zugriff: 29.9.2020).

0 Vgl. Ernst Ulitzsch: Expeditionsfilme und Filmexpeditionen. In: Der Kinematograph, Nr. 876,
2.12.1923,S. 3.

" Vgl. die Anzeige fir DER MANN OHNE NAMEN: In: Der Kinematograph, Nr. 734, 13.3.1921.
Vielen Dank an Philipp Stiasny fir diesen und weitere Hinweise.
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und Marokko.'? Hier wird bereits die grofRe Schnittmenge zwischen Reisefilm
und inszeniertem Abenteuer- und Detektivfilm deutlich.

Amerikanische Spielfilme wie MOANA (1926) von Robert Flaherty und CHANG
(1927) von Merian C. Cooper und Ernest B. Schoedsack, die an Originalschauplat-
zen mit einheimischen Darstellern Geschichten aus deren Lebenswelt inszenier-
ten, wurden ebenfalls als Expeditions- und Reisefilme sowie als Dokumente rezi-
piert. Béla Balazs schrieb voller Begeisterung iiber sie: ,Die groRRe Lebenskunst
des Reisens hat im Film ihre Objektivierung gefunden”; die Filme seien ,eine Art
Mosaikkunst der Wirklichkeitsmontage”.®® Spater betonte er starker den hybri-
den Charakter filmischer Reisebeschreibungen; es handele sich um eine ,eigen-
artige Ubergangsform kiinstlerischer Gestaltung” zwischen dem Bericht des tat-
sachlichen Geschehens und der Intention des Regisseurs.™

Auch die dokumentarischen Reisefilme der 1920er Jahre, die als kurze Kultur-
filme im Vorprogramm der Kinos oder im abendfiillenden Format in Matinee- und
Sonderveranstaltungen liefen, konnen weiter eingegrenzt werden, um das ,wei-
che” Genre Reisefilm besser in den Griff zu bekommen. So bildeten beispielsweise
die Filme der Hamburg Amerika-Linie (Hapag) iiber ihre organisierten Schiffsrei-
sen durchs Mittelmeer und nach Nord- und Siidamerika eine eng umrissene Grup-
pe, indem sie Touristen und Auswanderungswilligen Informationen iiber Land
und Leute, Sehenswiirdigkeiten und Wirtschaftsstandorte lieferten. Eine weitere
Gruppe mit eigenen Merkmalen bildeten lange Expeditionsfilme, die ein Forscher-
team begleiteten, ob nun an den Amazonas, den Nordpol oder den Himalaya.®
Davon lassen sich Abenteuerreisefilme und exotische Reisefilme abgrenzen: Von
Einzelreisenden oder einem Team unternommen, standen hier die Exotik der Su-
jets und das Gefahrliche und Wagemutige der Reise in ihnen unbekannte Raume
im Mittelpunkt der Erzahlung. IThr zentrales Narrativ war die Fortbewequng ent-
lang eines Reiseweges. Der ,stereotype Reisefilm” ist meist oberflachlich und ohne
wahres Verstandnis fremder Lander; es dominiert - so Deeken - eine ,naive Heile-
Welt-Optik des touristischen Blicks”." Die exotischen Reise- und Abenteuerfilme

> Vgl. den Vorspann von Die ABENTEUERIN VON MoNTE CARLO. Eine Kopie des Films liegt im
Bundesarchiv.

3 Béla Baldzs: Schriften zum Film. Hg. v. Helmut H. Diedrichs, Wolfgang Gersch. Miinchen
1984, Bd. 2:,,Der Geist des Films". Artikel und Aufscdtze 1926—1931, S. 1151,

14 Béla Baldzs: Der Film. Werden und Wesen einer neuen Kunst. Wien 1949, S. 179.

> Vgl. Michael Téteberg: Exotik und Tourismus: Die Reisefilme der Hapag. In: Hamburger
Flimmern, Nr. 5, 1999, S. 2—6, einsehbar unter www.filmmuseum-hamburg.de/sammlungen/
flimmern/heft-05—-1999/die-reisefilme-der-hapag.html (letzter Zugriff: 29.9.2020); Jeanpaul
Goergen: Filmreise und Reisefilm. AMERIKA, DAS LAND DER UNBEGRENZTEN MOGLICHKEITEN. In:
Filmblatt, Nr. 24, Frihjahr/Sommer 2004, S. 48-5.

'* Vgl. Jeanpaul Goergen: Abenteuerliche Reisen in fremde Riaume. Expeditionsfilme der
1920er und 1950er Jahre (demndchst einsehbar im Repositorium mediarep.org).

'7 Deeken: Reisefilme, S. 27.
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zeichneten sich Jorg Schoning zufolge auch durch ,filmische Fantasmagorien bei
der Wahrnehmung oder freien Konstruktion fremder Kulturen” aus.*®

Bis heute konnen sich in einer Nische Reise-Dia-Vortrage behaupten. Anzie-
hungspunkt ist hier nicht nur die mit kunstvollen Uberblendungen arbeitende
Diashow, sondern auch der Vortrag des Reisenden, der seine in der Fremde ge-
machten Aufnahmen live kommentiert und sie durch seine Personlichkeit be-
glaubigt. Dieses Moment der Zeugenschaft konnte auch die erneute Popularitat
der Reisedokumentarfilme erkldren, die sich vor allem durch eine angeblich ,un-
verfdlschte Authentizitat” ihrer Protagonisten auszeichnen.” Die Inszenierung
des Reisenden als Sympathietrdager in den dokumentarischen Erzdahlungen aus
jingerer Zeit mit ihren Anleihen beim Familien- und Privatfilm unterscheidet sich
nicht allzu sehr von bestimmten Reisefilmen der 1920er Jahre, die ebenfalls star-
ke Elemente der Selbstinszenierung enthielten. Lange Kulturfilme, vor allem aber
Reisefilme, wurden zudem haufig wahrend der Vorfithrung live kommentiert, sei
es von den Reisenden selbst oder von fachkundigen Vortragenden, die von Vor-
tragsorganisationen gestellt wurden - eine bisher kaum erforschte Auffithrungs-
praxis der Stummfilmzeit. Ein haufiger Redner bei Marinefilmen war zum Beispiel
Kapitan Gottfried Speckmann vom Norddeutschen Lloyd.?

In den vielfdltigen dokumentarischen Reisefilmen der 1920er Jahre vermischte
sich in unterschiedlicher Auspragung der touristische Blick mit ethnografischer
Neugierde, die Sensation des bisher nie Gezeigten mit einem echten Interesse
an fremden Kulturen und das Privatfilmische mit dem Anspruch, einen spannen-
den und kinotauglichen Kulturfilm vorzulegen. Im Mittelpunkt stand das kultu-
rell ,Andere”, das ,Fremde” mit all seinen Konnotationen zwischen Faszination
und Unverstandnis. Viele dieser Elemente finden sich in den beiden Kultur-Rei-
sefilmen MIT DEM AUTO INS MORGENLAND (1926) und INSCHALLAH. IM REICHE DER
KALIFEN (1929), die nach Persien und in den Irak fithren. Trotz deutlicher Unter-
schiede in Konzeption und Stil sowie in der Art des dokumentarischen Erzahlens
sind sie exemplarisch fiir den abenteuerlichen und exotischen Reisefilm der Wei-
marer Republik.

Filmkonkurrenz. Fiir ihren Kulturfilm MIT DEM AUTO INS MORGENLAND ent-
wickelte die Ufa 1926 eine aufwandige Rahmenhandlung: Die Direktion der fikti-
ven Zeitschrift Ufa-ExprefS lobt einen Preis von 20.000 Mark fiir den Filmreporter
aus, der zu einem bestimmten Zeitpunkt einen druckfertigen Filmreisebericht

18

Jorg Schéning: Triviale Tropen. In: Ders. (Red.): Triviale Tropen, S. 7—8, hier S. 7.

” Reisefaszination auf der Leinwand — Im Kinosessel die Welt entdecken. In: User GREN-
ZEN (Presseheft), auf https://www.magentacloud.de/share/r-haglhs4g#%$/ (letzter Zugriff:
28.11.2020).

% Speckmann begleitete etwa Heinrich Hausers Die LETZTEN SEGELSCHIFFE (1930) Uber eine
Reise mit der Viermastbark ,,Pamir®. Vgl. Jeanpaul Goergen: Sinfonie der Segeln. In: Filmblatt,
Nr. 10, Sommer 1999, S. 9—-10.
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einreicht. Zwei Filmreporter kampfen um die Pramie; einer ist bereits aufgebro-
chen. Die Verfolgungsjagd beginnt im Ufa-Haus am Potsdamer Platz und fiihrt, je-
weils mit Stadtansichten belegt, iiber Regensburg, Wien, Belgrad und Skutari in
Albanien nach Konstantinopel, wo die Kamera etwas ausfiihrlicher das Markttrei-
ben sowie eine Bauchtdnzerin beobachtet. Von Samsun geht die Reise weiter iiber
Amasya nach Diyarbakir, zu den Felsenwohnungen von Hasankeyf nach Mossul
im damals britischen Mandatsgebiet Mesopotamien und Isfahan in Persien, wo
die beiden Konkurrenten aufeinandertreffen und ihren ,Filmkampf“ beginnen.

Wahrend der eine, ein Tollpatsch, beschwerlich mit der Postkutsche nach
Teheran weiterreist, nutzt der andere - der Held des Films - die einzige, nur zehn
Kilometer lange Eisenbahnstrecke des Landes und fahrt im Salonwagen in die
Hauptstadt ein. Eine Aufnahme des Parlamentsgebdaudes im westlichen Stil soll
die Modernisierung des Landes belegen. Im Garten des Schah-Palastes wird der
prachtvolle Thronsessel hergerichtet. Es folgen Aufnahmen eines Empfangs sowie
Bilder von Reza Schah Pahlavi, der seit 1923 an der Macht war und Anfang 1926
gekront wurde; sie diirften wohl nur mit einer offiziellen Drehgenehmigung mog-
lich gewesen sein. Der ,tatkrdftige und fortschrittlich gesinnte Herrscher” - so
ein Zwischentitel — wird am Rande eines Polospiels prominent ins Bild gesetzt
und seine Beliebtheit durch Bilder einer Massendemonstration beglaubigt. Nach
einer langeren Sequenz iiber eine persische Hochzeit und eine Ziegelbrennerei
unternehmen die beiden Reporter einen ausgedehnten Ausflug ins Elburs-Gebir-
ge, ein beliebtes Ausflugsziel. Der Film endet mit der Siegerehrung im Ufa-Haus
in Berlin: ,Eine humoristische Versohnungsszene mit der vielgefiirchteten Kon-
kurrenz beschlie3t den abwechslungsreichen Reisefilm.”#

Es ist typisch fiir die Ufa-Asthetik, dass hier die Reiseeindriicke in eine Spiel-
handlung einkleidet werden und nicht Teil eines rein dokumentarischen Reise-
films sind. Nachdem die Deulig diese Art der Inszenierung um 1918/19 zundchst
fiir Industriefilme entwickelt hatte, kam sie verstarkt ab Mitte der 1920er Jah-
re in langen Kulturfilmen zum Einsatz.?? Im Juni 1930 machte der Ufa-Vorstand
Fiktionalisierungen fiir Kulturfilme sogar obligatorisch, als er festhielt, ,dass in
Zukunft Rahmenhandlungen unter Mitwirkung der Spielfilmproduktion herzu-
stellen sind.”?® Daher wundert es nicht, dass die beiden Filmreporter in MIT DEM
AuTo INS MORGENLAND von Schauspielern verkorpert werden; in diesem Fall sind
es Walter von Allworden und Aruth Wartan, die allerdings nicht besonders promi-
nent waren. Auch der fiir Buch und Regie verantwortlich zeichnende Willy Achsel
war kein grof3er Name bei der Ufa. Nach einigen Spielfilmen landete er in ihrer

2l Presseheft zu MiT DEM AUTO INS MORGENLAND, Bundesarchiv (nachfolgend: BArch), FILMSG
[/11516. Zu diesem Film ist im Bundesarchiv umfangreiches Restmaterial vorhanden.

22 Vgl. fur die Deulig etwa FRAULEIN CoLIBRI. AUS DEM LEBEN EINER MODEKONIGIN (1919), der
mit einer Spielhandlung Werbung fir die ,,Leistungsfahigkeit der heimischen Modeindustrie"
machte. Vgl. Moden-Vorfihrung im Film. In: Lichtbild-Biihne, Nr. 27, 5.7.1919, S. 37.

2 Niederschrift Nr. 644 tber die Ufa-Vorstandssitzung vom 3.6.1930, BArch, R 109-1/1027 b.
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Kulturfilmabteilung und drehte ab 1927 auf Rechnung einer eigenen Firma Do-
kumentarfilme sowie Kurzspielfilme. Achsel schrieb Biicher und Theaterstiicke
und soll zudem mit Farbfilm und stereoskopischen Filmen experimentiert ha-
ben.? Dass ein Reisefilm langere Szenen mit professionellen Schauspielern ent-
hielt, war dennoch ungewohnlich; weitere Beispiele dafiir bei der Ufa sind AUE
DEN SPUREN DER AZTEKEN (1926) von Adolf Trotz iiber Mexiko und AM RANDE DER
SAHARA (1930) von Martin Rikli und Rudolf Biebrach iiber Nordafrika. Einen et-
was anderen Weg gingen Bernhard Kellermann und Lene Schneider-Kainer 1927
in ihrer Karawanenreise durch Persiens Wiiste in IM LANDE DES SILBERNEN LOWEN
(1927), indem sie den Film aus der Sicht eines persischen Jungen erzahlten.?

Im Vergleich mit einem Spielfilm war der Kulturfilm MIT DEM AUTO INS MORGEN-
LAND eine kleine Produktion, wie auch die geringe Laufzeit von ungefdahr 70
Minuten und der Verzicht auf Anzeigen in der Filmfachpresse verdeutlichen. Er
wurde nicht in einem Urauffilhrungskino gestartet, sondern in einem Kultur-
filmkontext zusammen mit dem Silhouettentrickfilm DIE ABENTEUER DES PRINZEN
ACHMED (1926) von Lotte Reiniger. In der Regel diirfte er wohl als erster, kiirze-
rer Film in den damals iiblichen Doppelprogrammen gelaufen sein. Reisefilme wie
MIT DEM AUTO INS MORGENLAND waren im Vergleich zu Spielfilmen preiswert her-
zustellen, da die Reisekosten niedrig waren. In einem idealtypischen Kostenvor-
anschlag fiir einen dokumentarischen Kultur-Reisefilm mit einer Lange von 1.500
Metern setzte Kurt Mithsam 1927 eine Summe von 68.970 RM an - fiir einen Spiel-
film (2.270 m) dagegen 187.664 RM und fiir einen Kulturspielfilm (2.500 m) gar
232.749 RM.?® Bei letzterem diirfte er an Titel wie AUS EIGENER KRAFT. EIN FILM-
SPIELVOM AUTO (1924), FALSCHE SCHAM (1926) iiber die Gefahren der Geschlechts-
krankheiten oder GEHEIMNISSE EINER SEELE (1926) iiber die Psychoanalyse ge-
dacht haben, die volkswirtschaftlich oder gesellschaftlich relevante Themen in
einer fortlaufenden Spielhandlung inszenierten.

Da die Reise des siegreichen Reporters mit mehreren Lastwagen der Nationalen
Automobil-Gesellschaft N.A.G. aus Berlin-Oberschoneweide erfolgte, konnte es sich
bei MI1T DEM AUTO INS MORGENLAND um einen verkappten Werbefilm handeln. Wich-
tiger ist aber wohl, dass die positive Darstellung von Land und Machthaber wirt-
schaftspolitische Ziele verfolgte. Deutschland war in den 1920er Jahren Persiens
wichtigster Handelspartner und unterstiitzte mittelbar die von Reza Schah Pahla-
vi geforderte Entwicklung der einheimischen Industrie. Die Filmreise fiel in eine
Phase wirtschaftlicher Expansion des Landes, ,die in der Geschichte ihresgleichen

# Vgl Katja Schmidt: Willy Achsel. In: Hans-Gert Roloff (Hg.): Die Deutsche Literatur. Bio-
graphisches und bibliographisches Lexikon. Reihe VI. Die Deutsche Literatur von 1890 bis 1990.
Abteilung A, Autorenlexikon, Bd. |, Lieferung 1-5. Bern u.a. 1991, S. 134ff.

% Zu Lene Schneider-Kainer vgl. Sabine Dahmen: Leben und Werk der jidischen Kinstlerin
Lene Schneider-Kainer im Berlin der zwanziger Jahre. Dortmund 1999. Vgl. auch den illustrierten
Reisebericht von Bernhard Kellermann: Auf Persiens KarawanenstraBBen. Berlin 1928.

26 Kurt Mihsam: Film und Kino. Dessau 1927, S. 40ff.
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Das Auto als heimlicher Star. Der festgefahrene N.A.G.-Lastwagen auf unwegsa-
mer Stral3e und Postkartenansicht der Konigsmoschee in Isfahan in MiT beM Auto
INS MORGENLAND (DFF — Deutsches Filminstitut & Filmmuseum, Frankfurt)
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sucht”.?” Moglicherweise wurden im Rahmen der Expedition, die aus einer grofe-
ren Anzahl von Fahrzeugen bestand, Wirtschaftsgiiter nach Persien transportiert
und, wie bei vergleichbaren Reisen, deutsche Industriefilme vorgefiihrt oder vor
Ort weitere Kulturfilme aufgenommen.? Die schonsten Bilder aus MIT DEM AUTO INS
MORGENLAND vermarktete die Ufa zusatzlich noch in von Olga B. Adamara montier-
ten Beiprogrammfilmen wie etwa REISEBILDER AUS PERSIEN (1929).

Inschallah - Filmexpedition eines Einzelnen. Leiter der Kulturfilmabtei-
lung der Berliner Hegewald-Film war Freiherr Fred von Bohlen oder auch Fred
von Bohlen-Hegewald, der sich nach einem Studium der Tierheilkunde dem ,For-
scherberufe” widmete und 1930 als ,der jiingste deutsche Forscher und Expedi-
tionsleiter” vorstellte.? IM REICHE DER KALIFEN bzw. INSCHALLAH. IM REICHE DER
KALIFEN von 1929 war sein erster Film, der aber, da die Hegewald-Film im Zuge
der Tonfilmumstellung in finanzielle Schwierigkeiten geriet, erst 1933 in die Ki-
nos kam. Er wurde als Vortragsfilm mit Begleitkommentar von Fred von Bohlen
ausgewertet.*® 1931 folgte der Balkan-Reisefilm ,KALABAKA”. DIE GEHEIMNISSE
DES UNBEKANNTEN EUROPAS.*! SCHLEIER, FEZ UND TURBAN fiithrte 1935 wieder nach
Persien; 1939 erschien von Bohlens gleichnamiges Buch mit dem Untertitel , Mit
Auto, Kamera und mir allein 20.000 Kilometer durch den Balkan und quer durch
den Iran”. Er sei kein Wissenschaftler, stellt er darin gleich zu Beginn klar und
verkiindet voller Stolz, dass er seine ,Auto-Film-Expedition ohne jegliche Unter-
stiitzung hoher und hochster Stellen” und auch nicht ,zu Reklamezwecken” un-
ternommen habe; allein die ,reine Lust am Abenteuer” habe ihn angetrieben.??
Fiir den hier erkennbaren Medienverbund aus Film, Vortragen, Artikeln und Bii-
chern stand besonders prominent der Autor und Reisefilmer Colin Ross.** Andere

" Vgl. Matthias Kintzel: Die Deutschen und der Iran. Berlin 2009, S. 40.
% Vgl. Wirtschaftliche Filmexpeditionen. In: Der Kinematograph, Nr. 893, 30.3.1924, S. 16.

¥ Robert Volz (Hg): Reichshandbuch der deutschen Gesellschaft. Das Handbuch der Persénlich-
keiten in Wort und Bild. Berlin 1930, Bd. I, S. 168. Vgl. auch Fred von Bohlens neuer Studienfilm.
In: Film-Kurier, Nr. 133, 6.6.1930. In der Filmpresse wurde er mal als Baron, mal als Freiherr
vorgestellt. Vgl. Baron von Bohlen-Hegewald: Inschallah — Wie Allah will. In: Film-Kurier, Nr. 48,
24.2.1929; Inschallah — Filmexpedition eines Einzelnen. In: Film-Kurier, Nr. 269, 12.11.1929.

0 Vgl. die Zensurkarte zum Vorspannfilm von INSCHALLAH, Prif-Nummer 25197 vom
26.2.1930, Deutsche Kinemathek, Schriftgutarchiv, F36943_OT.

3 Der im Eye Filmmuseum in Amsterdam Uberlieferte Film ist u.a. einsehbar unter
www.youtube.com/watchiv=0AShU5C3aVM (letzter Zugriff: 27.11.2020).

32 Fred von Bohlen-Hegewald: Schleier, Fez und Turban. Berlin 1939, S. 5.

3 Vgl. Joachim Schitz: Strategie der Streuung. Das multimediale Geschaftsmodell des Reise-
filmers Colin Ross in den Protokollen des Brockhaus-Verlags. In: Filmblatt, Nr. 61/62, Frihjahr
2017, S. 105-109. Zu Ross vgl. auch die vom Ludwig Boltzmann Institute for Digital History
betriebene Website ,,Mapping Colin Ross" unter www.colinrossproject.net (letzter Zugriff:
29.9.2020).
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Kaffeehaus in Bagdad auf offener Stral3e in INSCHALLAH. IM REICHE DER KALIFEN: Fred
von Bohlen mokiert sich dartber, dass alle aus der gleichen Tasse trinken. Eine Be-
duinenfrau wehrt sich vergeblich gegen die Filmaufnahme: ,,In die Kamera musste sie
doch.” (Lichtspiel / Kinemathek Bern)
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Reisefilmer wie Adolph von Dungern, Heinz Karl Heiland, Lola Kreutzberg, Paul
Lieberenz und Martin Rikli vermarkteten ihre Erlebnisse ebenfalls in Artikeln und
Biichern.

Die Schweizer Verleihfassung von INSCHALLAH. IM REICHE DER KALIFEN - aus-
weislich der deutschen Zulassungskarte identisch mit der in Deutschland ver-
breiteten Fassung - wurde von der Kinemathek Bern mit Unterstiitzung von
Memoriav, dem Verein zur Erhaltung des audiovisuellen Kulturgutes der Schweiz,
digitalisiert.? Von den sechs Akten fehlen der erste und der fiinfte; die Kopie ist
fast durchgehend sepia und blau viragiert. Der Film-Kurier kritisierte diese Virage
1933 als kitschig; offenkundig entsprach sie damals schon nicht mehr dem Zeit-
geschmack.*

Fred von Bohlen gruppiert seine Reiseeindriicke in groRRe thematische Blocke.
Die ersten beiden Akte zeigen Alltagsszenen aus Bagdad. Der dritte Akt konzen-
triert sich auf zum Teil heimlich aufgenommene Bilder aus der Grabmoschee des
Imams Scheich Misa al-Kazim nahe Bagdad. Im vierten Akt schlieft sich von
Bohlen einer Kamelkarawane Richtung Persien an, portrdtiert eine Beduinenfa-
milie und zeigt die Felsreliefs von Tag-i-Bustan im Westen Persiens. Den Alltag in
Hamdan dokumentiert er im fiinften Akt, darunter das Ritual einer ,Todeskara-
wane”, die die Gebeine Verstorbener in heilige Orte bringt. Im Lieferwagen reist
er weiter Richtung Kaspisches Meer. Der letzte Akt endet damit, dass er im Elburs-
Gebirge in einem Schneesturm steckenbleibt.

Lotte H. Eisner zufolge, die INSCHALLAH bei der Pressevorfithrung 1929 fiir den
Film-Kurier besprach, zeigte der Film die ,Frische und Unmittelbarkeit der Arbeit
eines Filmamateurs”; von Bohlen habe einen Film vorgelegt, ,der gliicklich un-
programmmalRig gedreht ist, der nicht didaktisch sein will.“*¢ 1933 lobte ihn das
gleiche Blatt erneut als ,gelungene[n] Reisebericht eines Filmamateurs” und
war begeistert von der reichen ,Kamerabeute”, die ,Neues, noch nie Gezeigtes”
eingefangen habe.¥ Fred von Bohlen sah sich selbst als Filmamateur und Einzel-
kdampfer. In einer biografischen Notiz von 1930 stilisierte er sich als ,sein eigener
Kameramann, Fiihrer, Dolmetscher, Arzt und Koch”, der seine Reisen ,ohne Vor-
bereitungen, ohne grof3e Mittel” unternahm und ,als Entdecker das drehte, was
ihm gefiel "3

Der europaische Blick. Sowohl bei Willy Achsel als auch bei Fred von Bohlen
dominieren bereits zu Stereotypen geronnene Ansichten aus dem Alltag im Nahen

** Vgl. Zulassungskarte der Film-Prifstelle Berlin, Nr. 24113 vom 6.11.1929, BArch, R
9346/B.24113. Die digitalisierte Fassung aus der Schweiz ist einsehbar auf https://vimeo.
com/435748002/1f7b387cc9 (letzter Zugriff: 6.11.2020).

> Vgl. hs.: INSCHALLAH. In: Film-Kurier, Nr. 109, 10.5.1933.

3¢ -ner (Lotte H. Eisner): INSCHALLAH. In: Film-Kurier, Nr. 270, 13.11.1929.
¥ hs.: INSCHALLAH.

*¥ Volz (Hg.): Reichshandbuch der deutschen Gesellschaft, S. 168.
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und Mittleren Osten, also dem ,Orient’, wie sie zuvor schon die illustrierte Presse
verbreitet hatte, etwa durch die Fotografien von Alfred Heinicke.* Auch reich
illustrierte Reiseberichte wie Mit Auto und Kamel zum Pfauenthron des Amerika-
ners Edward Alexander Powell und Reise durch Persien des Franzosen Pierre Loti,
die 1924 und 1925 auch auf Deutsch erschienen, trugen zur Herausbildung be-
stimmter visueller Klischees bei. Beide Filme prasentieren eine Wunderkammer
des Fremden: Bazar- und StraRRenszenen, Karawansereien, Handler und traditi-
onelles Handwerk, Volkstypen, Marchenerzahler, Magier, Tanzer- und Tanzerin-
nen; ferner Sehenswiirdigkeiten wie Felsgraber, Moscheen und Naturschénhei-
ten, landestypische Transportmittel wie Kelek-Boote und Daus, religiose Riten,
Feste und Gebrauche. Viele dieser Motive finden sich ebenfalls in dem Persien-
Film IM LANDE DER SILBERNEN LOWEN (1927).

Fred von Bohlen prdsentiert auRerdem Aufnahmen unverschleierter Frauen,
nimmt sie zum Teil gegen ihren Willen auf. Trotz Film- und Fotoverbot filmt er
heimlich und mit Fernausloser mit einer Kinamo-Handkamera in einer schiiti-
schen Grabmoschee. Von seinem Assistenten ldsst er sich mit der Kinamo im An-
schlag filmen und montiert diese Aufnahmen als Beweis seiner ,Leistung’ ein.
Stolz berichtete er, er sei der erste Andersglaubige gewesen, der diese Moschee
betreten habe.“’ Zwar bereute er diesen Bilderraub spater, aber nicht, weil er da-
mit religiose Empfindungen verletzt hatte, sondern weil es falschverstandener
Mut war, fiir diese Aufnahmen ,den Kragen zu riskieren”. Das Filmverbot und die
Tatsache, dass er nur versteckt filmen konnte, empfand er fast als ,eines Europa-
ers unwiirdig”.*

Als letzte Aufnahme aus Persien zeigt MIT DEM AUTO INS MORGENLAND eine be-
tende Perserin: ,Das Beste zuletzt. Eine schone persische Frau, die sich ent-
schleiert zu stillem Gebet.” Die aus fiinf Einstellungen bestehende malerische
Szene diirfte im Ufa-Studio entstanden sein, zumal die Perserin mit ihren dunk-
len Augenhohlen wie eine Schauspielerin geschminkt ist. Eine in Untersicht
aufgenommene Nahaufnahme zeigt sie mit nach oben gerichtetem entriicktem
Blick, einer christlichen Nonne dhnlicher als einer Muslima, die ganz andere Ge-
betshaltungen einnehmen muss. Nach dem angeblichen Gebet lasst sie sich auf
Kissen nieder, um in der Pose einer westlichen Filmdiva versonnen und mit einem
leichten Lacheln in die Ferne zu blicken. Die Frau verkorpert das Geheimnisvolle
des ,Morgenlandes”, ihre Entschleierung entzaubert die Fremde, ein sinnlicher
Fernblick erscheint als erotische VerheiRung: So wird der ,Orient’ als eine Frau
inszeniert, die es zu erobern gilt.

¥ Vgl. Alfred Heinicke: Persische Derwische und Teppichknupfer. In: Das lllustrierte Blatt,
Nr. 40, 1.10.1919, S. 6—8 und Nadine Schober: Iran um die Jahrhundertwende. In: Wulf K&p-
ke, Bernd Schmelz (Hg): Mit Kamel und Kamera. Historische Orient-Fotografie 1864—197/0.
Hamburg 2007, S. 187-213.

%9 Volz (Hg): Reichshandbuch der deutschen Gesellschaft, S. 168.
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von Bohlen-Hegewald: Schleier, Fez und Turban, S. 1671.
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Fred von Bohlen mit ,versteckter” Kamera in einer flr Auslander verbotenen
Moschee nahe Bagdad in INSCHALLAH. IM ReicHE DER KALIFEN (Lichtspiel / Kinema-
thek Bern). Offenbar inszenierte Szene einer betenden Frau in MiT DEM AUTO INS
MORGENLAND (DFF — Deutsches Filminstitut & Filmmuseum, Frankfurt)
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Beide Filme stellen den Irak und Persien als riickstandig und westlichen Ver-
haltnissen und Normen unterlegen dar; an der Fremde interessiert sie vor allem
das Malerische und Pittoreske. So bedienen sie tradierte westliche Vorstellungen
des ,Orients’ und verfestigen diese Stereotype.

Lehrreich? In MiT DEM AUTO INS MORGENLAND steht die Reise selbst im Vordergrund,
insbesondere die zu iiberwindenden Hindernisse wie schlechte StraRRen, unsichere
Briicken und riskante Flussfahrten. Bei von Bohlen spielt das Reisen dagegen selbst
keine grofRe Rolle. Neben einigen Aufnahmen der Karawane beim Durchqueren der
Wiiste zeigt er nur die chaotische, durch heftiges Schneetreiben und Motorschaden
erschwerte Uberquerung des Elburs-Gebirges, dafiir in einer lingeren Sequenz.

In beiden Filmen setzen sich die Protagonisten gerne selbst in Szene. Fred von
Bohlen lasst sich bei der Reinigung seiner Kamera, Fabrikat Debrie, und mit der
Kinamo-Handkamera filmen.#* In Feldherrenpose dirigiert er den Aufbruch der Ka-
rawane, zeigt sich selbst bei der Besichtigung einer Grabkammer. Auch die fiktiven
Konkurrenten in MIT DEM AUTO INS MORGENLAND lassen sich mit ihren Kameras beim
Wettkampf um die interessantesten Aufnahmen ablichten. Nicht alle Rezensenten
goutierten dieses Stilmittel. So ging es Herbert IThering ,gegen den Strich”, wie
sich Lola Kreutzberg in WUNDERLAND BALI (1927) - einem ansonsten ,herrlichen
Expeditionsfilm” - inszenierte; der Film verliere dadurch das Sachliche.

Es ist heute nur schwer vorstellbar, wie selten noch in den 1920er Jahren Be-
wegtbilder aus ferneren Landern im Kino zu sehen waren. Das europdische Aus-
land war filmisch gut erschlossen, obschon es auch hier zahlreiche Liicken gab.*
Nur gelegentlich verirrte sich ein Reisender mit einer Filmkamera in das aul’er-
europdische Ausland. In diese Liicke sprangen die Filmfirmen: Die Ufa hatte Mitte
der 1920er Jahre eine Reihe von abendfiillenden Filmen aus aller Welt im Pro-
gramm, darunter URWELT IM URWALD (1925) von Adolph von Dungern iiber das
Gebiet des Amazonas, die Jagd- und Tierfangfilme ZUM SCHNEEGIPFEL AFRIKAS
(1925) von Carl Heinz Bose und AUF TIERFANG IN ABESSINIEN (1926) von Ernst
Garden sowie der Mexiko-Bericht AUF DEN SPUREN DER AZTEKEN (1926) von Adolf
Trotz.” Wenn einer dieser seltenen Filme gezeigt wurde, iiberboten sich die Kri-
tiker oft mit Begeisterung. Beispielhaft dafiir mag das Urteil Siegfried Kracauers
iber MIT DEM AUTO INS MORGENLAND sein, dem viele Bilder wie ,Illustrationen zu
Tausendundeine Nacht” erschienen und der die ,wirklich gut gelungenen Bilder”

2 Zum Kinamo vgl. Ralf Forster: Der Kinamo. Emanuel Goldbergs entfesselte Kamera. In:
Filmblatt, Nr. 46/47, Winter 2011/12, S. 3—14.

# Herbert Ihering: Der erste Eisensteinfilm. In: Berliner Bérsen-Courier, Nr. 96, 26.2.1927, ab-
gedruckt unter dem Titel ,,Lola Kreutzberg" in Herbert Jhering: Von Reinhardt bis Brecht. Vier
Jahrzehnte Theater und Film. Berlin (Ost) 1959, Bd. 2, S. 530.

** Vgl. Patrick Vonderau: Kulturelle Landmarken. Reisen in den hohen Norden (1930—1939).
In: Filmblatt, Nr. 24, Frihjahr/Sommer 2004, S. 52-55.

* Vgl. die Anzeigen im Ufa-Verleihkatalog fiir die Saison 1925-26. Berlin 1925, S. 51-62.
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lobte.“® Dabei war die Qualitdt der Aufnahmen - aus heutiger Sicht - eher be-
scheiden. Das betrifft deren technische Qualitdt, aber auch die ausgewahlten Su-
jets und die Zwischentitel. Der Film-Kurier wiinschte sich deshalb von MIT DEM
AUTO INS MORGENLAND etwas mehr Belehrung, also Informationen iiber die im
Film vorgestellten Orte, Sehenswiirdigkeiten, Sitten und Gebrauche.

Die Bildstelle des Zentralinstituts fiir Erziehung und Unterricht gab sich dem-
gegeniiber mit dem geringen Informationsgehalt zufrieden und stufte MiT DEM
AUTO INS MORGENLAND und INSCHALLAH als Lehrfilme ein. Die Filme enthielten
~iele interessante Stadt- und Landschaftsbilder, Szenen aus dem Volksleben,
z.B. auch eine persische Hochzeit” und bisher nie gesehene Aufnahmen.*

In der Oberflachlichkeit vieler abendfiillender Kulturfilme sah ein Beobachter
1923 eine wichtige Voraussetzung fiir ihren geschaftlichen Erfolg: ,Ein solcher
Film kann getrost tiber den Horizont des normalen Mitteleuropders hinausragen,
aber er darf nicht zu gelehrt sein.” Wichtig sei nur, dass man iiber die Dinge mit-
reden konne, die gerade aktuell sind, so als sei man dabei gewesen. Das seivor al-
lem jetzt bedeutsam, ,wo die Nerven der Menschen so herunter sind und die Kraft
zur Konzentration schwindet.”#® Auf diesen Aspekt der Ersatzhandlung machte
1927 auch der Publizist Hermann Treuner aufmerksam: Gerade Reisefilme ermaog-
lichten dem Publikum ,die Erfiillung einer grof3en, unstillbaren Sehnsucht, der
Sehnsucht nach der Ferne, des urewigen Wandertriebes aller Menschen.”# An-
lasslich der Ausstellung ,Reisen und Wandern” 1929 vermutete Franz Thierfelder
gar, eine romantisch gefarbte Fernsehnsucht sei bei den Deutschen besonders
ausgepragt.>® Auffallig ist jedenfalls die grof3e Zahl der in der Weimarer Republik
entstandenen abendfiillenden Reisefilme; 1929 waren es um die 25.° Hinzu ka-
men noch unzahlige im Beiprogramm eingesetzte kurze Kulturfilme. Obschon der
Reisefilm in der deutschen Filmproduktion zahlenmdRig und in seinen astheti-
schen Ausdifferenzierungen ein bedeutendes dokumentarisches Genre darstell-
te, ist er von der Forschung bislang nur wenig beachtet worden. Es wird Zeit, ihn
aus seinem filmhistorischen Nischendasein zu befreien.

Mit Dank an das Lichtspiel / Kinemathek Bern.

% Siegfried Kracauer: Hofisches. In: Frankfurter Zeitung (Stadt-Blatt), 28.5.1927, hier zit. nach
Ders.: Kleine Schriften zum Film. Hg. v. Inka Mdlder-Bach. Frankfurt a.M. 2004, Bd. 6.1: 1921—
1927, S. 348.

¥ Mitteilungen der Bildstelle des Zentralinstituts fur Erziehung und Unterricht, Nr. 11, 1926, S. 40.
Vgl. auch ebd., Nr. 1/2, 1930, S. 7.

% W. Kunde: Der Kulturfilm als Geschaft. In: Der Kinematograph, Nr. 854, 1.7.1923.
* Treuner: CHANG, S. 296.

°9 Thierfelder: Der deutsche Reisende im In- und Auslande.
°' Vgl. Gero Gandert (Hg)): Der Film der Weimarer Republik. 1929. Berlin, New York 1993,
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MiT DEM AuTO INs MORGENLAND. EINE FILMKONKURRENZ MIT HINDERNISSEN IN 4 AKTEN
Deutschland 1926 / Produktion: Universum Film AG (Ufa), Berlin / Verleih: Universum-Film-
Verleih GmbH / Regie, Buch: Willy Achsel / Zwischentitel: Armin Petersen / Kamera: Karl
Puth / Darsteller: Aruth Wartan (Der siegreiche Filmreporter), Walter von Allwérden (Der
andere Filmreporter), Heinrich Gotho (Redakteur), Dorit Leska (Sekretarin) / Zensur: Film-
Prifstelle Berlin, Nr. 13436 vom 12.8.1926, 35mm, 1.624 Meter, Jugendfrei / Urauffihrung: Mitte
November 1928, Berlin (GroBBes Schauspielhaus, in einem Doppelprogramm zusammen mit
Die ABENTEUER DES PRINZEN ACHMED)

Kopie: Bundesarchiv, Berlin, 35mm, 1.604 Meter, 70 Minuten (bei 20 Bilder/Sekunde)

INSCHALLAH. IM REICHE DER KALIFEN

Deutschland 1929 / Produktion, Verleih: Hegewald-Film GmbH, Berlin / Produzentin: Liddy
Hegewald / Verleih 16mm: |.G. Farbenindustrie AG ,Agfa“, Berlin / Regie, Kamera: Fred
von Bohlen / Anmerkung: ,, Augenblicke aus dem Leben der Orientalen, beobachtet und mit
der Kamera festgehalten von Baron Fred von Bohlen.” (Zensurkarte Nr. 25197) / Zensur:
[) Film-Prifstelle Berlin, Nr. 21997 vom 18.3.1929, 35mm, 6 Akte, .223 Meter, allgemein zu-
gelassen, Titel: IM ReicHE DER KALIFEN; 2) Film-Prifstelle Berlin, Nr. 24113 vom 6.11.1929, 35mm,
6 Akte, 1.639 m, allgemein zugelassen, Titel: INSCHALLAH. IM ReICHE DER KALIFEN; 3) Film-Pruf-
stelle Berlin, Nr. 25197 vom 26.2.1930, 35mm, | Akt, 92 Meter [= Vorspannfilm], allgemein
zugelassen; 4) Film-Prifstelle Berlin, Nr. 28860 vom 28.4.193|, [6mm, 3 Akte, 323 Meter, all-
gemein zugelassen, Titel: IM ReicHE DER KALIFEN / Pradikate: Bildstelle des Zentralinstituts,
L 2119/28 vom 15.10.1929 [bezieht sich auf |. Zensur] sowie L 2375/29 vom 15.10.1929 [bezieht
sich auf 2. Zensur]; jeweils Anerkennung als Lehrfilm / Pressevorfihrung: 12.11.1929, Berlin /
Urauffiihrung: 16.6.193I, Berlin (Planetarium am Zoo)*?*; Kinostart vermutlich erst im Mai 1933.
Kopien: Bundesarchiv, 35mm, s/w, 206 Meter, 9 Minuten (bei 20 Bilder/Sekunde) (= 2. Akt);
Lichtspiel / Kinemathek Bern, File von 35mm, viragiert, 49 Minuten (I. und 5. Akt fehlen),
49 Minuten

Anmerkungen: Der schwedische Verleihtitel war INSCHALLAH: GENOM PERSIENS SAGOLAND.

>2 Vgl. INSCHALLAH im Planetarium. In: Kinematograph, Nr. 137, 16.6.1931.
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Plakatentwurf fur Der JuXBARON, hier noch angekiindigt als Schiinzel-Film der Ufa.
(Deutsche Kinemathek, Berlin)
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Anjeana K. Hans

Das Kleine und Halbe

Die Ellen Richter-Film, die Ufa und Willi Wolffs
Operettenadaption DER JuxBARON (1927)

Wiederentdeckt 279, 5. Juli 2019

Der Ufa steht 1925 das Wasser bis zum Hals. Der groRte europdische Filmkonzern
macht zwar mit ungeheuer aufwendigen, technisch anspruchsvollen und inno-
vativen Filmen von sich Reden, doch in wirtschaftlicher Hinsicht reiht sich ein
Desaster ans andere: Die immense Verschuldung steigt weiter, mehrere Grof3pro-
duktionen werden nicht rechtzeitig fertig, und die Kosten laufen aus dem Ru-
der. Die Produktion der Ufa ist falsch ausgerichtet, man leistet sich iiberfliissige
Doppelstrukturen in Produktion und Verleih und ist von der Effizienz der ame-
rikanischen Konkurrenten weit entfernt. Weil sich jedoch mit der Existenz der
Ufa besondere nationale Erwartungen und erhebliche finanzielle Interessen von
Kapitaleignern verbinden, ist das Scheitern des Konzerns schlicht keine Option.

Um der Zahlungsunfahigkeit zu entgehen und frisches Kapital zu bekommen,
geht die Ufa im Dezember 1925 mit dem Parufamet-Abkommen ein Biindnis mit
den amerikanischen Grof3studios Famous Players-Lasky bzw. Paramount und
Metro-Goldwyn-Mayer (MGM) ein. Die Ufa erhdlt von den Amerikanern ein Dar-
lehen von vier Millionen Dollar und griindet mit ihnen im Gegenzug eine neue
Verleihorganisation, die unter dem Namen Parufamet pro Jahr die 20 Spitzenfilme
jedes Vertragspartners herausbringen soll - und zwar in der lukrativen Kinokette
der Ufa.! Die Ufa verliert dadurch den exklusiven Zugriff auf ihre gewinntrach-
tigsten Abspielstdtten, was auch deshalb ins Gewicht fallt, weil sie - parallel zur
Parufamet - ihre etablierten Verleihfirmen weiter fiithrt. Die Hoffnungen der Ufa,
dass sie durch das neue Biindnis einen besseren Zugang zum amerikanischen
Markt bekommt, erfiillen sich im Ganzen betrachtet nicht. Die Krise der Ufa halt
an. Nach 15 Monaten, im Mdrz 1927, wird der Konzern von Alfred Hugenberg
iibernommen; erst danach beginnt die notige Umstrukturierung.

Einige Monate nach Abschluss des Parufamet-Abkommens erscheint das erste
Verleihprogramm der Parufamet fiir die Saison 1926/27. Der edel aufgemachte
Verleihkatalog will die Kinobetreiber von den Vorziigen des neuen Unterneh-
mens liberzeugen und unterstreicht, dass nur ausgewahlte Produktionen ange-
boten werden: ,Die Filme der Parufamet wurden nicht auf zufillig vorhandenem

' Dazu etwa Thomas J. Saunders: Rettung in den Verlust. Die Parufamet-Vertrage. In: Hans-
Michael Bock, Michael Téteberg (Hg.): Das Ufa-Buch. Kunst und Krisen, Stars und Regisseure,
Wirtschaft und Politik. Frankfurt a.M. 1992, S. 174—179, hier v.a. S. 174.
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Manuskriptmaterial aufgebaut, sondern stiitzen sich in ihrem Inhalt vornehm-
lich auf die gelesensten Romane und die erfolgreichsten Theaterstiicke, deren
Welterfolg in Serien-Auffiihrungen erprobt ist. Die Gunst des Publikums, die dem
Stoff dieser Romane und Bithnenstiicke treu war, wird sich auch bestimmt diesen
erfolgssicheren Filmen zuwenden.” Doppelt wichtig sei es dabei fiir die Kinobe-
treiber, ,nur Filme abzuschliefRen, deren Inhalt, Darsteller und Technik dem Pu-
blikum ganz Besonderes bieten.”? Es folgt eine lange Liste der im neuen Verleih-
programm vertretenen Stars, der ,besten Namen der internationalen Filmkunst”,
darunter Henny Porten, Maria Corda, Liane Haid, Pola Negri, Mae Murray, Gloria
Swanson, Marion Davies, Lillian Gish, Greta Garbo sowie Emil Jannings, Harry
Liedtke, Buster Keaton, Harold Lloyd, John Gilbert, Jackie Coogan, Lon Chaney
und Ramon Novarro.

Als Spitzenfilme der ersten Parufamet-Saison erweisen sich BEN HUR (MGM),
Fausrt (Ufa), DER HEILIGE BERG (Ufa), der Pola Negri-Film HOTEL IMPERIAL (Para-
mount) und BEAU GESTE (Paramount). Zusammengenommen spielen alle 58 Filme
der Saison 6,9 Millionen Reichsmark (RM) bis Juni 1927 ein, davon erldsen allein
die fiinf besten Titel mehr als die Halfte, namlich knapp 3,7 Millionen RM. BEN
HUR liegt mit einem Ertrag von 2,2 Millionen RM mit grof3en Abstand an der Spit-
ze; FAUST spielt als Zweitplatzierter mit knapp 428.000 RM gerade mal ein Fiinftel
davon ein. METROPOLIS, der bis dato teuerste Ufa-Film und fiir die Saison 1926/27
fest eingeplant, wird nach der Urauffilhrung im Januar 1927 wieder aus den deut-
schen Kinos abgezogen und kommt deshalb bis Juni 1927 in Deutschland nur auf
einen Ertrag von ldappischen 76.000 RM.2

Die Auftragsproduktionen der Ufa. Beim naheren Blick auf die 19 Titel, die
die Ufain die Parufamet-Saison 1926/27 einbrachte, fallt auf, dass es sich nur bei
fiinf davon um echte Ufa-Produktionen handelte. Von den urspriinglich sechs an-
gekiindigten Ufa-Eigenproduktionen fiel ,Emil der Matrose” ganz aus und muss-
te durch DIE FRAUENGASSE VON ALGIER ersetzt werden; dariiber hinaus wurden
mit METROPOLIS und DER LETZTE WALZER (die einzige wirkliche Koproduktion der
Parufamet-Partner) zwei Grof3produktionen nicht rechtzeitig fertig bzw. muss-
ten umgeschnitten werden. Die restlichen 14 Titel waren Auftragsproduktionen,
deren Produzenten zwar durch Vorschiisse und Verleihgarantien an die Ufa ge-
bunden waren, ansonsten aber unabhangig von der Konzernfithrung agierten.
Auch wenn genauere Angaben iiber die zur Verfiigung stehenden Budgets nicht
vorliegen, so lassen sich diese Auftragsproduktionen wohl durchweg als ,Mittel-

2 Parufamet 1926—1927. Verleihkatalog. Berlin 1926, Deutsche Kinemathek, Schriftgutarchiv.

* Vgl. Parufamet-Film-Ertrage bis incl. 2.6.1927, abgedruckt in Patrick Rossler: Werben fiir
METropoLis. ,,Neues von der Parufamet” 1926/27 — ein Zirkular fir Kinobesitzer und die Presse.
Berlin 2018, S. 312/313. Beide Spitzentitel der Parufamet, HoTeL IMPERIAL (deutscher Verleih-
titel: HoTEL STADT LEMBERG) und Beau GEsTE (deutscher Verleihtitel: BLUTSBRUDERSCHAFT), wa-
ren im Verleihkatalog noch nicht aufgeftihrt.
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Alter Schwank in neuen Schlauchen? Notenauszug zu Der Juxbaron von 1913 und
Verleihwerbung fiir den Film von 1927 (Deutsche Kinemathek, Berlin)

filme* beschreiben. Dazu zdhlten 1926/27 u. a. drei ,Greenbaum-Filme der Ufa“,
zwei ,Henny Porten-Froelich-Filme der Ufa” und zwei ,Eichberg-Filme der Ufa”.
Im Unterschied zu den Eigenproduktionen waren diese Auftragsproduktionen
piinktlich einsatzbereit. Ohne sie hatte die Ufa ihre vertraglichen Verpflichtun-
gen nicht erfiillen konnen.

Neben der geringen Zahl von Eigenproduktionen fallt auf, dass es gerade die
Auftragsproduktionen waren, die auf die im Verleihkatalog beschworenen popu-
laren Romane und Biihnenstiicke zuriickgriffen, so etwa der Eichberg-Film DIE
KEUSCHE SUSANNE (1926) nach Jean Gilberts Operette von 1910, der Greenbaum-
Film DER FELDHERRNHUGEL (1926) nach Alexander Roda Rodas Stiick von 1909
und der Davidson-Film D1E KLEINE voM VARIETE (1926) nach einer jiingeren Komo-
die von Alfred Moller. Weder in der Stoffwahl noch in der technischen Ausfithrung
lieRen diese Filme sich auf kiinstlerische Experimente ein. Ob sie dem Publikum
dennoch das ,ganz Besondere” boten, sei dahingestellt. Ihr Einspielergebnis be-
trug rund 164.000 RM, 147.000 RM und 91.000 RM.>

Auf einer Operette basierte auch die im Marz 1927 uraufgefiihrte Komodie
DER JUXBARON, die ebenfalls in der Parufamet-Saison 1926/27 lief. Reinhold
Schiinzel verkorpert darin den StraRenmusiker Blaukehlchen, der in die Rolle

* Nur ein Titel wurde ausgetauscht: Anstelle von ,,Der Schatten erschien die Komddie

MEINE TANTE — DEINE TANTE als ,,Henny Porten-Froelich-Film der Ufa",
> Vgl. Parufamet-Film-Ertrage bis incl. 2.6.1927.
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eines falschen Barons schliipft, allerlei Verwirrung stiftet und durch seinen an-
geblichen Reichtum sogar die Zuneigung der verwohnten Biirgertochter Sophie
findet. Als er am Ende enttarnt wird, wendet sich Sophie rasch wieder von ihm
ab - und Blaukehlchen begibt sich erneut auf die Stral3e, begleitet von seiner
alten Freundin Franze, gespielt von Trude Hesterberg.

Dass dieser Stoff das Zeug zum Erfolg hatte, war bekannt, seit die Operette mit
Musik von Walter Kollo nach einem Libretto von Hermann Haller und Alexander
Pordes ab April 1914 in Berlin lief. Der Berliner Lokal-Anzeiger fand sie ,komisch,
unendlich komisch” und sagte voraus, dass ,das Publikum [...] in jene Stimmung
[kommen werde], wo das Lachen nur noch aus unartikulierten Lauten besteht”.
Mit Der Juxbaron habe das Theater am Nollendorfplatz endlich seinen ,Schlager”.¢

Herstellerin des Films war die ,Ellen Richter-Film der Ufa“, eigentlich Ellen
Richter-Film GmbH. Als Auftragsproduzentin der Ufa steuerte sie - zusammen mit
der Greenbaum-Film - die meisten deutschen Filme zum Parufamet-Verleihpro-
gramm 1926/27 bei: Von ihr kamen aul’er DER JUXBARON noch WIE EINST IM MAI
(1926) und Kopr HocH, CHARLY! (1927), allesamt inszeniert von Willi Wolff, dem
Ehemann des Stars Ellen Richter. Wolff war - mit Robert Liebmann - auch Autor
der Drehbiicher. Die Kamera fithrte in allen drei Filmen Axel Graatkjeer, die Bau-
ten stammten von Ernst Stern bzw. Paul Leni. Personelle Kontinuitat und eine da-
durch erreichte Routine waren, so lasst sich ableiten, wichtige Voraussetzungen
dafiir, dass die Ellen Richter-Film so zuverldssig liefern konnte. In der folgenden
Saison 1927/28 produzierte die Firma in derselben personellen Konstellation DIE
SCHONSTEN BEINE VON BERLIN (1927) und DIE DAME MIT DEM TIGERFELL (1927) fiir
die Ufa, nun aber nicht mehr fiir das Verleihprogramm der Parufamet, sondern der
Ufaleih-Betriebe. Beide Titel von 1927 liefen in der Verleih-Rubrik ,Schlager”.’

Waren die Ellen Richter-Filme im Parufamet-Programm erfolgreich? Die Einspiel-
ergebnisse fiir WIE EINST IM MAI, DER JUXBARON und KOPF HOCH, CHARLY! betrugen
123.000 RM, 43.000 RM und 48.000 RM, wobei die letzten beiden Titel erst drei
bzw. einen Monat im Verleih waren und ihre Auswertung noch langst nicht abge-
schlossen war, als die Ertrage ermittelt wurden. Ob das in Relation zu den Produk-
tionskosten gute, mittlere oder eher schlechte Ergebnisse waren, ist schwer zu be-
urteilen. Immerhin ist bemerkenswert, dass diese Zahlen sich durchaus mit denen
von viel teureren amerikanischen Titeln in der gleichen Saison messen lassen kon-
nen: So spielte etwa die Paramount-Komddie STAGE STRUCK (THEATERFIMMEL) mit
Gloria Swanson zwischen September 1926 und Juni 1927 in Deutschland 50.000
RM ein und Erich von Stroheims Operettenadaption THE MERRY WIDOW (DIE LUSTIGE
WITWE) mit Mae Murray fiir MGM 44.000 RM seit Februar 1927.

Heute sind sowohl die Titel der Ellen Richter-Filme wie auch die Beteiligten weit-
gehend vergessen. Allenfalls taucht DER JUXBARON hier und dort in Biografien und

¢ Theater und Musik. In: Berliner-Lokal-Anzeiger, Nr. 166, 1.4.1914.

" Vgl. Das Programm der Ufaleih-Betriebe. Saison 1927/28. Berlin 1927, Deutsche Kinemathek,
Schriftgutarchiv.
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Memoiren auf, nicht wegen Schiinzel, sondern wegen seiner jungen Filmpartne-
rin, die hier erstmals in einer gréReren Rolle zu sehen war: Marlene Dietrich, die
die nach Reichtum strebende Sophie spielt. Dass Dietrich, die auch in KoPF HOCH,
CHARLY! mitspielte (wenn auch in einer sehr kleinen Rolle), spater von ihren frii-
hen Filmen nichts mehr wissen wollte, trug diesen immerhin den Ruf des Unter-
schlagenen und schon deshalb Geheimnisvollen ein.

Wahrend zu Mittelfilm-Produzenten und -regisseuren wie Richard Eichberg,
Richard Oswald und Hans Steinhoff bereits monografische Studien vorliegen, ist
das Schaffen des enorm produktiven Produzentenpaars Ellen Richter und Willi
Wolff so gut wie unerforscht. Der Workshop ,Die groRe Unbekannte. Ellen Richter
und das populdre Kino in Deutschland 1913-1933“ im Jahr 2019 im Deutschen
Historischen Museum in Berlin machte einen ersten Schritt das zu andern und
zeigte einen Teil ihrer {iberlieferten Filme.® Vor diesem Hintergrund soll hier an-
hand von DER JUXBARON folgenden Fragen nachgegangen werden: Was hatte es mit
Richter und Wolff auf sich, deren Filme fiir die Ufa zumindest zeitweise von einiger
Bedeutung waren? Auf welche Weise konnte schon die damalige Kritik des Mittel-
films, seiner Machart und Funktion das spdtere Vergessen vorprogrammiert ha-
ben? Und schlieRlich: Was lasst es aus einem Film wie DER JUXBARON noch lernen?

Ein produktives Ehepaar. Fiir das Schaffen von Richter und Wolff ist DER JUX-
BARON zugleich typisch und untypisch. Untypisch ist, dass der Star Ellen Richter,
der sonst in fast allen Filmen der gemeinsamen Produktionsfirma auftrat, hier
nicht mitspielt. Aullerdem existiert eine personliche Verbindung zwischen Wolff
und der zugrundliegenden Operette, denn die Liedtexte zur Musik von Walter
Kollo hatte Wolff verfasst. Er adaptierte also einen eigenen populdren Erfolg, nun
allerdings im Medium des Stummfilms.

Tatsachlich schrieb Wolff (1883-1947), der eigentlich Zahnarzt war und an der
Universitat zwei Doktortitel erworben hatte, ab ungefahr 1911 Libretti fiir Ope-
retten. Spater verfasste er an die 45 Filmdrehbiicher; bei gut 25 Filmen, in denen
seine Ehefrau Ellen Richter fast ausnahmslos die Hauptrolle spielte, fiihrte er
selbst Regie. Als Regisseur scheint er keine gehobenen kiinstlerischen Ambitio-
nen gehabt zu haben. Sein Credo: ,Ich gehe von dem Grundsatz aus, daR der Film
nicht Stimmung, sondern Handlung verlangt, und daR der Humor nie zu kurz
kommen darf.”’ Die Frage, was denn eigentlich originar filmisch sei am Film, in-
teressierte Wolff offenbar wenig. In dieser Hinsicht ist DER JUXBARON typisch fiir
Wolffs Arbeit: Der Film wurde, so die Lichtbild-Biihne, ,mit festem Griff auf Poin-
ten und Situationen hin inszeniert, ohne sich darum zu kiimmern, ob auch alle
Feinheiten moderner Filmregie verwendet seien. [...] Das Charakterisieren durch

¢ Informationen zum Workshop und den gezeigten Filmen verflgbar unter https://www.
filmuniversitaet.de/artikel/detail/workshop-die-grosse-unbekannte-ellen-richter-und-das-
populaere-kino-in-deutschland-1913—1933 (letzter Zugriff: 4.11.2020).

? Zit. in Hermann Treuner (Hg.): Filmkdnstler. Wir (ber uns selbst. Berlin 1928, S. 536.
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Mit Humor. Willi Wolff und Ellen Richter (aus: Filmkdnstler. Wir Giber uns selbst. Hg.
v. H. Treuner. Berlin 1928, S. 537 und 417)

kompliziert ineinandergeschnittene GroRaufnahmen, durch iiberraschende Ein-
stellungen, durch witzige Details ist nicht seine Starke, er inszeniert die Hand-
lung und holt an Wirkungen heraus, was sich aus den Situationen und einer Reihe
witziger Titel ergibt.”?°

Bedenkt man, dass Wolff die beschwingten Liedtexte zur Operette Der Juxbaron
geschrieben hatte, verwundert es ein wenig, dass er knapp 15 Jahre spater ein
vor allem auf Musik und Gesang gestiitztes Stiick in einen Stummfilm verwan-
deln wollte. Doch wie sich zeigt, dreht sich auch sein Stummfilm viel um das Mu-
sikalische: Als Schiinzel in der Rolle von Blaukehlchen zum ersten Mal auf der
Leinwand erscheint, hat er ein Ein-Mann-Orchester auf dem Riicken und unter-
halt eine Gruppe von Kindern mit seinen Liedern. Die rhythmischen Tritte, mit
denen er als StraRenmusikant die Zimbel spielt, wiederholt er auch spater, wenn
er als vermeintlicher Baron im Herrenhaus ein Lied vortragt. Dazu singt er - wie
ein Zwischentitel unterstreicht - einen Schlager aus der Operette, ,Wozu hast Du
denn die Beene, kleine Maus”. Nicht nur bei der Filmpremiere diirfte diese Form
des musikalischen Verweises, also der Riickgriff auf bekannte Operettenmelodien
und Lieder in der Kinomusik, eine wichtige Komponente gewesen sein, um das
Publikum anzusprechen und die Wirkung des Films zu verstarken. Nebenbei er-
weist der Stummfilmregisseur Wolff hier dem Liedautor Wolff seine Referenz.

"0 E.S.P. (Erich Palme): DER JuxBaRON. In: Lichtbild-Biihne, Nr. 56, 7.3.1927, zit. nach Werner
Sudendorf (Hg.): Marlene Dietrich. Dokumente, Essays, Filme. Minchen, Wien 1978, Bd. 2,S. 97.
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Neben Wolff fungierte auch seine Ehefrau Ellen Richter (1891-1969), die von
den spdten 1910er Jahren bis 1933 eine der bekanntesten Schauspielerinnen
des deutschen Films war, als Produzentin. Die in Wien als Kathe Weil3 geborene
Richter stand ab 1908 auf der Theaterbiihne, spater ging sie nach Miinchen und
Berlin, wo sie auch ihren Ehemann kennenlernte. ,Bei den Proben zur Operette
Der Juxbaron war viel Krach. Der Autor wollte alles anders haben, als ich die Rolle
auffaRte. Ein widerlicher Kerl war er. Ich dachte: ,Na warte, Willy Wolff, ich werde
es Dir schon zeigen.’ Und ich habe es ihm gezeigt”, schreibt Richter in einem Le-
benslauf. ,Er wurde mein Mann.”*! 1913 debiitierte sie im Film, und danach ging
es mit ihrer Karriere steil aufwarts: Richter wirkte in fast 70 Filmen mit, meist als
Hauptdarstellerin, ab 1920 auch als Produzentin. 1933 zog sich das jiidische Ehe-
paar Richter und Wolff unter dem Druck der nationalsozialistischen Judenver-
folgung aus der Filmindustrie zuriick. Sie gingen zuerst in Richters Heimatstadt
Wien. Einen Anschluss an die dortige Filmbranche fanden sie allerdings nicht.
Spdter wanderten Richter und Wolff iiber Frankreich in die USA aus, wo sie in New
York wohnten und den Zweiten Weltkrieg und den Holocaust {iberlebten.

Richter, schlank und von etwas dunklem Typ, war Star von Genrefilmen, von Kri-
mis, Melodramen, Abenteuerfilmen - und einigen Komddien; zu Beginn spielte
sie vielfach Verfiihrerinnen, Kiinstlerinnen, Frauen, die ,exotisch” wirken sollten
und aus dem Ausland kamen: eine Zigeunerin, eine osteuropdische Jiidin, eine
Agypterin - also Frauen, die primir durch ihre ethnische Herkunft auffielen.

Nach der Griindung der Ellen Richter-Film GmbH mit ihrem Ehemann Willi Wolff
anderten sich ab 1920 ihre Rollen. Offenbar konnte sie nun mehr mitbestimmen,
welche Richtung ihre Karriere nehmen sollte: In eigenen Schilderungen stellt
sich Richter als selbstbewusste und selbststandige Frau dar, die in jungen Jahren
bereit war, fiir die Moglichkeit zu spielen sogar ihre Ehe zu riskieren.? Selbst-
bewusst und selbstdandig sind auch die Frauen, die sie verstarkt seit den frithen
1920er Jahre verkorpert: In groRangelegten mehrteiligen Reise- und Abenteuer-
filmen wie DIE ABENTEUERIN VON MONTE CARLO (1921), DIE FRAU MIT DEN MILLIONEN
(1923) und DER FLUG UM DEN ERDBALL (1925), die fiir ihre Karriere bezeichnend
wurden, spielt sie mutige Frauen, die um die halbe Welt reisen und ihr Ziel nicht
aus den Augen lassen. Im Unterschied etwa zu Joe Mays Monumentalfilm-Serie
D1E HERRIN DER WELT (1919/20), die aulRerhalb von Berlin an nachgebauten ,exo-
tischen” Schauplatzen entstand, reiste Ellen Richter tatsachlich durch die Welt
und drehte u. a. in Frankreich und Italien, Nordafrika und Siidostasien.

Die Filme von Richter und Wolff liefen zu ihrer Zeit lange und erfolgreich. Sie
selbst war beliebt: In einer Umfrage der dsterreichischen Neuen Illustrierten Film-
woche nach dem beliebtesten Filmstar landete sie 1923 ganz weit oben, besser

' Ellen Richter: Von der Wiege bis zum Film. In: Stefan Lorant (Hg.): Wir vom Film. Das Leben,
Lieben, Leiden der Filmstars. Berlin 1986 (Reprint der Erstausgabe von 1928), S. 102—103, hier
S. 102. Die Schreibweise variiert zwischen Willi und Willy Wolff.

' Ellen Richter: Mein Leben. In: Ufa-Magazin, NIr. 18, 29.4-5.5.1927.
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platziert als noch heute berithmte Namen wie Pola Negri, Reinhold Schiinzel und
Charlie Chaplin.” Wie ihre Beliebtheit beim Publikum (nicht unbedingt bei den
Filmkritikern), ihre Filmrollen und Selbstdarstellungen, die Publicity und der
Verlauf ihrer Karriere nahelegen, war Richter eine ambitionierte und kompetente
Geschaftsfrau, die mehr als zehn Jahre lang eine eigene Filmproduktionsfirma be-
saf. Nicht nur fiir die Filmgeschichte, sondern auch fiir die Frauengeschichte ist
sie eine Personlichkeit, die wiederzuentdecken ist.

Das Publikum raste. Wenn man fiir das Kino einen Stoff adaptiert, der bereits
im Theater fiir Begeisterung sorgte, hat das nicht nur den Vorteil, dass die Popu-
laritat des Stoffes und seine Fahigkeit zu unterhalten schon feststehen und be-
stimmte Erwartungen beim Publikum geweckt werden. Man kann die Handlung
als vielfach schon bekannt voraussetzen und die Inszenierung entsprechend zu-
spitzen. Da es sich hier in der Regel um Stiicke des leichten Boulevardtheaters
handelt, muss man aber auch damit rechnen, dass — wie so oft - die biirgerliche
Theater- und Filmkritik irgendetwas auszusetzen hat. Was aber denkt ein ausge-
sprochener Kinofan?

Als DER JUXBARON zu Weihnachten 1927 in Dresden im Kino lauft, sieht ihn dort
der Romanist und Kinofan Victor Klemperer zusammen mit seiner Frau. In seinem
Tagebuch, das sein Interesse und seine Lust am Medium Film bezeugt, schreibt
er dazu am 25. Dezember 1927: ,Ein hiibscher Scherz DER JUXBARON. Ein Land-
streicher (gespielt von Reinhold Schiinzel) mit Leierkasten und Becken muf3 den
Baron spielen, spielt ihn miirrisch, gilt als Milliondr und soll um seines Geldes wil-
len geheiratet werden. Der Schwank klart sich drollig auf und der Vagabund kehrt
zu seiner Freiheit und seiner Tippelschickse, der Hesterberg, zuriick. Das ist sehr
lustig mit iiblichen Schwankverwechslungen aufgebaut.”* Wie die von Klemperer
verwendeten Begriffe ,Scherz” und ,Schwank” erkennen lassen, gehort der Film
fiir ihn einem klar bestimmbaren Genre an, mit dem die Erwartung nach leichter
Unterhaltung einhergeht - er ist ,lustig” und ,drollig”, mehr nicht, aber auch
nicht weniger. Ein typischer Unterhaltungsfilm seiner Zeit.

Anders als Klemperer reagieren die Berliner Kritiker mit gemischten Gefiihlen
nach der Premiere von DER JUXBARON am 4. Mdrz 1927. Sie waren, auch auf-
grund der groRen Konkurrenz unter den Zeitungen, besonders spitzziingig
und oft ungnddig. Thre Meinungen reichten vom Lob bis zum Verriss mit relativ
wenig Spielraum dazwischen. So beurteilte die katholische Zeitung Germania
den JUXBARON durchgehend begeistert: Man miisse Reinhold Schiinzel unbe-
dingt gesehen haben, ,wie er jede Situation ausnutzt und stets andere Nuancen

¥ Wer ist der beliebteste Filmstern? In: Grazer Tagblatt, Nr. 365, 19.7.1923, S. 4. An der Spitze
der Beliebtheitsskala stand die heute vergessene lettisch-polnische Diva Lya Mara.

" Victor Klemperer, Tagebucheintrag vom 25.12.1927. In: Klemperer Online. Tageblicher 1918—
1959. Hg. v. Walter Nowojski und Christian Loser. Zugang Uber https://www.degruyter.com
(letzter Zugriff: 1.7.2019).
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, Wozu hast Du denn die Beene, kleine Maus?“ Reinhold Schiinzel als falscher Baron
mit Marlene Dietrich (am Klavier) und zuriick auf der Stra3e im Duett mit Trude
Hesterberg (Deutsche Kinemathek, Berlin)
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Henry Bender beim Kostimfest, eingerahmt von Trude Hesterberg (links) und
Marlene Dietrich (Deutsche Kinemathek, Berlin)

findet”; seine Darstellung des falschen Milliondrs sei ,einfach uniibertreff-
lich”. Die Arbeit des Regisseurs Willi Wolff lieRe ,keine Atempause, die Einfdlle
iiberstiirzen sich”. ,[A]m Schlul} raste das Publikum férmlich, die anwesenden
Darsteller zu feiern.”?”® Woanders hief es: ,Man lacht Tranen.”*¢ ,Der Film will
amiisieren, und er tut es.” ,Die Premiere war von stiirmischen Heiterkeitsaus-
briichen begleitet.” Den Gegensatz dazu bildet die wahrlich giftige Rezension
aus der kommunistischen Zeitung Welt am Abend: ,An die ekelerregende Hu-
morlosigkeit der deutschen Filmposse reicht wohl wenig auf dieser Erde heran,
doch das ewig Blode zieht den deutschen SpieRer hinan. Reinhold Schiinzel gab
sich zu diesem Machfilm her, der die blodesten amerikanischen Lustspiele um
einige deutsche Nasenlangen schldgt. [...] Der Film wird laufen. Er ist zum Da-
vonlaufen.”

> j. (Maria Regina oder Igna Maria Jinemann): DEeR JuXBARON. In: Germania, Nr. 108, 5.3.1927.

¢ 8 Uhr-Abendblatt, 5.3.1927, zit. in der Parufamet-Anzeige in Kinematograph, Nr. 1047,
13.3.1927. Die beiden folgenden Zitate aus Der Tag, 3.3.1927 und Deutsche Tageszeitung,
6.3.1927, zit. nach ebd.

"7 Ca.: DER JuxBARON. In: Welt am Abend, Nr. 57, 9.3.1927, zit. in Sudendorf (Hg.): Marlene
Dietrich, Bd. 2, S. 98-99.
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Wohlwollende wie ablehnende Kritiken betonten, dass der Film zwar lustig, aber
nicht sehr geschmackvoll sei. Der Humor bzw. die Komik seien ,derb”, ,plump,”
»grob”.’® An den Darstellern liege das aber nicht: So wird im Fall von Reinhold
Schiinzel als ,bemerkenswert” gelobt, was der ,wirklich stark begabte Schauspie-
ler an Feinheiten, Einzelheiten, Einfdllen aus der Rolle herausholt.”*

Eine triftige Erklarung fiir die widerspriichlichen Meinungen zum JUXBARON zu
geben, ist kaum moglich, weil die Kriterien unscharf sind: Mal steht das Schau-
spiel, mal die Dramaturgie, mal die Bedeutung des Films im GroRen und Ganzen
und mal nur seine Qualitdten als populdres Vergniigen ohne Tiefgang zur Debat-
te. Nicht nur im Riickblick erscheint DER JUXBARON im Vergleich mit den groRen
und technisch innovativen Filmen seiner Zeit merkwiirdig veraltet. ,Es ist alles
irgendwie antiquiert und angestaubt, als hatten die fiir den Film Verantwortli-
chen die letzten drei Jahre deutscher und amerikanischer Filme glatt verschla-
fen”, meinte der Film-Kurier.?

Fiir den Zuspruch durch das Publikum - also die Konsumenten - war all das,
was die biirgerlichen Kritiker auszusetzen hatten, nicht entscheidend, so lange
andere Bediirfnisse befriedigt wurden. Mit einer Mischung aus Herablassung und
Resignation bemerkte die Lichtbild-Biihne: ,Man hat nicht nach Kunst gefragt,
sondern sich nur darum bemiiht, das Publikum einen Abend lang zu unterhalten.
Das ist gelungen, und der Erfolg wird noch groRer sein, je anspruchsloser und
weniger verwohnt die Zuschauer sind.”#

Fastscheint es, als sei manchem Kritiker der Humor des Films peinlich. Das konnte
an der veranderten Zeit liegen: Im Kaiserreich von 1913/14 mochte die Geschichte
von Blaukehlchen noch witzig gewirkt haben, ja gesellschaftskritische Momente
besessen haben: die Geschichte eines umherziehenden StraRenmusikers, der den
millionenschweren Baron geben muss und die Komik des Standesdiinkels entlarvt.
Der Held der damaligen Berliner Inszenierung, Karl GeRner, wurde fiir seine ,Fiille
derber Komik” hoch gelobt.?? 13 Jahre spater stie3 das anarchische Verwechslungs-
spiel dagegen auf Kritik, vielleicht weil es aussah, als wiirde man sich auf Kosten
eines sozial benachteiligten Menschen amiisieren. Galt das Aufeinanderprallen so
gegensatzlicher sozialer Schichten 1927 nicht mehr als witzig, nicht mehr als ko-
misch? DER JUXBARON endet nicht mit einem unwahrscheinlichen und unstandes-
gemadlden Happy End: Stattdessen kehrt alles wieder zum Alten zuriick, Sophie liebt
Blaukehlchen doch nicht, Blaukehlchen und Franze gehen zusammen wieder ,auf
die Walze”. War dieser Mangel an utopischem Geist veraltet?

'8 j.: DER JuXBARON. In: Germania, Nr. 108, 5.3.1927; b.: Zwei Operettenfilme. In: Berliner Bér-
sen-Courier, Nr. 109, 6.3.1927; W.B.: Der JuxBARON. In: Vossische Zeitung, Nr. 110, 6.3.1927.

9 E.S.P. (Erich Palme): DEer JuxBARON. In: Lichtbild-Bihne, Nr. 56, 7.3.1927.

% Georg Herzberg: DER JuxBARON. In: Film-Kurier, Nir. 55, 5.3.1927, zit. in Sudendorf (Hg):
Marlene Dietrich, Bd. 2, S. 97-98.

21 E.S.P. (Erich Palme): Der JuxsaRON. In: Lichtbild-Bihne, Nr. 56, 7.3.1927.
22 AW.: Theater am Nollendorfplatz. Der Juxbaron. In: Berliner Tageblatt, Nr. 166, 1.4.1914.
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Auch das Schauspiel muss den Kritikern etwas veraltet vorgekommen sein.
Schiinzel spielt sehr korperbetont: Als Blaukehlen straubt er sich gegen ein Bad -
bis Hausherr und Diener ebenso nass sind wie er; als falscher Baron begrii3t er
den Schwiegervater des Hausherrn mit viel zu enthusiastischem Schulterklop-
fen und verabschiedet sich von der Hausherrin mit langem Kuss auf die Lippen.
Er sauft Senfspiritus und muss unter Schmerzen die Anndherungsversuche der
Schwagerin abwenden. Wolffs Inszenierung verlasst sich hier sehr auf korperli-
che Komik und groteske Momente und hat dabei einiges gemein mit Filmkomo-
dien der 1910er Jahre.

Ob der Verzicht auf einen moderneren Look des Films aber an anders gearte-
ten Interessen oder der Unfahigkeit des Regisseurs Wolff lag oder nicht eher an
den beschrankten Budgets und engen Zeitplanen eines Auftragsproduzenten,
lasst sich an dieser Stelle nicht kldaren. Die Frage weist aber auf die grundsatzli-
chen Schwierigkeiten hin, die thematischen, produktionsgeschichtlichen, tech-
nischen, gestalterischen wie auch ideologischen Aspekte des ,Mittelfilms” oder
auch Genrefilms in der damaligen Filmkritik angemessen zu reflektieren.

Ein Ellen Richter-Film ohne Ellen Richter. Zugeschnitten ist DER JUXBARON
ganz auf die mannliche Titelrolle, fiir die mit Reinhold Schiinzel ein Star gefunden
wurde, der in den Jahren zuvor besonders in Rollen als Schurke hervorgetreten
wayr, sich aber Mitte der 1920er Jahre in von ihm selbst inszenierten Lustspielen
als Komddiant neuerfand - und sehr beliebt war. Dieser Fokus auf die mannliche
Hauptfigur war ganz untypisch fiir die Produktionen der Ellen Richter-Film, die
oft schon im Titel auf einen - von Ellen Richter gespielten — weiblichen Helden
hindeuten, von MARIA TUDOR (1920) und LoLA MONTEZ (1922) bis zu DIE TOLLE
HERZOGIN (1925) und DIE FRAU OHNE NERVEN (1929).

In DER JUXBARON fehlt diese klare weibliche Hauptrolle - stattdessen gibt es
zwel wichtige Frauen neben der Figur des Juxbarons. Die eine spielt Marlene
Dietrich, die in der Rolle der wankelmiitigen Sophie ,eine glaubhaft millionen-
begeisterte Tochter” darstellt, zugleich aber ,etwas zu warm und sympathisch
ein ,modernes’ Madchen.”?® Fiir Dietrich sollte die Rolle ein neuer Schritt in ihrer
Karriere sein: ,Sie hat einen ausgezeichneten Namen, ist tiberall beliebt und hat
stets in der ersten Linie gekdampft. [...] Marlene Dietrich ist eine Schauspiele-
rin von groRer Zukunft”, heiRRt es im Presseheft zum Film, in dem Dietrich unter
der Uberschrift ,Happy end” auch selbst zu Wort kommt.2 Sie schreibt dort, dass
~Reinhold Schiinzel und ich [...] ein happy end” gewollt hatten, was ihnen aber

2 E.S.P. (Erich Palme): Der JuxBaRON. In: Lichtbild-Biihne, Nr. 56, 7.3.1927 und Georg Herz-
berg: DER JuxBARON. In: Film-Kurier, Nr. 55, 5.3.1927, zit. in Sudendorf (Hg.): Marlene Dietrich,
Bd. 2, S. 97-98.

# Marlene Dietrich: Happy end. In: DEr JuxBARON: Presse- und Propaganda-Heft. Hg. von
der Presse- und Propagandaabteilung der Ufa. Berlin 1927, S. 7, Deutsche Kinemathek,
Schriftgutarchiv.
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verwehrt wurde: ,Ich durfte ihn [den Juxbaron] ja aber gar nicht lieben; ich muR3-
te die schndde Verrdterin einer Liebe spielen, die sich nur auf zehn Millionen und
nicht auf den Prachtkerl griindete. Wenn es nach mir gegangen ware, und nach
Reinhold Schiinzel, dann hatten wir doch noch irgendwie zueinander gefunden.
Aber - es hat nicht sollen sein!“#

Zwar erklart Marlene Dietrichs Biograph Steven Bach, diese habe eine Haupt-
rolle im Film innegehabt, doch im Grunde spielte Dietrich fiir Publikum und
Kritiker nicht mehr als eine Nebenrolle.?® Deutlich mehr Beachtung fand Trude
Hesterberg, die zweite Frau an Schiinzels Seite, die Landstreicherin Franze. Sie
sei ,famos” in ihrer Rolle als ,Tippelschickse”, die sie ,frisch, derb und keR” dar-
stelle.? ,Thm [Schiinzel] und Trude Hesterberg, die mit entziickender Drollig-
keit und ziindendem Temperament seine Partnerin spielte, galt der aufrichtige
und herzliche Beifall, der dem Film zuteil wurde”, restimierte die Volks-Zeitung.?
Wenn es in DER JUXBARON eine wichtige Frau neben Schiinzel gab, dann war dies
Hesterberg und nicht Dietrich.

Wahrend Trude Hesterberg (1892-1967) zur Entstehungszeit des Films viel be-
kannter war als Marlene Dietrich, ist das heute genau umgekehrt. Hesterberg
spielte Theater, war Sangerin im Kabarett und in der Operette, griindete sogar
eine eigene Bithne - und wirkte in fast 100 Filmen mit. Zumindest in der Filmhis-
toriographie ist Hesterberg dennoch ein unbeschriebenes Blatt, wohl auch, weil
sie liberwiegend in Nebenrollen auftrat und die Figur des Nebenrollendarstellers
in der deutschen Filmforschung generell vernachlassigt wird. Bis in die 1960er
Jahre arbeitete sie im Film und bekam 1962 das ,Filmband in Gold fiir langjah-
riges und hervorragendes Wirken im deutschen Film” - im gleichen Jahr wie Lil
Dagover, Hans Moser und Olga Tschechowa. Bekannter als unter Filmhistorikern
ist Hesterberg heute wohl unter Liebhabern des Chansons und der Revue; zahl-
reiche ihrer Schallplattenaufnahmen sind auf YouTube verfiigbar.

Mit ihrer Rolle in DER JUXBARON verband Hesterberg den ausdriicklichen
Wunsch, sich fiirs Filmgeschaft zu empfehlen. Im Presseheft schreibt sie, sie
wolle ,ein weiblicher Schiinzel” sein und iberzeugende Hochstaplerinnen und -
Obacht! - Falschspielerinnen spielen. ,Diese Rolle [in DER JUXBARON] moge, was
ich mir von Herzen wiinsche, einen Wendepunkt in meiner Laufbahn bedeuten.
Vielleicht ist sie der Punkt, wo ich einhaken kann, um einmal ganz zum Film zu
kommen; denn das ist mein sehnlichster Wunsch. Allerdings, es gibt noch keine
rechten Rollen fiir mich. Die Franze, diese nicht ganz verlotterte Vagabundin,

2 Dietrich: Happy end. In: ebd.,, S. 11.

% Vgl. Steven Bach: Marlene Dietrich. Life and Legend. Minneapolis 2013, S. 72. Bach zufolge
hatte Dietrich ein ,,second billing" nach dem Star Reinhold Schiinzel; zumindest die Werbe-
materialien zum Film bestdtigen diese These nicht.

27 j.. DER JuxBARON. In: Germania, Nr. 108, 5.3.1927 und E.S.P. (Erich Palme): DeR JuxBARON. In:
Lichtbild-Blihne, Nr. 56, 7.3.1927.

%8 FED.-S. (Franze Dyck-Schnitzer): Der JuxBaRON. In: Berliner Volks-Zeitung, Nr. 114, 9.3.1927.
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ist nur ein Ansatz. Ich méchte die groRe Charge kreieren; vielleicht gibt es da
einen neuen Rollentyp, der den Film bereichern und befruchten konnte.” Thr
Ideal sei demnach ,eine breit angelegte, in groRen Linien gezeichnete Chargen-
rolle!”#

Fragt man sich heute, warum Hesterberg die Rolle der Franze spielt und nicht
Ellen Richter, gibt es eine naheliegende Antwort. Ellen Richter, Aushangeschild
und Gesellschafterin der Produktionsfirma, spielte eben Hauptrollen, weshalb
weder Sophie noch Franze richtig in ihr Rollenprofil passten. Andererseits er-
weiterte Richter Mitte der 1920er ihr Profil: Statt primdr in Abenteuerfilmen trat
sie nun gelegentlich auch in heiteren oder romantisch-sentimentalen Filmen
auf: Wie wenig spdter DER JUXBARON lehnte sich bereits WIE EINST IM MAI an eine
Operette an. Mit diesem Film wurde der umgestaltete Ufa-Palast am Zoo im Au-
gust 1926 und zugleich die erste Parufamet-Saison er6ffnet. Im Fall dieser Ope-
rette stammte das Libretto von Rudolf Bernauer und Rudolph Schanzer und die
Musik von Walter Kollo und Willy Bredschneider; die Urauffithrung fand 1913
statt. In WIE EINST IM MAI spielt auch bereits Trude Hesterberg mit, allerdings
in weniger prominenter Rolle. Die Hinwendung zu heiteren Stoffen seitens der
Ellen Richter-Film hatte offenbar auch mit Willi Wolff und seiner fritheren Kar-
riere im Reich der Operette zu tun. Jedenfalls spielen 1927/28 gleich zwei Fil-
me mit dem Star in der Hauptrolle im Milieu des Revuetheaters, DIE SCHONS-
TEN BEINE VON BERLIN (1927) und MORAL (1928) nach der Komodie von Ludwig
Thoma. Die erste Parufamet-Saison markiert also auch einen Wandel im Schaf-
fen von Richter und Wolff.

Aus filmhistorischer Sicht stellt DER JUXBARON eine weitere Konfrontation
mit der Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen dar, die auch viele andere Verfil-
mungen von Romanen, Komddien und Operetten aus der Zeit des Kaiserreichs
charakterisiert, die Mitte der 1920er Jahre in grof3er Zahl entstanden. Teile der
Kritik mogen sich daran gerieben haben, kaum aber das Zielpublikum. Zu be-
obachten ist hier das Fortleben dlterer Inszenierungsweisen, Dramaturgien und
Schauspielstile, die bewahrt, effektiv und populdr waren und anscheinend be-
sonders im Bereich des ,Mittelfilms” und der Auftragsproduktion unverzicht-
bar schienen. Die Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen - oder auch: die Ironie
der Geschichte - besteht dann darin, dass in der ersten Saison der Parufamet,
die die Spitzenleistungen von drei der grofdten Filmstudios der Welt verspra-
chen, eine kleine Komodie wie DER JUXBARON zum Einsatz kam, an der Seite von
MEeTROPOLIS, dem grof3en Dampfer, der zur Entstehungszeit eine Enttauschung
war und heute als Monument des Modernismus dasteht. Es zahlt eben nicht im-
mer das Grof3e und Ganze der Filmgeschichte, sondern manchmal auch das Klei-
ne und Halbe.

¥ Trude Hesterberg: Ein weiblicher Schiinzel. In: Der JuxBaRON: Presse- und Propaganda-
Heft, S. 1.
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DER JuxBARON

Deutschland 1927 / Produktion: Ellen Richter-Film GmbH, Berlin fir Universum Film AG
(Ufa), Berlin / Regie: Willi Wolff / Buch: Willi Wolff, Robert Liebmann nach der Operette
Der Juxbaron (I913) von Alexander Sigmund Pordes-Milo und Hermann Haller; Walter Kollo
(Musik), Willi Wolff (Liedtexte) / Kamera: Axel Graatkjer / Bauten: Ernst Stern / Dar-
steller: Reinhold Schiinzel (Blaukehlchen, der Juxbaron), Trude Hesterberg (Franze), Henry
Bender (Hugo Windisch), Julia Serda (Zerline Windisch), Marlene Dietrich (Sophie, ihre
Tochter), Teddy Bill (Heinz von Grabow), Colette Brettel (Hilde von Grabow), Albert Paulig
(Baron von Kimmel), Karl Harbacher (Stotterwilhelm), Hermann Picha (Landstreicher), Fritz
Kampers (Polizist), Heinrich Gotho (Gast im Hause von Grabow), Karl Beckmann / Verleih:
Parufamet, Berlin / Drehzeit: Oktober — November 1926 (Atelier) / Drehorte: Ufa-Ateliers,
Berlin-Tempelhof; Jofa-Ateliers, Berlin-Johannisthal / Zensur: Film-Prifstelle Berlin, Nr. 14.5l]
vom 20.12.1926, 6 Akte, 2.I79 Meter, Jugendverbot / Urauffiihrung: 4.3.1927, Mozartsaal, Berlin
Kopie: Bundesarchiv, Berlin, 35mm, 2.078 Meter
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Der Schatten des Schreckens. Werbegrafik fiir Die GeHEIME MACHT (Deutsche Kine-
mathek, Berlin)
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Philipp Stiasny

Bose Bolschewisten, edle Emigranten
Die Ufa, der ,,Russenfilm‘ und Die GeHEIME MACHT (1928)

Wer Ende Februar 1928 am Kurfiirstendamm ins Kino gehen wollte, dem konnte es
passieren, dass er nicht nur zwischen Filmen, sondern auch zwischen politischen
Ideologien wahlen musste. Im Marmorhaus, einem der schicksten Filmpalaste
Berlins, lief KONEC SANKT-PETERBURGA (DAS ENDE VON SANKT PETERSBURG, 1927)
von Vsevolod Pudovkin, der anldsslich des 10. Jahrestages der Oktoberrevolution
vom Ersten Weltkrieg und dem Umsturz von 1917 erzdhlte. Unverkennbar nimmt
der sowjetische Revolutionsfilm Partei fiir die unterdriickten Bauern, Arbei-
ter und Soldaten und klagt im Gegenzug die Ausbeuter an, die Industriellen
und Aristokraten. Auf der anderen Strallenseite stand im ebenso prachtigen
Gloria-Palast DIE GEHEIME MACHT (1928) von Erich Waschneck auf dem Programm,
ein Ufa-Film, der im Milieu der russischen Emigranten in Berlin spielt und sich
auf die Seite der fritheren Elite des Zarenreichs schlagt. Bevor es am Ende zur
Verbindung von erblichem Adel und neuem Geld-Adel kommt und die verarmte
russische Prinzessin Sinaide an der Seite des Industriellensohnes Edward gliick-
lich wird, verbreitet ein sowjetischer Geheimagent, der Morder und Vergewaltiger
Sajenko, Angst und Schrecken unter den Emigranten. Zwischen Kommunismus
und Antikommunismus lagen, so scheint es, in den Berliner Kinos nur ein paar
Schritte: In der Presse forderten die einen das Verbot von ,Bolschewistenfilmen”
wie DAS ENDE VON SANKT PETERSBURG, damit sie ,das Gift der bolschewistischen
Propaganda” nicht in immer weitere Kreise triigen, andere sahen in DIE GEHEIME
MACHT einen ,Antibolschewistenfilm*.?

Im Frithjahr 1927, ein Jahr vor der Premiere von DIE GEHEIME MACHT, hat-
te der deutschnationale Unternehmer und Politiker Alfred Hugenberg die
Ufa iibernommen. Die neue Leitung hegte keine Sympathien fiir sowjetische
Propaganda, und es iiberraschte deshalb niemanden, dass sie ihr im eigenen
Film ein sentimentales und von nostalgischen Klischees gepragtes Bild der
russischen Emigration in Berlin gegeniiberstellte.? Eine Uberraschung war

' DAs ENDE VON SANKT PETERSBURG. In: Neue PreuBische Zeitung, Nr. 109, 4.3.1928 und -ma. (Frank
Maraun, d.i. Erwin Goelz): Die GEHEIME MACHT. In: Deutsche Allgemeine Zeitung, Nr. 107, 3.3.1928.

2 Etwaige antibolschewistische Einstellungen in der Ufa-Leitung hinderten diese zumindest
nicht daran, 1928/29 weiter Filme in die Sowjetunion zu exportieren, wenn auch in ver-
gleichsweise kleiner Zahl. Vgl. die Liste deutscher Filme im sowjetischen Verleih in Oksana
Bulgakowa (Hg.): Die ungewshnlichen Abenteuer des Dr. Mabuse im Lande der Bolschewiki. Berlin
1995, S. 281289, hier S. 286-287.
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dagegen der aufwendig produzierte Spielfilm, den die Ufa nur drei Monate frii-
her herausgebracht hatte: G. W. Pabsts DIE LIEBE DER JEANNE NEY (1927) nach
einem 1924 zuerst auf Russisch und 1926 auf Deutsch erschienenen Roman
des russischen Schriftstellers Ilja Ehrenburg. Wie DIE GEHEIME MACHT dreht
sich auch D1E L1EBE DER JEANNE NEY um russische Emigranten und sowjetische
Agenten, doch mit umgekehrten Vorzeichen. Zeichnet Waschneck den Ver-
treter der Sowjetmacht als geradezu diabolischen Schurken, so erscheint der
bolschewistische Revolutiondr und Sowjetagent bei Pabst als ungebrochener
positiver Held, und es ist sein Gegenspieler, ein ehemaliger Spitzel der Weil3-
gardisten, der ein Dieb und Morder ist. Kurz nacheinander entstanden hier
1927/28 zwei Ufa-Filme, deren Handlung groRe Ahnlichkeit aufwies und die
doch so verschieden waren.

Die Ufa und die ,,Russenfilme”, Gemeinsam haben DIE LIEBE DER JEANNE NEY,
DIE GEHEIME MACHT und DAS ENDE VON SANKT PETERSBURG, dass sie alle im Kon-
text einer internationalen Welle von ,Russenfilmen” entstanden, die zehn Jah-
re nach der Oktoberrevolution in die Kinos schwappte. Subsummiert wurden
unter dem Begriff ,Russenfilme” alle moglichen Filme, die in Russland spielten
oder aus der russischen Literatur schopften, an denen russische Filmschaffen-
de bzw. Filmschaffende aus dem ehemaligen Zarenreich mitwirkten (also etwa
auch Ukrainer und Balten) und nicht zuletzt die sowjetischen Revolutionsfil-
me. Der grofRte Teil dieser ,Russenfilme” stammte aus Hollywood, Frankreich
und Deutschland. Zwar streiften einige davon auch die Revolutionszeit, doch
iiberwiegend handelte es sich um Adaptionen von alteren russischen Roma-
nen, etwa von Puschkin und Tolstoi, um Melodramen aus der Zarenzeit mit
GroRfiirsten, Prinzessinnen und Anarchisten, die in vergangener Pracht und
Konflikten von vorgestern schwelgten.?

Die heute bekanntesten ,Russenfilme” aus dieser Zeit sind die sowjeti-
schen Revolutionsfilme, vor allem DAS ENDE VON SANKT PETERSBURG und Sergej
Eisensteins BRONENOSEC POTEMKIN (PANZERKREUZER POTEMKIN, 1925) und
OKTJIABR’ (OKTOBER, 1928). Ihre Zahl war zwar klein, doch sie erregten wegen
ihrer dsthetischen Sprengkraft und entschlossenen Parteinahme fiir die Na-
menlosen grofRes Aufsehen und riefen vielfach die Zensurbehorden auf den
Plan. Sie sind es, die den Diskurs iiber die ,Russenfilme” bestimmten und wei-
terhin bestimmen.

Auf diese sowjetischen Filme bezieht sich Siegfried Kracauer in seinen Aus-
fiihrungen zu DIE LIEBE DER JEANNE NEY. Thm zufolge wollte die Ufa ,von der

> Vgl. u.a. Oksana Bulgakowa: The “Russian Vogue” in Europe and Hollywood: The Trans-
formation of Russian Stereotypes through the 1920s. In: The Russian Review, Nr. 2, April 2005,
S. 211-235 sowie Dies.: Zar Iwan, Raskolnikoff, rote Matrosen. Russische ,Wellen" im deut-
schen Film. In: Gerd Koenen, Lew Kopelew (Hg.): Deutschland und die russische Revolution
[917—-1924. Minchen 1998, S. 676—702.
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russischen Mode profitieren”, die damals fiir Furore sorgte.* Dem Roman von
Ehrenburg, dessen Verfilmungsrechte sie ,vermutlich wegen seiner farbigen
Handlung und des Anflugs von Melodramatik” gekauft habe, entzog sie aber ,ra-
dikal alles politische und moralische Gift”.* Den kommunistischen Helden por-
tratierte man in der ,feigen Ufa-Fassung” zum Schluss sogar in einer Kirche als
~potentiellen Konvertiten”. Zwei gegenldufige Tendenzen erkannte Kracauer
hier: Einerseits sei die Darstellung des russischen Biirgerkriegs ,stark von Eisen-
stein und Pudowkin beeinfluRt”, andererseits habe die Ufa den Regisseur ,ange-
wiesen, seinen Film ,im amerikanischen Stil’ zu inszenieren”: Die ,Konzessionen
an Hollywood” kdamen etwa in den kriminalistischen Teilen des Films und gewis-
sen komischen Gags zum Ausdruck.® Das gilt auch fiir die Konfliktlosung, das fast
schon obligatorische Happy End und die Schnitttechnik. All das anderte nichts
daran, dass DIE LIEBE DER JEANNE NEY ,im Ufa-Programm ein AuRenseiter” war,
urteilt Christiane Miickenberger - eine Aussage, die mit Blick auf die polarisie-
rende Figuren- und Milieuzeichnung ebenso fiir DIE GEHEIME MACHT zutrifft.’
Nicht das Konventionelle, sondern das Besondere an Pabsts Film betont auch
Hans-Joachim Schlegel, der dies vor allem auf die Darstellung der Russen be-
zieht: ,Indem DIE LIEBE DER JEANNE NEY im russischen Revolutiondr einen durch-
aus liebens- und ehrenwerten Menschen entdecken laf3t, konterkariert [der Film]
ein Feindbild aus alter Weltkriegspropaganda und neuen Angsten vor einer aus
SowjetruRland drohenden ,jiidisch-bolschewistischen Weltverschworung’. Mit
einer Propagierung der Weltrevolution hat so etwas natiirlich iiberhaupt nichts zu
tun, wohl aber mit den Idealen von Briiderlichkeit und Versohnung des Trennen-
den.”® Die Verfilmung blieb, so Schlegel, ,trotz aller Zensur- und Produzentenein-
griffe [...] gerade durch ihre Verbindung mit melodramatischen Genre-Mustern

* Siegfried Kracauer: Von Caligari zu Hitler. Eine psychologische Geschichte des deutschen Films.
Frankfurt a.M. 1979, S. 182. Klaus Kreimeier schreibt, dass die Ufa von den ,,Russenfilmen*
beeindruckt gewesen sei und ,,gedachte, sie einerseits mit Hilfe der ,Emigrantenfilme’ poli-
tisch zu neutralisieren, andererseits durch Nachahmung ihrer avancierten Kamera- und
Montagetechnik aus ihrem Erfolg Nutzen zu ziehen.” Klaus Kreimeier: Die Ufa-Story. Geschich-
te eines Filmkonzerns. Minchen, Wien 1992, S. 200-201. Belege fir diese Absicht der Ufa
fihrt Kreimeier nicht an.

> Kracauer: Von Caligari zu Hitler, S. 182—183. Die folgenden Zitate ebd., S. 183.

¢ Ebd., S. 184. Auf die dem Film zugrunde liegende Reibung zwischen ,,russischen’ bzw. ,,so-
wijetischen” und ,,amerikanischen” Elementen geht ausfihrlicher ein David Bathrick: Melo-
drama, History, and Dickens: THE Love of JEANNE NEey (1927). In: Eric Rentschler (Hg): The
Films of GW. Pabst. An Extraterritorial Cinema. New Brunswick (N.].), London 1990, S. 52—-61.

7 ch.m. (Christiane Mickenberger): Die Liese DER JEANNE NEY. In: Glnther Dahlke, Giinter
Karl (Hg.): Deutsche Spielfilme von den Anfdngen bis 1933. Ein Filmfihrer. Berlin (Ost) 1988,
S. 160162, hier S. 162.

® Hans-Joachim Schlegel: Terra incognita. Die RuBlandbilder des Georg Wilhelm Pabst. In:
Wolfgang Jacobsen (Hg.): G.W. Pabst. Berlin 1997, S. 211-222, hier S. 217. Die folgenden Zitate
ebd.
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ein taktisches Manover gegen die RuRRland- und Revolutionsangste des deutschen
Kleinbiirgers”, was ,in einer Produktion der erzkonservativen Ufa” nur mit dem
~ganz erstaunlichen Erfolg russischer Revolutionsfilme” zu erkldren sei.

Wie passt hier DIE GEHEIME MACHT ins Bild? Auch mit diesem Film reagierte die
Ufa, wie zuvor mit DI1E LIEBE DER JEANNE NEY, auf die ,Russenfilme” und speziell auf
die aktuellen Importe aus der Sowjetunion. Sie setzte aber, anders als im vorange-
gangenen Film, ganz auf eine Form, die der Film-Kurier mit ,Made a la Hollywood”
umschrieb.? Riickblickend scheint es, als habe die Ufa in der Ubergangsphase zu
Hugenberg kurzzeitig eine ambivalente Haltung zur Sowjetunion zugelassen. Die-
se Haltung kam in D1E L1EBE DER JEANNE NEY zum Ausdruck, was wenig spater wohl
als Fehler oder Schwache bewertet wurde. So erklart sich vielleicht, warum die
Ufa mit DIE GEHEIME MACHT einen Film drehte, der sich auch, aber nicht primar
gegen die sowjetischen Revolutionsfilme richtete, sondern sich vor allem von DIE
LIEBE DER JEANNE NEY distanzierte.'® So betrachtet, ist der Film ein Dementi, ein
Gegenfilm. Zugleich ist er eine verqualmte Mischung aus Politthriller und Rape-
Revenge-Film, nicht weit entfernt von einem B-Film amerikanischer Bauart.*

Tranen fiir 20 Mark. Die Ufa schwamm mit auf der Welle der ,Russenfilme”.*
D1E L1EBE DER JEANNE NEY und DI1E GEHEIME MACHT schlugen dabei eine Briicke von
der Revolutionszeit in Russland in die Gegenwart des Exils in Paris bzw. Berlin. Der

? Ernst Jager: Die GEHEIME MACHT. In: Film-Kurier, Nr. 53, 1.3.1928.

' Die Liese DER JEANNE NEY wurde zwischen Mai und August 1927 gedreht; als im September
die ersten Ankindigungen fir Die GEHEIME MACHT erschienen, diirfte zumindest die Ufa-Lei-
tung bereits eine genaue Vorstellung von Pabsts Film gehabt haben. Vgl. die Ankiindigung von
Die GEHEIME MACHT in Neues aus der Parufamet, Nr. 52, 9.9.1927, abgedruckt in Patrick Rossler:
Werben fiir MEeTropoLIs. ,,Neues von der Parufamet” 1926/27 — ein Zirkular fiir Kinobesitzer und
die Presse. Berlin 2018, S. 255.

I Als begriffliches Aquivalent fiir B-Film kann hier die Ende der 1920er Jahre in der Film-
presse nur noch ironisch-pejorativ verwendete Bezeichnung , Kintopp" verstanden werden:
,Nichts gegen die Erfordernisse des typischen Kintopp'. Wenn aber die gréf3te deutsche
Firma dergleichen in ihrem vornehmsten Theater am Kurflrstendamm herausbringt, lassen
sich Bedenken nicht unterdriicken.” Dr. Roland Schacht: Die GEHEIME MACHT. In: B.Z. am Mit-
tag, Nr. 61, 1.3.1928.

2 Zum ,,Russenfilm' trug die Ufa auf unterschiedliche Weise bei. So ging sie 1927 eine Ko-
operation mit der franzdsischen Firma Ciné-Alliance von Gregor Rabinowitsch und Noé
Bloch ein, zwei Produzenten, die nach dem Zusammenbruch des Zarenreiches nach Frank-
reich emigriert waren und dort einen wichtigen Teil des russischen Filmexils bildeten. Aus
der Kooperation resultierten u.a. die Grof3filme GeHeIMNISSE DES ORIENTS (1928) und Der
WEISSE TEUFEL (1930). Vel. u.a. Michael Toteberg: Geschaftsgeheimnisse. Gregor Rabinowitsch
und die Ufa-Russen-Allianz. In: Jérg Schéning (Red.): Fantaisies russes. Russische Filmemacher in
Berlin und Paris 1920—1930. Minchen 1995, S. 83-93. Aul3erdem drehte die Ufa etliche Filme,
die im russischen Milieu spielten, v.a. in der Vorkriegszeit. Vgl. u.a. DeR LETZTE WALZER (1927)
von Artur Robison, HOCHVERRAT (1929) von Johannes Meyer und Die WUNDERBARE LUGE DER
NINA PETROWNA (1929) von Hanns Schwarz.
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Ein internationaler Stoff. Anzeigen fiir Die GEHEIME MACHT aus Correio da Manhad
(Rio de Janeiro) vom 5. Oktober 1928 und der Emigrantenzeitung Rul’ (Berlin)
vom |. Marz 1928.

Fokus lag auf dramatischer Handlung samt Liebesgeschichte, und man verzichtete
auf komplexe Figuren. In beiden Faillen wirkten russische Emigranten mit, jedoch
nicht in groRerer Zahl und nicht in den zentralen Bereichen der Produktion: Bei
DIE LIEBE DER JEANNE NEY betraf das u.a. den Regieassistenten Mark Sorkin, den
Filmarchitekten Victor Trivas und den Schauspieler Wladimir Sokoloff, bei DIE GE-
HEIME MACHT den Filmarchitekten Jacek Rotmil und die Nebendarsteller Alexander
Murski und Ossip Damartoff.” Die russischsprachige Emigrantenzeitung Rul” aus
Berlin betonte bei DIE GEHEIME MACHT zudem, dass sich der deutsche Regisseur rus-
sische Emigranten zur Hilfe geholt habe, die - angesichts einer ansonsten ganz un-
realistischen Geschichte - fiir eine gewisse Authentizitdt gesorgt hatten.

3 Ferdinand von Alten, der einen emigrierten Attaché spielt, wurde in St. Petersburg ge-
boren.

" Vgl. G.G.: Die GEHEIME MACHT. In: Rul’, NI, 2212, 6.3.1928. Ich danke Jirgen Dittrich fir seine
Ubersetzung.
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In Deutschland lebten zu diesem Zeitpunkt rund 150.000 Emigranten aus Russ-
land im Exil, viele davon in Berlin, vornehmlich in Charlottenburg.” Ausgelost
durch die Oktoberrevolution und die Wirren des Russischen Biirgerkriegs, aber
auch durch antijiidische Pogrome, war es nach dem Ersten Weltkrieg zu einer
stark anwachsenden Emigration von Russen nach Deutschland gekommen. 1919
sollen sich zwischen 60.000 und 80.000 russische Emigranten in Deutschland
aufgehalten haben, 1920 bereits 560.000, 1923 600.000. Allein in Berlin sollen
Anfang der 1920er Jahre ca. 350.000 russische Emigranten gelebt haben, unter
ihnen auch Ilja Ehrenburg und seine Schriftstellerkollegen Vladimir Nabokov und
Viktor Sklovskij. Dutzende russischsprachige Zeitungen bildeten die Meinungs-
vielfalt, die politischen Differenzen und die besondere Kultur der russischen
Emigranten ab. Homogen war diese groRe Gruppe nie, weder in sozialer noch in
politischer Hinsicht.

Ein Teil dieser Emigranten erhielt anfangs offenbar finanzielle Unterstiit-
zung von internationalen Hilfsorganisationen; und wenn diese Hilfe in Dollar
oder Schweizer Franken, also in harter Wahrung, ausgezahlt wurde, so konn-
ten sich die Emigranten damit in Zeiten der Inflation gut iiber Wasser halten.
Thre Situation dnderte sich deutlich 1923/24, weil die Sowjetunion nach den
Rapallo-Vertragen von Deutschland als ein Staat anerkannt wurde, mit dem
man freundschaftliche Beziehungen pflegte, Handel trieb und geheime mili-
tarische Projekte verfolgte — wie es zuletzt die Fernsehserie BABYLON BERLIN
(2017) publikumswirksam ausmalte. Die Emigranten, die vorher als politische
Fliichtlinge galten, wurden durch die Aufnahme diplomatischer Beziehungen
zu Staatenlosen: Ein Pass der neuen sowjetischen Behorden kam fiir sie nicht
in Frage; und einen deutschen Pass bekamen sie auch nicht. Viele russische
Emigranten zogen deshalb weiter nach Westeuropa und Amerika. Die Emigran-
ten, die in Deutschland blieben, schlugen sich auf verschiedenste Weise durch,
teilweise auch als Komparsen beim Film. Als Filmkomparse ,wurde der russische
Emigrant [...] zu einer genauso fest etablierten Klischeefigur wie der russische
Offizier als Taxifahrer oder der Fiirst als Kellner”.* Einen russischen Offizier, der
nun Statist am Revuetheater ist und dessen Bursche nun Taxi fahrt, trifft man
etwa in Wilhelm Thieles Ufa-Produktion DIE DAME MIT DER MASKE (1928) und
einen russischen Grafen, der nun Kellner ist, in Robert Lands Operettenfilm IcH
KUSSE IHRE HAND, MADAME (1929).

1> Zu den Zahlen hier und nachfolgend vgl. Oksana Bulgakowa: Russische Film-Emigration
in Deutschland: Schicksale und Filme. In: Dies. (Hg.): Die ungewéhnlichen Abenteuer des Dr.
Mabuse im Lande der Bolschewiki. Berlin 1995, S. [15—132, hier S. 129, Anm. |. Zur Soziologie
und Kultur der russischen Emigration in Deutschland vgl. u.a. Karl Schlégel (Hg.): Russische
Emigration in Deutschland 1918—1941. Leben im europdischen Blirgerkrieg. Berlin 1995 und Ders.:
Das russische Berlin. Ostbahnhof Europas. Minchen 2007.

' Bulgakowa: Russische Film-Emigration in Deutschland, S, 117. Auch Nabokov betétigte sich
als Filmkomparse, vgl. ebd. S. 119—-120.
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Zum Einsatz kamen russische Komparsen auch in DI1E LIEBE DER JEANNE NEY und
DIE GEHEIME MACHT. Laut Ehrenburg, der sich von der Verfilmung seines Romans
scharf distanzierte, engagierte die Ufa weilgardistische Offiziere, die unter Ge-
neral Anton Ivanovi¢ Denikin gedient hatten, fiir die Szene des Saufgelages zu
Beginn: ,Sie hatten ihre Uniformen aufbewahrt. Schwer zu sagen, worauf sie
hofften: auf die Restauration oder auf ein Filmengagement. Auf den Schultern
funkelten die Epauletten, [...] auf den Armeln prangten die Totenschidel der
,Todesbataillone’.”"’

Fiir die Rote Fahne, die Zeitung der auf Stalins Kurs eingeschworenen KPD, wa-
ren die Russen im Exil nichts als ,zivilisierte Schmarotzer”: ,Tagsiiber verscha-
chern die russischen Emigranten Staubsauger und Pferdediingemittel, putzen
Silber und klopfen Teppiche. Aber das sind nur wenige. Die Mehrzahl walzt sich
bis zum spdten Nachmittag im Pensionsbett, lebt von Rennwetten und Zim-
mervermieten, von Spielgewinnen, Betrug, Spekulation, Prostitution und vom
Schnorren. [...] Abends erwachen sie zu ihrem alten Leben: Von der schabigen
Eleganz dieser weilRgardistischen Knaben und Madchen aus der Fremde wim-
melt es in den Cafés am Bayrischen Platz, in den Dielen und Bars des westlichen
Westens. Die einen sitzen im russischen Originalkostiim auf dem Podium und
klimpern russische Volksweisen [...]. Die anderen spielen mit Schminke und
Puder [...] und werden im Zunge-Umdrehen aus simplen Leutnants zu Haupt-
leuten, Majoren und - wenn ihnen der Vollbart gewachsen ist — auch zu Gene-
ralen.”*®

Uber DIE GEHEIME MACHT heiRt es dann in der Roten Fahne: ,Eine wundervol-
le Filmidee hat Herr Hugenberg gehabt: Glanz und Elend der Emigranten, ihre
Sehnsucht und ihr endliches Gliick durch reiche Heirat zu zeigen. [...] Das Ding
wurde gedreht: Gute Zeiten kamen fiir die Stammgaste von Tari Bari: Gegen 20
Mark Tagesspesen flossen Tranen noch und noch, flossen die Tranen der Sehn-
sucht nach dem milchenden Miitterchen Ruf3land, den Rubelchen des Zaren aller
ReuRen.”*

Sajenko und Sinaide. Wie DI1E LIEBE DER JEANNE NEY beginnt DIE GEHEIME MACHT
in der Phase des Umsturzes in Russland - und wie in DIE LIEBE DER JEANNE NEY
entwickelt sich daraus eine Geschichte, die Landergrenzen iiberschreitet, melo-

"7 llja Ehrenburg: Menschen — Jahre — Leben. Minchen 1962, S. 662ff,, hier zit. nach Kreimeier:
Die Ufa-Story, S. 202. Auch soll ein General der WeiBgardisten, Andrej Grigor'evi¢ Skuro, als
Berater fungiert haben. Zu Ehrenburgs Ablehnung des Films vgl. seine von Hans-Michael
Bock annotierten AuBerungen in: Jeannes Trinen. llja Ehrenburg tiber DIE LIEBE DER JEANNE
NEY. In: Hans-Michael Bock, Michael Téteberg (Hg.): Das Ufa-Buch. Kunst und Krisen, Stars und
Regisseure, Wirtschaft und Politik. Frankfurt a.M. 1992, S. 186—189.

'® Slang (Fritz Hampel): Sinaide hat Sehnsucht. In: Rote Fahne, Nr. 54, 3.3.1928, wiederab-
gedruckt in Fritz Hampel (Slang): Panoptikum von vorgestern. Berlin (Ost) 1982, S. 219-222.

" Ebd. Das Tary Bary war ein deutsch-russisches Restaurant in der Nirnberger Straf3e.
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dramatische und kriminalistische Versatzstiicke besitzt und deren Dramaturgie
ganz auf Spannung, Suspense und schlieRlich Rettung zielt.

Den Anfang bildet eine Riickblende: Im Schutze der Nacht stiirmt eine Horde
bewaffneter Revolutionare unter der Fiihrung des Matrosen Sajenko (Michael
Bohnen) den Palast eines Fiirsten, wo Sajenko den wehrlosen Schlossherrn auf
der Freitreppe erschldgt, worin man mit etwas Fantasie eine Paraphrase von
PANZERKREUZER POTEMKIN sehen kann: Hier flutet der revolutiondre Mob schnell
die Treppe herauf, wo bei Eisenstein die konterrevolutiondre Armee zeitlich in
die Lange gestreckt die Stufen in Odessa herabmarschierte. SchlieRlich dringt
Sajenko in das Gemach der Tochter des Schlossherrn ein, der Prinzessin Sinaide
(Suzy Vernon). Die anschlieRende Vergewaltigung wird nicht gezeigt, die spdtere
Flucht nur angedeutet.

Ein Sprung in die Gegenwart. Sinaide steht in Berlin im russischen Restau-
rant ,Fremder Vogel” hinterm Tresen, in dem neben ihr auch noch andere Emi-
granten arbeiten. Unter dem Zaren hatten sie hohe militarische Range und
Amter inne, nun sind sie Portier, Kiichenhilfe, Musiker und Taxifahrer. Bei Tee,
Balalaikaklangen, Tanz und Gesang pflegen sie ihre Erinnerungen an Russland.
.Nur wenige Stral3en weiter hatten die neuen Machthaber der verlorenen Hei-
mat ihre Handelsvertretung errichtet”, heil3t in einem Zwischentitel, den die
Berliner Film-Priifstelle monierte. Das Wort ,Handelsvertretung”, das zu sehr
an die sowjetischen Handelsvertretungen erinnerte, die ab 1920 im Ausland
das Aullenhandelsmonopol der neugegriindeten UdSSR reprasentierten, muss-
te durch ,Handelsbiiro” ersetzt werden.?® Fiir dieses ,Handelsbiiro” arbeitet der
Emigrant Mirov (Walter Rilla), der zwar im Dienst der Moskauer Regierung steht,
aber Bestechungsgelder der Harland-Werke annimmt und seine Mutter aus Russ-
land nach Deutschland holen will. Er verkehrt auch im ,,Fremden Vogel” und ver-
bindet so das Milieu der Emigranten und der neuen sowjetischen Staatsmacht.
Zu einem Dauergast im ,,Fremden Vogel” wird auch Edward Harland (Henry Stu-
art), dessen Vater Besitzer der Harland-Werke ist. Er lernt dort Sinaide kennen,
und sie verlieben sich

Als ein Mann der ,Geheimen Kommission” eintrifft, bekommt es Mirov mit der
Angst: Der Neuankommling ist niemand anders als der Morder und Vergewalti-
ger Sajenko. Eingefithrt wird er so: ,,... beim Umsturz war er Henker ... jetzt ist
er Vollzugskommissar!“#* Beim Besuch des ,Fremden Vogel” begegnet Sajenko
Sinaide, die ihren Peiniger sofort wiedererkennt. Sie ist schockiert und wird von
der traumatischen Erinnerung an ihre Vergewaltigung beinahe gelahmt. Die oh-
nehin eng miteinander verbandelten Emigranten fassen gemeinsam den Plan,
Rache zu iiben und Sajenko in eine todliche Falle zu locken. Sinaide soll ihn mit

2 Zulassungkarte DIe GEHEIME MAcCHT, Prif-Nr. 17973 vom 25.1.2918, Bundesarchiy,
R 9346/B.17973, hier Akt I, Titel I13. Zwischentitel werden nachfolgend hieraus zitiert.

2 Auch diesen Zwischentitel monierte die Film-Prifstelle und erlaubte stattdessen nur die
schwammige Formulierung , Jetzt steht er in den Diensten der Geheimkontrolle".
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Vielsagende Blicke in Die GeHEIME MACHT. Michael Bohnen als Vergewaltiger, der

schlieBlich besiegt wird, und Suzy Vernon als gepeinigte Frau, die zum Racheengel
mutiert.

Filmblatt 73/74-2020/21




Tanz und Schmeichelei dazu verfiihren, dass er selbst auch Bestechungsgelder
der Harland-Werke annimmt. Der Plan geht schlielich auf, doch Sajenko kann im
Auto fliehen, verfolgt von einem Flugzeug. Erst an der Grenze wird er eingeholt.
Als ihm seine eigene Bestechlichkeit bewiesen wird und die Auslieferung an die
sowjetische Geheimpolizei droht, erschieft er sich.

Die weibliche Unschuld und melancholische Schonheit Sinaides triumphieren
am Ende iiber die Bosheit und Zerstorungswut Sajenkos, dem sein fleischliches
Verlangen zum Verhdngnis wird. Wie die wenigen, aber signifikanten Eingriffe
der Film-Priifstelle zeigen, sollte verhindert werden, dass der Kampf zwischen
Sinaide und Sajenko allzu eindeutig als Kampf zwischen Vertretern der Sowjet-
union und der Gruppe der Exilrussen erschien. Zwar trugen die sowjetischen
Revolutionsfilme erheblich zu einer Politisierung des Kinoangebots und damit
potentiell zu einer weiteren Spaltung des Publikums bei, doch im Allgemeinen
waren politische Stellungnahmen, die gegen Sensibilitdten von Volkern und
Staaten verstielRen, aus behordlicher, aulRen- und wirtschaftspolitischer Sicht im
Kino unerwiinscht. Vor allem aber galt Politik im Kino als schlecht fiirs Geschaft.
Das erklart, warum in den Zwischentiteln weder von der Sowjetunion noch von
der beriichtigten Geheimpolizei direkt die Rede ist, die eigentlich gemeinten Zu-
sammenhdnge jedem halbwegs informierten Zuschauer aber sofort klar waren.
Als Sajenko einmal sein hinterm Revers verstecktes Abzeichen vorweist, sind da-
rauf die Buchstaben IPG zu lesen: Gemeint ist GPU, wie aus dem Kontext unschwer
hervorgeht. Um trotzdem keine Missverstandnisse aufkommen zu lassen, verriet
die Tdgliche Rundschau, was der ratselhafte Titel bedeutet: ,Die geheime Macht
ist die Tscheka oder GPU.*??

~Made a la Hollywood.” Mit Blick auf Stoff, Milieu und Personal konnen DIE
LIEBE DER JEANNE NEY und DIE GEHEIME MACHT als Auslaufer der ,Russenfilme” be-
zeichnet werden. Nicht im Widerspruch dazu waren beide Filme aber primar Pro-
duktionen fiir den internationalen Markt, der schon damals fast vollstandig von
den Hollywood-Studios dominiert wurde und recht klare Erwartungen hatte, was
Glamour, Genrezuordnungen und narrative Okonomie anging. Von einigen euro-
pdischen GroRproduktionen abgesehen, konnte man zugespitzt sagen: Je inter-
nationaler ein Film geplant war, desto amerikanischer sah er im Erfolgsfall aus.
Auch bei der Ufa war es deshalb vielfach iiblich, Filme international zu besetzen.
Die Hauptdarsteller von Pabsts Film, Edith Jéhanne und Uno Henning, stammten
aus Frankreich und Schweden und Suzy Vernon und Henry Stuart in DIE GEHEIME
MACHT aus Frankreich und GroRbritannien; die Niederlanderin Truus van Aalten
spielte eine Nebenrolle. Auch zwei deutsche Stars wirkten mit: Brigitte Helm bei

22 R.: DIE GEHEIME MACHT. In: Tdgliche Rundschau, Nr. 109, 4.3.1928. Die Rote Fahne bezeichnete
Sajenko als ,,Beauftragten der GPU, der sowjetrussischen Geheimpolizei'; Slang (Fritz Hampel):
Sinaide hat Sehnsucht. In: Rote Fahne, Nr. 54, 3.3.1928. Von einem , Tschekisten® spricht H.H.
(Hanns Horkheimer): Gloria-Palast: GEHEIME MACHT. In: Berliner Tageblatt, Nr. 109, 4.3.1928.
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Das Restaurant ,,Fremder Vogel“ als Treffpunkt der russischen Emigranten. Max
Magnus spielt Balalaika, Suzy Vernon schenkt Tee ein und Leopold Kramer lernt als
ehemaliger First das Kartoffelschalen. Im Hinterzimmer beim Klavier formt sich
die Verschworung gegen Sajenko.

Pabst, Michael Bohnen, der den iiberlebensgrofRen Schurken Sajenko spielt, bei
Waschneck. Eine internationale Berithmtheit war Bohnen nicht als Schauspieler,
sondern vor allem als Opernsdnger, der 1922 bis 1933 auch an der New Yorker
Metropolitan Opera sang. Hinweise auf seinen sensationellen Auftritt in der New
Yorker Produktion von Ernst Kreneks Jazz-Oper Johnny spielt auf von 1929 finden
sich denn auch in amerikanischen Besprechungen des Films.?

2 Vgl. u.a. At Little Theater. In: The Sun (Baltimore), 12.5.1929 und SAjENkO THE SOVIET. In:
Motion Picture News (New York), Nr. 21, 25.5.1929.

Filmblatt 73/74-2020/21 61



Wenn die Ufa, wie Kracauer schreibt, von Pabst einen Film ,im amerikanischen
Stil” forderte, so galt das wohl erst recht fiir Waschneck und DIE GEHEIME MACHT.*
Darauf hob auch Ernst Jager im Film-Kurier ab: ,Made a la Hollywood - der frii-
heren Ufaschule Tradition, optisch-technisch zu arbeiten, die deutsche Beson-
derheit, der Kamera vor den Schauspielern den Vorrang einzuraumen, wurde fal-
lengelassen. Einer biihnen- und filmbiihnengeiibten Schauspielerschar vertraut
man die amerikanisierte Handlung an, mit dem Regisseur als Einiiber, und dem
Kameramann als passiv-korrektem Photographen. Die Handlung wird durch die
Parallele mit dem WeiRRrussentum und der Handelsvertretung [...] sensationell
gefarbt. Die gleiche Karikatur des Auslandes ist man aber gerade von Hollywood
aus gegeniiber den Chinesen und Osterreichern, den Bolschewisten und den
deutschen Soldaten gewohnt: man ersetzt die Psychologie, die Objektivitat durch
die typisierende Phantasiezeichnung. [...] Nichts von Lebensndhe, von Aktuali-
tat ... zeigt doch das Drehbuch, die sentimentale, brutale, erotische Mischung
eines Kinostiicks, wie man an Metro- und Paramountfabrikate AnschluR sucht.
Weltmarktfilm, der Nachfrage entsprechend. Die Nachfrage fiir Antibolschewis-
tenstimmung besteht. Emigrantenschicksale sind noch immer begehrt.”#

Was Jager hier durchaus polemisch beschreibt, hitte ein Paradigmenwechsel
bei der Ufa sein konnen: Anstatt weiter iibermaRig teure und kiinstlerisch inno-
vative, kommerziell jedoch kaum oder gar nicht erfolgreiche Groffilme im Stil der
Jfriheren Ufaschule” zu produzieren, hatte die Ufa verstarkt auf ,amerikanisier-
te”, typisierte” Genrefilme setzen konnen, speziell auf Krimis und Abenteuer-
filme. Tatsdachlich stellte die Ufa stets eine gewisse Anzahl solcher Genrefilme
her, die man dem Low-Budget-Segment zuordnen kann, und erwirtschaftete mit
ihnen auch Profite, doch diese Profite wurden regelmal3ig durch die budgetdren
Eskapaden von GroRfilmen zunichte gemacht.?

Dass die Ufa mit ihren Genrefilmen auch auf dem amerikanischen Markt Er-
folg haben konnte, war eigentlich ausgeschlossen, weil diese Art von Filmen in
Hollywood in Serie hergestellt wurde. Es ist daher eine Ironie der Geschichte, dass
ausgerechnet von DIE GEHEIME MACHT nur die gekiirzte amerikanische Fassung
Uiberliefert ist, die dort 1929 unter dem Titel SAJENKO - THE SOVIET herauskam.?’

# Kracauer: Von Caligari zu Hitler, S. 184.
% Ernst Jager: Die GEHEIME MACHT. In: Film-Kurier, Nr. 53, 1.3.1928.

% Vgl. dazu auch Armin Jager: Kein Morgenrot im Ausland. Die Einspielergebnisse der Ufa
1929—-1936. In: Philipp Stiasny, Jtrgen Kasten, Frederik Lang (Hg.): Ufa international. Ein deut-
scher Filmkonzern mit globalen Ambitionen. Minchen 2021, S. 283-300.

¥ Die im Bundesarchiv Uberlieferte Kopie von SAJENKO — THE SOVIET hat eine Lange von 1.780
Meter und ist damit 1.000 Meter kirzer als die deutsche Premierenfassung. Laut Film Daily
hatte die amerikanische Fassung eine Lange von 5921 ft. (= 1.804 Meter). Vgl. SAJENKO THE
SoVieT. In: Film Daily (New York), Nr. 57, 10.3.1929. Die amerikanische Fassung war mdglicher-
weise die Vorlage der britischen Fassung, die den Titel SECRET POweR trug und ab Marz 1930
in einer Lange von 5.670 ft. (= 1.728 Meter) lief. Vgl. SECRET POWER. In: The Bioscope, Nr. 1185,
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Hatte in Deutschland die Film-Priifstelle verunkldaren wollen, von welchen gehei-
men Mdchten der Film handelt, wurde das in Amerika bereits im Titel unmissver-
standlich gesagt. Wahrend die Fachzeitschrift Variety eine unlogische Geschichte
und schlechte Regie bemangelte und die Geschaftsaussichten gering einschatz-
te, behaupteten andere Zeitungen das glatte Gegenteil und lobten ,thrill, action,
and suspense”.?

Angesichts der beschriebenen Vorbildfunktion des amerikanischen Genrekinos
fiir Filme wie DIE GEHEIME MACHT ist es eine weitere Ironie, dass der Film - wie
auch andere Ufa-Filme in den USA - wohl eher in kleineren Kinos zu sehen war,
die sich auf besondere, oft auslandische Filme spezialisierten und Vorlaufer der
Art House-Kinos waren. So lief DIE GEHEIME MACHT in Baltimore im dortigen Little
Theater, das Teil der Bewegung der Little Theater war, die neben Theaterstiicken
auch Filme mit kiinstlerischem Anspruch zeigten, die nicht der Massenproduk-
tion Hollywoods entsprachen. Die ortliche Zeitung The Sun schrieb etwas ver-
wundert: ,Hollywood has done UFA studios the honor of copying many of their
achievements and hiring their stars and directors. UFA now returns the compli-
ment by adopting certain characteristics of the American thrillers, as may be seen
in SAJENKO, THE SOVIET [...]. This photoplay is one of a series of melodramas ex-
ported by the Germans in recent months. Some beat Hollywood at its own game
and others, like SAJENKO, THE SOVIET, were not so successful. That film has action
[...], but its redeeming features are the touches of direction, typically European,
and the excellent acting of Michael Bohnen and Suzy Vernon.“#

In diesen Besprechungen von DIE GEHEIME MACHT kommen Widerspriiche zum
Ausdruck, die die Geschichte des Genrefilms und seiner Reputation gepragt ha-
ben. Dabei hat der Genrefilm, der zu diesem Zeitpunkt zumindest in Deutschland
noch gar nicht so heil3t, viel mit Spezialisierung und Standardisierung auf der
Produktionsseite zu tun und mit einer publizistischen Steuerung von Publikums-
erwartungen. Sowohl fiir Ernst Jager im Film-Kurier und The Sun aus Baltimore

19.6.1929. Geschnitten wurde u.a. ein Nebenstrang, in dem es um Mirovs Mutter geht, die
auf Sajenkos Betreiben nicht nach Deutschland ausreisen darf. Auch fehlt eine Szene, in der
die von Truus van Aalten gespielte Figur von Sajenko Ubers Knie gelegt und verhauen wird;
dazu der Hinweis von -ma. (Frank Maraun, d.i. Erwin Goelz): Die GEHEIME MACHT. In: Deutsche
Allgemeine Zeitung, Nr. 107, 3.3.1928. Unklar blieb in der amerikanischen Fassung, wo der Film
eigentlich spielt, ob in Berlin, Moskau oder Paris, so Mordaunt Hall: More Russian Refugees.
In: The New York Times, 15.1.1929.

% Picture depicts the “Red” Terror. In: Standard Union (Brooklyn, N.Y.), 16.2.1929. Vgl. Mori.:
SAJENKO — THE SoVIET. In: Variety, Nr. I, 16.1.1929, S. 22. Kurz auch SAJENKO THE SOVIET. In: Film
Daily (New York), Nr. 57, 10.3.1929 und SAJeNko THE SoVIeT. In: Motion Picture News (New
York), Nr. 21, 25.5.1929. Die Quellen zur amerikanischen Rezeption sind sparlich und haben
oft werbenden Charakter.

» D.XK.: At the Movies this Week. In: The Sun (Baltimore), 15.5.1929. Auch in Philadelphia lief
SAJENKO — THE SoVIET im Little Theater, dort als Double-Bill mit Lubitschs Das WEIB DES PHA-
RAO (1921). Vgl. In Photoplay Houses. In: The Philadelphia Inquirer, 25.8.1929.
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steht dieses Konzept fiir Amerikanisierung bzw. Hollywood. Doch wahrend Jager
die Ubernahme amerikanischer Verfahren am Beispiel von DIE GEHEIME MACHT
liberaus kritisch betrachtet, empfindet The Sun den gegenseitigen Austausch, die
gegenseitige Beeinflussung als vorteilhaft, bis zu dem Punkt, wo das amerikani-
sche Genrekino (gemeint mit der Formulierung ,characteristics of the American
thrillers”) durch europdische Finesse (,touches of direction”) veredelt wird.

Die Berliner Filmkritik der 1920er Jahre, die wesentlich von einem biirgerlichen
Kunst- und Kulturverstandnis und -geschmack dominiert wurde, teilte dagegen
zuallermeist die Vorbehalte gegen DIE GEHEIME MACHT. Man fand das Drehbuch
Jindiskutabel”, sprach von einer Intrige ,in schlimmstem Kolportagestil”, von ei-
ner ,Kintoppangelegenheit”.’* Immerhin hinterlieR Michael Bohnen in der Rolle
des Sajenko einen bleibenden Eindruck - als ,Gorillamensch”, ,vollsaftiger Mus-
kelprotz”, ,bolschewistischer Rinaldo Rinaldini”.*! Zwischendurch finden sich
auch anerkennende Worte zur Regie von Erich Waschneck, der selbst als Kamera-
mann angefangen hatte, und zur gelungenen Kameraarbeit von Friedl Behn-
Grund. ,Erich Waschneck rif3 den Film hoch. Seine Regie war glanzend. Echt fil-
misch. Sprithend lebendig. Eindrucksmachtig und effektvoll”, urteilte Der Film.3?

Betrachtet man heute DIE GEHEIME MACHT in der iiberlieferten amerikanischen
Fassung, so kann man darin den frithen Versuch eines deutschen Genrefilms er-
kennen: einen handwerklich ansprechenden Film, recht straff inszeniert und
geschnitten, mit einigen sehr wirkungsvollen Montagesequenzen und einer oft
beweglichen Kamera. Die Vergewaltigung der Frau, ihr Schrecken und ihre Ra-
che sind zudem ein Thema, das wie ein Stachel in den nostalgischen Vergangen-
heitsheschworungen der Emigranten steckt. Wie einige Flashback-Aufnahmen
zeigen, ist fiir Sinaide mit der Vergangenheit primar die Erinnerung an ein ent-
setzliches Erlebnis verbunden. Wie lahmend und angstbesetzt diese Erinnerung
ist, fiihrt der Film sehr direkt vor Augen. Michael Bohnen als Sowjetagent ge-
hort dabei zu jenen iiberlebensgrofden Schurken und Damonen, die im Weimarer
Kino immer wieder faszinieren. Wie seine Opfer mit Todesangst im Blick vor ihm
erstarren, erinnert an dem Grafen Orlok in Murnaus NOSFERATU (1922); gewollt
ist die Ahnlichkeit mit Lenin, die auch beim Superverbrecher Haghi in Fritz
Langs SPIONE (1928) auffdllt, den die Ufa nur wenige Wochen spater heraus-
bringt.

30 H.S-I. (Hans Sahl): GEHEIME MACHT. In: Berliner Bérsen-Courier, Nr. 109, 4.3.1928; F.S. (Felix
Scherret): Wieder einmal edle Emigranten. In: Der Abend (Abendausgabe des Vorwdirts),
Nr. 104, 1.3.1928; R.: Die GEHEIME MACHT. In: Tdgliche Rundschau, Nr. 109, 4.3.1928.

3" W.D: GEHEIME MACHT. In: Berliner Lokal-Anzeiger, Nr. 104, 1.3.1928; E.S. (Felix Scherret):
Wieder einmal edle Emigranten. In: Der Abend (Abendausgabe des Vorwdrts), Nr. 104,
1.3.1928; H.S-I. (Hans Sahl): GEHEIME MACHT. In: Berliner Bérsen-Courier, Nr. 109, 4.3.1928.

2 1z, (Hans-Walther Betz): GeHEIME MACHT. In: Der Film (Sonderausgabe: Kritiken der
Woche), 3.3.1928.

64 Filmblatt 73/74 - 2020/2 |



Einhundert Jahre nach der Oktoberrevolution schaut man anders auf die Filme.
Sie sind als historische Zeugen und Akteure verwickelt in jenen Antagonismus,
der das 20. Jahrhundert gepragt hat und deren Folgen weiter spiirbar sind: Ge-
meint ist der Ost-West-Konflikt, die Konkurrenz zwischen kommunistischer und
kapitalistischer Gesellschaftsordnung. DIE GEHEIME MACHT ist — wie DAS ENDE
VON SANKT PETERSBURG und DIE LIEBE DER JEANNE NEY - das Produkt eines Kalten
Krieges avant la lettre, eines Krieges, der wesentlich ein Krieg der Propaganda
war, in den Massenmedien ausgetragen wurde und so eine eigene Popularkultur
mit eigener Ikonographie hervorbrachte.** DIE GEHEIME MACHT steht am Anfang
dieser Entwicklung: ein kleiner, schmutziger Bastard des fiir die Ufa typischen
Qualitatskinos.

Die GEHEIME MACHT

Deutschland 1928 / Produktion: Universum Film AG (Ufa) / Regie: Erich Waschneck / Buch:
Bobby E. Liithge, Erich Waschneck, nach einer Idee von Bobby E. Liithge / Kamera: Fried|
Behn-Grund / Bauten: Jacques (Jack) Rotmil / Kinomusik: Giuseppe Becce / Darsteller:
Michael Bohnen (Sajenko), Suzy Vernon (Prinzessin Sinaide), Walter Rilla (Mirov, Sekretar
des Handelsbiros), Henry Stuart (Edward Harland), Truus van Aalten (Lilian, seine Schwes-
ter), Paul Otto (Major Raschoff), Ferdinand von Alten (Baron Sterny), Rudolf Biebrach (Ad-
miral Reeve), Leopold Kramer (First Bulygin), Max Magnus (Husaren-Leutnant Daboro),
Max Maximilian (Pferdeknecht Kosma), Alexander Murski (General Sliwa), Ossip Darmatoff
(Prokurist Morris) / Produktionsleiter: Alfred Zeisler / Verleih: Parufamet / Drehzeit: No-
vember — Dezember 1927 / Drehort: Ufa-Atelier Neubabelsberg, Doberitzer Feld (Flugzeug-
aufnahmen) / Zensur: Film-Prifstelle Berlin, Nr. 17759 vom 30.12.1927, 6 Akte, 2.800 Meter,
Jugendverbot; Film-Prifstelle Berlin, Nr. 17973 vom 25.1.1928, 6 Akte, 2.752 Meter / Urauf-
flhrung: 29.2.1928, Gloria-Palast, Berlin

Kopie: Bundesarchiv, Berlin, 35mm, s/w, 1.740 Meter, englische Zwischentitel

Anmerkung: Uberliefert ist im Bundesarchiv nur die gekiirzte amerikanische Verleihfassung
mit dem Titel SAJENKO — THE SoViET; die amerikanische Premiere fand am 14.1.1929 in New
York statt. Der Film lief u.a. auch in Brasilien (O Pober OcuLto), Danemark (I HEMMELIG
TjeNESTE), Estland (WURSTINNA SINAIDA), Frankreich (EN MISSION SECRETE bzw. PuissaNcE
SECRETE), Griechenland (Tseka), GrofB3britannien (SECReT Power), Niederlanden (Die GEHEIME
MACHT bzw. DE RUssISCHE TsCHEKA), Norwegen (HEMMELIGE MAKTER), Portugal (MissA0 SECRETA)
und Ungarn (SOTET OROSZORSZAG).

Die Kopie des Bundesarchivs wurde in der Reihe Wiederentdeckt, Nr. 232 am 4. Dezember
2015 im Zeughauskino gezeigt.

3 Zu dieser Populdrkultur zéhlte prominent auch der , kommunistische Agenten als neuer
Kulturtyp®. Vgl. Schlégel: Das russische Berlin, S. 317-323.
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Russisches Plakat flir SALAMANDRA (Russische Staatsbibliothek, Moskau)
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Adelheid Heftberger

Politischer Wissenschaftskrimi und genetischer
Aufklarungsfilm

Die deutsch-sowjetische Koproduktion SALAMANDRA (1928)

Wiederentdeckt 278, 7. Juni 2019

Nachdem er in den Mittelpunkt eines wissenschaftlichen Skandals geraten war
und seine Reputation schwersten Schaden erlitten hatte, nahm sich der oster-
reichische Biologe Paul Kammerer 1926 das Leben. Zuvor hatten seine Forschun-
gen an Lurchen zur Vererbung von Eigenschaften weltweit fiir Furore gesorgt und
Kammerer beriihmt gemacht. Noch kurz vor seinem Tod wurde er in die Sowjetische
Akademie der Wissenschaften berufen und bekam den Auftrag, in Moskau ein eige-
nes Institut zu errichten. Nur zwei Jahre spater entstand auf Anrequng des sowjeti-
schen Volkskommissars fiir Bildung Anatolij Lunacarskij eine deutsch-sowjetische
Koproduktion unter dem Titel SALAMANDRA, deren Handlung in Deutschland spiel-
te, deren Hauptfigur aber unverkennbar nach dem Vorbild Paul Kammerers model-
liert war. Ein Nebenstrang, der eine Falschgeld-Affdare schildert, war offenbar von
einem zeitgleich stattfindenden Gerichtsprozess in Wien inspiriert.*

Das Ergebnis war ein Film, der ein schwieriges wissenschaftliches Thema auf-
griff, sich keinem Genre eindeutig zuordnen lieR und nicht zuletzt auch politisch
hochst fragwiirdig war. In der transnationalen Filmgeschichte Deutschlands und
der UdSSR ist SALAMANDRA iiberdies ein Sonderfall, denn der Film erlebte zwar
im Dezember 1928 seine Premiere in Moskau, kam aber in Deutschland nie in die
Kinos. Da die deutsche Verleihfassung mit dem Titel FALSCHMUNZER aus Sicht der
Berliner Film-Oberpriifstelle geeignet war, ,das deutsche Ansehen zu gefdhrden”,
wurde sie im Januar 1929 verboten.? Vorangegangen war dem eine monatelan-
ge ,unbeschreibliche Hetze” in der ,deutschen Rechtspresse”, wie die kommu-
nistische Rote Fahne monierte.? In einer der seltenen spateren filmgeschichtli-

' Vgl. gm. (Gerd Meier): SALAMANDER. In: Giinther Dahlke, Gunter Karl (Hg): Deutsche Spiel-
filme von den Anfdngen bis 1933. Ein Filmfihrer. Berlin (Ost) 1988, S. 174—175.

2 Zensurentscheidung der Film-Oberprifstelle zu FALSCHMUNZER, Nr. 21 vom 17.1.1929, ein-
sehbar unter https://www.filmportal.de/sites/default/files/Falschmuenzer_O.00021_1929.pdf
(letzter Zugriff: 23.11.2020).

? Lunatscharskis Film ,,SALAMANDER" verboten. Eine Provokation der Filmzensur der Mdller-
Regierung. In: Rote Fahne, Nr. 21, 25.1.1929, hier zit. nach Gertraude Kihn, Karl Tammler,
Walter Wimmer (Hg.): Film und revolutiondre Arbeiterbewegung in Deutschland 1918—1932. Do-
kumente und Materialien zur Entwicklung der Filmpolitik der revolutiondren Arbeiterbewegung und
zu den Anfdngen einer sozialistischen Filmkunst in Deutschland. Berlin (Ost) 1975, Bd. 2, S. 65.
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chen Texte zum Film heil3t es gar, dass ,gewichtige Kreise aus Politik, Wirtschaft
und Kirche dieses ,kommunistische Pamphlet’ in der Offentlichkeit nicht zu
sehen wiinschten”.* Rezipiert wurde die Produktion der kommunistischen
Prometheus-Film-Verleih- und Vertriebs-GmbH und ihrer Moskauer Schwesterfir-
ma Mezrabpom-fil'm danach vor allem in der Sowjetunion.

Von heute aus betrachtet, ist SALAMANDRA das bemerkenswerte Zeugnis einer
nur noch wenig bekannten wissenschaftlichen Debatte in den 1920er Jahren
rund um Vererbungslehre und Eugenik. AuRerdem reflektiert der Film die in jiin-
gerer Zeit neu aufgeflammte Debatte um die Glaubwiirdigkeit von Forschungs-
ergebnissen.’

Eine Geschichte voller Intrigen. SALAMANDRA spielt in einer nicht ndher be-
zeichneten alten deutschen Stadt, in der der ,Faschismus an der Macht ist”, wie
es in einem Zwischentitel heil3t.® Dort lehrt und wirkt der innovative Biologe-
professor Karl Zange (Bernhard Goetzke), der mit seinem russischen Assistenten
Filonov (Michail Doller) bahnbrechende experimentalbiologische Forschungen
an Salamandern durchfiihrt. Zanges Frau Felicija (Natal'ja Rozenel’) fithrt das Le-
ben einer gelangweilten Professorengattin und verbringt ihre Zeit oft in der Kir-
che beim Gebet, wahrend die junge Laborantin Berta Begge (Elza Temdry) fest an
das Genie Zanges glaubt und ihn in jeder Hinsicht unterstiitzt.

Doch gegen Zange formiert sich Widerstand. Auf der einen Seite steht der Aris-
tokrat Ruprecht Karlstein (Nikolaj Chmelev), der Vorsitzende der patriotischen
Studentenunion, auf der anderen der Jesuit und Zoologe Ignatius Brzezinskij
(Sergej Komarov), der Zange mundtot machen will, weil dessen lamarckistische
wissenschaftliche Uberzeugungen nicht zu seinem konservativen und patriar-
chalen Weltbild passen. Das notwendige Geld kommt vom mysteriosen Baron
Petiskus (Vladimir Fogel'), der als Bankier und Geograf eingefiihrt wird. Wie sich
spater herausstellen wird, stammen die vielen Banknoten von Petiskus aus seiner
eigenen Druckerpresse. Der Aspekt der Geldfalscherei wird im deutschen Verleih-
titel FALSCHMUNZER aufgegriffen, was merkwiirdig anmutet, da man davon aus-
gehen konnte, dass einem deutschen Publikum die Handlung rund um Paul Kam-
merer geldufiger sein sollte als dem sowjetischen. Die Verschworer wollen Zange
in eine Falle locken und der Welt als schndden Falscher prasentieren: Karlstein
soll sich Zanges Vertrauen erschleichen und die Nahe zu ihm nutzen, um falsche

* gm. (Gerd Meier): SALAMANDER, S. [74.

> Noch 1971 bemihte sich der seit 1940 in britischer Emigration lebende &sterreichisch-
ungarisch-jidische Schriftsteller Arthur Koestler (1905—1983) in The Case of the Midwife Toad
redlich um eine Rehabilitierung Kammerers. Auf Deutsch erschien das Buch unter dem Titel
Der Krétenkdsser. Der Fall des Biologen Paul Kammerer (Wien, Minchen, Zirich 1971).

¢ Selten bezieht sich der Film explizit auf den Faschismus, so etwa in einer Szene im letzten
Drittel des Films, in der ein Arbeiter mit einem Messer erstochen wird, das mit einem Ha-
kenkreuz verziert ist.
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Intriganten und ldealisten. Hier die Professorengattin (Natal'ja Rozenel’) und ihr
Verfuhrer (Nikolaj Chmelev), dort der Professor (Bernhard Goetzke) und seine
Helferin (Elza Temary) (Bundesarchiv, Berlin; Deutsche Kinemathek, Berlin)
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Fahrten zu legen. Nebenbei verfiihrt Karlstein Zanges Frau. Der Plan gelingt. Zan-
ge wird 6ffentlich bloRgestellt und verleumdet.

Auf dem Hohepunkt des Skandals wird Zange sogar von der Polizei als angeb-
licher Sittenstrolch gesucht und seine Ehefrau nach einer Intrige der Verschworer
als Geldfdlscherin festgenommen. Karlstein gibt das die Chance, sie vor dem Ge-
fangnis zu retten und ihrem Mann abspenstig zu machen. Der Biologe flieht in
einen Vorort, wo er sich vollig mittellos in einer Absteige versteckt halt und bei
einem Brand fast ums Leben kommt. In einem dramatischen Finale wird er von
seinem treuen Assistenten Filonov befreit. Filonov hat in der Sowjetunion Karrie-
re gemacht hat und ladt ihn dorthin ein, damit er seine Forschungen in einer ihm
wohlgesonnenen Umgebung fortsetzen kann. Zum Schluss macht sich Zange auf
die Reise und wird von Begge begleitet, mit der er in eine lichte Zukunft gehen
kann.

Die Causa Kammerer. Aus heutiger Perspektive mag es schwerfallen, die politi-
sche Sprengkraft und die Skandalwirkung rund um die Causa Kammerer nachzu-
vollziehen, die zu ihrer Zeit die Wissenschaft stark erschiitterte. Der 1880 in Wien
geborene Paul Kammerer war Anfang des 20. Jahrhunderts ein veritabler Star an
der dortigen Experimentalbiologischen Versuchsanstalt, und seine Experimente
mit Amphibien verhalfen ihm zu Bekanntheit iiber die engen wissenschaftlichen
Zirkel hinaus. Umstritten war er vor allem aufgrund seines ungewéhnlichen Kar-
rierewegs: Kammerer studierte Klavier am Konservatorium der Gesellschaft der
Musikfreunde in Wien und parallel Zoologie, was Arthur Koestler zufolge in der
etablierte Wissenschaft als Makel gesehen wurde: ,Geht es noch an, dass ein Wis-
senschaftler in seiner Freizeit Klavier spielt, so ist es doch unverzeihlich, wenn
ein Pianist sich den Wissenschaften zuwendet. Er wird unweigerlich zum Dilet-
tanten gestempelt; der Makel hangt ihm Zeit seines Lebens an.”” Angestellt ur-
spriinglich aufgrund seiner iiberragenden Fahigkeiten als Amphibienziichter,
konnte Kammerer schon bald auch Erfolge in seiner experimentellen wissen-
schaftlichen Arbeit verzeichnen, die international auf Interesse stief3en. So pu-
blizierte er zu den sogenannten Brunftschwielen der Geburtshelferkrote (die der
eigentliche Ausloser der Falschungsvorwiirfe wurden und nicht, wie im Film, die
Salamander) und forschte zu Grottenolmen und dem Fortpflanzungsmodus von
Salamandern. Man nahm an, ,[b]linde Grottenolme hatten dank Kammerers Ex-
perimenten sehfahige Augen bekommen, Feuersalamander zusatzliche Flecken
und Streifen und die Geburtshelferkroten [...] sogenannte Brunft- oder Brunst-
schwielen, die sie sonst nicht besitzen wiirden.”®

Die Grundfrage, um die sich Kammerers experimentelle Forschung drehte,
war, ob erworbene Eigenschaften vererblich seien. Er bejahte diese Frage. Seine

7 Koestler: Der Krotenkisser, S. 19.

¢ Klaus Taschwer: Der Fall Paul Kammerer. Das abenteuerliche Leben des umstrittensten Biologen
seiner Zeit. Minchen 2016, S. 13. Zum Folgenden vgl. ebd.
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Thesen befeuerten die damals hitzig und ideologisch gefiihrte Diskussion, ob
die im Laufe eines Lebens erworbenen Eigenschaften an die Nachkommen ver-
erbt werden konnen, ein Streit zwischen Darwinisten und Lamarckisten. Fest
verankert war zu diesem Zeitpunkt die Lehre von Charles Darwin (1809-1882),
derzufolge Veranderungen zufdllig und durch Mutation entstiinden. Dagegen
waren die Anhdnger des franzosischen Naturforschers Jean-Baptiste de Lamarck
(1744-1829) der Meinung, dass sich auch erworbene Eigenschaften vererben
konnten. Fiir sie verband sich der erhoffte naturwissenschaftliche Beweis mit der
Utopie, dass zukiinftige Generationen zum Besseren verandert werden kénnten.
Das stand im Gegensatz zur Vorstellung, dass die Abstammung gottgegeben und
eine unveranderliche Konstante sei. Fiir Kammerer und die Lamarckisten gab es
hingegen keine feststehenden Rassen, keine von Gott gegebenen bevorzugten
Klassen mehr.

Seine Thesen formulierte Kammerer 1914 als gesamtgesellschaftliche morali-
sche Verpflichtung: ,Die personliche Arbeit ist nicht umsonst; sie haftet nicht an
den Lebenskrdften der Personen, sondern heftet sich an die Spuren, die Lebens-
safte der Generationen; und auch hier steht das Erfassen bald des Niitzlichen,
bald des Schadlichen zur freien Wahl. Von uns hangt es ab, ob wir Gedeihen oder
Verderben stiften - Gedeihen und Verderben bis ins tausendste Glied!“® Daraus
leitete sich fiir ihn auch eine Verpflichtung der Menschheit zur Weiterentwick-
lung und positiven Gestaltung ab: ,Auf dem Anlagenschatz der Vergangenheit
bauen wir, ausgestaltend und umgestaltend, nach unserer Wahl und Willkiir in
der Zukunft einen immer besseren und neuen!”

Kammerer war sich stets bewusst, dass seine Thesen schwer zu beweisen waren,
weil dazu seine langjahrigen und iiberaus fragilen Ziichtungen auch andernorts
gelingen mussten. Die Kampagne gegen Kammerer begann denn auch in England,
wo er iiber Jahre hinweg das Ziel von Anfeindungen in wissenschaftlichen Zeit-
schriften wie Nature war und vom Evolutionsforscher William Bateson ins Zent-
rum des grof3ten Wissenschaftsskandals der Epoche geriickt wurde, als man ihm
die Falschung seiner Experimente an der Geburtshelferkrote vorwarf. Diese Er-
eignisse fiithrten laut Koestler dazu, dass Kammerer aus der wissenschaftlichen
Literatur so gut wie verschwunden ist.'® Inwieweit Kammerers finanzielle Notlage
Mitte der 1920er Jahre und die standigen Beschuldigen und Anfeindungen aus
dem Darwinschen Lager durch Bateson und seine Verbiindeten und sein Privatle-
ben mit seinem Selbstmord in Verbindung stehen, bleibt Spekulation. Kammerers
Suizid am 23. September 1926 wirbelte jedenfalls international Staub auf. Die
Verwunderung war grof3, denn schlief3lich schien er kurz vor einer groRen Karri-
ere in der Sowjetunion zu stehen, wo man ihm nicht nur ein Labor, sondern auch

? Paul Kammerer: Die Bedeutung der Vererbung erworbener Eigenschaften fur Erziehung und
Unterricht. Vortrag, gehalten am 27. Mdrz 1914 in der Sozialpddagogischen Gesellschaft (Wien).
Wien 1914, S. 16. Das folgende Zitat ebd.

' Vgl. Koestler: Der Krétenkdsser, S. 55ff.
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eine Professur angeboten hatte.!! Spekuliert wurde iiber private Griinde: Hatte
der Biologe sich etwa erschossen, weil seine Geliebte, die beriihmte Wiener Tan-
zerin Grete Wiesenthal, ihm nicht in die Sowjetunion folgen wollte, wie es in der
Neuen Freien Presse vom 25. September 1926 stand?*2

Eine neue Wendung nahm der Fall, als zwei Wochen spater eine tiberraschende
Nachricht aus Moskau den Suizid in einem v6llig neuen Licht erscheinen lie, wie
Taschwer feststellt. Denn die sowjetische Tageszeitung Pravda druckte den Ab-
schiedsbrief ab, den Kammerer an das Prasidium der Kommunistischen Akademie
geschickt hatte.?® Darin schrieb Kammerer: ,Aufgrund dieses Tatbestandes darf
ich mich, obwohl ich selbst an diesen Falschungen meines Belegexemplares un-
beteiligt bin, nicht mehr als den geeigneten Mann ansehen, Thre Berufung anzu-
nehmen. Ich sehe mich aber auch auRRerstande, diese Vereitelung meiner Lebens-
arbeit zu ertragen, und hoffentlich werde ich Mut und Kraft aufbringen, meinem
verfehlten Leben morgen ein Ende zu bereiten.”*4

Kammerers Uberzeugung entsprach ganz der pro-lamarckischen Parteilinie in
der Sowjetunion, wo seine Arbeiten mit grof3em Interesse rezipiert wurden. Kein
Geringerer als der machtige sowjetische Volkskommissar fiir Bildung Anatoljj
Lunacarskij nahm sich der Causa Kammerer auch literarisch an. Lunacarskij, der
Kammerer im Frithjahr 1926 kennengelernt hatte und sehr von ihm beeindruckt
war, schrieb nach dessen Tod ein Stiick, welches schlie3lich zum Drehbuch fiir
den Film SALAMANDRA umgearbeitet wurde.*

Mezrabpom und Prometheus. SALAMANDRA entstand in Koproduktion zwi-
schen dem letztem privat gefiihrten russischen Filmstudio MeZrabpom und der
vom deutschen Kommunisten und Verleger Willi Miinzenberg gefithrten Inter-
nationalen Arbeiterhilfe (IAH), die gemeinsam 1923 eine deutsch-russische Ak-
tiengesellschaft gegriindet hatten.® Die Produktion umfasste unter anderem Re-
volutionsfilme wie MAT’ (DIE MUTTER, 1926) und KONEC SANKT-PETERBURGA (DAS
ENDE VON SANKT PETERSBURG, 1927) von Vsevelod Pudovkin, Komddien wie DE-
VUSKA S KOROBKO0J (MOSKAU WIE ES WEINT UND LACHT, 1927) und DoM NA TRUBNOJ

"' Vgl. Koestler: Der Krétenkisser, S. 141.

2 Der Selbstmord Paul Kammerers. Mitteilungen aus seinem Freundeskreis Uber die Ursa-
che der Tat. In: Neue Freie Presse (Wien), Nr. 22282, 259.1926, S. 8, zit. nach Koestler: Der
Krétenkdsser, S. 16.

13 Vgl. Taschwer: Der Fall Paul Kammerer, S. 14.
14" Abschiedsbrief zit. nach ebd., S. I5.

5 Anatolij Lunacarskij: Lunacarskij o kino. Stat'i, Vyskazyvanija, Scenarii, Dokumenty. Moskau
1965, S. 151

6 MeZrabpom ist eine Abkilrzung fir Internationale Arbeiterhilfe. Die IAH entstand 1921,
um der Bevolkerung des Wolgagebietes wahrend der Hungersnot zu helfen. Zur Firmenge-
schichte vgl. Glinter Agde, Alexander Schwarz (Hg.): Die rote Traumfabrik. Meschrabpom-Film
und Prometheus 1921—1936. Berlin 2012.
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(Das Haus in der Trubnaja-StralRe, 1928) von Boris Barnet sowie den ikonischen
Science Fiction-Film AELITA (AELITA — DER FLUG ZUM MARS, 1924) von Jakov Pro-
tazanov.

Das Studio Mezrabpom-Rus (spater Mezrabpom-fil'm) war in der fast vollstandig
verstaatlichten Filmindustrie der Sowjetunion eine Ausnahmeerscheinung - ein
~merkwiirdiges Konglomerat, das den Spagat zwischen Kasse und Ideologie, Tra-
dition und Experiment, Kiinstlertheater und Konstruktivismus, Revolutionsfilm
und Unterhaltung, dem alten Russlandbild und dem proletarischen Internationa-
lismus versuchte”, restimiert Oksana Bulgakowa.'” Auch Alexander Schwarz hebt
einige Besonderheiten hervor: Das Studio sei ,ein beliebter Arbeitgeber [gewe-
sen], der einer GrofAfamilie ahnelte”; ,[m]an brauchte kein Parteibuch und ver-
diente aullerdem mehr als den kommunistischen Durchschnittslohn.”?®

Im deutschsprachigen Raum entfalteten die IAH und MeZrabpom-fil'm eine rege
Tatigkeit, besonders auch im Bereich von Verleih und Vertrieb: 1926 wurde die
Prometheus-Film-Verleih- und Vertriebs-GmbH und 1928 die Film-Kartell ,Welt-
film” GmbH gegriindet.* Das Studio in Moskau versuchte, kapitalismuskritische
Geschichten aus europdischen Landern zu verfilmen, die manchmal geografisch
anonymisiert wurden, manchmal aber auch bewusst im damaligen Deutschland
spielten, so auch SALAMANDRA.?® Gedreht wurde teilweise in Deutschland mit
gemischt deutsch-russischem Stab und Schauspielerbesetzung. Wahrend bei
SALAMANDRA die Innenaufnahmen iiberwiegend im Studio in Moskau entstan-
den, fanden AulRenaufnahmen in Berlin, Erfurt, Miinchen und Leipzig statt.?
Wie Giinter Agde allgemein zu den MeZrabpom-Filmen dieser Zeit bemerkt, war
der Blick auf den Klassenkampf gelegentlich sehr eigentiimlich: Die erstarkende
Massenbewegung der Nationalsozialisten wurde unterschatzt und der kommunis-
tische Einfluss iiberschatzt.?

Als die Dreharbeiten zu SALAMANDRA im Sommer 1928 stattfanden, stand
MeZrabpom unter 6konomischem und politischem Druck, da das privat gefiihrte
Studio der kommunistischen Partei ein Dorn im Auge war. Als Regisseur wurde
der Theaterregisseur Grigorij Rosal’ verpflichtet, der damit seinen dritten Kino-
film drehte und seinen ersten und einzigen fiir MeZrabpom. Lunacarskijs Ehefrau,
die Schauspielerin Natal’ja Rozenel, die Zanges schone, tragische Frau Felicija

"7 Oksana Bulgakowa: Der Fall Meshrabpom. In: Dies. (Hg.): Die ungewshnlichen Abenteuer des
Dr. Mabuse im Lande der Bolschewiki. Berlin 1995, S. 185—193, hier S. 187.

'8 Alexander Schwarz: Von der Hungerhilfe zum roten Medienkonzern. In: Agde, Schwarz
(Hg.): Die rote Traumfabrik, S. 24-35, hier S. 32.

? Vgl. Glunter Agde: Mit dem Blick nach Westen. In: Agde, Schwarz (Hg): Die rote Traum-
fabrik, S. 141—147, hier S. 142.

2 Vgl. ebd,, S. 143.

2 Zu den Drehorten und Dreharbeiten vgl. Natal'ja Lunacarskij-Rozenel: Pamjat’ serdca.
Vospominanija. Moskau 1975, S. 385.

22 Vgl. ebd.
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spielt, beschreibt Rosal’ als hochst motivierten und temperamentvollen Regis-
seur, der auch eigene Vorschldge fiir die Besetzung eingebracht habe.?* Die Haupt-
rolle erhielt der deutsche Schauspieler Bernhard Goetzke, der laut Rozenel’ dem
Moskauer Publikum unter anderem aus Joe Mays Monumentalfilm DAS INDISCHE
GRABMAL (1921) bekannt war. Goetzke hatte, so Rozenel,, das AuRere eines ech-
ten Deutschen mit Ziigen des typisch westeuropdischen Forschers: grof3, hagere
Figur, vorgewolbte Stirn, tiefsitzende hellgraue Augen, eine kurze Nase und ein
energisches starkes Kinn.?

Im Studio ,Jar” in Moskau, wo die Dreharbeiten stattfanden, bereitete man
Goetzke einen warmen Empfang, und die Presse zitierte ihn mit den Worten: ,Ich
habe in SowjetruRland meinen Glauben an den Sieg des kiinstlerischen Films wie-
dergewonnen. Denn das russische Publikum lehnt den schlechten Film systema-
tisch ab. Wenn er nichts mit dem wirklichen Leben zu tun hat, fdllt er rettungslos
durch. Harry Piel z. B. ist dort erledigt.”? Die iibrige, fast vollstandig russische
Schauspielerriege liest sich wie das ,Who's Who* der sowjetischen Avantgarde.
Sergej Komarov spielte Zanges Rivalen, den Jesuiten Ignatius BrZezinskij; er war
aus den Filmen von Lev KuleSov bekannt und begeisterte auch als Regisseur der
Komddie POCELUJ MERI PIKFORD (MOSKAU GLAUBT DEN TRANEN NICHT, 1927). Auch
Vladimir Fogel), der den Bankier spielt, war ein Schiiler von KuleSov. Er galt als
einer der talentiertesten Schauspieler des sowjetischen Kinos und war hier in
seiner letzten Filmrolle vor seinem Suizid im Jahr 1929 zu sehen. Michail Dol-
ler, der den treuen Assistenten Zanges spielt, war ebenfalls eng mit KuleSov und
Pudovkin verbunden und arbeitete vielfach als Ko-Regisseur an ihren Filmen mit;
auch im Vorspann von SALAMANDRA wird er als Ko-Regisseur genannt. Lunacarskij
verkorperte sich im Film selbst und wird sogar in seinem Arbeitszimmer gefilmt -
sehr zum Missfallen seiner Frau, die nicht von seinen schauspielerischen Fahig-
keiten {iberzeugt war und es als unpassend empfand, dass jemand mit einem ho-
hen politischen Amt in einem Spielfilm auftrat.?

Das Drehbuch schrieb Lunacarskij in Zusammenarbeit mit Grigorij Grebner in-
nerhalb kiirzester Zeit. Kammerer hatte ihn offenbar nachhaltig beeindruckt: In
seinen Erinnerungen schildert Lunacarskij, wie eines Tages ein ,,grof3er Mann mit
klugen Augen und freiem Blick” in sein Biiro gekommen sei.?’ Die beiden hat-
ten sich dann angeregt iber Kammerers Forschung unterhalten. Lunacarskij gibt
sogar Teile des Gesprachs in vollem Wortlaut wieder, an die er sich zu erinnern
glaubt. Er sei schockiert gewesen, als er von Kammerers plotzlichem Tod gehort

% Vgl ebd., S.378.
% Vgl. ebd,, S. 379,

# Aus russischen Filmateliers. Gesprach mit Bernhard Goetzke. In: Das Kino-Journal, Nr. 943,
25.8.1928,S. 8.

% Vgl. Lunacarskij-Rozenel: Pamjat’ serdca. Vospominanija, S. 383.

" Vgl. Lunacarskij: Lunacarskij o kino, S. 151.
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Gruppenfoto mit Grigorij Rosal’, Natal’ja Rozenel’ und Anatolij Lunacarskij (vorne,
von links), Michail Doller, Grigorij Grebner und Louis Forestier (hinten, von links)
(aus: Sovetskij ekran, Nr. 9, 1958, S. 9)

habe. Sogleich entstand in seinem Kopf eine Idee, aus der schlief3lich das Dreh-
buch zum Film wurde. Mit dem fertigen Film war Lunacarskij, der 1929 selbst
seines Amtes enthoben wurde, nach eigener Aussage zufrieden. Besonders lob-
te er die schauspielerischen Leistungen und die Kameraarbeit, fiir die hier der
Deutsche Phil Jutzi und der Franzose Louis Forestier zustandig waren, wobei nur
letzterer im Vorspann des Films genannt wird.? Das Lob Lunac¢arskijs fiir den Film
hatte sicherlich mit seiner eigenen Beteiligung und der seiner Frau zu tun. Im
Vergleich mit den vorangegangenen Filmen von Pudovkin war die Montage recht
konventionell. Goetzkes Spiel blieb eher steif, ganz im Gegensatz zu Koestlers
Beschreibungen des realen Vorbilds Paul Kammerer als Kiinstler und schillernde
Personlichkeit.

Die Umdeutung der Ereignisse. Was macht nun SALAMANDRA aus Kammerers
Geschichte? In der im staatlichen russischen Filmarchiv Gosfilmofond vorhande-
nen Kopie des Films wird Kammerer schon in einem spater hinzugefiigten Vor-
spann - einer Art Prolog - als zu Unrecht verfolgter Forscher charakterisiert.
Dort heiRt es: ,Im Film werden Tatsachen aus dem Leben des bedeutenden

%% Vgl. ebd,, S. 155.
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osterreichischen Zoologen Paul Kammerer (1880-1926) verwendet. Als materi-
alistischer Forscher war er der Verfolgung von Seiten der Wissenschaft und der
katholischen Reaktiondre ausgesetzt.”?® Auch die folgenden Titel wie ,Der Zei-
tungsjunge Fritz Preier (8 Jahre, Mutter krank, Vater fast immer ohne Arbeit)”
oder ,Das Blumenmddchen Mizzi Stormbach (12 Jahre, Mutter gestorben, Vater
Kommunist, fast immer im Gefangnis)” bringen eine antikapitalistische Stof3-
richtung zum Ausdruck und verstarken das zugrundeliegende Narrativ des so-
zial motivierten Wissenschaftlers. Spater klagen die Verfolger den Protagonisten
Zange/Kammerer sogar der Gottesldsterung an: ,Dem, der es wagt, das gottliche
Wirken des Schopfers zu leugnen, sagen wir ...Weiche, Satan!” und ,Er ist nicht
nur ein Freidenker, nicht nur ein Wiistling, sondern auch ein Scharlatan!” Zange
bzw. Kammerer wird hier in mehrfacher Hinsicht vom deutschen Adel und der
Kirche angeschwarzt: als Beldstiger von Frauen und Wiistling, als Freidenker, als
Russenfreund und Freund der Arbeiterklasse und schlieRlich als Scharlatan, als
Wissenschaftler, der die Ergebnisse seine Experimente fdlscht. Diese Verleum-
dungskampagne hatte sich Lunaéarskij filmwirksam ausgedacht.

Wegen der Einteilung in gute Russen und bose Deutsche, die zugleich dekadent
und bigott sind, stield der Film in Deutschland bereits vorab auf heftige Ableh-
nung, nicht nur in der rechtsstehenden Presse, sondern auch in liberalen Blat-
tern wie dem Berliner Tageblatt und der Lichtbild-Biihne. So schrieb Paul Scheffer
im Berliner Tageblatt anlasslich des Moskauer Kinostarts, dass es sich um einen
,Hetzfilm” handle, der ,der Herabsetzung des Ansehens des deutschen Geistes-
lebens” diene: ,Er [Zange] ist das Opfer eines schurkischen Prinzen und eines
nicht weniger verbrecherischen Barons und Geographen. Augenscheinlich um
die Riickstandigkeit des deutschen Milieus darzustellen, werden mittelalterli-
che Stadteansichten Miinchens und Erfurts gezeigt, gemischt mit modernen An-
sichten Leipzigs und Berlins. So ist ein ,idealer Handlungsort’ geschaffen, und
beim naiven Moskauer Publikum wird eine hdchst sonderbare Vorstellung des
deutschen Wissenschaftsbetriebes und des deutschen biirgerlichen Milieus er-
weckt.”* Dass die fast comichaften Bosewichte des ,schurkischen Prinzen und
eines nicht weniger verbrecherischen Barons und Geographen” ausschlieRlich
von russischen Schauspielern verkorpert wurden, diirfte fast mehr provoziert als
getrostet haben. Scheffer beklagte weiter, dass der Film wie ,eine Parodie auf die
viel berufene deutsch-russische kulturelle Zusammenarbeit” wirke.?!

Kritisiert wurden neben der einseitigen Darstellung auch die holzschnittarti-
gen Charaktere: ,Korpsstudenten - ausnahmslos mit tellergrof’en Eingldasern

¥ Dieser Prolog wurde offenbar zu einem spéteren Zeitpunkt in den Film einmontiert und
befindet sich nicht in der Kopie des Bundesarchivs.

30 P Sch. (Paul Scheffer): ,Der SALAMANDER" in Moskau. In: Berliner Tageblatt, Nr. 606,
23.12.1928, abgedruckt in Gero Gandert (Hg.): Der Film der Weimarer Republik. 1929. Ein
Handbuch der zeitgendssischen Kritik. Berlin, New York 1993, S. 168.

' Ebd.
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Mezrabpom, Moskau = Prometheus, Berlin. Anzeige fir SALAMANDRA aus Izvestija,
|2. Dezember 1928

bewaffnet -, Universitdtsprofessoren, ein Jesuitenpater, Lebedamen, geknechte-
te, unterdriickte Arbeiter, ,europdische Polizei’ mit Schupohelmen und schliel3-
lich ein (selbstverstandlich unendlich edeldenkender, selbstloser und fort-
schrittlicher) Sowjetstudent sind die Personen dieses Schauspiels, in dem - gegen
SchluR - Herr Lunatscharski hochstpersonlich sich zeigt (ein entsprechender
Hinweis im Vorspann ist selbstverstandlich nicht vergessen worden). Als Requi-
siten dienen: Faszistenhemden, Dolche mit Hakenkreuzen, elegante Autos, Gift-
glaser, Retorten und Reagenzglaser. Sowie — daher der Name - Salamander.”*
Auch in der Sowjetunion wurde SALAMANDRA kritisch aufgenommen. Der Film-
kritiker Chrisan Chersonskij sprach von einem ,sentimentalen Melodrama®”, be-
mangelte den ,dekadenten Filmstil” und das Finale als ,vage und offizios”: Der
Film sei schwiilstig, und anstelle eines progressiven Wissenschaftlers habe man

32 W. H.-F.: Potemkin II. Lunatscharskis in Deutschland hergestellter Hetzfilm. In: Berliner
Bérsen-Zeitung, Nr. 11, 8.1.1929.
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es mit einem Leidenden und manisch Veranlagten zu tun.** Ein anderer Kritiker
meinte sarkastisch, dass offenbar kein Melodram ,ohne listigen Pater und hin-
terhdltigen Prinz oder Baron” auskomme, die das Familiengliick zerstdren moch-
ten.?* AuRerdem werde nirgendwo dramatisch iiberzeugend dargestellt, dass
Wissenschaft und Gesellschaft in der Sowjetunion Menschen wie Zange brau-
che und umgekehrt Zange die Menschen in der Sowjetunion brauche.*® Der von
Chersonskij kritisierte ,dekadente” Stil lasst sich kaum an konkreten Beispielen
festmachen, eher handelt es sich wohl um eine allgemeine Unzufriedenheit mit
der Geschichte, die trotz der Anprangerung von Faschismus und Kirche wenig mit
den klassischen Themen des proletarischen Kinos zu tun hat.

Dass ein Film durch die deutschen Zulassungsstellen vollstandig verboten wur-
de, kam relativ selten vor. SALAMANDRA war einer dieser seltenen Falle. Obwohl
der Film laut Rote Fahne ,einer griindlichen Umarbeitung unterzogen wurde und
einige der scharfsten Bildstreifen bereits entfernt waren”, wurde er schlief3lich
verboten.* Die Film-Oberpriifstelle begriindete die Entscheidung damit, dass der
Film geeignet sei ,durch Herabsetzung deutscher Verhdltnisse in Staat, Kirche
und Wissenschaft das deutsche Ansehen zu gefahrden und durch die Art der Dar-
stellung des Problems ,Wissen und Glaube’ das religiose Empfinden zu verletzen”.
Auch wenn Deutschland als Handlungsort in den Zwischentiteln nicht explizit ge-
nannt wird, lief3en die zahlreichen prominenten Landmarken im Film selbst beim
~weniger gebildeten Beschauer” keinen Zweifel dran, ,[d]ass das Land, in dem
die freie Wissenschaft verfolgt, ihr Trager ausgewiesen, von Kirche und Hochfi-
nanz mit Spitzeln, Falschmiinzern, Mord und Komplott gearbeitet wird, in dem
die korrupte Polizei einen vollig Unschuldigen ohne jede Unterlage eines Sittlich-
keitsverbrechens bezichtigt [...] und die Justiz vor einem prinzlichen Korpsstu-
denten zuriickweicht [...] und in dem ganze Gruppen der Gesellschaft wie Geist-
lichkeit, Professoren, Studenten, Polizeibeamte, beschrankte und stupide Trottel
sind, die vor keinem verbrecherischen Mittel zuriickschrecken, Deutschland ist
und sein soll”.%

Bei aller Sperrigkeit des biologischen Themas, bei allen filmischen Defiziten und
bei aller Verwunderung iiber das forcierte Happy End fiir den progressiven Wissen-
schaftler steht SALAMANDRA in einer Tradition sowjetischer Filme, die sich mit
wissenschaftlichen Themen auseinandersetzen. Beispiele dafiir finden sich bei
Pudovkin, der seine Karriere mit MECHANIKA GOLOVNOGO MOZGA (DIE MECHANIK
DES GEHIRNS, 1926) begann, einem Film {iber den Wissenschaftler Ivan Pavlov

3 Ch. (Chrisan) Chersonskij: ,, SALAMANDRA'™. In: Pravda, Nr. 302, 30.12.1928, S. 5. Fiir den Hin-
weis auf diese und weitere Quellen danke ich Natascha Drubek.

3 A.S.,,SALAMANDRA'". In: Izvestija, Nr. 294, 19.12.1928, S. 5.
> Vgl. Chersonskij: ,, SALAMANDRA".

3¢ Lunatscharskis Film ,,SALAMANDER" verboten. In: Rote Fahne, Nr. 21, 25.1.1929, hier zit. nach
Kihn u.a. (Hg): Film und revolutiondre Arbeiterbewegung in Deutschland 1918—1932, S. 65.

¥ Zensurentscheidung der Film-Oberprifstelle zu FALSCHMUNZER, Nr. 21 vom 17.1.1929.
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und seine Forschungen. Auch in Spielfilme wurden Erfindungen als handlungs-
und spannungstreibendes Mittel eingebaut, so in LuC SMERTI (Der Todesstrahl,
1925) von KuleSov oder in AELITA, dessen Hauptfigur, ein Ingenieur, zumindest
im Traum zum Mars reist.

In SALAMANDRA erscheint die UdSSR als sicherer Hafen fiir fortschrittliche Den-
ker und Wissenschaftler. Was klar zum Ausdruck kommt, ist auch Zanges Bestre-
ben sich - bis zum Martyrertum - allen reaktionaren, kirchlichen und kapitalis-
tischen Einmischungen zu widersetzen. Auch wenn diese Einmischungen eine
Erfindung des Films waren, bleibt das Pladoyer fiir eine unabhdngige Wissen-
schaft wichtiger denn je.

SALAMANDRA / FALSCHMUNZER

Deutschland, Sowjetunion 1928 / Produktion: Mezrabpom-fiI'm, Moskau; Prometheus-Film-
Verleih- und Vertriebs-GmbH, Berlin / Regie: Grigorij Rosal’ / Ko-Regie: Michail Doller /
Drehbuch: Grigorij Grebner, Anatolij Lunacarskij / Kamera: Louis Forestier, Phil Jutzi / Bau-
ten: Vladimir Egorov, Valentina Chmeleva / Kostime: N. Kilburg / Maske: S. Gus’kov / Dar-
steller: Bernhard Goetzke (Professor Karl Zange), Natal’ja Rozenel’ (Felicija, seine Frau),
Vladimir Fogel’ (Baron Petiskus), Elza Temary (Berta Begge, Zanges Assistentin), Nikolaj
Chmelev (Prinz Ruprecht Karlstein), Sergej Komarov (Pater Ignatius Brizezinskij), Michail
Doller (Michail Filonov, ein russischer Student und Zanges Assistent) / Drehorte: Berlin,
Erfurt, Leipzig, Miinchen / deutsche Zensur: Film-Prifstelle Berlin, Nr. 21293 vom 5.1.1929,
35mm, 7 Akte, 2.370 Meter, Verbot; Film-Oberpriifstelle, Nr. 2| vom 1711929, Verbot / Ur-
auffiihrung: 4.12.1928, Moskau

Kopie: Bundesarchiv, Berlin, 35mm, 2.370 Meter, russische Zwischentitel

Anmerkungen zur Kopie: Der Film wurde 20I8 als Teil des Sicherungsprogramms des Bun-
desarchivs im hauseigenen Kopierwerk analog umkopiert. Die zugrunde liegende Nitrokopie
kam bereits am [4.10.1957 aus Moskau in das Staatliche Filmarchiv der DDR. Finanzielle Mittel
zur Digitalisierung des Films im Rahmen des Forderprogramms Filmerbe (FFE) wurden 2019
bewilligt.
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»Eine Filmkomaodie, die auch bei internationalem Vergleich an die allererste Stelle
gehort.” (Der Montag). Pressestimmen zu ADIEU, MASCOTTE im Film-Magazin vom
25. August 1929
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Heike Klapdor

Spiel-Raume
Abieu, MascoTTE (1929) mit Lilian Harvey

Wi iederentdeckt 290, 4. September 2020

Ein Sommertag in Paris. Der Verkehr flieRt wie die Seine entlang der Rive Gauche.
Eine junge Frau hat es eilig, denn sie ist spat dran. Sie rennt zum Autobus, der zur
Gare Montparnasse fahrt. Der schmale Rock ihres Schneiderkostiims behindert sie
nicht. Sie springt auf den Bus, und das schwarze Béret fliegt ihr dabei nicht wie
dem Biirger vom ,spitzen Kopf der Hut".! Im Gegenteil, es sitzt fest auf dem Locken-
kopf, und die Feder an der Baskenmiitze gibt der behenden jungen Frau die vorii-
berfliegende Erscheinung des gefliigelten und - wie sie - gertenschlanken Gotter-
boten. Sie kommt gerade noch rechtzeitig an der Académie des Beaux Arts, 14 rue
Bonaparte an, und ebenso flugs entledigt sie sich dort hinter einem Paravent ihrer
stadtischen Garderobe, um im antiken Gewand einer Malklasse Modell zu stehen.
So etabliert Wilhelm Thieles Film ADIEU, MASCOTTE (1929) in der Eroffnungs-
sequenz sein zentrales Motiv: Den Akt der schopferischen Verwandlung. Er wird mit
den Figuren von Maler und Modell an seinen mythischen Ursprung zuriickgefiihrt
und springt von dort in die Gegenwart der Zwischenkriegszeit, genauer: dorthin, wo
die GroRstadt ein Synonym fiir die Moderne und die Neue Frau ist. Der Sprung auf
den Autobus ist wie der Sprung, den eine junge Frau auf Friedrich Seidenstiickers
ikonischer Fotografie ,Am Bahnhof Zoo” (1930) {iber eine Pfiitze macht, das Bild
fiir den ,evolutiondre[n] Sprung” des weiblichen Geschlechts, mit dem es aus dem
19. hiniiber ins 20. Jahrhundert setzt.2 Dieser Typus der Neuen Frau ist eine transna-
tionale und transkulturelle Erscheinung. In den amerikanischen und europaischen
GroRstadten ist die berufstdtige, ungebundene, den urbanen Raum und ihre sexu-
elle Freiheit erobernde Frau 1929 eine gesellschaftliche Realitdt. Die Protagonistin
von ADIEU, MASCOTTE, die in Paris als Modell ihren Lebensunterhalt bestreitet, ge-
hort wie die Warenhausangestellten und Stenotypistinnen in New York und die Kon-
toristinnen und Verkduferinnen in Berlin zu den ,Mddchen mit dem eiligen Gang”.?

' Jakob van Hoddis: Weltende (1911). In: Ders: Dichtungen und Briefe. Hg. v. Regina Norte-
mann. Zirich 1987, S. 15.

> Fabienne Liptay: Lulu, Lotte und die anderen. In: Gabriele Jatho, Rainer Rother (Hg.): City
Girls. Frauenbilder im Stummfilm. Berlin 2007, S. 123—155, hier S. 138.

> Walter Anatole Persich: Die Madchen mit dem eiligen Gang. In: Die schéne Frau, Nr. 7,
1927, zit. nach Klaus Strohmeyer: Industriegebiet der Intelligenz. Dokumentation einer litera-
rischen Landschaft. In: Ernest Wichner, Herbert Wiesner (Hg.): Industriegebiet der Intelligenz.
Literatur im Neuen Berliner Westen der 20er und 30er Jahre. Berlin 1990, S. 59.
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Thre Mobilitat lasst sie weit entfernte geografische Raume itberwinden und nah ver-
wandte kulturelle Raume entdecken. Von der jungen Berlinerin nimmt der Schrift-
steller Franz Hessel 1929 an: ,Im Frithjahr wirst Du nach Paris gehen.”

Aus der ,heimlichen Komplizenschaft zwischen Kinematographie und Frauen-
emanzipation” ist eine offene geworden.® Die Neue Frau ist eine omniprasen-
te mediale Erscheinung. Und Ursache und Wirkung zugleich: Das Kino produ-
ziert und reproduziert das Bild der Neuen Frau. Die Filmproduktionen kreieren
und parodieren ,role models’ fiir ein urbanes weibliches Kinopublikum, das sich
schon zu Stummfilmzeiten unterhalten lasst von den Flappern, den Working- und
City Girls, der Garconne. Die sie verkorpernden Schauspielerinnen Ossi Oswalda,
Jenny Jugo und Kéthe von Nagy in Titeln wie D1E KLEINE vOM VARIETE (1926), DIE
BLAUE MAUS (1928) und MASCOTTCHEN (1929), die beiden gaminhaften Debiitan-
tinnen Danielle Darrieux und Dolly Haas in der franzdsischen bzw. deutschen
Sprachversion von Wilhelm Thieles LE BAL / DER BALL (1931), die Amerikanerin-
nen Clara Bow und Colleen Moore - sie alle sind frivol und frech, charmant und
erotisch, leichtsinnig und komisch, witzig und gewitzt. Sie sind ,unwidersteh-
lich”.¢ Sie haben jenes ,Something Extra” und ,Certain It” und werden mit IT
(DAs GEWISSE ETwAS, USA 1927) zum sprichwortlichen It-Girl. Lilian Harvey ist
das It-Girl des europdischen Films an der Wende vom Stumm- zum Tonfilm.

Lilian Harvey spielt jenes ,eilige Madchen” mit dem aparten Namen Mascotte in
einer romantischen Komddie, die das iiberlieferte Melodram vom prekaren Kiinst-
lermilieu in ein modernes Marchen verwandelt. Das ,Modell vom Montparnasse” -
so der Arbeitstitel des Films - lauft dem Schicksal der Mimi aus Puccinis Oper La
Bohéme (1896) davon.” Das Maskottchen stirbt nicht an der Schwindsucht, son-
dern es ist so vital wie einfallsreich und wird schlieRlich fiir seine Dienstleistung
in einem frivolen Spiel entlohnt. Die Protagonistin ist eine emanzipatorische Fi-
gur. Wenn die Kiinstlermuse am Ende nobilitiert wird, hat sie als Kiinstlerin im ei-
genen Namen agiert. Der weibliche Gliicksbringer - ein beliebtes Operettenmotiv
auf Pariser Bithnen um 1900 und in der Berliner Operettenwelt nach dem Ersten
Weltkrieg - sorgt hier fiir das eigene Gliick.®

* Franz Hessel: An die Berlinerin. In: Vogue, 13.3.1929, zit. nach Ernest Wichner, Herbert
Wiesner (Hg.): Franz Hessel. Nur was uns anschaut, sehen wir. Berlin 1998, S. 75.

> Heide Schlipmann: Unheimlichkeit des Blicks. Das Drama des friihen deutschen Kinos. Frank-
furta.M. 1990, S. 8.

¢ Hessel: An die Berlinerin, S. 77.

7 Warum der urspringliche Titel ,,Das Modell vom Montparnasse” gedndert wurde, ist un-
klar, konnte aber mit der Vielzahl dhnlicher deutscher Titel und der damit verbundenen
Verwechslungsgefahr zu tun gehabt haben. Vgl. etwa Die VENUS VON MONTMARTRE (1925), Die
HOLLE vON MONTMARTRE (1928), QUARTIER LATIN (PARIS, DIE STADT DER LIEBE, 1928).

® Vgl. dazu u.a. die ,,opéra comique" La Mascotte (1880) von Edmond Audran und die Operet-
te Mascottchen (1921) von Georg Okonkowski, die als Vorlage diente flr Felix Baschs Revuefilm
MASCOTTCHEN (1929), der wenige Monate vor Abieu, MAscoTTE im April 1929 in die Kinos kam.
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Genresicher beginnt der Film mit ,scenes de la vie de boheme”: Mit einem aus-
gelassenen Kiinstlerfest und einem armen, kranken Madchen, wie Mascotte ein
Malermodell, das im Kiinstleratelier unterm Dach mit dem Tod ringt. Mascotte
hofft, die teuren Behandlungskosten mit dem Erlos einer Kunstauktion beglei-
chen und die Freundin retten zu konnen. Die ,Szenen aus dem Pariser Kiinst-
lerleben” verwandeln sich in Szenen eines bourgeoisen Zeitvertreibs.® Als sich
die hiibsche Mascotte bei der Auktion kurzerhand selber dem Meistbhietenden
fiir 14 Tage als exklusives Modell anpreist, um mit diesem Einsatz das arztli-
che Honorar zu bezahlen, greift der Salonmaler Jean Dardier (Igo Sym) zu. Er
ist nicht nur vermdgend, sondern diipiert von der Affare seiner zerstreuungs-
siichtigen Gattin Josette (Marietta Millner) mit dem Bonvivant Gaston Duprés
(Harry Halm). Das nun folgende, von Tauschungsmandévern angetriebene Spiel,
das der eifersiichtige Gatte mit Hilfe seiner kreativen Assistentin unternimmt,
verwandelt sich noch einmal in eine Eloge auf die Liebesehe fiir den Maler und
sein Modell. Es ist zweifelhaft, ob tatsachlich am Ende Ernst aus diesem Spiel
wird, wie es eine Wiener Premierenkritik 1929 sah. Spiel bleibt Spiel, bis zum
Schluss; der Ernst gehort der Wirklichkeit an und sieht so aus: Im Anschluss an
eine Filmvorfithrung von ADIEU, MASCOTTE im Kino Linke Wienzeile am 1. Sep-
tember 1929 kam es zu einem ,Familiendrama”. Ein gewalttdtiger Chauffeur,
den seine Gattin verlassen hatte, lauerte ihr und ihrem Liebhaber im Kinofoyer
auf. Die 23-jahrige Frau schoss ihren Mann mit einem Browning nieder. Es gibt
zivilere Methoden und raffiniertere Strategien — zum Gliick. Das fiihrt die Prot-
agonistin des Films vor.

Fantasie und Wirklichkeit. Als ADIEU, MASCOTTE 1929 in die Kinos kommt, weif3
die Filmkritik die artistische Eigenart dieses Films, der sich ganz leicht iiber Gat-
tungsgrenzen und Asthetiken, iiber Klassengrenzen und Rollenmodelle hinweg-
setzt, nicht zu wiirdigen. Der Film findet fiir diesen cineastischen Umschwung
das Bild der unter der hohen Decke des Ballsaals auf einem Schaukelpferd weit
ausschwingenden, vergniigten Mascotte. Die Presse gewartigt statt dessen einen
~Kleinen”, liebenswiirdige[n], nette[n], unterhaltende[n]” Film ,auf dem Niveau
des Hiibschen, Gefdlligen, Eingdangigen”, mit einem Wort: Konfektionsware a la

? Vgl. Henri Murger: Les scénes de la vie de boheme (1849). Murgers Text lieferte die litera-
rische Vorlage fur Giacomo Puccinis Oper La Bohéme (1896) und die Stummfilme BOHEME.
KUNSTLERLEBEN (D 1923) von Gennaro Righelli mit Maria Jacobini als Mimi und LA BoHEME
(USA 1926) von King Vidor. Géza von Bolvdry inszenierte die Tonfilmversion ZAUBER DER
BoHEME (A 1937) mit dem Starsdngerpaar Marta Eggerth und Jan Kiepura.

' DAs MODELL VON MONTPARNASSE. In: Mein Film (Wien), Nr. 192, 1929, S. 13:,,Aus dem Spiel
aber wird Ernst.”

""" Schreckensszenen in einem Wiener Kino. In: Neues Wiener Journal, Nr. 12852, 2.9.1929,
S.2.
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mode der groRstadtischen Operette.’? Ernster nehmen ihn die Filmkritiker, die
ihn gesellschaftspolitisch als Produkt der Kulturindustrie ansehen und ihn ver-
nichtend beurteilen: Fiir die Rote Fahne hat ADIEU, MASCOTTE das ,Kulturniveau
eines Bordells”. Das rote Tuch weht namlich dem Kampf gegen Prostitution vor-
aus. Das Parteiorgan der Kommunisten geilelt die Ausbeutung der armen jungen
Frauen, die ihren Korper verkaufen miissten und die von ,Prinzen, Bankdirekto-
ren und reichen Malern [...] wie etwa Schweinebraten gefressen oder Champagner
gesoffen” wiirden. Dass die ,stif3e Kleine* nicht wie ,gewohnlich als Straenhure
verreckt”, sondern geheiratet werde, sei das zynische Kalkiil der Produzenten.*®
Siegfried Kracauer halt sich nicht lange mit Wilhelm Thieles Film auf, das ,Ge-
fiihlsleben der Beteiligten” gilt ihm nur als eine ,Arabeske der Substanzlosig-
keit”.’* Womoglich aber verfiihrt eine augenblickliche Redundanz-Ermiidung
den Kritiker zum Stenogramm, denn das ,Marchenmotiv”, das Kracauer ADIEU,
MASCOTTE vorwirft, kritisiert er wiederholt, zuvor etwa 1928 an dem amerikani-
schen Film My BEST GIRL (DAS LADENMADCHEN, USA 1927) mit Mary Pickford: ,Die
alte Geschichte: ein Fiirstensohn taucht unerkannt in dem Volk unter und fin-
det das arme Madchen, das zu ihm passt. Zum Schluss Enthiillung, Vermahlung,
Apotheose.”*® Zwei Jahre nach ADIEU, MASCOTTE erkennt er in Thieles DIE PRIVAT-
SEKRETARIN (1931), ebenfalls nach einem Drehbuch von Franz Schulz, ein media-
les Stereotyp, ,in dem wieder einmal die Stenotypistin ausgerechnet den Bank-
direktor bekommt”. Der Kritiker schlieRt den Film seinen Lesern unter dem Begriff
der ,Wahrheit” auf, den schon die Filmkritik in der Roten Fahne verwendet hatte:
»Diese von der Filmindustrie mit Vorliebe gestifteten Partien schlagen nicht nur
der Wahrheit ins Gesicht, sondern befestigen auch schadliche Illusionen. Gerade
die Angestellten und die zahllosen kleinen Madchen, die doch Bescheid wissen,
sollten es sich nicht gefallen lassen, daR man sie in einem fort derart umnebelt.”*

2 L-g. (Hanns G. Lustig): Hubscher, kleiner Harvey-Film. In: Tempo, Nr. 179, 3.8.1929; FW.
(Fritz Walter): Die ersten Filme der neuen Saison. In: Berliner Bérsen-Courier, Nr. 359, 4.8.1929,
zit. nach Gero Gandert (Hg.): Der Film der Weimarer Republik. 1929. Ein Handbuch der zeit-
gendssischen Kritik. Berlin, New York 1993, S. 9—10. Ernst Blass hatte den kurz zuvor her-
ausgekommenen Film MascoTTcHEN mit Kdthe von Nagy, der anfangs in der Modebranche
spielt, einen ,,Girlfilm, mit Konfektion und Revue" genannt. Ders.: Deutscher Film-Nach-
wuchs. In: Berliner Tageblatt, Nr. 185, 19.4.1929, zit. nach ebd., S. 428.

3 Dur. (Alfréd Keményi): Abieu, MAscoOTTE. In: Rote Fahne, Nr. 143, 6.8.1929, zit. nach ebd,,
S. 1L

' Raca. (Siegfried Kracauer): AbIeu, MASCOTTE. In: Frankfurter Zeitung (Stadt-Blatt), 18.8.1929,
zit. nach ebd.

> Siegfried Kracauer: Ladenméadchen spielen Kino. In: Frankfurter Zeitung, 26.1.1928, hier zit.
nach Ders.: Kleine Schriften zum Film. Hg. v. Inka Milder-Bach. Frankfurt a.M. 2004, Bd. 6.2:
1928—1931, S. 19.

¢ Siegfried Kracauer: Berliner Filmchronik. In: Frankfurter Zeitung, 21.1.1931, hier zit. nach
Ders.: Kleine Schriften zum Film, Bd. 6.2, S. 442.
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Das argumentative Epizentrum dieser von bildungsbiirgerlichem Paternalismus
und Antifeminismus nicht freien und sozialwissenschaftlich kaum belastbaren
Argumentation sind Kracauers filmpolitische Resiimees ,Film und Gesellschaft”
(1927) und ,Der heutige Film und sein Publikum” (1928)." Der frithere, unter dem
Titel ,Die kleinen Ladenmadchen gehen ins Kino” gelaufige Essay entdeckt in den
,blodsinnigen und irrealen Filmphantasien [...] die Tagtraume der Gesellschaft,
in denen ihre eigentliche Realitat zum Vorschein kommt, ihre sonst unterdriick-
ten Wiinsche sich gestalten.””® Den Wirklichkeitsgehalt der ,Filmphantasien”
und ,Tagtrdume” identifiziert Kracauer in der Entsprechung von ,Filmkolporta-
ge und Leben”, weil die weiblichen Angestellten, in denen er das maRgebliche
Kinopublikum ausmacht, ,sich nach den Vorbildern auf der Leinwand modeln.”
Die behauptete Unmiindigkeit des - weiblichen - Publikums also mache den Film
zu einem gefdhrlichen, namlich wirksamen Medium der systemstabilisierenden
Propaganda, heil3t es in der Generalabrechnung von 1928: ,Verwerflich ist die
Gesinnung der Filme.”” In der gegenwartigen Filmproduktion werde ,unsere ge-
sellschaftliche Wirklichkeit auf bald idiotisch harmlose, bald verruchte Weise ver-
fliichtigt, beschonigt, entstellt.” Im Falle der verlogenen Aufstiegsversprechen,
die die ,Telephonistinnen, Ladenmadchen und Privatsekretarinnen” blendeten,
handele es sich um ,Theologie”.?

Auf der Seite der Frauen. Der Film-Gott will erkannt sein. Dass Mascotte den
Pegasus reitet, das Sinnbild der Dichtkunst, und nicht, wie es das mythische Bild
will, ein Dichter oder Kiinstler, ist den Filmkritikern nicht aufgefallen. Die Film-
kritik bemerkt ausnahmsweise die kinematographische Gestaltung, wenn Hanns
G. Lustig die ,gleitende optische Musikalitat” in ADIEU, MASCOTTE hervorhebt. Die
Filmbildsequenzen flief3en wie der Pariser Verkehr durch die StraRRen. Sie schwin-
gen wie das gefliigelte Schaukelpferd unter der Decke des Ballsaals. Sie kreisen
in der Ballszene wie ein Kettenkarussell. Die Asthetik des bewegten Bildes, das
heil3t der szenischen Bewegung vor einer statischen Kamera, hat {iberdies eine
erzahlerische Funktion: Wenn Mascotte und Jean ihre Strategie beraten, um die
untreue Gattin des Malers zurlickzugewinnen, gehen sie auf und ab. Die Hande
des Advokaten sprechen. Der Wettkampf der Radrennfahrer - als ,Sechstage-

"7 Zur Kritik an Kracauer vgl. Heide Schlipmann: Der Gang ins Kino — ein ,Ausgang aus
selbstverschuldeter Unmindigkeit’. Zum Begriff des Publikums in Kracauers Essayistik der
zwanziger Jahre. In: Frauen und Film, Nr. 47, September 1989, S. 61-/7, dort S. 62 zu ,,Die
kleinen Ladenmadchen gehen ins Kino™: ,,Als Beitrag zu den wirklichen Reaktionen der Zu-
schauerinnen ist [der Essay] kaum ernst zu nehmen."

'® Siegfried Kracauer: Film und Gesellschaft [Die kleinen Ladenmadchen gehen ins Kino] (1927),
zit. nach Ders.: Kleine Schriften zum Film, Bd. 6.1: 1921-1927, S. 309. Das folgende Zitat ebd.

" Siegfried Kracauer: Der heutige Film und sein Publikum [Film 1928], zit. nach Ders.: Kleine
Schriften zum Film, Bd. 6.2, S. 152. Das folgende Zitat ebd.

2 Ebd, S. 154.
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Eine quicklebendige Gottin. Lilian Harvey steht Modell in Abieu, MascoTTe (DFF —
Deutsches Filminstitut & Filmmuseum, Frankfurt)

rennen” angekiindigte Originalaufnahmen aus dem Pariser Vélodrome d'Hiver -
visualisiert die konkurrierenden Manover der beiden Paare Mascotte und Jean,
Josette und Gaston. Die Bildregie der Physiognomien, etwa in der Auktionsszene,
hat eine parodistische Wirkung, also einen kritischen visuellen Effekt. Die den
Mannern ins Gesicht geschriebene Geilheit und das lustvolle Vergniigen in der
Mimik der Frauen signalisieren grundverschiedene Geschlechteridentitaten. Der
Film schldgt sich nicht auf die Seite der Manner, die gierig, dumm und reich sind,
sondern auf die Seite der — nicht nur solidarischen und nicht etwa tauschbaren,
sondern auch kreativen, geistreichen und handlungsfahigen - Frauen. Das hat
die Filmkritik nicht gesehen.

Die Filmkritik hat auch das filmische Spiel mit dem Pygmalion-Mythos iiber-
sehen. Sie erkannte nicht, dass der Film dieses zentrale Motiv radikal umdeu-
tet: Die Metamorphose der marmornen Figur in eine lebendige Frau ist schon
vorausgesetzt. Im Ovid'schen Mythos geschieht sie, wenn der in sein Kunstwerk
verliebte Kiinstler die Statue beriihrt, ,des Elfenbeines Erstarrung / Senkt sich
dem Druck der Finger und weicht”. Warmes Leben fahrt in den kalten Leib, ,die
gegebenen Kiisse / Fiihlt die Errétende” und schldgt die Augen auf.?! Die Gottin
der Fruchtbarkeit, die Mascotte vor der Bildhauerklasse der Académie des Beaux

21 Publius Ovidius Naso: Metamorphosen. In der Ubertragung von Johann Heinrich Vof.
Frankfurt a.M. 1990, S. 249250, hier S. 250.

Filmblatt 73/74-2020/21 87



Lilian Harvey und Igo Sym auf der Vorderseite von Mein Film (Nr. 192, 1929) aus
Wien, wo ADIEU, MAscoTTE unter dem Titel DAs MoDELL vOM MONTPARNASSE lief
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Arts verkorpert, ist nicht etwa tauschend echt wie die Figur Pygmalions, sondern
tatsachlich so echt wie die Trauben, von denen das hungrige Modell nascht. Der
reiche Maler Jean wird auf die quicklebendige Gottin fliegen wie die Vogel auf die
tauschend echt gemalten Trauben des Zeuxis.?

Im ironischen Spiel mit dem Kiinstlermotiv steckt aber mehr. Das Modell bricht
aus dem weiblichen passiven Objektstatus aus und verwandelt sich in das aktive
und kreative mannliche Kiinstler-Subjekt, es wird zum handelnden Akteur: Die
Strategie, mit der dem Maler seine untreue Gattin zuriickgeholt werden soll, ist
Mascottes Idee. Sie schlagt ihm vor, seine Geliebte zu spielen: ,Lassen Sie mich
14 Tage hier, und ich schaffe Thnen Ihre Frau zuriick.” Die Eifersucht-Intrige geht
auf. Mit diesem strategischen Esprit erobert sich die moderne Frauenfigur im Ub-
rigen ein spezifisch weibliches Aktionsterrain, das urspriinglich den Matressen
des Ancien Régime vorbehalten war, die politische Ohnmacht mit intellektueller
Macht parierten, denkt man etwa an eine Figur wie die Marquise de Merteuil.?
Statt wie die Tochter des Kleinbiirgertums das leidende Opfer abzugeben, tritt
Mascotte als Taterin und Regisseurin auf. Und als Kiinstlerin, die sich in ihr Ob-
jekt — den ihr materiell {iberlegenen, aber mental unterlegenen Maler - verliebt.
Das stellt die Geschlechterordnung des Pygmalion-Mythos auf den Kopf.

Alles ist Spiel. Die Frauensolidaritdt, die am Beginn des Films Mascottes Han-
deln motiviert, verliert der Film zwar aus den Augen. Er iiberfiihrt aber die Hand-
lungsfahigkeit der jungen Frau aus dem sozialen in einen emanzipatorischen
Kontext: Mascotte steckt nicht von ungefahr in einem Piratenkostiim. Sie imagi-
niert sich nicht wie das Brecht’sche Zimmermadchen als ,Seerdauber-Jenny”, sie
handelt wie die Freibeuter zu eigenniitzigen Zwecken. Und es ist nachvollziehbar,
dass Mascotte, als sie ihr Dienstverhaltnis antritt, das Piratenkostiim ablegen und
sich in ein elegantes Damenkostiim kleiden soll, denn, so Jean: ,Sie konnen doch
nicht zwei Wochen lang als Pirat herumlaufen.” Der Kostiimwechsel ist ein Akt der
Unterwerfung. Aber eben auch - nur eine Kostiimierung. Der Kostiimwechsel ist
Teil eines Verwandlungsspiels. Thm geldnge, so sieht es der Schriftsteller Franz
Hessel, ,das sogenannte Mondane als ein Marchenkleid um Urgestalten zu legen.”
Hessel erkennt darin eine zeitgemdRe Modernisierung der Metamorphose: ,Das
Riistzeug aus dem modernen Arsenal der Frau wird [...] zum mythologischen At-
tribut. Damen werden zur Galathea und agyptischen Helena.”?*

22 Der berthmte griechische Kunstler Zeuxis von Herakleia, der auch kleine Tonfiguren
schuf, malte im Wettstreit mit Parrhasius so naturgetreue Trauben, dass Vogel herbeiflogen,
um an ihnen zu picken.

2 Vgl. Choderlos de Laclos: Les Liaisons dangereuses (Gefdhrliche Liebschaften, 1782).

# Franz Hessel Uber Wilhelm Speyers Novelle Sommer in Italien (1932). In: Die literarische
Welt, Nr. 3, 1933, S. 5, zit. nach Walter Fahnders, Helga Karrenbrock: Wilhelm Speyer: Eine
Wiederentdeckung. In: Dies. (Hg.): Wilhelm Speyer (1887—1952). Zehn Beitréige zu seiner Wie-
derentdeckung. Bielefeld 2009, S. 9—16, hier S. I5.
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Das gilt auch umgekehrt. Das Kapital der jungen Frau in ADIEU, MASCOTTE ist die
Verwandlungsfahigkeit einer Schauspielerin. Mascotte spielt: die Privatsekreta-
rin, die Geliebte. Sie beherrscht das Spiel der Tauschung in einem Film, in dem
alles Spiel ist: die Kunstauktion, Jeans Liebelei, Josettes Affare, Gastons Lust.
ADIEU, MASCOTTE bedient das damals beliebte, fiir das Medium des Films konge-
niale Motiv, vor allem, wenn eine Schauspielerin wie die junge Lilian Harvey eine
Schauspielerin wie Mascotte spielt.

Die Sollbruchstelle der fiir das Spiel unabdingbaren Distanz ist wie im Pygma-
lion-Mythos die Nahe zum Objekt. Die inszenierte Nahe tdauscht die Spielerin, sie
verwandelt sich in eine authentische Nahe. Mascotte geht es wie den Vigeln, die
die gemalten fiir echte Trauben halten. Sie verliebt sich in den Maler. Was nach
zwel mit Esprit und Tempo erzahlten Dritteln der Story wie ein gescheitertes Pro-
jekt aussieht - iiber das der schmelzende Schneemann auf dem Eisdessert schein-
bar Tranen vergiel3t - , verkehrt sich in einer konventionellen Dramaturgie und
einem erwartbaren Handlungsverlauf des letzten Drittels zum Happy End. Die An-
nahme allerdings, die Akteurin habe ihr Kalkiil aus den gefiihlsverblendeten Au-
gen verloren, ist eine letzte Tauschung: Mascotte hat gewonnen. Ihr Rollenspiel
aber als bourgeoise Gattin ist eine Parodie. Sie zeigt der abgelegten Gattin und
ihrem Begleiter im letzten Bild eine lange Nase.

Traume. Vielleicht haben die gar nicht kleinen, sich ihrer selbst bewussten La-
denmddchen ja davon getraumt? Sie traumen nicht vom gesellschaftlichen Auf-
stieg, sondern sie traumen. Sie traumen im Spiel-Raum Kino, angesichts von
Filmen, die den Spielraum des Handelns so charmant, geistreich und tauschend
echt - wie die Trauben, wie die Liebe - inszenieren. Mascotte ist ihr Gliicksbrin-
ger. Sie verwechseln dabei aber nicht Kunst und Wirklichkeit, wie es der Film-
kritiker Kracauer tut. Die Filmwissenschaftlerin Heide Schliipmann widerspricht
Kracauers These: ,Das genuine Interesse der Frauen am Inhalt ist nicht zu ver-
wechseln mit einem Sich-Tauschen-Lassen durch die Illusion von Wirklichkeit.
Nicht die ,Wirklichkeit’ suchen sie auf der Leinwand, sie suchen dort nach Re-
prasentanten ihrer Subjektivitat.”® Die Frauen traumen im Moglichkeitsraum
Kino ein Spiel. Es darf sich wie ein Duft verstromen und dann verfliichtigen. In
Franz Schulz’ letztem deutschen Film vor seiner Emigration WAS FRAUEN TRAUMEN
(1933) heildt ein Parfiim ,Was Frauen traumen”.?

Der Filmautor Franz Schulz wies im selben Jahr, in dem sein nach einem Ro-
man von Michel Linsky geschriebener Film ADIEU, MASCOTTE herauskam, als

2 Schlipmann: Unheimlichkeit des Blicks, S. 310.

% Franz Schulz emigrierte 1933 Uber Prag und England in die USA. Sein erster Erfolg in
Hollywood war das Remake von Was FRAUEN TRAUMEN unter dem Titel ONE EXCITING AD-
VENTURE (1934) fur Universal Pictures. Vgl. zu seiner Biografie G. G. von Bulow: Candide in
einem miesen Jahrhundert. Der Filmautor Franz Schulz (Spencer). In: FilmExil, Nr. 21, Mai
2005, S. 10-51.
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Ein Ort zum Traumen. Rudi Felds Dekoration fur das Kino Universum zur Premie-
re von ADIEU, MASCOTTE (aus: Film-Magazin, 8. August 1929)

Filmpublizist die Deutungshoheit der Filmkritik entschieden zuriick. Sie sei
anmaldend, wenn sie im Filmkritiker den Aufklarer sehe. Dessen ,Mission” sei
es, so beanspruchte es Kracauer 1932 explizit, ,die in den Durchschnittsfilmen
versteckten sozialen Vorstellungen und Ideologien zu enthiillen und durch
diese Enthiillungen den Einflul? der Filme selber iiberall dort, wo es nottut, zu
brechen.”# Franz Schulz warf der Filmkritik vor, sie ignoriere den Publikums-
geschmack der Millionen Kinobesucher, von dem Produktionsinvestitionen ab-
hingen, und habe keine Ahnung von den technischen Prozessen der Warenpro-
duktion ,Film’. Die elitare Filmkritik ndahre ihren Vorbehalt aus der mal3stablichen
theatralischen Kunst und formiere sich gegeniiber dem Film ,zu einer eisernen
Mauer des Nicht-Verstehen-Wollens”.?® Tatsachlich, so Schulz, sei die Filmkritik
nicht machtig, sondern ,vollig wirkungslos”: ,Den entscheidenden Erfolg [...]
holt sich der Film unabhangig von der Berliner Kritik oder gar ihr zum Trotz.” Der
frithe Tonfilm, zu dessen Erfolg der Filmautor Franz Schulz und die Schauspielerin
Lilian Harvey erheblich beitrugen und in dem sie beispiellose Karrieren mach-
ten, vereinte Unterhaltung, Kunst und Okonomie. Der Erfolg des Tonfilms ldsst

7 Siegfried Kracauer: Uber die Aufgabe des Filmkritikers. In: Frankfurter Zeitung, Nr. 378,
23.5.1932, zit. nach Ders.: Kleine Schriften zum Film. Bd. 6.3: 1932—1961, S. 61—-63.

% Franz Schulz: Die Filmkritik. In: Das Tagebuch, Nr. 17,274.1929, S. 696—701, hier S. 699. Die
folgenden Zitate ebd,, S. 697.
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rickblickend Kracauers Pratention am Ende seiner Kritik des Stummfilms ADIEU,
MASCOTTE wie ein Versprechen wirken: ,Was wird das erst werden, wenn die Leute
auch noch reden?#

Dann wird die mehrsprachige Lilian Harvey in ihrem Element sein. Sie spricht,
singt und tanzt in den Sprachversionen ihrer Filme, die in den Kinos von London,
Paris und Berlin Furore machen. Das It-Girl des europdischen Films transponiert
die universelle Fabel von ,la fille et le garcon” in die Gegenwart einer dynamisier-
ten Geschlechterordnung der europdischen Zwischenkriegszeit.* Die Vision des
Films als transkulturelles mediales Produkt weist dem internationalen Kino einen
attraktiven und lukrativen Weg, er ist ein ,chemin du paradis”.*

ADIEU, MASCOTTE

Deutschland 1929 / Produktion: Universum Film AG (Ufa) / Regie: Wilhelm Thiele / Buch:
Franz Schulz nach einer Idee von Michel Linsky / Kamera: Nikolai Toporkoff / Bauten:
Jack Rotmil, Heinz Fenchel / Kinomusik: Willy Schmidt-Gentner / Aufnahmeleitung: Willy
Zeunert / Produktionsleitung: Glinther Stapenhorst / Darsteller: Lilian Harvey (Mascotte),
Igo Sym (Jean Dardier, ein Maler), Marietta Millner (Josette, seine Frau), Harry Halm
(Gaston Duprés), Ernst Prockl (Diener bei Duprés), Julius Falkenstein (Advokat Giron), Eri-
ka Dannhoff (ein Modell), Hubert von Meyrinck, Albert Paulig, Oskar Sima, Eugen Thiele /
Atelieraufnahmen: Ufa-Ateliers Neubabelsberg, Ufa-Ateliers Berlin-Tempelhof, Filmwerke
Staaken / AuBenaufnahmen: Paris, Nizza / Drehzeit: Januar — Marz 1929 / Verleih: Univer-
sum-Filmverleih / Zensur: |) Film-Prifstelle Berlin, Nr. 22655 vom 13.6.1929, 6 Akte, 2.320
Meter, Verbot; 2) Film-Prifstelle Berlin, Nr. 22824 vom 1.7.1929, 6 Akte, 2.323 Meter, Verbot;
3) Film-Prtifstelle Berlin, Nr. 22900 vom 12.7.1929, 6 Akte, 2.304 Meter, Jugendverbot / Urauf-
fihrung: 2.8.1929, U.T. Universum am Lehniner Platz, Berlin

Kopie: Bundesarchiv, Berlin, 35mm, s/w, 2.334 Meter

Anmerkungen Der Arbeitstitel war ,,Das Modell vom Montparnasse®. ,,Im Mai 1930 wurde
eine synchronisierte Fassung hergestellt, die nicht gesondert zensiert wurde. Ton: Organon,
Nadelton; Musik".*

¥ Raca. (Siegfried Kracauer): ADIEu, MASCOTTE. In: Frankfurter Zeitung (Stadt-Blatt), 18.8.1929,
zit. nach Gandert (Hg.): Der Film der Weimarer Republik, S. 11.

9 LA FILLE ET LE GARGON war die franzdsische Version des Lilian Harvey-Films Zwel HERZEN
UND EIN SCHLAG (1932), Regie: Wilhelm Thiele, Drehbuch: Franz Schulz.

3! LE CHEMIN DU PARADIS — der Weg ins Paradies — war die franzosische Version des Lilian Har-
vey-Films Die Drel vON DER TANKSTELLE (1930), Regie: Wilhelm Thiele, Drehbuch: Franz Schulz.

2 Vgl. Gandert (Hg.): Der Film der Weimarer Republik, S. 9.
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Uber den Rhein hinweg

Die Kinemathek Oberrhein als visuelles Gedachtnis der
deutsch-franzosischen Grenzregion

Von Kay Hoffmann

Seit den 1990er Jahren wachst das Interesse an historischen Amateur- und Privat-
filmen. In der Bundesrepublik wie auch in der DDR entstanden Amateurfilme in
Filmclubs, die ihren Mitgliedern eine Struktur fiir die Gestaltung der Freizeit gaben
und einen Raum zum Austausch. Sie stellten Equipment zur Verfiigung und ermog-
lichten eine Ausbildung an den Gerdten; in der DDR erhielten die Amateurfilmclubs
Kontingente von Filmmaterial zugeteilt und wurden staatlich kontrolliert. Gedreht
wurden in Ost und West nicht nur dokumentarische Formate, sondern auch fiktio-
nale Formen und arbeitsaufwandige Animationsfilme. Die Clubs organisierten jahr-
liche Wettbewerbe auf lokaler, regionaler, nationaler und internationaler Ebene.
Daran teilzunehmen und vielleicht sogar zu gewinnen, brachte Anerkennung und
Prestige. Im Unterschied zu den Amateurfilmen sind Privatfilme oder auch Fami-
lienfilme bzw. Home-Movies Filme, die ausschlief3lich in privaten Kontexten herge-
stellt und vorgefiihrt wurden. Dabei richteten sich seit Ende der 1920er Jahre Rat-
geber auch gezielt an die nicht-professionellen Filmemacher und erldauterten alle
Aspekte einer Produktion - von Drehbuch, Licht, Kamerabewegung bis zu Schnitt
und Titelgestaltung - , um maoglichst hochwertige Ergebnisse zu erzielen.

Dass Amateur- und Privatfilme heute als historische Quelle anerkannt und ge-
wiirdigt werden, hat auch zu tun mit ihrer zunehmenden Verwendung in histori-
schen Programmen fiirs Fernsehen. Auch aufgrund ihres personlichen Zugangs
sind diese Programme sehr populdr, weshalb der Bedarf an Material aus Ama-
teur- und Privatfilmen und damit der Marktwert gewachsen ist. Auch vor diesem
Hintergrund haben regionale und nationale Filmarchive begonnen, sich diesen
bisher vernachldssigten Gattungen zu widmen. Nicht zuletzt ist auch im deutsch-
sprachigen Raum die Zahl der Publikationen und Forschungsvorhaben zu die-
sen Filmen deutlich gestiegen, wie etwa die Arbeiten von Alexandra Schneider
(Die Stars sind wir. Heimkino als filmische Praxis. Marburg 2004), Martina Roepke
(Privat-Vorstellung. Heimkino in Deutschland vor 1945. Hildesheim 2006) und
Ralf Forster (Greif zur Kamera, gib der Freizeit einen Sinn. Amateurfilm in der DDR.
Miinchen 2018) sowie der Sammelband Abenteurer Alltag. Zur Archdologie des
Amateurfilms (Wien 2015) belegen.

Amateur- und Privatfilm am Oberrhein. Lose ankniipfend an das deutsch-
franzdsische Interreg-Projekt ,RhinFilm“ bzw. ,Der Oberrhein im Gebrauchsfilm”
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(2012-2015), lauft seit Frithjahr 2018 das auf drei Jahre angelegte Interreg-
Projekt ,RhInédits”, an dem die Universitat StraRburg, die Hochschule Offenburg
und das elsdssische Filmarchiv von MIRA (Mémoire des Images Réanimées
d’Alsace) mit zahlreichen Partnern wie der Landesfilmsammlung Baden-
Wiirttemberg zusammenarbeiten. Erforscht und erschlossen werden Filme, die im
20. Jahrhundert am Oberrhein entstanden und nicht-kommerziell ausgewertet
wurden; das Korpus geht also iiber eine eng gefasste Definition von Amateur- und
Privatfilm hinaus. Das franzdsische Wort ,inédit” im Projektnamen bezeichnet
dabei das ,Unveroffentlichte”. Federfiihrend sind der Historiker Alexandre Sumpf
von der Universitat Stralburg und Gotz Gruner, Filmemacher und Professor an der
Hochschule Offenburg.

Seit Frithjahr 2019 macht ,RhInédits” eine Auswahl von Filmen in der Kinema-
thek Oberrhein auf einer deutsch-franzosischen Webseite 6ffentlich zuganglich
und stellt sie in einen historischen Kontext. Zu sehen sind Aufnahmen von der
Familie, den Festtagen und gemeinsamen Ausfliigen, aber oft auch Bilder mit
zeitgeschichtlicher Bedeutung. Sie zeigen den Alltag auf dem Lande und in den
Stadten, auch im Krieg. Wenn auch die gemeinsame Vergangenheit in Deutsch-
land und Frankreich lange ignoriert wurde, sind die Filme doch Teil eines kollek-
tiven visuellen Gedachtnisses am Oberrhein.

~RhInédits” ermoglicht erstmals den grenziiberschreitenden Zugang zu diesen
Bildern und damit zu einem kulturellen Erbe auf beiden Seiten des Rheins. Ein
gutes Beispiel fiir eine identitdtsstiftende Zusammenarbeit sind die grenziiber-
schreitenden Anti-Atomkraft-Proteste der 1970er Jahre, durch die die geplan-
te Industrialisierung des Oberrheins verhindert wurde. Aus einer gemeinsamen
Geschichte kann sich hier eine grenziiberschreitende Identitat entwickeln. Auf-
grund ihrer personlichen Perspektive konnen diese Filme auch jiingere Generati-
onen motivieren, sich mit ihrer und der Geschichte ihrer Familie zu beschaftigen.
Sie machen Familiengeschichten, Arbeitsalltag und kulturelles Leben erfahrbar.
Umso wichtiger ist die langfristige Sicherung dieses Erbes, das in der Vergangen-
heit vielfach achtlos entsorgt wurde, weil etwa niemand mehr den Filmprojektor
bedienen konnte. Das Projektteam in StralRburg hat zudem an zwei Sammeltagen
in zahlreichen Orten im Elsass 60 Sammlungen mit rund 1.000 Filmen fiir das
Archiv von MIRA gesichert. Zu den Filmen werden Informationen zum Kontext
und den Hintergriinden ihrer Entstehung gesammelt und veroffentlicht.

Die Kinemathek Oberrhein ist gegliedert in die Themen ,Grenzen” (Kriege, Auf-
bau Europas, Verkehr von Waren und Personen), ,Identitaten” (Erbe, Folklore und
Tourismus) und ,Korper und Gesundheit” (Sport, Medizin und Umwelt). Durch
die Online-Plattform sowie 6ffentliche Filmvorfiihrungen unterstiitzt ,RhInédits”
die Reflexion iiber die wechselvolle Geschichte der Grenzregion und die kritische
Auseinandersetzung mit ihr. Parallel dazu laufen medienpadagogische Projekte
mit Schiilern und Studierenden in der Oberrheinregion.

So kompliziert die deutsch-franzosischen Beziehungen im 19. und 20. Jahr-
hundert im Allgemeinen waren, so kompliziert waren sie speziell in der Oberrhein-
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Das Filmerbe einer Region in der Kinemathek Oberrhein. RHEINUBERQUERUNG UND
ZERSTORUNGEN IM ELsass (1940) tUber den Einmarsch der Wehrmacht und FAHRRAD
DEMO FeSSENHEIM (ca. 1972) von Solange Fernex auf Super 8 liber den gemeinsa-
men Kampf gegen die Atomkraft (Haus des Dokumentarfilms, Stuttgart; Archiv
soziale Bewegungen, Freiburg)
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region, wo das Elsass unter wechselnder politischer Kontrolle stand. Nach Konflik-
ten, die bis zum DreiRigjahrigen Krieg zuriickreichen, und drei grofRen Kriegen
1870/71, 1914-1918 und 1939-1945 mit viel Hass und Propaganda ist es erstaun-
lich, dass sich die Beziehungen der in der Vergangenheit oft als Erzfeinde bezeich-
neten Nationen nach dem Zweiten Weltkrieg normalisiert haben. Es konnte sich
dadurch so etwas wie Freundschaft und gegenseitige Anerkennung entwickeln.

Familienfilme. Alltag und Identitdt am Oberrhein sind das Thema vieler Privatfil-
me, die deutlich machen, wie ahnlich sich das Leben rechts und links des Rheins
gestaltete. Sowohl das Elsass als auch Baden waren landwirtschaftlich gepragt.
Noch in den 1930er und 1940er Jahren fuhren Ochsenkarren und Pferdewagen
durch die Fachwerkdorfer. Vieles wurde noch in Handarbeit gemacht, und Trakto-
ren waren die Ausnahme. Entsprechend hoch war die Zahl der Landarbeiterinnen
und Landarbeiter. Dies gilt auch fiir den Weinbau, der die Landschaft bis heute
pragt. Die protestantische und katholische Kirche spielte mit ihren 6ffentlichen
Veranstaltungen, mit Prozessionen, Kommunion, Konfirmation, Taufe und Hoch-
zeiten eine wichtige Rolle in der Gesellschaft und formte die Personlichkeiten.

Die iiberwiegend mannlichen Filmemacher filmten ihre Familien, den Werde-
gang ihrer Kinder, die Familienfeiertage und Feste und wurden dabei oft von
ihren Ehefrauen unterstiitzt. Ausfliige und Urlaubsreisen sind haufige Motive,
ebenso die Dokumentation des Alltags. Die Kinemathek Oberrhein macht hier
einen grenziiberschreitenden Vergleich méglich. Die Kinder werden in der Regel
im Krankenhaus geboren, die stolzen Vater holen Mutter und Kind ab und doku-
mentieren dies mit der Kamera. Sie filmen auch die Versorqung des Nachwuchses,
das Wickeln, Baden und Fiittern, die ersten Schritte und das Vergniigen auf dem
Spielplatz. Die Kinder entwickeln sich, besuchen den Kindergarten und schlie3-
lich die Schule. Dann erlischt das Interesse an ihnen, und sie sind vor allem bei
Familienfeiern, an Geburtstagen, Weihnachten, Ostern oder im Urlaub zu sehen.
Viele Hochzeiten sind dokumentiert, so dass sich die Veranderung von Moden
und Ritualen iiber die Jahrzehnte gut nachverfolgen lasst.

Dies gilt auch fiir ein Ereignis wie das Kinderfest in Gaggenau, das iiber Jahr-
zehnte immer wieder filmisch begleitet wurde. Der friiheste iiberlieferte Film ist
KINDERFEST IN GAGGENAU von 1912. Der Umzug mit den festlich gekleideten Kin-
dern veranschaulicht die veranderte Bedeutung des Kindes in der biirgerlichen
Familie. Galt das Kind lange Zeit vor allem als billige Arbeitskraft im elterlichen
Betrieb und als Absicherung fiir das Alter, so anderte sich dies im 19. Jahrhun-
dert. In den biirgerlichen Familien mit wenigen Kindern riickten diese ins Zent-
rum der Aufmerksamkeit. Es wurde wesentlich mehr Spielzeug fiir sie angeboten,
oft bekamen sie ein eigenes Zimmer. Der Umzug zum Kinderfest in Gaggenau ver-
anschaulicht diese neue Position. Beim Umzug im Jahr 1937, gefilmt als KINDER-
FEST GEWERBE-GESANG-VEREIN GAGGENAU, fallt neben der Lange des Films von nur
drei Minuten auf, dass iiberhaupt keine Uniformierten zu sehen sind, was fiir die
Zeit des Nationalsozialismus aul3erst ungewohnlich ist. In der zweiten Halfte des
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Films sieht man oben rechts einen wabernden schwarzen Punkt: Hier sowie bei
einem der Festwagen wurden Hakenkreuzfahnen nachtraglich per Hand iiber-
malt. Das Material wurde also nachtrdglich ,entnazifiziert’, was auch die fehlen-
den Teilnehmer in Uniform erklart. Beim Umzug 1959 wird aus dem Kinderfest
ein Volksfest — der Film heil3t nun GAGGENAUER VOLKSFEST. An bestimmten Tra-
ditionen wurde weiter festgehalten, so den Kindern mit der Brezelstange. Die
kostiimierten Kinder - zwei haben sich als Afrikaner mit Bastrockchen verklei-
det - erinnern eher an Fastnacht. Dass der Umzug eine wichtige Rolle fiir das
heimische Gewerbe spielt, wird ebenfalls deutlich. Die ganze Veranstaltung hat
sich kommerzialisiert.

Zeithistorische Dokumente. Die Erinnerung an den Ersten Weltkrieg wird in
Frankreich und Deutschland ganz unterschiedlich gepflegt. Ein gutes Beispiel
dafiir ist die Gedenkstatte Hartmannswillerkopf in den Siidvogesen. Der knapp
1.000 Meter hohe Berg war im Ersten Weltkrieg stark umkampft, etwa 30.000
franzdsische und deutsche Soldaten starben hier. Die Franzosen errichteten
gleich nach dem Krieg eine groRziigig angelegte Gedenkstatte, festgehalten im
Film LA NECROPOLE DU VIEIL ARMAND (1929) von Paul Spindler sowie - nach 1945 -
in DU VIEIL-ARMAND AU GRAND BALLON. Auch fiir Deutsche wie den Architekten
und passionierten Amateurfilmer Curt Balke war die Gedenkstatte in den 1940er
Jahren ein Ausflugsziel, wie AUSFLUG ELSASS (1940/41) und OSTERN (1942) be-
legen. Inzwischen gehort sie mit iiber 250.000 Besuchern pro Jahr zu den meist-
besuchten Tourismuszielen im Elsass.

Es ist bemerkenswert, welche Ereignisse mit den Kameras der Amateure festge-
halten wurden, darunter Umziige bei der Fastnacht, militarische Paraden und NS-
Aufmarsche, der Zweite Weltkrieg und die Zerstorungen. Die Riickkehr der eva-
kuierten deutschen Bevdlkerung in das Grenzgebiet am Rhein wird in DEUTSCHE
HEIMKEHRER (1940) dokumentiert, die Flucht der Franzosen aus StraRburg in
ALSACIENS EVACUES (1940). FASNACHTSUMZUG zeigt antisemitische Motivwagen in
Lahr 1939 und nimmt Ausgrenzung und Deportation der jiidischen Bevolkerung
vorweg, wie sie dann in BRUCHSAL ABTRANSPORT JUDEN (1940) dokumentiert ist.
Curt Balke machte 1944 Farbaufnahmen vom zerstorten Freiburg. Die Befreiung
Colmars durch amerikanische Soldaten wird in LIBERATION ET FIN DE L'OCCUPATION
A COLMAR (1945) festgehalten, ebenso der Versuch, Schilder der Adolf-Hitler- und
Hermann-Goring-Stral3e abzuschrauben, sowie die Arbeitssuche der Deutschen
als Hilfsarbeiter und Erntehelfer in Stra3burg kurz darauf.

Umweltzerstorung und Proteste. Die Begradigung des Rheins im 19. Jahrhun-
dert nach den Planen von Johann Gottfried Tulla bedeutete einen erheblichen
Eingriff in die Natur. Sie wurde 1816 begonnen und 1876 abgeschlossen; der
Oberrhein wurde dadurch um iiber 80 km verkiirzt. Als Machbarkeitstest kann die
Begradigung der Dreisam durch Tulla gelten, dokumentiert in EINE BOOTSFAHRT
AUF DER DREISAM VON FREIBURG BIS ZUM RHEIN (1909). Bis ins 20. Jahrhundert
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galt der Rhein als wichtigster und gro3ter Fluss Europas fiir den Lachsfang. Die
Lachse laichten in den Zufliissen des Rheins und ihr Aufkommen war so grol3,
dass der Lachs als Essen der armen Leute galt. Uberhaupt gab es groRe Fisch-
vorkommen und entsprechend viele Berufsfischer, die sich auf lange Traditionen
berufen konnten. Der am klassischen Kulturfilm orientierte FISCHFANG AM RHEIN
(1938) zeigt traditionelle Fischerei mit Netzen, wie sie laut Zwischentitel schon
die ,germanischen” Vorfahren am Rhein praktizierten.

Durch die Rheinbegradigung wurde der Lebensraum der Fische fundamen-
tal verandert und die Artenvielfalt ging verloren. Neu gebaute Staustufen und
Schleusen bedeuteten Hindernisse fiir die Fischwanderung. Die Lebensbedin-
gungen verschlechterten sich fiir zahlreiche Fischarten auch durch die Einlei-
tung ungeklarter Abwasser der prosperierenden Industrie. Man sprach von ,ge-
opferten Abschnitten’, bei denen die Umweltverschmutzung zugunsten vor allem
der Pharma- und Chemieindustrie erlaubt sein sollte. In den 1960er Jahren war
die Wasserqualitat so schlecht, dass der gesamte Rhein als ,geopferter Abschnitt’
angesehen wurde. So waren Lachse aus dem Rhein und seinen Zuldufen ver-
schwunden. Ende der 1980er Jahre begann man, die Wasserqualitat zu verbessern
und den Lachs zuriickzubringen, was zum Teil sogar gelang.

Durch die Rheinbegradigung gingen auch die Goldfunde massiv zuriick, die sich
als Goldflitter in den Rheinschleifen ansammelten. Seit dem Mittelalter war das
Goldschiirfen ein Nebenverdienst der Bauern und Fischer: Zwischen 1748 und
1874 wurden in Baden rund 360 kg Rheingold an staatliche Stellen abgeliefert.
Das ,Rheingold’ wurde zu Goldmiinzen verarbeitet. Der Riickgang der Ertrdage auf-
grund der Rheinbegradigung fithrte zur offiziellen Einstellung der Goldwascherei
auf badischer Seite im Jahr 1874. Im Nationalsozialismus gab es den Wunsch, die
Goldwascherei am Rhein wiederzubeleben. In diesem Zusammenhang entstand
der Film GOLDWASCHEREI (1936), der den ehemaligen Goldwascher Gustav Vetter
aus Philippsburg noch einmal das traditionelle Handwerk zeigen lasst, wobei die
Nationalsozialisten mit dem speziell gebauten Baggerschiff ,Rheingold” eher auf
moderne Technik setzten. Doch die Ausbeute war mit 300 g in vier Jahren sehr
gering.

In den 1970er Jahren plante die Politik, das Oberrheintal in ein zweites Ruhrge-
biet zu verwandeln. Zahlreiche Atomkraftwerke sollten giinstigen Strom liefern
und die Bevolkerung in die Vogesen und die Schwarzwaldtdler umgesiedelt wer-
den. Gegen diese Plane und die dadurch befiirchtete Umweltverschmutzung gab
es grenziiberschreitende Proteste von Bauern, Winzern, Studenten und der Be-
volkerung. Die Proteste gegen die Atomkraft und Umweltzerstorung erfassten die
ganze Region. Elsasser, Kaiserstiihler und Nordschweizer standen zusammen und
starteten eine kreative Protestkultur. In Marckolsheim, Wyhl und anderen Orten
wurden Bauplatze besetzt und in ,Freundschaftshdausern’ mit einer alternativen
Bildungs- und Kulturarbeit begonnen. Das Alemannische wurde als gemeinsame
Sprache wiederentdeckt und die Landesgrenzen - an denen man sich noch mit
Ausweis legitimieren musste - fiir die Aktionen {iberwunden.
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Solange Fernex, eine Vorkampferin gegen die Atomkraft in Frankreich, hat
einige der Proteste mit ihrer Super 8-Kamera dokumentiert, etwa in FAHRRAD
DEMO FESSENHEIM (ca. 1972). Die alternative Medienwerkstatt Freiburg mon-
tierte ihren Kompilationsfilm S"WESPENNASCHT — DIE CHRONIK VON WYHL (1982)
aus Material von Amateurfilmern und Fernsehreportagen. Es gibt in der Kinema-
thek Oberrhein weitere Filme zum Thema Atomkraft, beispielsweise ABGEORDNETE
BESUCHEN KERNKRAFTWERK (1957) tiber das Kernforschungszentrum in Karlsruhe
und TAG DER OFFENEN TUR KERNKRAFTWERK (1971) in Philippsburg, das Ende 2019
abgeschaltet wurde.

Wie sich Elsdasser und Badener {iber den Rhein hinweg einander anndhern,
zeigen diese Protestfilme ebenso wie andere Amateurfilme aus den 1960er und
1970er Jahren deutlich. Sie entdecken sich gegenseitig als touristisches Ziel und
feiern Feste wie das 850-jahrige Stadtjubildaum Freiburgs gemeinsam. Der lang-
jahrige Freiburger Oberbiirgermeister Eugen Keidel tritt beim Kinderfest im Sack-
hiipfen gegen den franzdsischen Standortkommandanten an.

Die Amateur- und Privatfilme in der Kinemathek Oberrhein schaffen neue Blick-
winkel auf die Geschichte einer Grenzregion, deren Darstellung in offiziellen und
staatlichen Filmen oftmals ideologisch geprdgt war. Die Filme der vielfach unbe-
kannten Zeitzeugen zeigen dagegen eine Nahe und Sensibilitat, die die Sichtwei-
sen in den verdffentlichten Filmen hinterfragen. Die personlichen und lokalen
Bilder ermoglichen der Bevolkerung des Oberrheins, die Geschichte der Grenz-
region gemeinsam zu erarbeiten und eine grenziiberschreitende Identitat zu ent-
wickeln.

Webseite der Kinemathek Oberrhein - Cinématheque du Rhin Supérieur:
https://rhinedits.u-strasbg.fr/
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Review

Transnationale Welle und klassisches Kino
Zum Curriculum der Berliner Schule

Von Eileen Rositzka

Seit etwa 20 Jahren ist von der sogenannten Berliner Schule die Rede, wenn es
um eine bestimmte Generation deutschsprachiger Filmemacherinnen und Filme-
macher und eine sie verbindende Filmasthetik geht. Nicht zu verwechseln ist
sie mit der gleichnamigen musikalischen Stilrichtung, die sich ebenso wie eine
als ,Berliner Schule” gefiihrte Form des Arbeiterfilms in der Bundesrepublik der
1970er Jahre herausgebildet hatte. Als international etabliertes Label - man mag
fast schon von einem Giitesiegel sprechen - fiir die Werke von Angela Schanelec,
Christian Petzold oder Maren Ade ist diese ,neue” Berliner Schule mittlerweile
fest verankert im Profil von Filmfestivals und filmkritischen Plattformen. Es er-
staunt umso mehr, wie rar Studien zum Thema in der deutschsprachigen Film-
und Medienwissenschaft bis heute sind. Zu den Ausnahmen zdhlen etwa die
Dissertationen von Wenke Wegner (Kino, Sprache, Tanz. Asthetik und Vermittlung
in den Filmen der Berliner Schule. Marburg 2015) und Thomas Schick (Filmstil,
Differenzqualitditen, Emotionen. Zur affektiven Wirkung von Autorenfilmen am Bei-
spiel der Berliner Schule. Wieshaden 2017) sowie der von Ilka Brombach und Tina
Kaiser herausgegebene Band Uber Christian Petzold (Berlin 2018, rezensiert in
Filmblatt, Nr. 69, Herbst 2019).

Im Fokus filmhistorischer und -dsthetischer Betrachtungen steht besonders
Petzold, der dabei oftmals als Vertreter des klassischen Autorenkinos typisiert
wird, etwa in Jaimey Fishers Christian Petzold (Urbana u.a. 2013). Viel friiher als
in Deutschland erschienen dariiber hinaus Biicher zur Berliner Schule im anglo-
amerikanischen Raum wie Marco Abels The Counter-Cinema of the Berlin School
(Rochester 2013, rezensiert in Filmblatt, Nr. 54, Sommer 2014), das von Roger E.
Cook, Lutz Koepnick, Kristin Kopp und Brad Prager herausgegebene Berlin School
Glossary (Bristol, Chicago 2012) und das Begleitbuch The Berlin School (New York
2013) zur Ausstellung im MoMA.

Galt es zu Beginn noch, das Phanomen Berliner Schule in seinen charakteris-
tischen Mustern zu fassen oder einzelnen Regisseurinnen und Regisseuren eine
stilistische Kontinuitat nachzuweisen, scheint sich das aktuelle akademische In-
teresse der Situierung ihrer Filme innerhalb eines globalen Produktionskontexts
einerseits und ihrer interdisziplindren wie intertextuellen Verortung andererseits
zuzuwenden: Die Erkundungen reichen von der Beschreibung eines ,Transnati-
onal Art Cinema” {iber ein ,Kino gegen den Stillstand” bis hin zur Ausdeutung
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eines bestimmten Films als Séance mit den Unvernommenen der deutschen Kino-
geschichte, wie drei neue englischsprachige Publikationen zeigen.

Die Bestimmung als ,Counter-Cinema” schldagt um in eine theoretische und
analytische Gegenbewegung, in deren Verlauf restriktive Zuschreibungen revi-
diert bzw. neu bewertet werden. Erst kiirzlich postulierten Brad Prager und Eric
Rentschler in einem Themenheft der New German Critique (Nr. 3, November 2019)
zum zeitgenossischen deutschen und osterreichischen Kino, dass die Berliner
Schule durchaus nicht der einzige Sektor deutschsprachigen Filmschaffens sei,
welcher kritische Beachtung und Betrachtung verdiene. Dies wiirde zwar kei-
neswegs bedeuten, dass damit ,die Schule aus sei”, allerdings miisse sich eine
diesbeziigliche Erkundung nach neuen Koordinaten richten und damit weitere
Anschliisse und Entdeckungen ermaglichen.

Die Berliner Schule im globalen Kontext. Als eine dieser Koordinaten kursiert
der Begriff des ,Transnationalen” schon seit einigen Jahren im akademischen
Diskurs zu Formen der landeriibergreifenden Filmproduktion, -distribution und
-rezeption. Doch so prominent dieser Begriff gerade als Label des aktuellen Art-
House-Films geworden ist, so wenig trennscharf scheinen seine definitorischen
Abgrenzungen zu dhnlichen Kategorien wie ,World Cinema®, ,Transcultural Cine-
ma“ oder ,Global Cinema”. Das verwundert nicht, weil es beim ,transnationalen”
Kino um die Uberwindung von Grenzen und das Verwerfen einer Idee von stilis-
tisch wie 6konomisch klar umrissenen nationalen Kinematographien geht. Die
Idee solcher nationalen Kinematographien wird bereits dadurch unterminiert,
dass man heutzutage, in Zeiten internationaler Koproduktionen, Filmfestivals
und bildkultureller Aneignungsprozesse kaum mehr von dsthetisch eindeutig zu
unterscheidenden Filmnationen sprechen kann. Doch auch beim Transnationa-
len bleibt der durchaus problematische, ideologisch konnotierte Bezugspunkt
des Nationalen bestehen. Produktiv in Bezug auf aktuelle mediale Entwicklungen
wird diese historische GrofRe eigentlich nur dann, wenn sie nicht dazu dient, die
Reprdsentation nationaler Identitaten festzuschreiben, sondern dazu, die viel-
faltigen Dynamiken des globalen kulturellen Austauschs in den Blick zu nehmen.

Ein transnationales Denken, so Rosalind Galt im April 2016 im Frames Cinema
Journal, ist weniger an Filmen interessiert, die iiber ihre eigene Position in der
Welt sinnieren; vielmehr befasst es sich mit der Art und Weise, wie Filme die Welt
in ihren ,transits”, ,circuits” und ,flows” rekodieren. Dieser Herangehensweise
hat sich auch der von Marco Abel und Jaimey Fisher herausgegebene Band The
Berlin School and its Global Contexts (2018) verschrieben, indem seine Beitrdge
zugleich die globalen Urspriinge und Nachwirkungen des Phanomens ,Berliner
Schule” untersuchen wollen. Tatsachlich sind diese Schule (wenn man sie als sol-
che bezeichnen kann) und ihre Filme ein fruchtbarer Gegenstand fiir die trans-
nationale Debatte (dies lasst sich auch an Yuanyuan Tangs 2018 erschienener
Studie Die Neue Berliner Schule und die chinesische Sechste Generation ablesen);
sie stellen, je nach Perspektive, oft pauschal attestierte Zuschreibungen wie die
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des ,Autorenkinos” oder des ,Slow Cinema” in Frage. Und angesichts der Tatsa-
che, dass sich die Filme von Petzold, Thomas Arslan, Schanelec oder Christoph
Hochhdusler von Beginn an dem kommerziellen deutschen ,Konsenskino” (ein
Begriff Eric Rentschlers) oder traditionellen Formen deutscher Vergangenheits-
bewiltigung entzogen haben, scheint der kategorische Uberbau eines ,nationa-
len Kinos” fiir die Berliner Schule ohnehin wenig addquat.

Bereits in ihrer Einleitung machen Abel und Fisher deutlich, dass sie ihren Ge-
genstand nicht als Talentschmiede oder ortsgebundene Wirkungsstdtte fassen,
sondern die Berliner Schule iiber transversale asthetische Bewegungen definie-
ren — Bewegungen, die iiber die institutionelle Ebene hinausreichen und sowohl
verbindend als auch separierend unter den ihr zugehorigen Filmschaffenden wir-
ken konnen. So vereint der Band insgesamt 15 Beitrage zu verschiedenen Filmen
und Personlichkeiten, von denen manche dem Titel nach einen zwar internatio-
nal ausgerichteten, aber gleichwohl erniichternd auteuristischen Vergleich er-
warten lassen wiirden, wie zum Beispiel Will Fechs Kapitel zu Henner Wincklers
Lucy (D 2006) und Kelly Reichardts WENDY AND Lucy (USA 2008) oder Exkurse zu
Abbas Kiarostami (von Roger F. Cook), Apichatpong Weerasethakul (von Michael
Sicinski) und Nuri Bilge Ceylan (von Ira Jaffe).

Durchgehend geht es um Fragen des spezifischen Weltbezugs, den die Filme der
Berliner Schule als dsthetische Erfahrung einer Entfremdung bzw. Verfremdung
herstellen und sich in diesem Punkt mit anderen Stromungen des globalen Kinos
treffen. Direkt zu Beginn befasst sich Hester Baer mit dem sogenannten ,Women's
Cinema”, wahrend Lisa Haegele anhand von BLUE VALENTINE (USA 2010) von
Derek Cianfrance und ALLE ANDEREN (D 2009) von Maren Ade filmanalytische
Uberlegungen zu Gender und Genre anstellt. Diese Rahmungen sind exemplari-
sche Formen der lebensweltlichen Referentialitdt, welche Gerd Gemiinden tref-
fend als ,The Making of Now” beschreibt - als Resonanzen einer Filmsprache,
deren globale Konvergenzen sich durch vergleichbare kulturelle, politische und
produktionsokonomische Bedingungen ergeben.

Ein solcher Zugang bewahrt vor Kurzschliissen und eroffnet interessante Dis-
kursfelder. Alice Bardan fithrt etwa in ihrer Studie iiber Corneliu Porumboius
METABOLISM (Rumdnien/Frankreich 2013) in Bezug auf die Berliner Schule die
Metapher des Verdauens bzw. der digesture an, mit Hilfe derer sich die Filme im
Sinne einer Neuordnung des Geschmacks und der Wahrnehmung von Zuschauern
analysieren lassen. Als dhnlich produktiv erweist sich der Begriff der Ermiidung
oder Tragheit (inertia), mit dem Chris Homewood eine beunruhigende Unbeweg-
lichkeit beschreibt, die eben nicht nur ein oft als ,Langeweile” abgetanes stilis-
tisches Merkmal der Berliner Schule (oder vergleichbarer Filme) ist; eher handelt
es sich um eine verkorperte Erfahrung, iiber die sich den Zuschauern das politi-
sche Kalkiil der Filme sinnlich erschlief3t. Homewoods Fazit: ,One must decelera-
te to accelerate.” (S. 248)

In dieser Fluchtlinie l4sst sich mit Lutz Koepnick die charakteristische Asthe-
tik der Berliner Schule als Entdeckung einer Langsamkeit und Stille fassen, die
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der unruhigen Eigensinnigkeit zeitgenossischer Zuschauerschaft widerstrebt.
Bestimmte Ort- und Rauminszenierungen stellen sich dann weniger als Repra-
sentation von Lokalkolorit dar, sondern werden als metaphorische Konnotatio-
nen einer ,Weltlosigkeit” (worldlessness) lesbar - so beschreibt es Roland Végsé
abschlief’end im Riickgriff auf die Filme Béla Tarrs.

Inunterschiedlicher Schwerpunktsetzung kreisen fast alle Beitrage um den Realis-
musbegriff - eine Diskussion, die mit Blick auf die Berliner Schule besonders Marco
Abel gefiihrt hat. Inga Pollmann befasst sich in diesem Zusammenhang mit einem
bestimmten Verstandnis von ,Milieu” als Medium und Problemfeld, das sich unter
anderem in Schanelecs MARSEILLE (D 2004) in Form einer immer neu zu verhandeln-
den Relation zwischen Figur und Bildraum manifestiert; Robert Dassanowsky erwei-
tert die Debatte iiber Filme, die sich gewohnten Reprasentationsweisen entziehen,
um Einfliisse des Magischen Realismus im Osterreichischen Kino.

Die filmwissenschaftliche Beschaftigung mit der Berliner Schule ist vielstimmi-
ger geworden und geht iiber die Redundanzen hinaus, die der Gegenstand zuwei-
len mit sich bringt, etwa im Fokus auf den Neoliberalismus und eine spezifisch
»deutsche” Kapitalismuskritik.

Bewegung und Performance in Filmen der Berliner Schule. Eine markante
Stimme inmitten der englischsprachigen Polyphonie zur Berliner Schule ist Olivia
Landry, die mit Movement and Performance in Berlin School Cinema (2019) eine
theoretisch und analytisch fokussierte Studie {iber die performative Dimension
filmischer Bewegtbilder vorlegt, die sie vor allem anhand Formen diegetischer
Bewegung beschreibt. In einer nicht immer ganz undurchldssigen Trennung
von Performance und Bewegung soll Letztere als Katalysator performativer Akte
greifbar werden, welche der Bewegung wiederum Form und Figuration verleihen.
Landryversucht also einerseits, Performance als durch Bewegung hervorgebrach-
tes Phanomen zu fassen und Bewegung andererseits gezielt als Performance in
den Blick zu nehmen, in deren Mittelpunkt stets der menschliche Korper steht -
liege dem Kino der Berliner Schule doch ,ein Modus Operandi des fithlbar Mogli-
chen und der korperlichen Agitation” im Sinne eines In-Bewegung-Setzens zu-
grunde (vgl. S. 159).

Was in dieser Verkiirzung mehr oder weniger austauschbar klingt, differenziert
sich weiter aus anhand bestimmter analytischer Perspektiven, die Landry im Ver-
lauf ihrer Studie entwickelt: An den Beginn ihrer Arbeit stellt sie Fragen der ,medi-
ation’ und ,remediation’ (Begriffe, die auf die Medientheorien von Jay Bolter und
Richard Grusin verweisen) und verbindet sie mit Hypothesen zu filmischer bzw. fo-
tografischer Reprasentation und Live-Prasenz. Eines ihrer Hauptargumente, nam-
lich dass sich die Filme der Berliner Schule bestimmter Live-Performance-Modi be-
dienen, um relationale Erfahrungen des Da-Seins und Mit-Seins herbeizufiihren,
konkretisiert sich zundchst an der Rolle von Fotografie und Videoiiberwachung bei
Petzold, Schanelec oder auch Hochhausler. Die inszenatorische Einbindung von
Fotografien in ihren Filmen, so Landry, hebe eine mediale und temporale Differenz
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hervor, welche sie u.a. durch die Opposition von Bewegung und Stasis erzeuge.
Besonders die Reprasentation des Todes oder von Toten sei an die Fotografie ge-
bunden und bezeichne somit eine Ubergangszone, einen Nicht-Ort innerhalb des
filmischen Mediums selbst. Fotos seien demnach nicht nur diegetische Objekte,
sondern Vergleichsmomente, an denen sich die Bedeutungsdimension des Films
erst konstituiere (wobei sich Landry am performativen Medienverstandnis Rebecca
Schneiders orientiert). In dieser Fluchtlinie sei auch Videoiiberwachungsmateri-
al ein Verbiindeter filmischer Bilder, indem es in der Verbindung von On und Off
den Zugang zu einer interdiegetischen Welt ermdgliche; gerade diese Verbindung
schaffe erst die Voraussetzungen fiir ein narratives Fundament der Berliner Schule:
den ,Realitatseffekt” als Instanziierung von Gegenwartigkeit und einer Unmittel-
barkeit, die sich sowohlideologisch als auch phanomenologisch als treibende Kraft
der betreffenden Filme entfaltet. Ebendiese Eigenschaft riicke die Berliner Schule
nah an Live-Medien wie das Fernsehen heran, wodurch sich die Konvergenzen und
Divergenzen zwischen den Medien ndher beleuchten lieRen. Ein solches Heraus-
kristallisieren ontologischer Differenzen und Nuancen iibersetze sich gerade bei
Petzold, dessen Arbeit sich grundsatzlich ,auf dem Friedhof der Medien” (S. 17)
bewege, in eine ,intersubjektive Dynamik des Sehens und Gesehen-Werdens, des
Beriihrens und Beriihrt-Werdens” (S. 44) - Landry bezieht sich hier inshesondere
auf DIE INNERE SICHERHEIT (2000), TOTER MANN (2001) und GESPENSTER (2005).

Das Grundprinzip des perzeptiven Wechselspiels findet seinen Ausdruck auch
und vor allem in szenischen Komplexen, die Landry gewissermal’en als Schliissel-
sequenzen der Berliner Schule beschreibt: das Autofahren (vornehmlich als sinn-
liche Erfahrung des Alltags) und schlielRlich der Autounfall. Zunachst weniger
eine Erkundung des Performance-Aspekts als vielmehr eine genauere Beschaf-
tigung mit Weltwahrnehmung durch (Fort-)Bewegung, schafft das zugehorige
Kapitel fruchtbare Querverbindungen zu Volker Pantenburgs Idee einer filmi-
schen ,Automobilisierung des Blicks” - ein Prozess, bei dem Kinoleinwand und
diegetisch verortete Windschutzscheibe eine doppelte Rahmung der durchfahre-
nen Landschaft vornehmen und als visuelle Membranen zwischen verschiedenen
Rdaumen vermitteln. In seiner Funktion als ,Wahrnehmungskammer” etabliert
das Auto Landry zufolge eine Ebene visueller und phanomenologischer Rezipro-
zitat. Eine neue Tendenz erhalt diese Behauptung schlief3lich unter Bezugnahme
auf Theorien politischer Performance, wenn Landry den Autounfall als Ereignis
definiert, das in den filmischen Raum einbricht, ihn aus dieser Dekonstruktion
heraus jedoch neu gestaltet, eine neue Welt formt. Was José Esteban Mufioz im
kulturwissenschaftlichen Sinne ,disidentifactory performance’ nennt, wird somit
auf eine politische Asthetik der Berliner Schule bezogen, die auf selbstreflexive
Weise das Motiv des ,Schrotthaufens” als brutales Zeugnis kapitalistischer Wa-
renproduktion, territorialer Expansion und schieren Todestriebs ins Feld fiihrt
und dieses zugleich als Quelle filmischer Kreativitat nutzbar macht.

Spatestens hier wird deutlich, dass das stete Spiel mit Fiir und Wider der rhe-
torische Kern des Buches ist. Von automobilen Wahrnehmungskonfigurationen
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schlagt Landry eine Briicke zu Raum, Affekt und Genre, wobei keines dieser Be-
griffsfelder im Rahmen der Studie tiefergehend behandelt wird. Die durchaus
wichtige Differenzierung zwischen Affekt und Genre dient ihr vor allem zur Un-
termauerung einschldagiger Thesen von Lauren Berlant, die sich gegen die auf be-
stimmten Erwartungshaltungen beruhende Affektsystematik von Genres und fiir
sogenannte ,Affektspharen” als Bezugsraume eines gemeinschaftlich geteilten
Gegenwartssinns ausspricht. Eine Anwendung dieses Konstrukts auf die Berliner
Schule ist insofern hilfreich, als dass sie dort affektbasierte Deutungen erlaubt,
wo klare Genrezuordnungen scheitern. Aber auch hier konnte man im Riickgriff
auf Landrys Ausfithrungen zur ,remediation’ behaupten, dass Genre ein Medium
ist, dessen Strukturen umso markanter hervortreten, desto mehr sie von den
Filmen unterlaufen werden. Genremuster sind wesentliche narrative und affek-
tive Orientierungspunkte, gegen die sich schlief3lich die Bilder und Affekte der
Des- oder Neuorientierung absetzen, welche Landry als essentiell fiir die Berliner
Schule definiert. Das gilt fiir die ziellos umherirrenden Kinder in Hochhauslers
MILCHWALD (2003) wie fiir die den urbanen Raum intuitiv durchquerenden Figu-
ren in Arslans Berlin-Trilogie.

In diesem Zusammenhang fithrt Landry mit dem ,point of sense’ eine analy-
tische Kategorie ein, die es ihr ermoglicht, Bewegung als eine Intensivierung,
eine Verdichtung von (Zuschauer-)Korper und Raum zu beschreiben, bei der die
Filmfigur zum Kompass eines phanomenologischen und affektiven Zuschauens
wird. Wahrend sie sich an dieser Stelle vollends auf eine Theoretisierung filmi-
scher Subjektivitat einzulassen scheint, kehrt Landry doch immer wieder zu einer
Aulenansicht zuriick, indem sie die affektiv-somatische Teilhabe des Filmpubli-
kums an das ,Spektakel” des in Bewegung befindlichen Figurenkorpers bindet.
Auch wenn dieses, wie Landry in Bezug auf Tanzszenen bei Valeska Grisebach,
Schanelec, Ade und Jan Kriiger schreibt, einen aktiven Zuschauer bzw. eine ,pu-
blikumsgetriebene” Subjektivitat impliziert, ist die Frage der Theatralitdt, die
Landry daran interessiert, letztlich auf einer anderen wahrnehmungstheoreti-
schen Bezugsebene zu verorten, weil diese zwangsldufig eine analytische Zent-
rierung der schauspielerischen Performance zur Folge hat.

Ebendies geschieht im abschlieRenden Kapitel zu Nina Hoss. Landry zufolge
lasst sich an Hoss bzw. ihren Filmfiguren eine Art korperliche Aufruhr oder Auf-
lehnung ablesen, ein stetes In-Bewegung-Sein, das sich einem Stillstand strikt
verweigert. Obwohl die von Hoss gespielten Protagonistinnen immer auf der
Suche sind, immer vor etwas wegzulaufen scheinen, handele es sich weniger um
Fluchtbewegungen als um ein ,Sich-Entziehen”: Nellys traumatisierter Korper
in Petzolds PHOENIX (2014) oder Emily in Arslans Western GoLD (2013) sind fiir
Landry Beispiele fiir Frauenfiguren, die sich rigider Identitdtskorsette entledi-
gen und stattdessen Bewegungsraume schaffen, in denen die Performance ihrer
Weiblichkeit iiber reine Maskerade (und die narrativen Grenzen des jeweiligen
Films) hinausweist. Hier ndmlich kommt eine historische Dimension ins Spiel,
die Landry jenseits historischer Stoffe und Settings korper- bzw. genderpolitisch
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herleitet: Im Riickgriff auf Daphne A. Brooks’ Bodies in Dissent (2006) beschreibt
sie die Rolle des (weiblichen) Korpers als Teil einer Schichtung aus historischer
Performance, Bewegung und Widerstand - er diene mit anderen Worten einer Ak-
tualisierung und Beanstandung soziopolitischer Missverhaltnisse durch perfor-
mative Akte. Nina Hoss demonstriere dabei par excellence, wie sich durch Per-
formance, d.h. in der komprimierten Zeit eines Reenactments, ein Damals und
Heute gegenseitig zur Geltung bringen.

Wie vor allem dieses letzte Kapitel zeigt, schopft Landry aus einem umfang-
reichen Bestand theoretischer Positionen zu Bewegung und Performance und
arqumentiert weitgehend interdisziplindr. Sie eroffnet damit in der Tat erhel-
lende Perspektiven auf die Filme der Berliner Schule, die sich der dominanten
wie kurzschliissigen Zuschreibung eines ,Slow Cinema” erwehren. Wie Landry
treffend formuliert, sind diese Filme eben nicht an Dauer oder Langsamkeit im
Sinne eines nahenden Stillstands interessiert, sondern werden von Momenten
des Zufalls angetrieben. Eine an den Figurenkorper gebundene Bewegung und/
als Performance eignet sich in diesem Sinne sehr gut als Analysegegenstand, da
dieser Korper auch abseits bestimmter Genrekategorien oder formaler Parameter
wie Kamerafithrung, Schnitt und Montage beschreibbar bleibt. Ausgehend von
Landrys Studie ware nichtsdestotrotz eine Untersuchung komplexerer Inszenie-
rungsmodi und -ebenen - gerade im Sinne genre(un)spezifischer Subjektivie-
rungsstrategien - aullerst lohnenswert.

Die Berliner Schule wird klassisch. Die Moglichkeit einer tiefgehenden analy-
tischen Betrachtung scheint stets dann auf, wenn einzelne Filmschaffende oder
ein einzelner Film in den Fokus riicken. Die Gefahr ist, diese oder jenen als Unter-
suchungsobjekt zu isolieren oder wiederum zum Sinnbild eines groReren Zusam-
menhangs zu erheben, der schliefSlich mehr oder weniger unreflektiert bleibt. Die
Tatsache, dass Brad Pragers knapp 75-seitige Abhandlung zu Petzolds PHOENIX
(2014) in einer neuen Reihe mit kleinen Schriften zu ,deutschen Filmklassikern”
erschienen ist, lisst also erst einmal aufhorchen (fiir das deutschsprachige Aqui-
valent der Klassiker-Reihe, das im Verlag edition text + kritik unter dem Titel
,Film Lektiiren” erscheint, hat Prager soeben auch ein Biichlein iiber Petzolds
YELLA geschrieben, das 2021 herauskommen wird).

Welche Kriterien muss ein Film {iberhaupt erfiillen, um als Klassiker zu gelten?
Schwierig wird es fiir Petzold, wenn man an einen Klassiker den grundlegenden
Anspruch erhebt, dass er vor geraumer Zeit entstanden sein muss und iiber die
Jahre sichtbaren Einfluss auf nachfolgende Filme ausgeiibt haben sollte. Inso-
fern sich diese Definition aber nicht nur auf dltere und vielzitierte Werke, sondern
generell auf Arbeiten bezieht, die in einer bestimmten Form mustergiiltig, wenn
nicht sogar wegweisend fiir das (deutsche) Kino sind, kann PHOENIX durchaus als
Klassiker bezeichnet werden.

Diesen Film als ,Meisterwerk” eines Regisseurs (so der Wortlaut im Klappentext
des Bandes) zu bewerben, folgt einerseits einer ,klassischen” Marketinglogik
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bzw. -rhetorik, scheint aber gleichzeitig die aktuelle Tendenz zu unterstreichen,
das Label ,Berliner Schule” hinter individuellen Charakteristika und analytischen
Potentialen eines ihr zugeschriebenen Films zuriicktreten zu lassen.

Pragers schmaler Band gibt sich dementsprechend vor allem als filmhistorisch
fundierte Studie, die PHOENIX in Dialog mit Werken deutschsprachiger Filmexi-
lanten der Nachkriegszeit treten ldsst. Er beschreibt den Film als meta-diegeti-
sches Universum, mit dessen Hilfe die Faden einer gewaltsam unterbrochenen
Tradition wieder aufgenommen wiirden. Der Film gleiche einer Séance, in welcher
die Stimmen deutscher und deutschsprachiger Juden direkt oder indirekt horbar
wiirden, sei es durch die sichtbaren Verbindungen zu Filmen Robert Siodmaks,
die Parallelen zu Hannah Arendt und Jean Améry bei der von Nina Kunzendorf
gespielten Lene oder durch starke Ahnlichkeiten der Protagonistin Nelly (Nina
Hoss) mit dem von Peter Lorre verkorperten Emigranten Janos Szabo in Robert
Floreys THE FACE BEHIND THE MASK (USA 1941).

Dass sich Petzold stets ganz offensichtlich von anderen (Genre-)Filmen inspi-
rieren lasst, die jeder fiir sich unumstritten als Klassiker gelten, ist kein Geheim-
nis. Wie auch Prager anfiihrt, macht der Regisseur selbst keinen Hehl aus seiner
formal-dsthetischen Affinitdt zum Melodram und Film Noir oder seiner Bewun-
derung fiir Filmautoren wie Fassbinder, Hitchcock und Sirk. Analytisch wirklich
spannend wird es, wenn man diese Beziige nicht als bloRe Zitate begreift, sondern
sie als Verhandlung und Ausdruck eines bestimmten historisch situierten Diskur-
ses oder einer spezifischen Sentimentalitat untersucht. Im Falle von PHOENIX
steht dabei die schwere Aufgabe einer medialen Aufarbeitung des Holocausts
im Vordergrund und schlie3t in diesem Zusammenhang Fragen der Identitats-
findung und -behauptung genauso ein wie psychisch-emotionale Komplexe, die
an eine besondere Zeitlichkeit gebunden sind (Erinnerung/Verdrangung, Nahe/
Distanz, Verzweiflung/Hoffnung). Prager macht dazu die interessante Beobach-
tung, dass Petzolds Film sich nicht prinzipiell auf eine dieser Seiten schlagt, son-
dern sich vielmehr in einem kategorischen Dazwischen ansiedelt: ein Hybrid, der
weder ausschlieRlich Erinnerung noch Fantasie sein will und erst recht keine his-
torische Nachstellung.

Petzolds Genreanleihen und Stilelemente kommen als Artikulation genau die-
ses Dilemmas, dieser Zwischenwelt ins Spiel, wenn die fast schon detektivische
Suche nach Beweisen fiir begangene Verbrechen aus dem Motivrepertoire des
Film Noir schopft (ein zwielichtiger Nachtclub, doppelgesichtige Gestalten, Lenes
obsessiv-analytischer Blick auf Fotos und Dokumente); oder wenn Momente me-
lodramatischen Leidens nicht nur an den unumkehrbaren Verlust einer einstigen
Liebe gekniipft sind, daran also, dass es fiir Nelly und Johnny ,zu spat” ist, son-
dern auch an die schmerzliche Erkenntnis, dass es fiir ein Begreifen der unmittel-
baren Vergangenheit zum Zeitpunkt der Filmhandlung noch ,zu friih” scheint -
~too soon”.

Die Zeile mit ,too soon” aus Kurt Weills urspriinglich fiir ein Musical geschrie-
benem Song ,Speak Low” gibt tatsachlich Takt und Ton vor fiir den Verlauf des
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Films - und insbesondere fiir seine Hauptfigur Nelly, die sich wie die Singstim-
me in Weills Stiick allmahlich von der Rhythmuslinie emanzipiert. Wohin ihr Weg
letztlich fithrt, bleibt offen; ihr Pfad ist jedoch gepflastert mit Reminiszenzen
an ikonische (fiktive wie reale) Frauenfiguren der Nachkriegszeit. Sie dhnelt be-
riihmten ,Trimmerfrauen”, Heimkehrerinnen und Heimatlosen der deutschen
Film- und Literaturgeschichte - einer Hildegard Knef in Wolfgang Staudtes DiE
MORDER SIND UNTER UNS (1946) oder Hanna Schygulla in Fasshinders DIE EHE DER
MARIA BRAUN (1978); sie erinnert an die Schriftstellerin Nelly Sachs oder an Mar-
garete und Sulamith aus Paul Celans Gedicht ,Todesfuge”. Und dies ist nur eine
Assoziationskette in Pragers komparatistischer Analyse: Vor allem in der zweiten
Halfte des Bandes konzentriert sich sein wiederholtes Abgleichen des Films mit
Motiven, Figuren und Handlungen vorangegangener Werke - anders als es bei-
spielsweise in Olivia Landrys Performance-Studie zu Nina Hoss der Fall ist — nicht
auf Bewegung oder Bildkomposition, sondern auf Dialoge und erzahltechnische
Elemente, weshalb einige dsthetische Finessen unbeachtet bleiben.

Diese Art des Vergleichs, die in anderen filmanalytischen Zusammenhdngen
zu unnotigen figurenpsychologischen Interpretationen fithren wiirde, spiegelt
tatsdchlich die fiir PHOENIX zentrale Thematik der Identitdtssuche vor dem Hin-
tergrund der deutschen Schuldfrage wider: Es geht um das Erkennen und Ver-
kennen eines sich aus vielen Puzzleteilen zusammensetzenden Bildes - eines
Bildes, dessen Ausmal} jedoch weder Petzolds Film noch Pragers Annaherung an
PHOENIX vollstdndig zu erfassen vermag. Allerdings erhebt der vorliegende Band
auch keinen Anspruch darauf, in kulturtheoretische Tiefendimensionen vorzu-
dringen. Als kenntnisreiche Einfiihrung in das komplexe kulturelle Bezugssys-
tem des Films und Inspiration fiir weiterfiihrende Analysen (jenseits des Kontexts
der Berliner Schule) eignet sich der Text zweifelsohne gut. Denn nichts und nie-
mand, gibt uns der Autor schlieRlich zu denken, ist frei von Vorgeschichte — und
auch die vermeintliche Tabula Rasa einer ,Stunde Null”, wie sie in PHOENIX zur
Disposition gestellt wird, tragt in sich die Komplikationen der Vergangenheit.

B Marco Abel, Jaimey Fisher (Hg.): The Berlin School and its Global Con-
texts. A Transnational Art Cinema. Detroit: Wayne State University Press 2018,
364 Seiten, Abb.

ISBN 9-780814-34200-8, $ 31,99

B Olivia Landry: Movement and Performance in Berlin School Cinema.
Bloomington: Indiana University Press 2019, 226 Seiten, Abb.
ISBN 9-780253-03803-6, $ 32,00

B Brad Prager: PHOENIX. Rochester: Camden House 2019 (Camden House Ger-
man Film Classics; 3), 87 Seiten, Abb.
ISBN 978-164014-038-7, $ 19,95

108 Filmblatt 73/74 - 2020/2 |



Filmeditionen

B DAs WACHSFIGURENKABINETT (D 1924, R: Paul Leni, Leo Birinski). Blu-ray oder
DVD, Regionalcode 0, PAL (DVD), Farbe (viragiert), 8| + I8 Min. Sprache: englisch
(Zwischentitel). Untertitel: deutsch, franzdsisch, italienisch, spanisch, portugiesisch,
russisch, arabisch, chinesisch. Extras. Booklet. Fridolfing: absolut MEDIEN 2020
ISBN 978-3-8488-85I3-8 (Blu-ray), € 19,90

ISBN 978-3-8488-3019-0 (DVD), € 14,90

B THE CAT AND THE CANARY (USA 1927, R: Paul Leni). DVD, Regionalcode O, PAL,
Farbe (viragiert), 84 + 42 Min. Sprache: englisch (Zwischentitel). Untertitel: fran-
zosisch. Extras. Paris: Lobster Films 2019

B THE MAN WHo LauGHs (USA 1928, R: Paul Leni). Blu-ray + DVD, Regionalcode
A (Blu-ray) bzw. | (DVD), NTSC (DVD), schwarz-weif3, 10 + 14 Min. Extras. Book-
let. Los Angeles: Flicker Alley 2019

B THE MAN WHo LAuUGHS. Blu-ray, Regionalcode B, PAL, schwarz-weif3, 110 + 60
Min. Extras. Booklet. London: Eureka'! Entertainment 2020

B THE LAsT WARNING (USA 1928/29, R: Paul Leni). Blu-ray + DVD, Regionalcode
A (Blu-ray) bzw. | (DVD), NTSC (DVD), schwarz-weif3, 78 + |10 Min. Extras. Book-
let. Los Angeles: Flicker Alley 2019

Paul Leni, geboren 1885, beginnt seine Karriere als Kunstmaler, Grafiker, Ka-
rikaturist und Biithnenbildner. So kommt er in den 1910er Jahren in Kontakt
mit dem aufstrebenden Medium Film: Er malt Filmplakate, dekoriert Kinos,
entwirft den Titelkopf der Fachzeitschrift Lichtbild-Biihne und das Logo der
May-Film GmbH. Bei Max Mack und Joe May avanciert Leni zum Filmarchitek-
ten. Ab 1916 inszeniert er gelegentlich Filme. Wenn er sich (bei drei Filmen)
die Regie mit einem Kollegen teilt, kommt Leni jeweils die ,Bildgestaltung”
zu, dem anderen Regisseur die ,Spielleitung”. So schreibt Georg Victor Mendel
zu DAS WACHSFIGURENKABINETT: ,Wir vermuten wohl richtig, wenn wir im Re-
gisseur Leni den technischen, im Spielleiter Birinski den darstellerischen
Kommandeur annehmen.” (Lichtbild-Biihne, Nr. 134, 15.11.1924) Die Beschaf-
tigung mit Szenenbild und Kamera ist nun also der Arbeit mit den Schauspie-
lern gleichwertig.

Siegfried Kracauer und Lotte H. Eisner gilt DAS WACHSFIGURENKABINETT als
Hohe- und Endpunkt des deutschen expressionistischen Films, insbesondere
die kaum fiinf Minuten lange Schlussepisode mit Werner Kraul3 als Jack the
Ripper. Die Spur des expressionistischen Films, so das gangige filmgeschichtli-
che Narrativ, fithrt dann vom Film der Weimarer Republik in der zweiten Halfte
der 1920er Jahre nach Hollywood, wo deutsche Emigranten den Amerikanern
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zeigen, wie man mit Licht und Schatten das Filmbild gestaltet. ,Das konnen wir
nicht!”, bekannte angeblich ein amerikanischer Film-Fachmann, als Fritz Lang
ihm eine Szene aus METROPOLIS zeigte (Die literarische Welt, Nr. 40, 1.10.1926).
Zeugnisse der Ankunft des expressionistischen Filmstils in Hollywood sind die
Horrorfilme der Universal Studios der 1930er Jahre und der amerikanische Film
Noir der 1940er Jahre.

Die Universal-Filme sind im kollektiven Filmgedachtnis vor allem verankert
als Werke der frithen Tonfilmzeit mit ikonischen Monsterfiguren: DRACULA,
FRANKENSTEIN (beide 1931), THE MUMMY (1932) usw. Vorher aber ist es Paul
Leni, der mit seinen letzten Regiearbeiten die Grundlage dafiir schafft. 1926
von Carl Laemmle in die USA geholt, inszeniert Leni fiir die Universal einen
Charlie-Chan-Detektivfilm (THE CHINESE PARROT, 1927), eine Literaturverfil-
mung (THE MAN WHo LAUGHS, 1928) und zwei Klassiker des Horrorfilms nach
Biihnenvorlagen (THE CAT AND THE CANARY, 1927; THE LAST WARNING, 1928).

Im September 1929, als sich die Stummfilmara in den USA ihrem Ende naher-
te, stirbt Paul Leniim Alter von 44 Jahren an den Folgen einer Herzhautentziin-
dung in Hollywood. Er hat als Regisseur nur 14 lange Stummfilme vorgelegt: ein
iberschaubares, aber einflussreiches Werk.

Genau die Halfte dieser Filme ist verschollen. Erhalten sind: DORNROSCHEN
(1917), DAS TAGEBUCH DES DR. HART (1918), HINTERTREPPE (1921), DAS WACHS-
FIGURENKABINETT (1924), THE CAT AND THE CANARY (1927), THE MAN WHO
LAUGHS und THE LAST WARNING (beide 1928). Ein nur zwolf Meter langer Film-
streifen aus dem Archiv der Deutschen Kinemathek wurde 2009 als Fragment
von DAS RATSEL VON BANGALOR (1918) identifiziert.

DAS TAGEBUCH DES DR. HART ist in voller Lange auf filmportal.de online ver-
fiigbar. Von den anderen Filmen sind in den letzten beiden Jahren - rund 90
Jahre nach Lenis Tod - vier in Neuausgaben auf DVD und Blu-ray erschienen. In
umfassender Weise untersucht wird das filmische Gesamtwerk dieses Briicken-
bauers erstmals in dem von Erica Tortolani und Martin F. Norden herausgegebe-
nen Band ReFocus: The Films of Paul Leni, der fiir 2021 bei Edinburgh University
Press angekiindigt ist.

Mit der Neuausgabe von DAS WACHSFIGURENKABINETT liegt die aktuellste Re-
staurierung eines Leni-Films erstmals auf Blu-ray und DVD vor. Die Deutsche
Kinemathek und die Cineteca di Bologna verbessern damit die 1998 erstellte
Restaurierung der Cineteca, die auch die Grundlage fiir die 2002 von Kino In-
ternational veroffentlichte DVD-Fassung bildete. Diese fiel besonders durch
ihre iiberdrehte Farbgebung auf. Die alte Restaurierung wurde auf rein foto-
chemischem Weg produziert, die neue Fassung entstand erstmals digital in
2K. Sie wurde im Februar 2020 im Rahmen der ,Berlinale Classics” im Fried-
richstadt-Palast uraufgefiihrt, wenige Tage spater vom deutsch-franzosischen
Fernsehsender Arte ausgestrahlt und im Monat darauf auf DVD und Blu-ray ver-
offentlicht.
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Von dem Episodenfilm ist keine deutsche Originalfassung tiiberliefert. Das
einzige Negativ verbrannte laut zeitgendssischer Presse 1925 auf dem Zollamt
in Paris, Fassungen mit deutschen Zwischentiteln sind nicht bekannt. Daher
sind die bisherigen Restaurierungen der Versuch, die englische Exportfassung
des Films zu rekonstruieren, die etwa 500 Meter kiirzer ist als die verschollene
Originalfassung. Grundlage fiir Restaurierung und neues Farbkonzept ist eine
fiir den britischen Markt gefertigte viragierte und getonte 35mm-Nitratkopie
mit englischen Zwischentiteln aus dem Archiv des British Film Institute Nati-
onal Archive (BFI). Weitere Materialien stammten aus der Cinémathéeque fran-
caise, dem Narodni filmovy archiv in Prag und der Cineteca Bologna.

Da der Text der deutschen Zwischentitel und Textinserts nicht iberliefert ist,
wurden die englischen Texte im Film belassen. Die deutschen Untertitel, in der
Arte-Sendung noch schnode iibersetzt (,Ich traumte, dass Jack the Ripper dich
entfiihrt hat”), orientieren sich auf der Blu-ray/DVD-Ausgabe, soweit zu den
englischen Zwischentiteln passend, am Wortlaut des Drehbuchs von Henrik
Galeen und einer riickiibersetzten schwedischen Textliste aus dem Jahr 1924
(,Mir hat getraumt, dass der Jack Sie mir rauben wollte”).

DVD und Blu-ray (beide auf dem Backcover irrefiihrenderweise als DVD be-
zeichnet) enthalten zwei neu eingespielte Begleitmusiken: die bei der Pre-
miere der neuen Restaurierung erstmals aufgefiihrte Filmmusik von Bernd
Schultheis, Olav Lervik und Jan Kohl fiir ein Ensemble mit akustischen und
elektronischen Instrumenten, sowie einen Soundtrack des Stummfilmpia-
nisten Richard Siedhoff. Verfiigbar sind insgesamt acht Untertitelfassungen.
AulRerdem gibt es ein schmales Booklet mit Filmdaten, kurzen biografischen
Texten, Ausschnitten aus den Biichern von Kracauer und Rudolf Kurtz, sowie
Texten zur Restaurierung und den Musikern.

War auf der alten Kino-DVD noch einer der REBUS-FILME enthalten — Ratsel-
Kurzfilme, die Leni 1925/26 mit dem Kameramann Guido Seeber entwickelte -,
punktet auch die neue Veroffentlichung mit einem schonen Bonus: dem erhal-
tenen Fragment des sonst verschollenen Dokumentarfilms DER FILM IM FILM -
EIN BLICK HINTER DIE KULISSEN von Friedrich Porges und Stefan Lorant aus dem
Jahr 1925, das sogar fast 18 Minuten lang ist, nicht 12 wie angegeben. Zu sehen
sind ,die bekanntesten Regisseure bei ihrer Arbeit”: Fritz Lang, E. A. Dupont,
Paul Ludwig Stein, Hanns Schwarz, Robert Wiene sowie Schauspieler wie Harry
Liedtke, Hanni Weilde, Grigori Chmara und Asta Nielsen. Der Dokumentarfilm
ist eher anekdotisch orientiert. So wird zum Beispiel die Legende inszeniert,
Fritz Lang habe bei den Dreharbeiten zu DIE NIBELUNGEN einen Nebendarsteller
mit Armbanduhr erspaht. Der Film gewahrt mit seinen Originalaufnahmen aber
auch echte kleine Blicke hinter die Kulissen, wenn wir zum Beispiel sehen, wie
Conrad Veidt bei Probeaufnahmen fiir DAS WACHSFIGURENKABINETT mit einem
kleinen Spiegel sein Outfit als Iwan der Schreckliche priift. Informationen zu
diesem unterhaltsamen Dokumentarfilm wurden auf das Innencover gedruckt,
statt Eingang ins Booklet zu finden.
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Covergestaltung und Menii-Hintergrundbild sind beklagenswert unhistorisch
geraten: Da wurde ein Standbild der vier urspriinglichen Hauptdarsteller frech
so manipuliert, dass nur noch die drei zu sehen sind, die im Film prominent
vorkommen. Eine 1923 auf dem Hohepunkt der Hyperinflation geplante vierte
Episode mit Wilhelm Dieterle als ,Rauberhauptmann” Rinaldo Rinaldini wurde
namlich nicht mehr realisiert, sodass Dieterle, neben seiner Rolle als Schrift-
steller in der Rahmenhandlung, im Film nur kurz als Rinaldini-Wachsfigur zu
sehen ist. Eine Reflexion der interessanten Entstehungsgeschichte des Films,
etwa als Featurette oder Beitrag im Booklet, ware wiinschenswert, ist aber auf
dieser Edition nicht enthalten. Diesen Wunsch erfiillt die im November 2020
erschienene Edition von Eureka! und Flicker Alley, der als Bonus u. a. ein Au-
diokommentar des australischen Film- und Kunstkritikers Adrian Martin bei-
gegeben ist.

Nach dem Hohepunkt des deutschen expressionistischen Films in DAS WACHS-
FIGURENKABINETT findet sich Paul Leni nur wenige Jahre spater in Hollywood
wieder und dreht seinen ersten Film fiir die Universal: THE CAT AND THE CANARY,
eine Adaption des populdren Biihnenstiicks, gilt als erster Schliisselfilm des
Spukhaus-Genres, eine eher komddiantisch angelegte Variante, die dennoch
mit Gruselatmosphdre und Schockeffekten aufwartet. Einige Jahre spater in
der frithen Tonfilmzeit greift FRANKENSTEIN-Regisseur James Whale das Gen-
re fiir die Universal wieder auf (THE OLD DARK HOUSE, 1932). 1939 entsteht
ein Tonfilm-Remake von THE CAT AND THE CANARY mit Bob Hope und Paulette
Goddard.

Die neu bei Lobster Films in Frankreich erschienene DVD basiert offenbar auf
der Restaurierung, die David Shepard vor 15 Jahren auf Grundlage einer ame-
rikanischen 35mm-Kopie mit seiner Firma Film Preservation Associates erstellt
und 2005 auf DVD bei Image Entertainment herausgegeben hat. Schnittfas-
sung, Musik (von Franklin Stover) und sogar ein Bonus-Film der alten DVD (Hal
Roachs HAUNTED Spooks mit Harold Lloyd) sind identisch. Lobster stellt den
Film mit den originalen englischen Zwischentiteln und abschaltbaren franzo-
sischen Untertiteln bereit. Peinlicherweise fehlt jedoch der Abspann mit der
fiir Universal typischen Wiederholung der Darstellerliste und Mr. Laemmles
freundlicher Aufforderung, ihm mitzuteilen, wie der Film gefallen habe. Zu-
dem enthielt die alte Image-DVD noch einen zweiten Soundtrack mit einer von
Eric Beheim ausgefiihrten Synthesizer-Adaption der Originalmusik von James
Bradford.

Der grofdte Unterschied zur Shepard-Restaurierung ist aber die Einfarbung.
Wahrend Lobster — so wie auch die 2007 bei Kino International erschienene
DVD-Ausgabe einer von Photoplay Productions restaurierten Fassung - den
ganzen Film ausschlieflich in Sepia prasentiert, hatte sich Shepard die Frei-
heit genommen, Sepia nur als iiberwiegende Farbung der Innenszenen zu ver-
wenden. Vorspann und Anfang farbte er griin, unbeleuchtete Nachtszenen blau
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und einige Schockszenen rot, zum Beispiel Annabelles Schrei um Hilfe, als die
Krallenhand ihr die Diamantenkette vom Hals reif3t.

Ob Informationen iiber solche Farbungen iiberliefert sind, ist nicht bekannt,
und leider sind keine auf der neuen DVD enthalten. Es ist zu vermuten, dass
Shepard seine Entscheidungen eigenmdchtig getroffen hat. Wenn das zutrifft,
ware die Fassung von Lobster diejenige, die der amerikanischen Ursprungsfas-
sung am nachsten kame.

Eine Alternative bietet die Photoplay-Restaurierung, die Patrick Stanbury
und Kevin Brownlow im Jahr 2004 erstellt haben. Laut einem Bericht ihres Fil-
meditors Christopher Bird (The Moving Image, Nr. 2, Herbst 2009) griffen sie
dabei, um eine bessere Bildqualitdt zu erzielen, nicht auf amerikanisches Ma-
terial zuriick, sondern auf zwei besser erhaltene Nitratkopien vom Danischen
Filminstitut und einem Privatsammler aus den Niederlanden. Aber das europa-
ische Material war nicht nur anders geschnitten, sondern basierte groRtenteils
auf nachrangigen Aufnahmen einer geringfiigig anders positionierten ,B-Ka-
mera”. Ein Vergleich ergab, dass es sowohl Szenen gab, die parallel mit beiden
Kameras gedreht wurden, als auch welche, die nacheinander aufgenommen
wurden. Dennoch bevorzugten die Photoplay-Restauratoren wegen der besse-
ren Bildqualitat das europdische Material und verfolgten das Ziel, damit die
dynamischere amerikanische Schnittfassung zu rekonstruieren. Zum Vergleich
standen zwei amerikanische 16mm- und 35mm-Kopien zur Verfiigung. Feh-
lende bzw. stark gekiirzte Stellen in den europaischen Kopien wurden aus der
amerikanischen 35mm-Kopie iibernommen - etwa die englischen Zwischenti-
tel und die Szenen mit der Krallenhand, die nach Laura La Plante greift, und
dem unterm Bett versteckten Creighton Hale.

Man kann sich also entscheiden - sofern man die inzwischen nicht mehr er-
haltlichen Image- und Kino-DVDs auftreiben kann - zwischen der Shepard-
Fassung mit schonem, jedoch eigenwilligem Farbkonzept, der der Farbiiber-
lieferung eher entsprechenden Lobster-Fassung oder der liebevoll erstellten
Photoplay-Fassung aus alternativem Kameramaterial. Letztere bezaubert noch
durch einen Soundtrack mit neuer Musik von Neil Brand, die sich am Stil der
klassischen Universal-Horrorfilme der 1930er Jahre orientiert, aufgefiihrt von
den Prager Philharmonikern und mit effektivem Einsatz des Theremin, einem
Instrument, das gut zur Gruselatmosphdre des Films passt.

Bedauerlich ist, dass Lobster nicht die Chance ergriffen hat, die Restaurie-
rungen aus europadischem und amerikanischem Material in einer Ausgabe zu
veroffentlichen, und es nicht gewagt hat, vom iiberholten DVD-Format auf Blu-
ray umzusteigen.

Lenisndchster Film fiir die Universal war das — heute verschollene - Charlie-Chan-
Abenteuer THE CHINESE PARROT, dann folgte die grof3 angelegte Victor-Hugo-Ad-
aption THE MAN WHo LAUGHS, kein Horrorfilm, sondern, wie schon der Filmkri-
tiker Roger Ebert feststellte, ein Melodram mit Mantel-und-Degen-Elementen.
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Laemmle wollte damit die Erfolge seines HUNCHBACK OF NOTRE DAME (1923) und
des PHANTOM OF THE OPERA (1925) mit Lon Chaney in Rollen tragischer ,Mons-
ter” wiederholen. Weil Chaney nicht verfiighar war (er stand inzwischen bei MGM
unter Vertrag), verpflichtete Laemmle fiir die Titelrolle Conrad Veidt, den Leni in
DAsS WACHSFIGURENKABINETT als Iwan der Schreckliche besetzt hatte und der in
der Zwischenzeit zum Weltstar avanciert war. Laemmle hatte Veidt schon im Jahr
zuvor nach Hollywood geholt, in einem Film namens A MAN’S PAST eingesetzt und
fiir die Chan-Rolle in Lenis THE CHINESE PARROT vorgesehen, ihn dann aber durch
den japanischen Darsteller S6jin Kamiyama ersetzt.

THE MAN WHO LAUGHS ist in einer neuen 4K-Restaurierung der Universal-Stu-
dios in den USA bei Flicker Alley und in England in der Masters-of-Cinema-Rei-
he bei Eureka! Entertainment erschienen. Hauptquelle war ein Duplikatpositiv
aus dem Universal-Archiv, das 1954 vom (inzwischen verschollenen) Original-
Kameranegativ gezogen wurde. Eine dltere Restaurierung der Kinematheken
in Bologna und Mailand aus den spdten 1990er Jahren basierte auf zwei Nitrat-
kopien aus Mailand respektive dem BFI National Archive, die zu unterschiedli-
chen Zeitpunkten von einem alternativen Kameranegativ gezogen wurden (die-
se Restaurierung, die die kunstvoll gestalteten italienischen Zwischentitel der
Mailander Kopie beibehalt, ist aktuell als HD-Video auf der Webseite der Cineteca
Italiana online einsehbar). Fiir die 2003 erfolgte DVD-Ver6ffentlichung von Kino
International wurden aus einer minderwertigen 16mm-Kopie die englischen
Zwischentitel eingesetzt. Dieser ,europdischen Fassung” gegeniiber muss die
neue Universal-Restaurierung, die offensichtlich auf fiir den amerikanischen
Markt produziertem , A-Material” beruht, als iiberlegen angesehen werden.

Auf der Neuausgabe stehen zwei Soundtracks zur Verfiigung: eine wunder-
schone Neukomposition des Berklee Silent Film Orchestra sowie der Movie-
tone-Soundtrack, mit dem der (an sich stumme) Film im Jahr 1928 in Kinos
mit entsprechender Tonfilmausriistung aufgefithrt wurde. Diese historische
Tonspur, schon enthalten auf einer fritheren amerikanischen DVD-Veroffentli-
chung von Kino International (2003), enthdlt neben der Musik sparsam einge-
setzte Gerausch-Effekte, vor allem in Massenszenen mit Geschrei oder Lachen,
und als Hohepunkt den Song ,When Love Comes Stealing”.

Die amerikanische Dual-Format-Edition (Blu-ray + DVD) und die englische
Blu-ray-Veroffentlichung unterscheiden sich vor allem im Bonus-Material: Bei
Flicker Alley sind es hauptsachlich eine Featurette von John Soister zur Entste-
hungsgeschichte des Films und ein Booklet mit Beitragen von Filmhistoriker
Kevin Brownlow und Komponistin Sonia Coronado zur neuen Musik, bei Eure-
ka! sind es zusdtzlich zur Soister-Featurette noch weitere Videobeitrage von
und mit Kim Newman, David Cairns und Fiona Watson sowie ein Booklet mit
Texten von Travis Crawford und Richard Combs.

Eine lobende Erwdahnung verdient das Wendecover der Flicker-Alley-Ausgabe,
das neben dem iiblichen Filmfoto auf der Riickseite das originale Plakat als Ti-
telbild bietet.
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Ebenfalls bei Flicker Alley und in gleicher Ausstattung ist auch Lenis letztes
Werk erschienen: THE LAST WARNING ist wie THE CAT AND THE CANARY ein Gru-
selfilm mit Laura La Plante nach einer populdren Biithnenvorlage, diesmal aber
weniger humoristisch angelegt.

Wie THE MAN WHO LAUGHS hat Universal den Film in 4K digital restauriert,
hier basierend auf einem 35mm-Nitrat-Duplikatnegativ der Cinématheque
francaise und einer 16mm-Kopie des UCLA Film & Television Archive, die die im
Negativ fehlenden englischen Zwischentitel und Textinserts lieferte. Das Bild
weist Kratzer, Storungen und Sequenzen mit deutlich minderer Qualitdt auf.
Dennoch handelt es sich um die beste Version, die aktuell auf dem Markt er-
haltlich ist.

Auch THE LAST WARNING, in der Ubergangszeit zum Tonfilm stumm gedreht,
wurde in den USA mit einem Movietone-Soundtrack aufgefiithrt. Amerikani-
sche Kritiker waren uneinig iiber die nachsynchronisierten Dialoge und Gerau-
sche. Einer mutmalite, dass eine ,stumme” Version moglicherweise effektiver
ware (Freddie Schader in Motion Picture News, 12.1.1929). Bei der deutschen
Erstauffiihrung als Stummfilm lobte Hans Feld dann auch die ,Gestaltung eines
Schreies mit optischen Mitteln” (Film-Kurier, Nr. 205, 29.8.1929). In diesem
Fall scheint der Movietone-Soundtrack nicht {iberliefert zu sein, so hat Flicker
Alley den Film mit einer neu komponierten, historisch klingenden Musikbe-
gleitung von Arthur Barrow versehen. So dhnlich konnte der Film geklungen
haben, den Feld in Berlin gesehen hat.

Auf dem Cover wird THE LAST WARNING als Werk des Jahres 1929 ausgewiesen,
nach dem offiziellen Kinostart am 6. Januar. Der Film war aber schon im Jahr
1928 fertiggestellt, und Zeitungsmeldungen zufolge gab es in einigen ameri-
kanischen Stdadten sogar Vorauffiihrungen zu Weihnachten 1928. Der Filmhis-
toriker John Soister teilt uns in einer Featurette im Bonusmaterial mit, wel-
che Plane Carl Laemmle fiir seinen Spitzenregisseur in der Tonfilmzeit hatte:
Demnach sollte Leni zundchst ein weiteres Horrorstiick adaptieren, das auf
der Bithne gerade groRRe Erfolge gefeiert hatte: Dracula, moglicherweise mit
Conrad Veidt in der Titelrolle.

Es kam anders. Lenis frither Tod am 2. September 1929, knapp neun Monate
nach dem Kinostart von THE LAST WARNING, setzt seiner Filmografie ein jahes
Ende. Universals Dracula-Verfilmung wurde schlief3lich von Tod Browning re-
alisiert. Doch eins fiihren diese vier Neuausgaben deutlich vor Augen: Lenis
Stummfilme stellen das Bindeglied dar zwischen dem deutschen expressionis-
tischen Kino und den legendaren Universal-Horrorfilmen der 1930er Jahre.
(Otaf Brill)
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B Joris Ivens. DEFA-Dokumentarfilme. 2 DVDs. Regionalcode 2. Enthalt:
FREUNDSCHAFT SIEGT (DDR/UASSR 1952, R: Iwan Pyrjew, Joris Ivens), Farbe, 136
Min., FRIEDENSFAHRT 1952 WARsCcHAU — BERLIN — PRAG (DDR/Polen 1953, R: Joris
Ivens), Farbe, 56 Min., Die WiNDRoSE (DDR 1957, R: Joris Ivens u.a.), s/w, 139 Min.,
Joris IVENS — ER FILMTE AUF FUNF KONTINENTEN (DDR 1964, R: Joachim Hadaschik),

s/w, 23 Min. Booklet mit Informationen zum Film und Texten von Gunter Jordan.
Berlin: ICESTORM Entertainment GmbH 2018

B Guinter Jordan: Unbekannter Ivens. Triumph, Verdammnis, Auferstehung.
Joris Ivens bei der DEFA und in der DDR 1948-1989. Berlin: DEFA-Stiftung 2018
(Vertrieb: Bertz + Fischer), 680 Seiten, Abb.

ISBN 978-3-86505-407-4, € 29,00

Unbekannter Ivens sei eigentlich ,Nonsens”, stellt Giinter Jordan, seines Zei-
chens selbst Dokumentarfilmer und Filmhistoriker, gleich zu Beginn seiner
Monografie iiber den niederlandischen Dokumentarfilmregisseur klar. (S. 10)
SchlieRlich zeuge allein die reichhaltige internationale Literatur zu dem 1989
in Paris verstorbenen Joris Ivens von dessen Bekanntheit. Und dennoch weist
gerade die retrospektive Beschdftigung mit dem Filmkiinstler Liicken auf. Ein
wesentliches Desiderat macht Jordan gerade bei den Werken aus, die nach dem
Zweiten Weltkrieg ,hinter dem sogenannten Eisernen Vorhang” (S. 10) entstan-
den sind, in den Jahren zwischen 1947 und 1956. Zurecht duldert der Autor sein
Unverstandnis dariiber, dass diese Arbeiten, die in der DDR, Polen, Jugoslawien
und der Tschechoslowakei realisiert worden sind, vollig im Schatten des rest-
lichen (Euvres stehen. So fehlen diese Werke beispielsweise in der DVD-Box Joris
Ivens Weltenfilmer. Filme 1912-1988 (absolut MEDIEN 2009), und auch in der For-
schungsliteratur wurde ihnen lange Zeit nur wenig Platz eingerdaumt. Das an-
derte sich erst mit Thomas Waughs The Conscience of Cinema: The works of Joris
Ivens 1912-1989 (Amsterdam 2016) und findet nun seine Fortfithrung mit Giin-
ter Jordans voluminosen Band Unbekannter Ivens. Triumph, Verdammnis, Aufer-
stehung. Joris Ivens bei der DEFA und in der DDR 1948-1989 sowie der Doppel-
DVD Joris Ivens. DEFA-Dokumentarfilme (beide 2018). Mit der Doppel-DVD, der
ein achtseitiges Booklet beigelegt ist, liegen vier bisher nicht verfiighare DEFA-
Dokumentarfilme von und iiber Joris Ivens auf DVD vor. Darunter finden sich
Auftragsproduktionen wie FREUNDSCHAEFT SIEGT (1952), den Ivens gemeinsam
mit dem sowjetischen Regisseur Iwan Pyrjew drehte, und FRIEDENSFAHRT (1953).
Den Grund dafiir, dass diese Filme bisher zumeist ausgespart worden sind, sieht
Jordan vor allem im ,Propagandaverdacht” (S. 10), unter dem Ivens’ DEFA-Filme
teils bis heute noch stiinden. Doch selbst Ivens widmete in seiner Autobiografie
Die Kamera und ich (deutsche Erstausgabe 1974) diesem Lebensabschnitt nur
sehr wenige Seiten. Dabei bildet diese Schaffensperiode — und das fithren sowohl
das Buch als auch die DVDs vor Augen - ein wichtiges Kapitel in seinem Leben
und Wirken. Ivens beeinflusste mit seinen DEFA-Filmen spatere Dokumentar-
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filmschaffende, zu denen sich auch Giinter Jordan selbst zahlt: ,Mein erster Film,
den ich bewusst als Dokumentarfilm wahrgenommen habe, war LIED DER STROME,
und den Namen des Regisseurs habe [ich] mir auch gemerkt: Joris Ivens” (S. 9).

Ivens, geboren 1898 in Nimwegen, war einer der Mitbegriinder des niederlan-
dischen Filmklubs Filmliga, die Filme von RegiegroRen der Avantgarde zeigte,
wie beispielsweise Walter Ruttmann oder Sergej Eisenstein. Die Arbeit bei der
Filmliga inspirierte Ivens dazu, selbst Filme zu drehen. Schon mit seinen bei-
den Erstlingswerken DE BRUG (DIE BRUCKE, 1928) und REGEN (1929), laut Ivens
ein Filmgedicht, feierte er erste Erfolge. In den 1930er Jahren folgten Auftrags-
produktionen, so etwa ,der erste Gewerkschaftsfilm” (S. 70) W13 BOUWEN (WIR
BAUEN, 1930), entstanden im Auftrag des Niederlandischen Bauarbeiterverban-
des zum zehnten Jubildum, und PHILIPS-RADIO (1931) fiir den Elektrogerdte-
hersteller Philips. Schon friih zeigte sich, Auftragsarbeiten waren fiir Ivens nie
ein Problem.

Jordan setzt allerdings voraus, dass die Leserschaft mit den friiheren Filmar-
beiten gut vertraut ist, denn er beginnt nach einer knappen Einfiihrung, in der
er seine personliche Motivation zu diesem Unterfangen, Vorgehensweise und
Materiallage umreiRt, gleich mit der DEFA-Periode. Die Quellengrundlage bil-
det dabei vor allem der umfangreiche Briefwechsel zwischen Ivens und seinem
engen Vertrauten und Mitarbeiter Hans Wegner.

Als Ivens 1948 erste Kontakte in die SBZ kniipfte, hatte er sich schon langst
internationales Renommee erarbeitet. Zwischen 1936 und dem Ende des Zwei-
ten Weltkrieges hielt sich Ivens in den USA auf. In die Heimat zuriickzukeh-
ren, war fiir ihn wegen seiner kritischen Dokumentation INDONESIA CALLING
(1946) iiber die niederlandische Kolonialpolitik nicht mdglich. Die Verbindung
zur DEFA kam iiber seinen Landsmann Joop Huisken zustande, den Ivens schon
von der Filmliga und der Arbeit an der Kurzdokumentation REGEN kannte. Zwar
sind es nur wenige Filmprojekte, die Ivens zusammen mit dem DEFA-Studio fiir
Wochenschau und Dokumentarfilme realisierte, doch waren es allesamt ambi-
tionierte transnationale Projekte, die mit groRem finanziellem Budget und ho-
hem logistischen Aufwand entstanden. Neben den Dokumentarfilmen LIED DER
STROME (1954), D1E WINDROSE (1957) und MEIN KIND (1956) gehdrte dazu auch
der Spielfilm LES AVENTURES DE TiLL L'ESPIEGLE / DIE ABENTEUER DES TILL ULEN-
SPIEGEL (1956), eine (ost-)deutsch-franzosische Gemeinschaftsproduktion, bei
der sich Ivens und der franzosische Hauptdarsteller Gérard Philipe die Regie
teilten. In chronologischer Abfolge stellt Jordan jeden dieser Filme in Einzelka-
piteln vor und gibt sehr umfassende, manchmal etwas zu sehr ins Detail gehen-
de Einblicke in deren Entstehungsgeschichte.

Den Anfang bilden dabei die ersten beiden Auftragsarbeiten FREUNDSCHAFT
SIEGT liber die III. Weltfestspiele der Jugend und Studenten fiir den Frieden in
Berlin 1951. Der Film zeigt vor allem Industrieanlagen, Arbeiter, Massenaufmar-
sche, Fahnen, Reden und Kundgebungen rund um die Welt in Agfacolor. Scha-
blonenhaft wirkt heute die Darstellung von Ost und West, von Gut und Bése.
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Befremdlich ist vor allem der aus dem Off gesprochene agitatorische Kommen-
tar. FREUNDSCHAEFT SIEGT, gemeinsam mit der Moskauer Mosfilm produziert, war
nach Wolfgang Staudtes DAS KALTE HERZ und Kurt Maetzigs Dokumentation IM-
MER BEREIT (beide 1950) der dritte Farbfilm der DEFA auf Agfacolor. Aus dem
teils blassen Farbenspektrum des Originalmaterials leuchtet immer wieder das
kraftige Rot bei Kleidern, Blumen und wehenden Fahnen vor blauem Himmel
hervor.

Der Farbfilm FRIEDENSFAHRT, eine Koproduktion mit dem Warschauer Filmstu-
dio, ist eine politische Reportage zur Radfernfahrt fiir den Frieden Warschau-
Berlin-Prag. Die Instrumentalisierung des Sportereignisses fiir die Politik wird
erneut tiber den Kommentartext erreicht. Eine Untertitelung fiir Horgescha-
digte auf der DVD ware daher besonders lohnend gewesen. Jordan selbst beur-
teilt gerade FRIEDENSFAHRT kritisch: ,Ivens bediente die volksdemokratischen
Standards und veredelte sie mit seinem Namen. Was ihn dabei leitete, bleibt im
Bereich der Spekulation. Seine politischen Bekundungen, wie aufrichtig auch
immer sie gemeint waren, waren Ideologie” (S. 59). Fiir seine kiinstlerischen
Ambitionen boten diese beiden Auftrage dem Kiinstler jedenfalls kaum Raum.

Mit LIED DER STROME, der ersten Zusammenarbeit mit Produktionsleiter Hans
Wegner, setzte ein Wandel ein. Ivens befreite sich von der bevormundenden
Agitation und fand wieder zur Balance zwischen dem eigenen kiinstlerischen
Selbstverstandnis und den Vorstellungen der Auftraggeber. Auf allegorische
Weise biindelt LIED DER STROME weltweite Aufnahmen von den Lebensumstan-
den und dem oft schweren Los der Arbeiter und Arbeiterinnen, erzahlt aber auch
von deren Kraft und Hoffnungen. Sinnbildlich stehen dafiir die sechs weltgroR3-
ten Fliisse, die jeweils einen Erdteil reprasentieren: Amazonas, Ganges, Missis-
sippi, Nil, Wolga und Yangtse. Ein Gedichtzyklus des Chilenen Pablo Neruda,
Canto General (Der grofSe Gesang) von 1950, regte Ivens zu dieser kraftvollen
Dokumentation an. Die Filmidee selbst entstand auf dem III. Kongress des Welt-
gewerkschaftsbundes in Wien 1953. Das Filmmaterial zu diesem machtigen Un-
terfangen stammt aus 32 Landern und wurde von mehr als 30 Kameramannern
gedreht. Fiir eine Mitarbeit am Filmprojekt konnte Ivens unter anderem Bertolt
Brecht, Pablo Picasso, Paul Robeson und Dmitri Schostakowitsch gewinnen.
Zwar fehlt LIED DER STROME ebenso wie MEIN KIND auf der vorliegenden Doppel-
DVD, doch sind beide Filme bereits 2015 beiabsolut MEDIEN erschienen. Als Bo-
nus beigegeben ist der neuen Edition das in schwarz-weil gedrehte Filmportrat
JORIS IVENS — ER FILMTE AUF FUNF KONTINENTEN (1964) von Joachim Hadaschik,
das die DEFA zu Ivens’ 65. Geburtstag in Auftrag gab.

Nach der Verleihung des Weltfriedenspreises an Joris Ivens 1955 entstanden
mit MEIN KIND und DIiE WINDROSE zwei Werke, die Frauen in den Mittelpunkt
rickten. Wahrend die in Zusammenarbeit mit Alfons Machalz und Vladimir
Pozner realisierte Kurzdokumentation MEIN KIND die Arbeit der Miitter welt-
weit wiirdigte, versteht sich DIE WINDROSE ausdriicklich als Frauenfilm, der
jedoch weitgehend von Mannern erzahlt wird. Im Mittelpunkt der einzelnen
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Episoden stehen die Schicksale und Lebenskampfe fiinf mutiger Frauen aus
China, Brasilien, der Sowjetunion, Italien und Frankreich. An dem Projekt, ei-
nen Auftrag der Internationalen Demokratischen Frauenfoderation (IDFF), wa-
ren mit Yannick Bellon, Alberto Cavalcanti, Sergej Gerassimow, Joris Ivens, Gillo
Pontecorvo und Alex Viany sechs Regisseure beteiligt und nur eine Regisseurin,
die junge Chinesin Wu Kuo-Yin. Frauen auf dem Regiestuhl bildeten Mitte der
1950er Jahre nach wie vor eine Ausnahme, und umso mehr mag es das heutige
Publikum tiberraschen, dass auch die einzige Autorin am Projekt, Lin Jen, aus
China stammte. Fiir eine Beteiligung am Projekt konnte Ivens aullerdem Per-
sonlichkeiten wie Helene Weigel, Simone Signoret und Yves Montand gewinnen.

Noch wahrend der Arbeiten an den letzten beiden Dokumentationen entstand
das Projekt DIE ABENTEUER DES TILL ULENSPIEGEL, eine Adaption von Charles de
Costers Roman aus dem Jahr 1867. Ulenspiegel ist gemdl3 der Vorlage zugleich
Narrenfigur und Widerstandskampfer gegen die spanischen Besatzer. Der aben-
teuerreiche Kinofilm erwies sich als Publikumserfolg und begeisterte allein in
der DDR ,im ersten Jahr 3,2 Millionen” (S. 231). Das letzte realisierte DEFA-Pro-
jekt, mit dem sich Ivens’ Name verbindet, war Jeanne und Kurt Sterns UNBANDI-
GES SPANIEN (1962) iiber das Franco-Regime. Die Dokumentation, die 2018 auf
DVD in der Reihe Edition Filmmuseum erschienen ist, stellte eine Uberarbeitung
und Erweiterung von Ivens’ THE SPANISH EARTH (SPANISCHE ERDE, 1937) dar.

In der zweiten Halfte des Buches beschaftigt sich Jordan vor allem mit dem
Leipziger Dokumentarfilmfestival. Ivens gilt als einer der Mitbegriinder und
Begleiter des Filmfestivals, bis sich die Wege Ende der 1960er Jahre endgiiltig
trennten. Der Staat mischte sich ab 1968 immer starker ein, und die Konflikte
um die Programmgestaltung nahmen mit der Niederschlagung des Prager Friih-
lings zu. Ivens selbst geriet 1970 in eine Schaffenskrise.

Jordans Buch Unbekannter Ivens und die Doppel-DVD machen Lust darauf,
Ivens’ DEFA- Dokumentarfilme mit neuem Blick wiederzuentdecken. Etwas um-
standlich wirkt einzig der Anmerkungsappart am Schluss von Jordans Buch,
durch den sich die Leserin oder der Leser erst mithsam bldttern muss, um die
gesuchte Information aufzufinden.

Glinter Jordans Verdienst ist es, die in Vergessenheit geratenen Werke in die
Zeit- und Filmgeschichte einzuordnen und dem Filmkanon wiederzuzufiihren.
Nur wenige Monate nach Ivens’ Tod im Sommer 1989 fiel die Berliner Mauer.
Nun, mehr als 30 Jahre spater, gibt es schlicht keinen Grund, diese Filme aus
der Friihzeit des Kalten Krieges mit Scham zu betrachten und sie aus Ivens’ Ge-
samtwerk auszuklammern. Dank der jiingsten Veroffentlichungen konnen die
DEFA-Dokumentarfilme von Joris Ivens nicht mehr langer als unbekannt gelten,
und die Zuschauer konnen sich davon selbst ein Bild machen. (Anett Werner-
Burgmann)
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B SPIELBANK-AFFARE | PARKPLATZ ZUR GROSSEN SEHNSUCHT (DDR/Schweden
1957, R: Artur Pohl). 2 DVDs mit drei Fassungen in deutscher Sprache, PAL, DVD I
DEFA-Breitwandfassung in Farbe und Totalvision, 89 Min., DVD 2: DDR-Kinofas-
sung in s/w, 72 Min., BRD-Kinofassung in Farbe, 84 Min., Booklet von Ralf Schenk.
Walluf: Fernsehjuwelen GmbH 2016

In der Reihe ,Filmjuwelen” ist der 1957 von der DEFA in Kooperation mit der
A.B. Pandora-Filmgesellschaft Stockholm produzierte Film SPIELBANK-AFFARE
erschienen. Genauer gesagt sind es drei Filme, die nun endlich in einer vorbild-
lichen Edition vorliegen; die DDR-Kinofassung in Schwarz-Weif3, die unter dem
Verleihtitel PARKPLATZ ZUR GROSSEN SEHNSUCHT produzierte westdeutsche Kino-
fassung in Farbe und die DEFA-Breitwandfassung in Totalvision. Die zwei DVDs
werden begleitet von einem Booklet von Ralf Schenk. Neben den Credits enthalt
es eine Zusammenfassung des Inhalts und einen umfangreicheren Beitrag zur
Geschichte des Films, die sich wie ein Krimi liest und Schlaglichter auf die poli-
tischen Verhdltnisse der Entstehungszeit in der DDR unter den Bedingungen des
Kalten Krieges in der Phase nach Stalins Tod wirft. Zudem gibt es Ausziige aus
zeitgenossischen Kritiken sowie biografische Informationen iiber den Regisseur
Artur Pohl, iiber Hans von Oettingen, den Autor der zugrundeliegenden Erzah-
lung Spielbank-Affaire, 1956 im Verlag der Nation Berlin erschienen, und die fiinf
Hauptdarsteller.

Der Film spielt westlich des ,Eisernen Vorhangs’, beginnt an der Céte d’Azur und
findet seine Fortsetzung in einem westdeutschen ,Weltbad” - gemeint ist Wies-
baden. Hier wird die junge Sibylle Schilling (Gertrud Kiickelmann) unschuldig in
eine Spielbankaffdre um gefdlschte Jetons hineingezogen. Sie lernt den jungen
investigativen Journalisten Gerhard Fischer (Jan Hendriks) kennen und lieben;
die beiden heiraten und richten sich eine gemeinsame Wohnung ein. Wahrend
Gerhard die Hintergriinde der kriminellen Machenschaften konkurrierender
Spielbankunternehmer recherchiert, lasst sich Sibylle, verfiihrt vom schnellen
Geld, auf das gefahrliche Spiel des charismatischen Dr. Busch (Peter Pasetti),
ein, dem Spielbankbetriiger. Die modernen Mobel, die sie fiir scheinbar leicht
verdientes Geld erwirbt, werden am Ende einen hohen Preis haben. Nur mit Miihe
und mit Gerhards Hilfe gelingt es ihr, halbwegs unbeschadet aus der Affare wie-
der herauszukommen; ihr Gonner Dr. Busch aber wird zwischen den GrofRRen der
Branche zerrieben und mit seinem Leben bezahlen. Gerhard wiederum scheitert
als Journalist am Kartell der Machtigen aus Staat und Wirtschaft.

Der attraktiv ausgestattete Film (Szenographie von Gerhard Helwig, Kostiime
von Vera Miigge) arbeitet mit modernem Design und eleganter Mode. Sibylle ist
jung, hat Geschmack und braucht Geld fiir die Realisierung ihrer Einrichtungsvor-
stellungen. Im Verlauf des Films wird diese Orientierung auf modernes Wohnen
und schickes Design als hohl und leer und damit unmoralisch entlarvt. Sibylle
vermag den kriminellen Charakter ihrer Hilfsdienste fiir Dr. Busch nicht erken-
nen. Gerd wiederum recherchiert in einem Milieu der Spielbanken, deren teure,
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elegante und hochmodische Biiros, dekoriert mit moderner, abstrakter Kunst, fiir
kapitalistischen Ungeist und unbedingten Durchsetzungswillen stehen. Das Biiro
des Gangsters Martinez (Willy A. Kleinau) in Marseille ist in Rot- und Beigeto-
nen gehalten, wahrend in den Biiros des deutschen Casinochefs Gallinger (Rudolf
Forster) und seines Mitarbeiters Blaugrau- und Brauntone dominieren. Auch hier
setzen die eleganten Mobel kradftige farbige Akzente.

Heute gehort SPIELBANK-AFFARE zu den eher unbekannten DEFA-Filmen, doch
1957 sorgte er fiir erhebliche Aufrequng, weil er die offizielle Filmabnahme nicht
passierte. In der DDR-Kritik galt der Film als Beispiel fiir Revisionismus und biir-
gerliche Infiltration, in der Bundesrepublik wurde er als das empfunden, was
er war, antiwestliche Propaganda. Erst sollte er verboten werden, dann kam er
aber doch in den Verleih der DDR - wenn auch mit verandertem Schluss und aus-
schliel3lich in Schwarz-WeiRR-Kopien im Normalformat. Das ist erstaunlich, weil
dies die erste groRe Cinemascope-Produktion der DEFA werden sollte. Als solche
wurde die Koproduktion der DDR mit Schweden unter dem Verleihtitel PARKPLATZ
ZUR GROSSEN SEHNSUCHT in der Bundesrepublik gezeigt und noch in den 1980er
Jahren laut dem riickseitigen Werbetext der VHS-Kassette als ,deutscher Film-
klassiker” vermarktet.

Mit der kleinen schwedischen Produktionsfirma A.B. Pandora-Film, hinter der
sich der westdeutsche Filmproduzent Erich Mehl verbarg, hatte die DEFA bereits
eine Reihe von Koproduktionen realisiert, darunter Wolfgang Staudtes LEUCHT-
FEUER (1954), Eugen Yorks DAS FRAULEIN VON SCUDERI (1955) sowie den Farb-
film DIE SCHONSTE (1957) in der Regie von Ernst Rechenmacher alias Ernesto
Remani. DIE SCHONSTE spielt ebenfalls vollstandig im Westen, in West-Berlin und
Hamburg, wo auch einige Originalaufnahmen entstanden, und zeigt die ange-
nehmen Folgen des ,Wirtschaftswunders’ auch fiir die kleinen Leute. In seinem
Aufsatz ,Zur Parteilichkeit in der Filmkunst”, erschienen in Einheit. Zeitschrift ftir
Theorie und Praxis des Wissenschaftlichen Sozialismus (Nr. 4, 1958), bescheinigte
Anton Ackermann dem Film, er verbleibe ,vollig in der Unverbindlichkeit” und
diene letztlich ,sogar der Verniedlichung und Lobpreisung kapitalistischer Ver-
haltnisse mit weitgehender ,Volksgemeinschafts’-Ideologie” (S. 536).

Die mit 3,8 Millionen Mark sehr aufwendig in farbiger Totalvision gedrehte
SPIELBANK-AFFARE ldsst den westdeutschen Kurort im Wesentlichen in Potsdam
erstehen - ein durch seine Nahe zu den DEFA-Studios immer gern gewahltes Re-
servoir fiir Drehorte. Hinzu kamen zehn Tage AuRenaufnahmen in Lugano.

Alexander Abusch, zu jener Zeit Staatssekretdr im Ministerium fiir Kultur, at-
testierte dem Film eine ,gefdhrliche Attraktivitat” (Die gefdhrliche Farbe. In:
Der Spiegel, Nr. 44, 1957). Er bestand darauf, dass die Zweizimmerwohnung des
jungen Paares herausgeschnitten und zu einer Einzimmerwohnung mit Raumtei-
ler verandert wurde, damit der Film jungen Zuschauern in der DDR vermittelbar
bliebe. Eine eigene, modern eingerichtete Wohnung mit zwei Zimmern und Kii-
che bei einem Studentenpaar musste einem DDR-Publikum als {ibermdf3iger Lu-
xus erscheinen. Mit der Wegnahme der Farbe glaubten die Verantwortlichen, die
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Gefahr im eigenen Land gebannt zu haben, ohne auf die erwarteten Einnahmen
durch den Verleih im Westen verzichten zu miissen, auf die nicht nur der Produk-
tionspartner setzte. Gedreht wurde {iberwiegend mit bekannten westdeutschen
Schauspielern.

Artur Pohl und sein Team hatten den Film von vornherein farbig konzipiert und
fiihlten sich durch die Eingriffe und die Entscheidung der DDR-Filmbehorde zur
Schwarz-WeilR-Prasentation personlich angegriffen. In der Konsequenz erklarte
Pohl medienwirksam {iber den Norddeutschen Rundfunk, kiinftig nicht mehr fiir
die DEFA arbeiten zu wollen.

Es iberrascht nach alledem nicht, dass die Filmkonferenz der DDR Anfang Juli
1958 beschloss, dass von nun an ,Co-Produktionen mit Westdeutschland und mit
dem kapitalistischen Ausland nur dann durchgefiihrt werden sollen, wenn die
humanistischen und fortschrittlichen Ideen verfilmter Werke unverfalscht zum
Ausdruck kommen” (ArbeitsentschlieBung. In: Deutsche Filmkunst, Nr. 9, 1958,
S. 272, zit. nach Heinz Kersten: Das Filmwesen in der sowjetischen Besatzungs-
zone. Bonn, Berlin 1963, S. 140). Zudem sollten Koproduktionen kiinftig ,keine
Konzessionen [mehr] an reaktiondre Ideologien enthalten”; in ihnen miissten
ausschlieRlich die kiinstlerischen Krafte der Deutschen Demokratischen Repub-
lik reprasentativ vertreten sein.

Es ist sehr zu begriiRen, dass sich das heutige Publikum dank dieser vorbild-
lichen Edition nun selbst ein Bild der verschiedenen Fassungen machen kann,
und dass Farbe und Breitwandformat endlich grenzenlos zu ihrem Recht kommen
konnen. (Annette Dorgerloh)

Liebe Leserinnen und Leser!

Anlasslich des 30. Griindungsjubilaums von CineGraph Babelsberg e.V. und
des 25-jahrigen Bestehens des Filmblatts, sammeln wir Erinnerungen, Anek-
doten und Fundstticke, die wir in den kommenden Ausgaben oder auf unse-
rer Webseite veroffentlichen wollen. Schreiben Sie uns!

Warum lesen Sie das Filmblatt? Wo lesen Sie es am liebsten und seit wann!?
Wie sind Sie Leserinnen und Leser des Filmblatts geworden!? Teilen Sie mit
uns lhre schonsten und ungewohnlichsten Erlebnisse im Kino mit unseren
Filmreihen ,Wiederentdeckt” und , FilmDokument*! Verbindet Sie noch et-
was anderes mit CineGraph Babelsberg? Was wollten Sie uns schon immer
mal sagen? Wir freuen uns auf lhre Einsendungen!

Schreiben Sie uns an redaktion@filmblatt.de oder an CineGraph
Babelsberg, c/o Giinter Agde, Finckensteinallee 11, 12205 Berlin.
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Buchrezensionen

B Michael Wedel: Pictorial Affects, Senses of Rupture. On the Poetics and
Culture of Popular German Cinema, 1910-1930. Berlin, Boston: De Gruyter
2019, 230 Seiten, Abb.

ISBN 978-3-11-061222-6, € 77,95

Der Titel von Michael Wedels neuem Buch Pictorial Affects, Senses of Rupture be-
schwort mehr, als dass er erhellt. Er verrat wenig iiber den Inhalt des Buches,
verortet es aber sofort in der aktuellen filmwissenschaftlichen Forschung. So un-
terstreicht der Begriff des Affekts die Auseinandersetzung mit dem korperlichen
Erleben und deutet hin auf Wedels Arbeit mit Hermann Kappelhoff, mit dem er
gemeinsam die Forschungsgruppe ,Cinepoetics - Poetologien audiovisueller Bil-
der” an der FU Berlin leitet. Mit Kappelhoff gibt er auch die gleichnamige Buch-
reihe im Verlag De Gruyter heraus, in der auch sein eigenes Buch erscheint. Der
Begriff der Ruptur oder des Bruchs belegt andererseits den anhaltenden Einfluss
Thomas Elsaessers und Rick Altmans auf Wedels Geschichtsempfinden, der be-
reits im Titel von Filmgeschichte als Krisengeschichte (Bielefeld 2011) aufschien.
Tatsichlich gibt es starke Uberschneidungen zwischen diesem fritheren und dem
neuen Buch.

Uber Theorie und Methode verrit der Titel demnach mehr als iiber den Un-
tersuchungsgegenstand: das populdre deutsche Kino von 1910 bis 1930. Auch
diese Periodisierung bedarf der Klarung, und Wedel weist gleich darauf hin,
dass es sich nicht um den Versuch einer Makrogeschichte des popularen Kinos
in diesem Zeitraum handle. Vielmehr untersuche das Buch ,transformative Mo-
mente” und wolle dabei ,eher suggestiv als umfassend” sein (S. 1). Wenn der
Titel also etwas unzusammenhangend wirkt und nur lose Hinweise auf Theo-
rie, Methodologie und Periodisierung enthalt, so ist genau das einem Buch
angemessen, das im Wesentlichen bereits anderweitig veroffentlichte Aufsat-
ze biindelt und seine Koharenz daher nicht einem sich durchziehendem Arqu-
ment verdankt, sondern seinem zugrundeliegenden Ansatz.

Das Buch gliedert sich in zwei Teile, von denen der erste mit ,Pictorial Af-
fects” iiberschrieben ist und fiinf exemplarische Filme eingehend untersucht.
An Mime Misus frithem Titanic-Film IN NACHT UND EIs (1912), der hier als Pra-
figuration des heutigen Event-Films erscheint, fithrt Wedel vor Augen, welche
Bedeutung die Vermischung der dokumentarischen und dramaturgischen Ver-
fahren des Films fiir die Verwandlung einer historischen Katastrophe in ein
Medienereignis hat. Er situiert den Film an der Schnittstelle von kinematogra-
phischer Attraktion und narrativer Immersion. Seine eindringliche Analyse der
Gestik, Erzahlstruktur und affektiven Resonanz in einem Moment der Krise gibt
dem ganzen Band eine solide Basis und fithrt die Begriffe des Buchtitels, die
zunachst so disparat erschienen, geschickt zusammen. Max Macks ZWEIMAL
GELEBT (ebenfalls 1912), an dem Wedel die spezielle Rauminszenierung und
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Bildkomposition erldautert, dient ihm dazu, den medienspezifischen Beitrag des
Autorenfilms herauszustellen, eines Genres, das in der Regel starker mit litera-
rischen und kulturellen Ambitionen als einem neuartigen filmischen Ausdruck
assoziiert wird. Fiir Wedel steht der Autorenfilm jedoch nicht im Gegensatz zum
Sensationsfilm und seinen kinematographischen Effekten, sondern lehnt sich
in vielerlei Hinsicht an diesen an. Auch in seiner Auseinandersetzung mit Franz
Hofers HEIDENROSCHEN (1916) — Wedel schreibt ,Heidenroslein” - problemati-
siert er die Unterscheidung zwischen einer auf Attraktion und Zurschaustellung
zielenden Form des frithen Kinos und einem ,voyeuristischen Kino der Konti-
nuitat” (S. 69). Stattdessen unterstreicht er die emotionalen und sozialen Im-
plikationen der raumlichen Organisation durch den Filmemacher. Erst in den
folgenden Kapiteln, die Beispiele aus den 1920er Jahren untersuchen, gewinnt
die Rolle des Affekts an Bedeutung - in der Debatte {iber den Kunstfilm und
ausgelost durch Asta Nielsens verstorend echte Tranen.

Standen im ersten Teil des Buches Fallanalysen im Mittelpunkt, so dreht sich
der zweite Teil ,Synchronizing the Senses” um disruptive Entwicklungen im
Filmdiskurs und in der Filmtechnik. Hier finden sich Beitrdge iiber die vieldis-
kutierte Stereoskopie und die Beziehung des Films zu den plastischen Kiins-
ten, iiber dsthetische und technologische Praktiken im Musikfilm zwischen
Oskar Messters Tonbildern um 1908 und der Standardisierung des Tri-Ergon-
Systems in Deutschland Anfang der 1930er Jahre. Einmal mehr verortet Wedel
diese Entwicklungen an der Schnittstelle zwischen dem Attraktionswert des
Kinos und den Anforderungen der sich durchsetzenden narrativen Integra-
tion. Ankniipfend an die Diskussion der neuen Tontechnologien wirft Wedel
einen frischen Blick auf die Ubergangszeit zum Tonfilm, als Universal, MGM
und Paramount bei der Herstellung deutscher Versionen ihrer amerikanischen
Filme unterschiedliche Strategien verfolgten. Wedel konzentriert sich hier
auf den Ansatz von Universal und legt dazu eine Fallstudie zur deutschen Ver-
offentlichung von Lewis Milestones ALL QUIET ON THE WESTERN FRONT (1930)
vor; er endet mit einem Exkurs zur Historiografie der Krise. Das letzte Kapitel
gleicht einem Epilog und einer Hommage an Thomas Elsaesser: Wedel setzt hier
Tom Gunnings Annahme einer vereinheitlichenden Metaphorik in den Filmen
Fritz Langs in einen Dialog mit den ,senses of rupture”, die Elsaessers revisio-
nistische Darstellung des Weimarer Kinos durchdringen.

Sowohl einem deutschsprachigen wie einem englischsprachigen Publikum
diirften viele von Wedels Ausfilhrungen und Thesen bereits durch frithere Ver-
offentlichungen bekannt sein, die bis 1996 zuriickreichen. Der einzige ei-
gens fiir dieses Buch geschriebene Aufsatz bietet eine Auseinandersetzung
mit Murnaus SCHLOSS VOGELOD (1921), die unmittelbar an die Arbeit der For-
schungsgruppe ,Cinepoetics” anschliel3t, speziell an die von Cornelia Miiller
und Hermann Kappelhoffim Band Cinematic Metaphor. Experience - Affectivity -
Temporality (Berlin, Boston 2018) vorgestellten Methoden. Uber Jacobson und
Metz hinaus zielt der Begriff der filmischen Metapher nicht auf eine verbale
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Substitution, sondern ,filmische Ausdrucksbewegungen®. Als heuristische Ka-
tegorie beschreibt dies eine Form der filmischen Komposition, die die affekti-
ven Erfahrungen des Filmpublikums moduliert. Im Fall von SCHL0OSS VOGELOD
ist die strukturierende Metapher ,die Vergangenheit, die als fremdes Eindrin-
gen von aulRen zuriickkehrt”, was sich nicht nur in der Struktur des Kammer-
spielfilms manifestiert, sondern auch im stilistischen Exzess einer Traumse-
quenz, die an den filmischen Expressionismus erinnert. Solche ,filmischen
Ausdrucksbewegungen” dienen als kompositorische Elemente, metaphorische
Konstruktionen und affektive Analogien, die Genres transzendieren, zwischen
ihnen hin- und herwandern und die Unterscheidung zwischen dem ,Realis-
mus” des Kammerspielfilms und dem fantastischen Film aufweichen. Dieser
Ansatz bietet die Moglichkeit, den Kanon zu revidieren, indem man nicht nur
die bisher vernachlissigten Genres betrachtet, sondern die Uberbetonung des
Genres im Allgemeinen, die die Diskussion der Filme aus dieser Zeit pragt, in
Frage stellt.

Wahrend Wedel in Pictorial Affects, Senses of Rupture wenig wirklich Neues
vorstellt (und die Abbildungsqualitdt leider nicht besonders gut ist), ermog-
licht die gebiindelte Form der Beitrage, eine gewisse Kohdrenz in der Heran-
gehensweise zu erkennen. Was fehlt, ist ein roter Faden, der iiber die recht ab-
strakte Ebene der ,Historizitdat” hinausgeht, die in der Einleitung erdrtert und
im Epilog wieder aufgegriffen wird. Der Verzicht auf eine zentrale Argumenta-
tion - die ja keineswegs eine Makrogeschichte liefern muss - und der Verzicht
auf eine dafiir nétige substanzielle Uberarbeitung der Beitridge ist vor allem
da frustrierend, wo Wedel mogliche Uberschneidungen zwischen den Kapiteln
benennt, aber nicht verfolgt. So erwdahnt er etwa, wie das Beck-Soundsystem
fiir den Klang das erreichen wollte, was Messters Alabastra-Theater, auf das
er an anderer Stelle eingegangen war, fiir visuelle 3D-Effekte versucht hatte.
Manchmal reiben sich Wedels Thesen auch aneinander, etwa wenn er in Ka-
pitel 8 die Abneigung des deutschen Publikums gegen synchronisierte Filme
feststellt und mit der Nicht-Identitdt von Figur und Stimme (die einer unsicht-
baren Quelle entstammt) begriindet. In Kapitel 7 pldadiert er dagegen fiir ein
Verstandnis des Tons im Musikfilm als ein fiir sich giiltiges Ereignis, also nicht
als Reproduktion, sondern als eigenstdandige Reprasentation. Diese Thesen
miissen sich nicht widersprechen, doch eine nahere Erlauterung hatte hier sehr
erhellend sein konnen. Abgesehen davon sind die einzelnen Aufsdtze akribisch
recherchiert und iiberzeugend in ihrer Argumentation. Einem englischsprachi-
gen Publikum mogen sie einen wertvollen Zugang zur deutschen Filmwissen-
schaft bieten, denn man kann von Michael Wedel viel lernen. (Joel Westerdale;
aus dem Englischen iibersetzt von Philipp Stiasny)
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H Sabine Schwientek: Ddmon der Leinwand. Conrad Veidt und der deutsche
Film 1894-1945. Marburg: Schiren Verlag 2019, 288 Seiten, Abb.
ISBN 978-3-74100330-I, € 28,00

Conrad Veidt war einer der ungewohnlichsten und markantesten Schauspieler
des deutschen Films. Nachdem sein 100. Geburtstag im Jahr 1993 nur Anlass
fiir ein von Wolfgang Jacobsen herausgegebenes Gedenkbiichlein mit Fotos und
nachgedruckten Materialien war, hat nun Sabine Schwientek eine neue Annahe-
rung an Veidt versucht. Warum sie laut Untertitel Veidt und den deutschen Film
von 1894 bis 1945 betrachten will, bleibt unklar, da der Schauspieler erst 1916
mit der Filmarbeit begann und bereits 1943 starb.

Das filmhistorische Referenzniveau wird vor allem von Curt Riess, Herbert
Holba und der Spiegel-Serie zur Geschichte der Ufa von 1950/51 bestimmt.
Eingang gefunden haben dariiber hinaus Friedemann Beyers Gesichter der Ufa
(Miinchen 1992), ein wenig geldufiges Sammelwerk wie Das neue Filmlexikon
(Miinchen 2006) sowie Damals, ein Magazin fiir Geschichte und Kultur. Neuere
Fachliteratur zur Ufa, zum Weimarer Kino, zu Spezialaspekten des Schauspielens
in den Medien oder zu wichtigen Wegbegleitern Veidts wie Richard Oswald, Joe
May, Reinhold Schiinzel und Erna Morena nimmt die Autorin gar nicht erst zur
Kenntnis.

Den Horizont des Buches stecken zwei Artikel aus der Boulevardpresse ab,
aus dem britischen Sunday Dispatch von 1934 und dem Silver Screen Magazine
von 1941, sowie zwei amerikanische Biicher: Jerry C. Allens Conrad Veidt. From
Caligari to Casablanca (Pacific Grove 1987) legt — wie in einem Roman - seinem
,Helden’ die eigenen Einschatzungen in wortlicher Rede in den Mund. John T.
Soisters Conrad Veidt on Screen (Jefferson, N.C. 2002) mischt Materialien und
Kritiken mit Minianalysen der Filme und ist mit seinem Untersuchungsgegen-
stand ,Connie” bald auf Du. Fast alle von Schwientek angefiihrten Einschatzun-
gen und Informationen entstammen diesen beiden Biichern und Artikeln, deren
Provenienz ungesichert ist und die sie nach einer Internetseite zitiert.

Die Quellen- oder Literaturangaben stammen also zum gréRten Teil aus zweiter
oder dritter Hand. Die eigentlich nur bei schwer zuganglichen Quellen iibliche
Formulierung ,zitiert nach” findet sich fast durchgangig. Eigene historische
Quellenrecherchen hat die Autorin anscheinend nicht vorgenommen. Der gut
lesbare Plauderton, in dem sie Veidts Biografie nacherzahlt, verdeckt ein ins-
gesamt unhistorisches Vorgehen, fehlende Quellenkenntnis und Analyseansat-
ze kaum. Wer allen Ernstes behauptet, DAS CABINET DES DR. CALIGARI (1920) sei
«einer der ersten Filme, wenn nicht sogar der erste iberhaupt, der das enorme
Potential der bewegten Kamera einsetzt” (S. 85, zit. nach Allen, S. 51), der hat
den Film nicht gesehen oder ist mit den filmsprachlichen Standards um 1920
vollig unvertraut.

Leider gibt es in dem Buch eine Vielzahl von Fehlinformationen. Bereits ein
Blick auf den Berliner Stadtplan hatte der Autorin oder einem aufmerksamen
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Lektor, der trotz groRziigiger Druckkostenforderung eingespart wurde, offen-
bart, dass Veidts Geburts- und Jugendhaus TieckstraRe 39 nicht in der Vorstadt
des Berliner Nordens, sondern nahe der City lag. Das Deutsche Theater in der
Schumannstralde war fuRRlaufig, und der Weg dorthin erforderte keinen kilome-
terlangen Anmarsch, um sich vom gesparten Geld ein Ticket leisten zu konnen,
wie Veidt angeblich dem Sunday Dispatch verriet. Ungewohnlich offenherzig war
auch sein Gesprach mit dem Silver Screen Magazine von 1941: Warum plaudert der
sonst eher scheue und zuriickhaltende Schauspieler hier plotzlich ausfiihrlich
iiber den Lebensweg und iiber Privates? Brauchte er mehr Publicity, um Arbeit
und Existenz im Exil zu sichern? Oder wurden ihm die Aussagen in den Mund
gelegt? Hier wdre eine kritische Einordnung der Quellen sehr notig gewesen.
Keinen anderen Beleg als die von Schwientek nicht {iberpriifte Darstellung von
Jerry C. Allen gibt es fiir die angebliche Festsetzung Veidts durch einen baye-
rischen NS-Gauleiter am Rande der Dreharbeiten zu seinem letzten deutschen
Film, WiLHELM TELL (1933), nachdem bekannt geworden sei, dass er in England
die Hauptrolle in JEw SUESS (1934) spielen werde.

Schwientek gibt Veidt oft ungenau, zuweilen an der Grenze zur Verzerrung wie-
der. Sowird er mit der Aussage zitiert, um 1916 ,ist der Film eine unkiinstlerische
Angelegenheit und daher berufliche Nebensache” (S. 38). Zitiert wird hier nach
Jacobsen, der wiederum auf den Almanach Wir und das Theater (1932) verweist,
in dem Veidt bekennt, dass er eine Mitwirkung im Film ,zuerst einmal abgelehnt
[habe], weil man damals der Meinung war, dal® der Film eine unkiinstlerische
Angelegenheit sei” (hier nach Jacobsen, S. 12). Die Unterstellung, der Film sei
Junkiinstlerisch”, stammt also nicht von Veidt, sondern von dem unbestimmten
Personalpronomen ,man”. Ahnlich verhilt es sich mit der Einschitzung des ei-
genen Starwertes nach den ersten Erfolgen um 1917 an den Reinhardt-Biihnen.
Aus ,gradually I become a star” (so Veidt 1941) wird: ,[Er] wurde nach und nach
zum Star, der eins aufs andere gro3ere Rollen spielte” (S. 39). Genau das ist nicht
erfolgt. Veidt war zwar ein aullergewohnlicher Biihnendarsteller, passte aber
nicht richtig in Reinhardts bevorzugte Charakterphysiognomie. Dazu war er zu
grof’, zu bizarr und zu unkomddiantisch. Wohl auch deshalb wechselte er 1918
zum Film mit nur noch gelegentlichen Ausfliigen ans Boulevardtheater.

Besonders stark fallen Ungenauigkeiten und Fehlinformationen bei den fiir die
Entwicklung Veidts sehr wichtigen Richard Oswald-Filmen auf: Von ANDERS ALS
DIE ANDEREN (1919) ist nicht ein Viertel, sondern etwas mehr als 40 Prozent er-
halten; einen Oswald-Film ,Die Antisemiten” gibt es nicht. Noch gravierender
sind die Fehleinschdtzungen zum CABINET DES DR. CALIGARI: Die Forschung zu
Carl Mayer hat gezeigt, dass dem Film ein eher konventionelles Drehbuch zu-
grunde lag und es auch nicht sein Erstling war; dass der Untertitel ,Wie ein
Wahnsinniger die Welt sieht” erst spater hinzugefiigt wurde; dass CALIGARI kein
~Schwarz-Weil3 Film” (S. 80) war usw. Die Ausstatter des Films, Hermann Warm,
Walter Reimann und Walter Rohrig (bei Schwientek heilRt er: Rohricht) waren
keineswegs Mitglieder der Kiinstlergruppe Sturm.
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Einen Tiefpunkt des Buchs markiert die psycho- und mentalitatsgeschichtliche
Verbramung: ,Sein Cesare, das Urbild spaterer Leinwandzombies, nimmt als fern-
gesteuerte Mordmaschine in scheinbar diisterer Divination die Entwicklung im
spateren Nazi-Deutschland vorweg.” (S. 83) Siegfried Kracauers auf héchst pro-
blematische Weise riickwartsgewandte Geschichtsprophetie aus From Caligari to
Hitler (1947) wird hier unreflektiert und banalisiert auf Veidts Cesare-Gestaltung
iibertragen.

Einen stringenten Analyseansatz zur Interpretation von Veidts oft artifiziellem
und dennoch menschliche Grundformen beriihrendem Spiel sucht man vergeb-
lich. Gelegenheiten, einen solchen zu entwickeln, hitte es gegeben. Etwa die
frithe Einschatzung von Herbert Jhering mit ihrer feinen medialen Binnendif-
ferenzierung: ,Auf der Biihne gehorcht Veidt dem ,Aussehen’ und verstellt sich
ekstatisch. Im Film kann er dem Rhythmus gehorchen und [...] ist [...] gro-
tesk, ohne zu stilisieren, humoristisch, ohne zu grimassieren, [...] beweglich,
gehetzt, gespannt und gesteigert, ohne starr, ohne ekstatisch zu werden” (Der
Schauspieler im Film. In: Berliner Bérsen-Courier, 30.12.1920). Schwientek fiihrt
die Textstelle an, ohne sie zu kommentieren. Offensichtlich glaubt sie, Zitate
sprachen fiir sich selbst.

Von der eingangs beschworenen ,mysteriose[n] metaphysische[n] Aura”
Veidts erfahrt der Leser so gut wie nichts, sieht man von der oberflachlichen
JKlassifizierung’ als ,Konig der Gansehaut” (S. 91) ab. Auch diese iiberaus sa-
loppe Einschatzung ist eine aus zweiter Hand. Sie stammt von Pat Wilks Battle
aus dem biografischen Teil bei Soister, eine Ubernahmepraxis, die Schwientek
nur in wenigen Féllen auch ausweist. Den titelgebenden Damon, das Mittelwe-
sen zwischen Gottlichem und Menschlichem, zwischen Romantik und Fantastik,
zwischen artifizieller Ubersteigerung und wesenhafter Introspektion in Veidts
herausragenden Gestaltungen zu ergriinden, davon ist dieses Buch genauso weit
entfernt wie die Zitierweise seiner Autorin von historisch-kritischer Reflexion.
(Jiirgen Kasten)

B Rolf Giesen: The Nosferatu Story.The Seminal Horror Film, Its Predecessors
and Its Enduring Legacy. |efferson: McFarland 2019, 225 Seiten, Abb.
ISBN 978-1-4766-7298-4, € 49,95

Rolf Giesens The Nosferatu Story nimmt sich vor, die Geschichte des Stumm-
filmklassikers aus dem Jahre 1921 von Anfang bis Ende zu erzahlen. Das Buch
schldgt den Bogen von den kulturellen Einfliissen und filmischen Vorbildern
des Films iiber seine Entstehungs- und Produktionsbedingungen, Rezeptions-
und Uberlieferungsgeschichte bis hin zu aktuellen populirkulturellen Anlei-
hen und Verarbeitungen. Wahrend Giesen der bisherigen, sehr reichhaltigen
Forschung unterstellt, dass sie iiberwiegend personliche Meinungen wieder-
gebe, weshalb er sie kaum zu Kenntnis nimmt, erhebt er fiir sich selbst den
Anspruch, eine griindlich recherchierte, umfassende Darstellung zu bieten,
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die erstmals die ,wahre’ Geschichte (,the true account”) von NOSFERATU rekon-
struiere (S. 4).

Der pauschale Vorwurf gegen die NOSFERATU-Forschung fallt auf den Autor
selbst zurilick. Es diirfte wenige andere Publikationen iiber NOSFERATU geben,
denen die Darlegung vermeintlich historischer Sachverhalte derart unverhohlen
als Plattform fiir Spekulationen und Sprungbrett zur Verbreitung personlicher
Ansichten dient. Anstelle einer in sich schliissigen, stringent den eigenen Uber-
legungen folgenden Darstellung bietet das Buch ein Potpourri aus Zitaten, An-
ekdoten, Assoziationen und Abschweifungen, von denen oft nicht klar ist, was
sie mit seinem Thema zu tun haben. Die Informationen stammen in der Mehrzahl
nicht aus Archivquellen, sondern aus Memoiren, Gesprachen mit Freunden und
Sammlerkollegen oder von Fanwebseiten. Sie auch nur als ,Sekundarquellen’ zu
bezeichnen, ware geschmeichelt. Viele Informationen davon sind schlicht irre-
levant und - wo sie Privates und Intimes betreffen - auf Stammtischniveau.

Auf manche ,Tatsachen’, die Giesen ausbreitet und auf deren Wahrheitsgehalt
er sich so viel zugutehalt, ist wenig Verlass. Dass Giesen den im Ersten Weltkrieg
gefallenen Dichter Hans Ehrenbaum-Degele, zweifellos einer der wichtigsten
Menschen im Leben Murnaus, zu ,Hans Behrenbaum” (S. 32) verballhornt, ist
dabei mehr als eine Nachldssigkeit. Nach dem Tod seines Studienfreundes und
Lebensgefdahrten wurde Murnau zum Verwalter von dessen literarischem Nach-
lass eingesetzt. Mit Ehrenbaum-Degeles Mutter teilte er von 1919 bis 1926 ein
und dieselbe Berliner Adresse, verfiigte in der Villa der Familie in der Grunewalder
Douglasstralde 22 iiber lebenslanges Wohnrecht. Kaum ein anderer Name diirfte
fiir Murnau von dahnlich groRRer Bedeutung gewesen sein. Giesen kennt ihn an-
scheinend nur vom Horensagen.

Das meiste von dem, was Giesens Nosferatu Story iiber die Vorgeschichte, Ent-
stehung und Rezeption von Murnaus Film zu berichten weil3, ist sattsam be-
kannt und andernorts im Ganzen schliissiger und im Detail genauer und verlass-
licher dargestellt worden. Als pragende Einfliisse werden ein weiteres Mal Max
Reinhardt und der Expressionismus von DAS CABINET DES DR. CALIGARI (1920)
sowie Hanns Heinz Ewers und die frithen fantastischen Filme von Paul Wegener
ausgemacht. Wegeners Bedeutung fiir NOSFERATU wird besonders hervorgeho-
ben. Im Anhang des Buches, in dem sich viele biofilmografische Angaben noch
einmal gebiindelt finden, wird er unter ,Crew and Cast” des Films als ,Spiritus
Rector” (S. 137) gar an erster Stelle aufgefiihrt. Wegener sei zwar an der Pro-
duktion von NOSFERATU in keiner Weise beteiligt gewesen, er habe dem Projekt
aber aus drei Griinden nahe gestanden: Bei dem Drehbuchautor Henrik Galeen
handele es sich um einen frithen Gefahrten Wegeners; John Gottowt und Max
Schreck seien zuvor schon in Filmen Wegeners zu sehen gewesen (wenn auch,
wie im Falle Schrecks, nur als Komparse); vor allem aber sei Wegener in drit-
ter Ehe mit Greta Schroder verheiratet gewesen, die in NOSFERATU die Rolle der
Ellen spielt (S. 12). Erst spdter erfahrt man, wann die beiden geheiratet haben:
im Oktober 1926, fiinf Jahre nach Beendigung der Dreharbeiten; auch ist Greta
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Schroder hier (S. 69) nun nicht mehr die dritte, sondern mittlerweile die vierte
Frau des Schauspielers.

Eine andere Strategie, seine Leserschaft zu falschen Schliissen zu verleiten,
findet sich in einem der Kapitel zur Produktionsgeschichte von NOSFERATU.
Giesen rekapituliert die These, dass es sich bei dem imposanten Burg-Komplex
von Oravsky hrad in der Hohen Tatra, vor dessen Kulisse ein Teil der AufRenauf-
nahmen des Films gedreht wurden, um denselben Ort handelt, der Kafka zu sei-
nem Roman Das Schloss inspiriert haben soll. Die These wurde vor einigen Jahren
vom Germanisten Peter-André Alt aufgestellt und wird von Giesen unter Bezug
auf einen Artikel Alts in der Stiddeutschen Zeitung zum Anlass genommen, sein
Kapitel kurzerhand ,Shooting NoSFERATU in Kafka’s Castle” (S. 71-75) zu nen-
nen. Alts Buch Kafka und der Film. Uber kinematographisches Erziihlen (Miinchen
2009), in dessen Schlusskapitel die These vollstandig entfaltet, in ihrem speku-
lativen Gehalt aber auch relativiert wird, scheint Giesen nicht zur Kenntnis ge-
nommen zu haben. Was ihn nicht davon abhalt, sie in seinem eigenen Buch qua
Uberschrift nach barer Miinze klingen zu lassen.

An den Stellen des Buches, an denen tatsachlich einmal wenig bekanntes Quel-
lenmaterial ausgebreitet wird - zu nennen sind hier das Originaldrehbuch zu
Wegeners erstem GOLEM-Film von 1914 (S. 15ff.) und ein Szenarium von Henrik
Galeen und Paul Falkenberg fiir eine unrealisiert gebliebene, den Zeitumstanden
angepasste Version von Dreyers VAMPYR (1932) aus dem Jahr 1943 (S. 111f.) -
halt sich Giesen iiber die Quellenstandorte merkwiirdig bedeckt, so dass sich sei-
ne Auslegung nicht iiberpriifen lasst.

Uber NoSEERATU selbst hat Giesen nichts zu sagen. Das mit Abstand lingste
Kapitel des Buches ist eine reine Nacherzahlung der Handlung (,,The Storyline”,
S.141-161), dienicht den geringsten Eindruck von den formalen Merkmalen des
Films vermittelt. Von der in der Einleitung noch so vollmundig geriihmten Kunst
des ,visiondren Regisseurs” und ,sensiblen Romantikers” Murnau hat Giesen
keinen Begriff. (S. 4) Unter seiner Hand reduziert sie sich auf eine Handvoll
filmischer Tricks und technischer Finessen, die sich bequem in eine Reihe mit
METROPOLIS (1927) und FRAU IM MOND (1929), FAUST (1926) und VAMPYR riicken
lassen. Die Wiirdigung der asthetischen Bedeutung des Films wird zeitgenossi-
schen Kritiken und den Standardwerken von Béla Balazs, Siegfried Kracauer und
Lotte Eisner iiberlassen, die eifrig herbeizitiert werden.

Ins Rampenlicht riicken bei Giesen statt Murnau der Nosferatu-Darsteller Max
Schreck und Albin Grau als Produzent und Szenograph. An der Darstellung des
Vampirs macht Giesen eine deutliche antisemitische Tendenz des gesamten
Films fest, der er bis hin zu JuD SUSS und DER EWIGE JUDE (beide 1940) in der
deutschen Filmgeschichte weiter nachgeht. Wie schon Enno Patalas, Luciano
Berriatia und andere vor ihm, streicht auch Giesen den okkultistischen Hinter-
grund Albin Graus und der kurzlebigen Prana-Film GmbH, die NOSFERATU her-
gestellt hat, heraus. Im Unterschied zu Patalas und Berriatia erhebt er diese
Dimension allerdings zum kennzeichnenden Merkmal des Films, das alle anderen
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Aspekte iiberstrahlt. In einem tollkiihnen historischen Kurzschluss erkennt er
in dem Vorhaben der Etablierung einer okkultistischen Filmproduktionsfirma
ein - entsprechend grob gestricktes - Muster der gesellschaftlichen Subversion,
wie es auch Scientology zugrunde gelegen habe (vgl. S. 84, 113). Nicht weniger
bedenklich aber ist, dass sich die Kombination esoterischer und proto-faschisti-
scher Elemente im Verlauf des Buches zunehmend als der doppelte Fokus heraus-
kristallisiert, unter dem NOSFERATU von Giesen betrachtet wird. Die Verweise auf
den britischen Okkultisten und Hitler-Bewunderer Aleister Crowley, als dessen
~Berliner Schiiler” Albin Grau fungiert (S. 80), ziehen sich durch die einzelnen
Kapitel.

Dennoch gehort der Abschnitt zur Geschichte der Prana-Film noch zu den
instruktivsten des Buches, ebenso wie die Darstellung der verschiedenen Fas-
sungen von NOSFERATU und seiner Wiederentdeckung nach 1945. Ansonsten
bewegen sich auch die Ausfithrungen zur Wirkungsgeschichte des Films in den
vertrauten Bahnen, die von den Dracula-Filmen der Universal in den 1930er Jah-
ren bis zu E. Elias Merhiges SHADOW OF THE VAMPIRE (2000) fiihren. Neuere Thea-
ter-, Radio-, Film-, Comic- und Videogame-Adaptionen werden im Stil der Ergeb-
nisseite einer Google-Suche aneinandergereiht.

Den ihm zugedachten Zweck, die internationale Horrorfilm-Fangemeinde mit
einer Mixtur aus Geriichten, Anekdoten und ,fun facts’ iiber eines der friihes-
ten und einflussreichsten Beispiele dieses Genres zu versorgen, wird Giesens
Buch erfiillen. Wissenschaftlichen MaRstdben wird es in keiner Weise gerecht.
(Michael Wedel)

B Ruth Barton, Simon Trezise (Hg.): Music and Sound in Silent Film. From
the Nickelodeon to THE ARTIsST. London, New York: Routledge 2019, 226 Seiten,
Abb.

ISBN 9-781138-245358, £ 34,99

Mit Music and Sound in Silent Film legen Ruth Barton und Simon Trezise eine
Sammlung von Aufsatzen vor, die sich mit Blick auf den Stummfilm mit filmmusi-
kalischen Praktiken von der Entstehungszeit bis heute befassen. Sie lassen dabei
sowohl Praktikerinnen und Praktiker als auch Film- und Musikwissenschaftle-
rinnen und -wissenschaftler zu Wort kommen. Aus deutscher Sicht ist beson-
ders interessant, dass neben Edmund Meisels Komposition zu Arnold Fancks DER
HEILIGE BERG (1926) auch drei Musiken zu E. W. Murnaus NOSFERATU (1922) ein-
gehend besprochen werden und die Musik zu diesen Filmen so in einen inter-
nationalen Kontext geriickt wird. Davon abgesehen, befassen sich die meisten
Beitrage mit Entwicklungen im anglo-amerikanischen Raum.

Im ersten Teil zu Musik- und Auffiihrungspraktiken in den USA widmen sich
Allison Wente und James Buhler den Vermarktungsstrategien mechanischer In-
strumente in der Stummfilmzeit, Malcom Cook der Einbindung des Publikums,
das in den USA und GroRbritannien zu den Filmen mitsang, und Kendra Preston
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Leonard den profilierten Stummfilmpianistinnen Hazel Burnett, Claire H. Hamack
und Adele V. Sullivan und ihrem Schaffen zwischen 1908 und 1927. Anhand
von Quellenmaterialien zu den Vorfithrungen von Frank Borzages HUMORESQUE
(1920) belegt Leonard, dass es durchaus iiblich war, die aufgefiihrte Musik den
Spielorten anzupassen, Stiickfolgen zu verandern bzw. Teile zu ersetzen oder zu
entfernen. Dies zeigen nicht nur die Notizen von Hugo Riesenfeld, des Kompo-
nisten der Originalpartitur, sondern auch Dokumente aus den Nachldssen der
drei Pianistinnen. Der Vergleich von Cue-Sheets und Listen der tatsachlich ge-
spielten Stiicke verdeutlicht eindriicklich die vielfaltige Auffilhrungspraxis.

Der zweite Teil mit der Uberschrift ,The Evolution of Sound and Performance:
The Global Experience” verspricht zwar eine Beschaftigung mit der Auffithrungs-
und Musikpraxis in vielen Landern, beschrankt sich dann jedoch auf Irland und
GroRbritannien. Wie Denis Condon darlegt, waren Musikerinnen in Irland und
speziell im Dublin der 1910er Jahre in den Kinoensembles zahlenmdl3ig stark
vertreten, sowohl als Solistinnen wie als Kapellmeisterinnen. Laraine Porter be-
schreibt das Phanomen der Feminisierung des britischen Stummfilms in den Jah-
ren 1909 bis 1929, als viele Frauen Kinomusikerinnen wurden. Der neue Beruf
galt als respektabel und war fiir Frauen nicht so verschlossen wie der vom Kon-
kurrenzkampf um Stellen und Anerkennung bestimmte Bereich der klassischen
Musik; das fiihrte dazu, dass Frauen mafRRgeblich zur Entwicklung eines Vokabu-
lariums der Filmmusik beitrugen.

Um einzelne Partituren geht es im dritten Teil. Am Beispiel der GroRproduk-
tionen BEN HUR (1925) und WINGS (1927) analysiert Gillian B. Anderson das
Funktionieren von spezifisch neuen Kompositionsverfahren: Erst durch sie wur-
de der Film zu einer Einheit. Anderson kontrastiert dies mit den musikalischen
Verfahren in J. C. Breils Musik fiir Griffiths BIRTH OF A NATION (1915). Einer der
Unterschiede liegt fiir sie darin, dass die beiden neuen Partituren musikalisch
dem Film folgen, aber eine eigene, stringente Dramaturgie und ein transformie-
rendes ,finish” fiir den Film entwickeln. Sie geht auch auf die Entwicklung der
orchestralen Partitur fiir Filme ein und erldutert detailliert einzelne thematisch-
musikalische Aspekte der Partituren, ihre Funktion und ihre Wirkung.

Fiona Ford prasentiert Meisels Komposition zu DER HEILIGE BERG als Beispiel
fiir das Verfahren des narrative scorings, wie es sich spater in Hollywood durch-
gesetzt hat. Anders als damals iiblich, wollte Meisel eine Musik schaffen, die
sich aus praexistenten Musikstiicken und Originalkompositionen zusammen-
setzte, der dramatischen Handlung eng folgte und mit Leitmotiven und musi-
kalischen Reprasentationen von Gerduschen arbeitete, um einen Eindruck von
Realismus zu verstarken. Letzteres ist heute als Mickey Mousing bekannt. In sei-
nem Artikel ,Wie schreibt man Filmmusik?” erldauterte er, wie er seine Partitur
in engster Anlehnung an die dramatische Handlung komponiert und die Zwi-
schentitel dhnlich wie das Accompagnato-Rezitativ in der Oper auskomponiert
habe. Dies fithrte zur beeindruckenden Zahl von sechs Synchronisationspunk-
ten innerhalb von nur zehn Takten. Seine Behauptung, dass alle entwickelten
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Leitmotive musikalisch ineinander verflochten komponiert worden seien, halt
Fords Uberpriifung allerdings nicht stand. So werden Leitmotive den dramatur-
gischen Notwendigkeiten entsprechend eher in thematischen Blocken einander
gegeniibergestellt. Trotzdem bleibt diese Partitur fiir Ford ein wesentlich wichti-
gerer Beitrag zur Entwicklung eines durchgehenden narrativen Underscoring in
Hollywood als Meisels Musik zur deutschen Fassung von BRONENOSEC POTEMKIN
(PANZERKREUZER POTEMKIN, 1925). Auch wenn die einzelnen Elemente seiner
Kompositionstechnik auch von anderen Komponisten verwendet wurden, war er
Ford zufolge derjenige, der sie zum ersten Mal in einer Partitur zusammenfiihrte.
Neukompositionen zu Stummfilmen sind der Gegenstand des vierten Teils.
Hier finden sich neben einem ausfiihrlichen Interview von Simon Trezise mit
dem Komponisten Carl Davis Erlauterungen von Ed Hughes zu seiner Musik zu
zwOlf Stummfilmen von Yasujiro Ozu, Nicholas Browns Auseinandersetzung mit
elektroakustischer Musik zu Stummfilmen und James Wierzbickis Darstellung
zum neuen Stummfilm des Gegenwartskinos. Hervorzuheben ist die verglei-
chende Analyse von Emilio Audissimo zu unterschiedlichen Vertonungen von
NOSFERATU. Am Anfang steht die originale Kinomusik von Hans Erdmann, die als
fantastisch-romantische Suite erhalten blieb, von Berndt Heller rekonstruiert und
um eine Kompilation von Stiicken aus dem Konzert- und Opernrepertoire (Bizet,
Verdi, Becce, Marschner u.a.) erganzt wurde. Audissimo geht auf Erdmanns in-
novative modulare Kompositionsform und die sequentielle Variation ein, die es
ihm erlaubte, wesentlich genauer auf narrative Entwicklungen einzugehen und
ihnen im Verlauf des Films zu folgen, als es Kompilationen konnten. Anschlie-
Rend analysiert er eine neue Komposition zu NOSFERATU von James Bernard,
einem ausgewiesenen Spezialisten fiir Vampir- und Horrorfilme. Dessen Musik
folgt den Prinzipien aktueller Filmmusikasthetik, besonders in den Verfolgungs-
szenen. Ansonsten weist sie Audissimo zufolge eine grofRere thematische Ge-
schlossenheit als Erdmanns Originalmusik auf und gewdhrt, anders als diese,
Ellen ein eigenes Thema, das sich in ihrer Schlussszene voll entfaltet und erst bei
ihrem Tod seine finale Kadenz erreicht. Zuletzt befasst sich Audissimo mit einer
Kompilation unterschiedlichster Stiicke des Konzertrepertoires (enthalten auf
einer italienischen DVD-Edition von 2003), die die Stiicke wahllos und unabhédn-
gig vom dramaturgischen Gehalt der filmischen Sequenzen einsetzt und sogar
unfreiwillig komisch wirkt. Er pladiert fiir eine umsichtige Art der Vertonung von
Stummfilmeditionen und verwirft das wahllose Kompilieren. (Eunice Martins)

B Charles O’Brien: Movies, Songs, and Electric Sounds. Transatlantic Trends.
Bloomington: Indiana University Press 2019, 212 Seiten, Abb.
ISBN 978-0-253-04040-4, $ 36,00

Das neue Buch von Charles 0'Brien ist zugleich eine Fortschreibung und eine

Zuspitzung seines Vorgangers Cinema’s Conversion to Sound. Technology and Style
in France and the U.S. (Bloomington 2005). Hatte das frithere Buch die techni-
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schen Aspekte der Tonfilmumstellung und ihre Auswirkungen auf Stilentwick-
lungen in den USA und Frankreich untersucht, so erweitert Movies, Songs, and
Electric Sounds. Transatlantic Trends die transatlantisch angelegte komparatisti-
sche Perspektive und bezieht deutsche und britische Produktionen aus der frii-
hen Tonfilmzeit in das untersuchte Gesamtkorpus aus annahernd 500 Filmen mit
ein. Das Hauptaugenmerk liegt dabei auf der vergleichenden Betrachtung von
Entwicklungen der Jahre 1929 bis 1934 in Hollywood und Deutschland. In Be-
zug auf den Gegenstandsbereich wird der Fokus gegeniiber dem fritheren Buch
wiederum deutlich enger gezogen. Das Interesse gilt nun dem ,musikalischen
Film” (S. 7), zu dem O'Brien Werke zahlt, die mehrere Gesangsszenen aufweisen.
Diese weit gefasste Kategorie grenzt er zum Genre des Hollywood-Musicals ab,
das er aus den von ihm in diesem Buch beschriebenen Tendenzen historisch erst
hervorgehen sieht. Wie schon im fritheren Buch werden auch in Movies, Songs,
and Electric Sounds zur Ermittlung der Befunde Methoden der statistischen Film-
analyse herangezogen, auf deren Basis sich die durchschnittlichen Einstellungs-
langen eines so umfangreichen Korpus an Filmen mit hinreichender Genauigkeit
ermitteln und miteinander vergleichen lassen. Im Anhang zum Buch werden die
Vorziige, aber auch die Grenzen dieses methodischen Zugriffs im Sinne einer Er-
ganzung traditioneller historischer Heuristiken - und nicht etwa als deren Er-
satz - ausfiihrlich reflektiert.

Mit dem Kriterium, das iiber die Zugehorigkeit zum Korpus des ,musikali-
schen Films” entscheidet, ist die zentrale Forschungsfrage des Buches bereits
angedeutet: Weshalb kam der Inszenierung von Gesangsszenen im interna-
tionalen Film um 1930 eine so wichtige Funktion zu? Diese Frage wird unter
verschiedenen Gesichtspunkten erwogen. Zunachst stellt 0'Brien die intermit-
tierende Verwendung von ,Songs” bzw. ,Schlagern” in der frithen Tonfilmzeit
dem zuvor geldufigen Standard einer im Kino live dargebotenen, durchgehen-
den Instrumentalbegleitung von Stummfilmen gegeniiber. Wie er unter Riick-
griff auf zahlreiche schriftliche Quellen belegt, wurde das musikalische Ange-
bot der Tonfilme, von denen viele iber weite Strecken véllig ohne Begleitscore
auskamen, vor diesem Hintergrund von Zeitgenossen zuweilen als Riickschritt
empfunden. Zugleich wurde durch die Gesangsszenen die Wahrnehmungsein-
heit der visuellen und akustischen Elemente véllig neu konfiguriert: , A song’s
presence in a film is salient in ways that orchestral accompaniment ordinarily
is not” (S. 25). Die Bandbreite dieser Konfiguration spannt 0'Brien zwischen
zwei Gegenpolen auf - dem Prinzip der grofRtmdglichen formalen und nar-
rativen Integration im Operetten- und dem Nummernprinzip im Revue- bzw.
Varietéfilm. Am Wechselspiel und Mischungsverhaltnis von Gesangs- und Dia-
logszenen interessieren ihn vor allem die Auswirkungen auf Figurenkonzepti-
onen und Erzahlgeschwindigkeiten, auf Montagekonventionen, Kadrierungs-
weiten und Stilistiken des Szenenwechsels. Daneben geht er ausfiihrlich auf
die Varianz quantitativer Musikanteile und Verschiebungen im filmmusikali-
schen Gefiige ein sowie auf filmische Prasenzeffekte und ihre Simulation von
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Bithnenunterhaltung. Von eben dort, aus dem Kontext des Musiktheaters,
stammte eine wachsende Fraktion der Darsteller, die nun auch im Tonfilm zu
sehen und vor allem zu horen waren. Im Schulterschluss mit der Musikindus-
trie haben sie das Starsystem des Films nachhaltig verandert, wie 0'Brien an
ausgewdhlten Beispielen diskutiert. Besondere Aufmerksamkeit widmet er
angesichts dieser personellen und strukturellen Verkniipfungen dem Wandel
von Erzdhlstoffen und Handlungsdramaturgien, Rollenrepertoires und Schau-
spielstilen sowie, auf der technisch-formalen Ebene, der Kalibrierung des Ver-
haltnisses zwischen Korper- und Stimminszenierung in der Praxis der Bild-Ton-
Synchronisation.

All dies schafft in den ersten drei Kapiteln des Buches die Basis fiir die im Fol-
genden beschriebene Auseinanderentwicklung der Praktiken und Strategien,
mit denen in Hollywood und Europa auf die neuen Herausforderungen reagiert
wurde. Kapitel 4 und 5 ziehen ihre Schliisse zundchst aus dem Vergleich auf
interkontinentaler Ebene. Sie streichen dabei heraus, dass in Hollywood-Pro-
duktionen die Anzahl der zumeist aus wenigen langen Einstellungen beste-
henden Gesangsszenen in der Saison 1930/31 ebenso schlagartig wie drastisch
reduziert wurde. Als Grund fiir diesen Schritt, das Verhaltnis der Gesangs- zu
Dialog-, vor allem aber zu Aktionsszenen neu zu justieren, fiihrt 0'Brien das
Bestreben der Produzenten an, dem amerikanischen Publikum wieder das aus
Stummfilmzeiten gewohnt hohe Erzahltempo mit schnellen Schnitten und va-
riablen Szenenauflosungen bieten zu konnen. Wie er unter Verweis auf signi-
fikante Unterschiede zwischen fiir den amerikanischen und den europdischen
Markt hergestellten Mehrsprachenversionen demonstriert, sahen die Produzen-
ten auf dem alten Kontinent einen solchen Handlungs- bzw. Umsteuerungsbe-
darfnicht. Ganz im Gegenteil: ,While Hollywood was removing songs from films,
the European companies continued to add them in” (S. 120). Der eklatanteste
Widerspruch zur Hollywoodpraxis findet sich in den Strategien der deutschen
Filmproduktion, denen das letzte Kapitel gewidmet ist. Ein ganzes Biindel an
kulturellen und filmindustriellen Kontexten wird von 0’Brien aufgeschniirt, um
diese Differenz zwischen Hollywood und seinem groRten Konkurrenten auf in-
ternationalem Terrain zu erklaren. Den entscheidenden Faktor erkennt er je-
doch im immensen kommerziellen Exrfolg, den deutsche Tonfilmoperetten in den
Jahren 1930 bis 1933 insbesondere im Ausland feiern konnten. Diesen wiede-
rum fiihrt er auf das schliissige Stilkonzept einer konsequenten musikalischen
Durcharbeitung dieser Filme zuriick. In der Forschung ist in dieser Hinsicht ger-
ne von einer narrativen oder formalen Integration der Gesangsszenen in das ds-
thetische Gesamtgefiige die Rede. 0'Brien argumentiert umgekehrt, dass es in
den Tonfilmoperetten Musik und Gesang sind, auf die alle anderen Erzdhl- und
Stilelemente ausgerichtet werden. Annahernd Vergleichbares strebten zur glei-
chen Zeit in Hollywood lediglich die musikalischen Filme von Ernst Lubitsch an,
die insofern keineswegs als reprasentativ gelten konnen, sondern eine bemer-
kenswerte Ausnahme darstellen.
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Dass 0’Brien sich im Gelande der frithen deutschen Tonfilmgeschichte nicht
ebenso trittsicher bewegt wie auf dem Gebiet der amerikanischen und franzo-
sischen, merkt man im letzten Teil des Buches an einigen Falschschreibungen.
Sie tun der Stichhaltigkeit seiner Argumentation und der Plausibilitat der Ergeb-
nisse jedoch keinen Abbruch. Zumal die Schlussfolgerungen, zu denen das Buch
insgesamt gelangt, nicht nur auf einer intensiven Auseinandersetzung mit den
verfiigbaren Quellen und der existierenden Sekundarliteratur basieren. In sei-
nen stilstatistischen Erhebungen und pragnanten analytischen Beobachtungen
zeigt es einen ganzen Strauf von Interpretationsansatzen auf, dessen Fiille hier
nur angedeutet werden kann. Sie auszuschopfen, darf getrost der weiteren For-
schung iiberlassen werden. Wer sich in Zukunft mit der Funktion von Musik und
Gesang in der frithen Tonfilmzeit beschaftigt, wird an dieser Studie nicht achtlos
voriibergehen konnen. (Michael Wedel)

B Anke Woschech: Ingenieure auf der Leinwand. Technische Visionen und
Ordnungsvorstellungen im deutschen Zukunftsfilm der 1930er Jahre. Berlin
u.a.: Peter Lang 2019, 374 Seiten
ISBN 978-3-631-79309-, € 59,95

B Erhard Schiitz: Mediendiktatur Nationalsozialismus. Heidelberg: Universi-
tatsverlag Winter 2019, 422 Seiten, Abb.
ISBN 978-3-8253-4628-7, € 48,00

Was haben die Monografie einer Technikhistorikerin und die Aufsatzsammlung
eines emeritierten Literaturwissenschaftlers gemeinsam? Anke Woschechs In-
genieure auf der Leinwand. Technische Visionen und Ordnungsvorstellungen im
deutschen Zukunftsfilm der 1930er Jahre und Erhard Schiitz’ Mediendiktatur Na-
tionalsozialismus behandeln beide die Medienwelten des Nationalsozialismus,
wobei sich Woschech auf das schmale Korpus der Zukunftsfilme konzentriert
und Schiitz seinen Rahmen breiter fasst und sich Kultur und Kiinsten im ,Drit-
ten Reich” widmet und auch ihr Nachleben iiber 1945 hinaus beriicksichtigt.
Zudem interessieren sich beide Autoren besonders fiir Ingenieure als Vertreter
einer technischen Moderne. Ihre Publikationen sind nicht ausdriicklich filmwis-
senschaftliche, an manchen Stellen auch nicht konkret filmhistorische Unter-
suchungen.

Anke Woschechs Dissertation, die 2018 im Fach Technikgeschichte an der
Technischen Universitdt Dresden angenommen wurde, befasst sich mit ihrem
Gegenstand ,aus einer dezidiert technikhistorischen Perspektive” und fragt
speziell nach dem ,engen Konnex von Ingenieursfigur und technisierten Fort-
schrittsglauben” (S. 14f.). Hier sieht sie ein Forschungsdesiderat im Bereich des
deutschsprachigen Spielfilms. Im Mittelpunkt stehen bei ihr die in der ersten
Halfte der 1930er Jahre in Deutschland produzierten sogenannten Zukunftsfilme
mit futuristischen Szenarien: Sie untersucht deren Entwiirfe einer technischen
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Moderne und die Schliisselstellung des Ingenieurs, wobei sie die Filme von den
gleichzeitig in den USA entstehenden Science Fiction-Filmen abgrenzt.

Ankniipfend an die Feststellung, dass Anfang des 20. Jahrhunderts ,die Film-
figur des Ingenieurs eher selten auf der Kinoleinwand anzutreffen” (S. 22) war,
definiert Woschech ihr Korpus von sechs Filmen: Der Ingenieur muss als ,Haupt-
figur zu identifizieren” sein und seine berufliche Tatigkeit dariiber hinaus ,eine
tragende Rolle” (S. 23) spielen. Ihre Analyse behandelt drei wesentliche The-
menfelder: ,(1) Inhalte und Motive, (2) film(technik-)geschichtliche Hinter-
griinde sowie (3) zeitgendssische Kontexte” (S. 26). Die folgenden Kapitel sind
diesen Feldern gemald strukturell dhnlich aufgebaut, was fiir die fiir ihre Arqgu-
mentation zentrale Vergleichbarkeit férderlich ist und Ubersichtlichkeit schafft,
andererseits aber auch etwas einférmig ist.

Drei Hauptthesen leiten ihre Ausfithrungen: Erstens diene die Figur des Inge-
nieurs in Abgrenzung zu jener des ,mad scientist” dazu, ,technisches Handeln
in seinen Hoffnungspotenzialen aufzuzeigen und damit technisierte Zukunfts-
versprechen als eingeldst oder als einlosbar zu prasentieren” (S. 32). Zweitens
schlieRen die deutschen Zukunftsfilme der 1930er Jahre Woschech zufolge an
die zeitgenossischen Fragen nach dem Konflikt von Kapital und Arbeit an, zu
dem sich der Ingenieur als requlierende Mittlerfigur zwischen Industriearbei-
terschaft und Unternehmertum verhalte. Und drittens wiesen die Losungen der
in den Filmen prasentierten Konflikte zwischen Kapital und Arbeit Gender-Co-
dierungen auf. Unter Rekurs auf das soziologische Konzept der hegemonialen
Mannlichkeit von Raewyn Connell konnten hier Riickschliisse auf die Figuren-
konstellationen und ihre ,symbolischen Reprasentationen von Mannlichkeit
und Weiblichkeit” (S. 33) gezogen werden.

Die folgenden Kapitel widmen sich einzelnen Filmen. Karl Hartls F.P.1 ANTWOR-
TET NICHT (1932) untersucht Worschech mit Blick auf die zeitgendssische , Mobi-
litatsvision der Atlantikiiberquerung” (S. 55) und setzt die allgemeine Luftfahrt-
euphorie und die in diesem Kontext imaginierten Moglichkeiten am Anfang des
20. Jahrhunderts in Beziehung zur Technikdarstellung der Flugplattform im
Film; sie beriicksichtigt auch die hier eingesetzten inszenatorischen Potenzi-
ale des Tonfilms. Der Roman Der Tunnel (1913) von Bernhard Kellermann, der
vielfdltige Adaptionen auf Biihne und Leinwand erlebte, wurde in Deutschland
zuerst 1915 verfilmt, dann 1933 als Sprachversionsfilm auf Deutsch und Franzo-
sisch und erneut 1935 in GroRbritannien auf Englisch. Woschech vergleicht die
Filmversionen miteinander und formuliert als zu allgemein anmutendes Fazit,
dass die Filme ,auf verschiedene gesellschaftspolitische Hoffnungen und Angs-
te ihrer jeweiligen Gegenwart” (S. 204) rekurrierten. Mag ihr Vergleich aus film-
wissenschaftlicher Sicht auch kontrovers sein, so fordert sie doch interessante
historische Kontexte als Folie fiir die Filmanalyse zutage. So arbeitet sie etwa
die ,Tendenzen der visuellen Defuturisierung” (S. 320) in Kurt Bernhardts Verfil-
mung von 1933 heraus: Die Technikdarstellung bleibt hier (und in den anderen
untersuchten Filmen) dem zeitgendssischem Stand der Technik verhaftet und
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erprobt so gut wie keine visuelle Grenziiberschreitung in Richtung der Science
Fiction. Dies setzt die Autorin wiederum in Beziehung zum produktionshistori-
schen Hintergrund der Beaufsichtigung der Dreharbeiten durch die neuen nati-
onalsozialistischen Machthaber.

Den Ingenieur als Maschinenstiirmer im Konflikt zwischen Kapital und Arbeit
bzw. zwischen Fabrikanten und Arbeitern nimmt Woschech am Beispiel von Karl
Hartls GoLD (1934) in den Blick, ebenso den zeitgendssischen Wissenschafts-
diskurs zur Herstellung von Gold durch ,Atomzertrimmerung’. Den ,hochsten
Futurisierungsgrad” (S. 275) in ihrem Korpus raumt sie Harry Piels DER HERR DER
WELT (1934) ein, der die Technikutopie des Roboters prasentiert. Da bei Piel der
Ingenieur so gut wie nie bei seiner Berufstatigkeit gezeigt wird, riicken andere
Figuren - wie die Protagonistin und die Arbeiterschaft — in den Vordergrund.
Piels vorangegangene Komddie DIE WELT OHNE MASKE (1934) dient Woschech
dazu, den ,Ingenieur als Kleinbiirger” (S. 291) mit der Fernsehtechnik zu ver-
binden. Dass sie den Film als Beispiel fiir ,die allgemeine Umgangsweise mit NS-
Komddien in der bundesdeutschen Nachkriegs-Fernsehoffentlichkeit [...] als
dezidiert unpolitisch” (S. 308) bezeichnet, erschlief3t sich angesichts der von
Woschech aufgeworfenen Forschungsfragen auf den ersten Blick nicht. Das Ka-
pitel zu D1E WELT OHNE MASKE ist das Schwachste in ihrem Buch, weil die Analyse
zu kurz greift und die Befunde nicht stringent zusammengefiihrt werden.

Zum Schluss stellt Woschech das untersuchte Korpus als ,,funktionalisierte[n],
dramatisierende[n] Beitrag eines zeitgendssisch virulenten Krisendiskurses”
(S.322) in einen grofReren Zusammenhang. Insgesamt betrachtet bewahrt es
sich, dass sie mit ihrer ,Analyse kinematographischer vergangener Zukiinf-
te aus (technik-)historischer Perspektive [...] weitestgehend Neuland” (S. 33)
betreten hat. Ein vergleichender Blick auf Ingenieursfiguren in anderen Gen-
res des NS-Spielfilms wdre als Erganzung und Korrektiv wiinschenswert gewe-
sen und vermutlich ertragreich ausgefallen. Nichtsdestotrotz liefert Woschech
eine iiberzeugend argumentierende und detailreiche Arbeit - und raumt dan-
kenswerterweise dabei auch mit einigen kolportierten Irrtiimern der filmhisto-
rischen Forschung auf.

Krisendiskurse sind auch das Thema von Erhard Schiitz in Mediendiktatur Natio-
nalsozialismus. In fiinf grofRen Kapiteln widmet er sich dem Spannungsverhaltnis
von Kultur und Ideologie und der ,vertrackt widerspriichliche[n] Modernitat der
Nazi-Zeit” (S. 12). Die Kapitel zur NS-Literatur, dem deutschen Wald, dem Volks-
wagen, der Flugeuphorie und der kontrafaktischen Geschichtsschreibung in Ro-
manen nach 1945 basieren auf Aufsatzen und Vortragen, die hier zum ersten Mal
gebiindelt erscheinen. Dadurch sind inhaltliche Doppelungen (v. a. von Zitaten)
entstanden, die in der Einleitung angesprochen und erklart werden, beim linea-
ren Lesen auch auffallen, aber nicht storen.

Besonders erwahnenswert ist gleich das erste Kapitel, in dem sich Schiitz mit
den Selbst- und Wunschbildern beschaftigt, die sich im Nationalsozialismus for-
mierten und formiert wurden. Am Beispiel der ,Spannung von Heroismus und
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Harmonie” (S. 24) durchstreift der Autor die wichtigsten kulturpolitischen Fel-
der - Literatur, Kunst, Musik, Film, Architektur, die Autobahn - um aufzuzei-
gen, wie tief ,die Parallele, die Koexistenz und Kooperation von Heroismus und
Harmonie, von AnmafRung und Bescheidung” (S. 50) in der NS-Kultur verankert
war. In einem Unterkapitel zum Versuch des NS-Staates, den deutschen Litera-
turbetrieb zu lenken, geht Schiitz kurz auf die literarische Figur des Ingenieurs
als ,gesellschaftlicher Moderator” (S. 70) ein. Vor allem in den Passagen zu lite-
rarischen Erzeugnissen beweist Schiitz seine groRe Quellenkenntnis. Doch auch
andere Medien werden zur Analyse herangezogen und plausibel in die Argu-
mentation eingeflochten; gefragt wird dabei immer wieder nach Strategien und
Prozessen von Normalisierung. So beschaftigt sich Schiitz im zweiten Kapitel
mit dem Wald als ,Metaphernmaschine” (S. 112) in seinen vielfdltigen literari-
schen sowie filmischen Auspragungen, etwa in EWIGER WALD (1936) von Hanns
Springer und Rolf von Sonjevski-Jamrowski.

Dem Film widmet sich Schiitz vor allem im vierten Kapitel ,Luft-Reich”, in dem
es um die medialen Ausgestaltungen der Fliegerfigur geht - dhnlich wie der In-
genieur ein ,genuiner Heldentypus der Moderne” (S. 268). Stets mit Attributen
wie Jugendlichkeit und Klarheit assoziiert, stehe der Flieger fiir die ,schubhafte
Sehnsucht nach dem ,Neuen Menschen* (S. 274). Mit Karl Ritters STUKAS (1941),
Kurt Hoffmanns QUAX, DER BRUCHPILOT (1941) und Rolf Hansens DIE GROSSE
LIEBE (1942) zieht Schiitz die prominentesten Beispiele des NS-Fliegerfilms her-
an, um an ihnen Beobachtungen zur Figur des Fliegers fiir den Film anzustellen.
Nebenbei stellt er Uberlegungen zu einer ,Dramaturgie des Schlags” (S. 328) am
Beispiel von audiovisuellen Kompilationen zum ,Blitzkrieg” in Polen an, darun-
ter Hans Bertrams FEUERTAUEFE (1940). Zu STUKAS resiimiert er: ,Der Film bietet
sich als ein audiovisuelles Rauscherlebnis suggestiv gesteigerter Wiederholun-
gen an” (S. 338).

Vielleicht ware eine abschlieRende Zusammenfiihrung der so verschiedenen
Phanomene dienlich gewesen, vielleicht hatte dies aber auch nur eine Wieder-
holung der von Schiitz einleitend angefiihrten Pramisse dargestellt, den nati-
onalsozialistischen ,Zusammenhang von Gewaltsamkeit und Harmonisierung”
(S.9) anhand eben jener kulturellen Erzeugnisse zu durchdringen. Herausge-
kommen ist jedenfalls ein Kaleidoskop verschiedenartiger Kulturphanomene,
denen Schiitz in pointierter Sprache aufschlussreiche Erkenntnisse abgewinnt.
(Annika Haupts)

M Rolf Aurich: Die Degeto und der Staat. Kulturfilm und Fernsehen zwischen
Weimar und Bonn. Miinchen: edition text + kritik 2018, 25l Seiten, Abb.
ISBN 978-3-86916—605-6, € 29,00

Die Deutsche Gesellschaft fiir Ton und Bild (Degeto) wurde 1929 als Verein ge-

griindet, der alle ,kiinstlerischen, bildenden und wissenschaftlichen Werke des
Films” (S. 18) fordern sollte, insbesondere im Bereich des Tonfilms. Obwohl er
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laut Satzung keine politischen Zwecke verfolgte, pflegte der Verein von Anfang
an eine grofRe Nahe zum Staat, der - in Gestalt des preulRischen Kultusministe-
riums - die Griindung unterstiitzt hatte und danach seinen Einfluss geltend ma-
chen wollte, u. a. mit dem Ziel einer ,Demokratiewerbung” (S. 26). In den ersten
Jahren entstand ein Tonfilmarchiv mit Aufnahmen bedeutender Personlichkei-
ten wie Thomas Mann und Albert Einstein. Angestrebt wurde auch eine nahere
Verbindung zwischen der Degeto und der Wochenschau.

Die Geschichte dieser wichtigen Firma, die vom Tonfilm bis zum Fernsehen auf
technologische Innovationen setzte und noch heute als Teil der ARD weiterexis-
tiert, zeichnet Rolf Aurich nun fiir die Jahre 1929 bis 1959 anhand zahlreicher
Quellendokumente nach. Er beschreibt die institutionelle Nahe der Degeto zum
Staat und untersucht dabei vor allem auch die Hinwendung der Kulturfilmin-
dustrie zum Nationalsozialismus, die Verstrickung in die Medienindustrie des
,Dritten Reichs” und die Entflechtung in der Nachkriegszeit.

Aurich konzentriert sich neben institutionellen Aspekten auf die Produktions-
und Vertriebsgeschichte und kommentiert nur selten Stil und Inhalt einzelner
Filme. Dariiber hinaus widmet er sich zentralen Fiihrungspersonlichkeiten in der
Degeto, allen voran dem Kulturfilmvisiondr Johannes Eckardt, einem Hauptak-
teur der Degeto-Geschichte bis 1959. Dessen Schriften und Geschaftsbriefe ver-
deutlichen die Einbindung der Degeto in den NS-Propagandaapparat, aber auch
die nahezu iibergangslose Eingliederung der Firma und der fiir sie tatigen Film-
schaffenden in die Medienindustrie der Bundesrepublik. Von besonderem Inter-
esse fiir die NS-Zeit ist hier Eckardts Essay ,Film und Volk” (1928), in dem er sich
bereits der Frage der ,,[g]eistige[n] Einwirkung auf die Masse im Kino” zuwendet
(S. 42). Aurich hebt Eckardts Zusammenarbeit mit dem Programmkino ,Kamera”
hervor sowie die Griindung der ,Gesellschaft fiir den guten Film”, in der Person-
lichkeiten wie Béla Baldzs, Adolf Grimme und G.W. Pabst ein- und ausgingen.
Die Degeto erwies sich als dynamische und innovative Kraft im Dienst des Kul-
turfilms. ,Eckardt als dem inzwischen wohl fithrenden Interessenvertreter des
guten Films ging es vor allem darum, Film als Film zu begreifen. Als Medium mit
eigenen Gesetzen, das auf gleicher Hohe mit anderen Kunstwerken angesehen
werden sollte”, resiimiert Aurich (S. 49f.).

Nach dem Zweiten Weltkrieg behauptete Eckardt, die Aktivitdten der Degeto
hatten 1933 ,sofort” eingestellt werden miissen (S. 58). Diese Darstellung wi-
derlegt Aurich. Tatsachlich arrangierte sich die Degeto mit dem NS-Staat, und
Eckart bemiihte sich, sein Anliegen der ,Volksbildung” durch Film dem Projekt
der nationalsozialistischen ,Volkbildung” anzudienen (S. 61). Aurich verweist
dazu u.a. auf Ausfithrungen zum Film und zur ,wirklichen Bildung des Volkes”
in Eckardts Essay ,Film und Masse” von 1936 (S. 68). Einschrankend bemerkt
Aurich, dass es ,sich hier keineswegs um einen nationalsozialistischen Denk-
ansatz”, sondern um ,ein dynamisches Konzept” gehandelt habe, das auf der
Massenpsychologie nach Gustav Le Bon basierte und ,das sich verschiedenen
politischen Realitdten anzupassen in der Lage” war (S. 69). Genau diesen Effekt

140 Filmblatt 73/74 -2020/21



illustriert Aurichs Studie, indem sie die Kontinuitat in Eckardts Denken und Wir-
ken iiber die NS-Zeit hinaus in die frithe Bundesrepublik nachverfolgt. Eckardt
gelangte nach 1945 durch seine Leitung der deutschen Filmclubs schnell wie-
der zu Einfluss, wobei ,sein Denken, seine Methoden [...] unverandert” blieben
(S.73).

Von 1937 bis 1945 firmierte die Degeto nach einer Umgriindung als ,Degeto-
Kulturfilm GmbH"” und befasste sich nun mit ,Herstellung, [...] Verleih und [...]
Vertrieb von stummen und tonenden Filmen aller Art” in den Formaten 35, 16
und 8mm (S. 100). Angepriesen als ,Bildungsgut der Nation” und vorgesehen fiir
das normale Kinoprogramm, wollte die Degeto das Genre des Kulturfilms ideolo-
gisch mit der NS-Ideologie verbinden. So warb Eckardt etwa im Branchenblatt
Der Kulturfilm dafiir, ,so manche staatspolitische Erziehungsaufgabe der Ju-
gend” im Kulturfilm zu vermitteln, beispielsweise die auch militarisch bedeutsa-
me Fliegerei (S. 111). In Zusammenarbeit mit der Reichsjugendfiihrung wurden
Jugendpropagandafilme in Schmalfilmfassungen zu giinstigen Vertriebskondi-
tionen verbreitet. Auch auf das neue Fernsehmedium und dessen enge Verzah-
nung mit der Propaganda geht Aurich ein.

Die Degeto erscheint bei Aurich als ein Akteur, der im ,Dritten Reich” den
Schmalfilm als Kulturquelle in deutschen Wohnzimmern verankern wollte.
1938 begann die Degeto im Rahmen des ,Degeto-Schmalfilmschranks”, nati-
onalsozialistisch ausgerichtete 8mm-Filme in grofer Zahl an Privathaushalte
zu vertreiben. Bis 1944 wurden etwa 1,2 Millionen solcher Filme verkauft, da-
runter Kulturfilme, Ausschnitte aus Riefenstahls OLYMPIA (1936-38) und Welt-
spiegel-Ausgaben. Diese Filme wurden, so Aurich, ein ,bedeutendes Massen-
gut” (S. 138). Seine Studie erweitert das Bild der Medienlandschaft im ,Dritten
Reich” um eine wichtige Facette und verdeutlicht die Durchdringung der heimi-
schen Sphdre durch staatlich gelenkte Propaganda.

Im Zweiten Weltkrieg wurden die Schmalfilme durch die Degeto auch in den
von Deutschland besetzten Gebieten Europas kommerziell vertrieben, vor allem
durch die 1941 im Degeto-Umfeld gegriindete Deutsche Schmalfilm Exportge-
sellschaft (Descheg). Aus Sicht des NS-Staates iibernahm die Descheg damit die
explizit als ,politisch” verstandene Aufgabe der ,planmaRigen Volksaufklarung”
(S. 150). Die Geschichte der Descheg zeigt, wie wichtig das 16mm-Filmformat
dabei war, die NS-Ideologie in die entlegensten Teile des besetzten Europas zu
bringen, auch durch mobile Kinos. Der Kulturfilm verlor dabei schnell an Bedeu-
tung gegeniiber der Kriegspropaganda.

Nach 1945 wandte sich die Degeto von Vertrieb und Produktion von Schmalfilmen
wieder ab und richtete ihre Aktivitaten auf das Fernsehgeschaft aus. In dieser Zeit
erstritt sich die Firma auch die Rechte an Schmalfilmen fiir den Fernseheinsatz aus
der Restmasse der Ufa und konnte sich durch enge Kontakte zum Hessischen Rund-
funk als Partner beim Aufbau des demokratischen und dezentralen Rundfunknetz-
werkes positionieren. Mit Heinrich Rollenbleg als Geschaftsfithrer etablierte die
Degeto sich als Vertriebsgesellschaft, die aus damaliger Firmenperspektive ,ein
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Archiv kulturell wertvoller Programmteile” verwaltete und die Rechte fiir das Fern-
sehen an die einzelnen neu entstandenen ARD-Stationen vermietete (S. 193). Da-
durch kam es zur geschéftlichen Neuausrichtung der Degeto als ,Mittlerstelle zwi-
schen Fernsehen und Filmindustrie” (S. 203), einem Prozess, der — nachdem die
Degeto 1957 zu einer ARD-Tochter wurde — 1960 mit dem Umzug auf das Betriebs-
gelande des HR endete. Damit war die Degeto ,vollstandig im bundesdeutschen
Fernsehen angekommen”, konstatiert Aurich (S. 214).

Rolf Aurich legt mit Die Degeto und der Staat eine Produktions- und Kulturge-
schichte des Kulturfilms in einer Zeit technologischer Neuerungen und politi-
scher Um- und Zusammenbriiche vor. Basierend auf umfangreicher Archivarbeit
fiigt Aurich die verschiedenen Quellen zu einem lebendigen und vielschichti-
gen Bild zusammen und arbeitet die Geschichte eines alten deutschen Medien-
konzerns kritisch auf. Sein Buch liefert damit einen wichtigen Beitrag zum Ver-
standnis der Medienlandschaft der Weimarer Republik, des ,Dritten Reichs” und
der frithen Bundesrepublik. Der Detailreichtum der Studie ist umso bemerkens-
werter, wenn man bedenkt, dass die heutige Degeto Aurich den Zugang zu ihrem
Firmenarchiv verwehrt hat.

Aufgrund der Vielzahl von Handlungsstrangen und Verweisen entsteht, so
Aurich, ein ,Gewebekontext [...] aus dem sich die Ereignisse, Akteure und Netz-
werke nicht einfach [...] herauslosen lassen” (S. 15). Wer mit dem Thema nicht
vertraut ist, dem wird es mitunter schwerfallen, angesichts der vielen Verkniip-
fungen und Verweise die Ubersicht zu behalten. Hier hilft die Firmenchronik, die
anstelle einer Schlussbetrachtung am Ende steht, den zeitlichen Ablauf der Er-
eignisse zu sehen. Vielleicht ware eine konventionelle Schlussbetrachtung, die
die wesentlichen Ereignisse und Schlussfolgerungen zusammenfasst, dennoch
besser gewesen. Wie Aurich am Beispiel der Degeto und ihres Hauptfunktionars
Johannes Eckardt zeigt, kam gerade dem Medium des Schmalfilms eine groRere
Rolle bei der Vermittlung der NS-Ideologie zu als bisher gedacht. Auch damit
leistet seine Studie einen wichtigen Beitrag zur Mediengeschichte des 20. Jahr-
hunderts. (Jan Uelzmann)

B Christina Gerhardt, Marco Abel (Hg.): Celluloid Revolt. German Screen
Cultures and the Long 1968. Rochester: Camden House 2019, 330 Seiten, Abb.
ISBN 978-1-57113-995-5, $ 99,00

B Hermann Kappelhoff, Christine Lotscher, Daniel lliger (Hg.): Filmische Seiten-
blicke. Cinepoetische Exkursionen ins Kino von 1968. Berlin, Boston: De
Gruyter 2018. 436 Seiten, Abb.
ISBN 978-3-11-061317-9, € 69,95

Im verlegerischen Nachgang zum 50. Jahrestag von ,1968" sind zwei Sammel-

bande erschienen, die von der gleichen Pramisse ausgehen: Was 1968 filmisch
bedeutet, ist noch nicht vorbei. Wahrend die Herausgeber des einen Buches ver-
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suchen, diese Behauptung theoretisch zu entfalten, setzen die des anderen es
als selbstverstandlich voraus.

Christina Gerhardt und Marco Abel zitieren bereits im Untertitel des von ih-
nen herausgegebenen Sammelbandes Celluloid Revolt Fredric Jamesons For-
mulierung vom ,langen 1968“. 1968 bezeichnet nicht einfach nur ein Jahr fiir
filmhistorische Nachforschungen, vielmehr gehe es darum, die Effekte zu un-
tersuchen, die 1968 als Medienereignis hervorgebracht hat und die weit {iber
den historischen Moment hinausreichen. Die Qualitat als Medienereignis verste-
hen Gerhardt und Abel im Sinne von Gilles Deleuze, der 1984 iiber den Mai 1968
schrieb, es sei ein Ereignis gewesen, das nicht stattgefunden habe. 1968 6ffnete
sich Deleuze zufolge der Blick auf eine Potentialitdt, die sich nicht im histori-
schen Moment erfiillte, sondern immer offen blieb. Daraus folgt fiir die Heraus-
geber ein historiografischer wie analytischer Impetus: ,It demands subjective
redeployment, for it is only in such redeployment - an affirmative again (,re’)
that Deleuze always thinks through the logic of differentiation - that ‘68, as an
event, can ever become actual, at another time, indeed at other times that are
not ,of’ the ,original’ historical moment (the year 68).” (S. 10)

Die Filme, die im Zusammenhang einer offenen Wirkungsgeschichte analysiert
werden, sind hochst unterschiedlich und reichen von feministischen Filmen an
der Deutschen Film- und Fernsehakademie Berlin (dffb) bis zu DEFA-Trickfilmen
im Schatten von 1968. In der Vielfalt der 18 Beitrage spiegelt sich der Anspruch,
in Hinsicht auf 1968 eine Forschungsliicke zu schlief3en, weg von den kanoni-
sierten Filmen und Regisseuren der 1960er Jahre, die sich nicht dem Jungen
Deutschen Film zuordnen lassen, hin zum Unbekannten, ja Kuriosen.

Wie der Titel Celluloid Revolt bereits programmatisch festlegt, stehen aktio-
nistische und experimentelle Filme im Vordergrund. Der Schliisselbegriff in
den Diskussionen jener Jahre war der der Gegenoffentlichkeit, wie er von Hans-
Magnus Enzensberger, Alexander Kluge und Oskar Negt sowie Jiirgen Habermas
gepragt wurde. Obgleich das Ziel, iiber das Massenmedium Film eine neue Of-
fentlichkeit bzw. Gegenoffentlichkeit herzustellen, fiir die Filmemacherinnen
und Filmemacher in jenen Jahren zentral war, findet die Debatte dariiber nur
in wenigen Beitrdgen einen direkten Widerhall. So geht Madeleine Bernstorff
in ihrem Beitrag ,Film Feminism in West German Cinema: A Public Sphere for
Feminist Politics” von der Relevanz des Konzepts einer Gegendffentlichkeit aus
und zeigt, wie aus den filmisch-experimentellen Aktionen der spaten 1960er
Jahre die Bestrebungen zum Aufbau einer ,feministischen Gegenoffentlichkeit”
hervorgingen. Bernstorff gelingt es, die dynamische Interaktion von feminis-
tischen Filmstudentinnen wie Helke Sander, Cristina Perincioli und Ula Stockl,
von Journalismus und Filmfestivals nachzuzeichnen. Zugleich stellt sie 1968 als
einen Ausgangspunkt dar, an dem die Suche nach einer ,Sprache fiir eine femi-
nistische Filmasthetik” erst begann (S. 99).

Diese Beobachtung erganzt sich in dem Band mit dem Interview von Randall
Halle mit Birgit Hein. Auf ihre Anfange als Experimentalfilmerin angesprochen,
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antwortet Hein, sie habe sich damals als Malerin verstanden und ihre Arbeit als
Reaktion auf die dominierende Offentlichkeit. Thomas Elsaesser hebt in seinem
Beitrag ,West Germany’s ,Workers’ Films’: A Cinema in the Service of Television”
die Rolle des WDR als 6ffentlich-rechtlicher Rundfunkanstalt fiir den sogenann-
ten Arbeiterfilm hervor. Der WDR entstand im Zusammenhang mit Entnazifizie-
rungsbemiihungen der Alliierten und der Schaffung eines vom Staat unabhdngi-
gen offentlichen Raums.

Dieselbe Lust am Unbekannten und mitunter Kuriosen, die den Band Celluloid
Revolt auszeichnet, zeigt sich auch in den Beitragen des Sammelbandes Filmi-
sche Seitenblicke. Cinepoetische Exkursionen ins Kino von 1968. Der von Hermann
Kappelhoff, Christine Lotscher und Daniel Illger herausgegebene Band ist iiber
die Verlagswebseite auch kostenlos im Open Access erhaltlich. Dass sich die bei-
den Bande bei der Auswahl der untersuchten Filme nicht iberschneiden, be-
weist die auch quantitative Vielfalt der damaligen Produktion.

Die Diskussion, wie Offentlichkeit herzustellen sei, ist dabei auch in Filmische
Seitenblicke nur selten Thema. Entstanden sind die Aufsdtze in der Kolleg-For-
schungsgruppe Cinepoetics an der Freien Universitat Berlin. Kappelhoffs Auf-
satz ,Auf- und Abbriiche: Die Internationale der Pop-Kultur” ist der Fond, aus
dem heraus sich die iibrigen Beitrage entwickeln. Kappelhoff spricht gleichsam
als der infantile Zeitzeuge, der sich an Momente der Popularkultur erinnert, die
durch mediale Nostalgieformate wie ,Gottschalks groRe 68er-Show” von 2018
im ZDF eigentlich auch in der Erinnerung der Folgegenerationen verankert sind.
Hier verkniipft sich mit dem Begriff der Amerikanisierung vor allem die Eta-
blierung einer bestimmten Populdrkultur und weniger die Demokratisierung der
Offentlichkeit. ,Blickt man aus dieser Perspektive auf die Zeit, wird deutlich,
dass ‘68 eher einen Kulminationspunkt beschreibt, an dem hochst heterogene
kulturelle, soziale und politische Phanomene in eine Interaktion zueinander tre-
ten, die keineswegs ursachlich miteinander verbunden sind”, so Kappelhoff im
Hinblick auf den kulturellen Wandel, der sich 1968 vollzogen habe. (S. 4)

Untersucht werden in Filmische Seitenblicke nicht nur westdeutsche Filme aus
den spaten 1960er Jahren, sondern auch jene, die damals in westdeutschen Ki-
nos zu sehen waren. So entsteht ein komplexes Bild der Filmkultur in der Bun-
desrepublik, wie die Auswahl der Filme verdeutlicht: Wim Wenders steht neben
Oswald Kolle, Roger Fritz und Ulrich Schamoni, aber ebenso neben Michelangelo
Antonioni, Sergio Corbucci, Jacques Deray, Juraj Herz, Roman Polanski, George
Romero und Roger Vadim; Lindsay Andersons gewalttatiges Internatsdrama IE...
findet seinen Widerhall in Werner Jacobs’ Paukerfilmen.

Eindrucksvoll demonstriert diese Auswahl, wie sehr die Filme 1968 als einen
historischen Moment aufgefasst haben. Michael Ufer zeigt in seinem Aufsatz
~Leitgenossenschaft der Aufklarung. Heterogenes zu und um Oswalt Kolles DAS
WUNDER DER LIEBE — SEXUALITAT IN DER EHE” wie sich die ,Aufklarungsfilme” um
Zeitgenossenschaft bemiihten, sie gleichsam erringen wollten: ,Zeitgenossen-
schaft existiert nur im in medialen Beziigen verorteten Interesse: nicht in der
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(wie immer abgeleiteten) Identitdt mit der, sondern als die Beziehung zur Ge-
genwart, die ein jedes solches Interesse impliziert.” (S. 247) Vielleicht sehen
wir gerade hier das historische Moment von 1968: Die Filme wollen einen Um-
schlagsmoment bezeugen, den sie freilich gleichzeitig hervorbringen. Nach so
vielen Aufsdtzen zu 1968 wird klar, dass 1968 ein offenes historisches Arbeiten
einfordert. (Stephan Ahrens)

B Anna Luise Kiss: Topografie des Laiendarsteller-Diskurses. Zur Konstruktion
von Laiendarstellerinnen und Laiendarstellern im Kinospielfilm. Wiesbaden:
Springer VS 2019, 544 Seiten, Abb.
ISBN 978-3-658-25756-9, € 59,99

Anna Luise Kiss’ Studie Topografie des Laiendarsteller-Diskurses fiillt ein Desiderat.
Wahrend es zahlreiche Arbeiten zum Schauspiel und insbesondere zum Phanomen
des Filmstars gibt und die sogenannten Star Studies seit Richard Dyers Standard-
werk Stars (1979) zu einem sehr lebendigen Forschungsfeld geworden sind, gibt
es keine umfassende Arbeit, die sich explizit mit Laiendarstellerinnen und Laien-
darstellern beschaftigt. Dies ist allein schon deshalb verwunderlich, weil deren
Einsatz viele realistische Filmtraditionen vom StraRenfilm der Weimarer Republik
iber den italienischen Neorealismus bis hin zu den Neuen Wellen und den Filmen
Ken Loachs gepragt hat. So stellt Kiss bereits zu Beginn des Buches fest, dass aus
medienwissenschaftlicher Perspektive der Einsatz von Laien fast ausnahmslos po-
sitiv konnotiert sei und vielerorts die Vorstellung vertreten werde, Laiendarsteller
konnten in den passenden Neben- und Hauptrollen und im richtigen Milieu fiir ein
Mehr an Authentizitat sorgen (vgl. S. 7-8). Angesichts des Strebens der Filmbran-
che nach Perfektion und Immersion mag es hier durchaus einen Dissens zwischen
der Filmindustrie und den Erwartungshaltungen ihrer Zuschauer einerseits und
filmtheoretischen Uberlequngen andererseits geben.

Ausgehend von diesem vermeintlichen Widerspruch gelingt es Kiss - so viel sei
hier schon vorweggenommen - eine kenntnisreiche und nuancierte Arbeit {iber
den Laiendarsteller-Diskurs vorzulegen. Allenfalls ein kleiner Wermutstropfen
triibt das Gesamtbild: Kiss ware gut beraten gewesen, hatte sie die sehr kleintei-
lige Struktur ihrer Arbeit, die als Dissertation an der Filmuniversitat Babelsberg
KONRAD WOLF entstanden ist, zu langeren Kapiteln mit weniger Unterabschnit-
ten zusammengefiihrt, den methodischen Teil ein wenig gestrafft, einige lange-
re Zitate, wenn moglich, paraphrasiert und eigenwillige und mitunter uneinheit-
liche Schreibweisen gedndert. (Warum wird 3n3enwrens nicht als Eisenstein
sondern in der ungebriuchlichen Transliteration als Ejzenstejn geschrieben?)
Auch hitte sie einen weniger sperrigen Titel fiir ihre insgesamt {iberzeugende
und zudem lesbare Arbeit wahlen kénnen.

Davon abgesehen, prasentiert Kiss eine gelungene Darstellung des umfang-
reichen Themas, die auf vielfdltige historische, semiotische und soziologische
Aspekte eingeht. Gerade durch diese Mannigfaltigkeit der Ansdtze kann sie ein
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umfassendes Bild von Laiendarstellern im Kinospielfilm zeichnen. Sie wahlt
hierfiir sinnvollerweise ein diskursanalytisches Modell, um die heterogene und
bisweilen auch fliichtige und widerspriichliche Bedeutung von Laiendarstellern
herauszuarbeiten. Mithilfe ihres induktiv-qualitativen Analysemodells kann sie
die eigentlichen filmischen Texte ebenso wie deren extrafilmische Kontexte un-
tersuchen - hier unterscheidet Kiss in Anlehnung an Gérard Genette zwischen
Peri- und Epitexten und meint damit Vor- und Abspann, Filmmarketing und die
Rezeption. Die Arbeit geht damit folgerichtig von der Pramisse aus, dass die Kon-
figuration von Laiendarstellern maf3geblich auch von der Rezeption durch Kriti-
ker und Publikum abhdngig ist.

Das Buch ist - nach einer umfangreichen Einleitung - grob in drei Teile geglie-
dert. Im ersten Teil geht es zundchst um eine Bestandsaufnahme der Beschafti-
gung mit Laiendarstellern, um Konnotationen des Begriffs in unterschiedlichen
Kontexten (bildende Kunst, Theater, Fotografie, Film, Fernsehen und interak-
tive Medien), bisherige Forschungen und die Behandlung von Laiendarsteller
in filmtheoretischen Schriften (etwa bei Tannenbaum, Miinsterberg, Balazs,
Eisenstein, Kracauer, Bazin und Bresson). Deutlich wird hier die vorherrschende
Sichtweise von Laien als ,Darsteller ihrer selbst”, die vornehmlich durch nicht-
performative Mittel in Szene gesetzt werden.

Im zweiten Teil folgen drei exemplarische Filmanalysen anhand eines selbst ent-
wickelten Schemas. Die Auswahl ist erfrischend ungewohnlich: Luchino Viscontis
LA TERRA TREMA (DIE ERDE BEBT, 1948) ist ein klassischer Film des italienischen
Neorealismus, allerdings nicht so bekannt wie beispielsweise Vittorio De Sicas
LADRI DI BICICLETTE (FAHRRADDIEBE, 1948) oder die Filme von Roberto Rossellini
wie ROMA, CITTA APERTA (ROM, OFFENE STADT, 1945) und PAISA (1946). Der zweite
Beispielfilm NICHT VERSOHNT (BRD 1965) von Jean-Marie Straub ist eine sehr inte-
ressante Wahl: Die Adaption von Heinrich Bolls Roman Billard um halb zehn (1959)
sorgte damals fiir eine handfeste Kontroverse. Von einigen Kritikern als dilettan-
tisch und unfreiwillig komisch gegeiRelt, wurde er von der Filmzeitschrift Cahiers
du cinéma als Meisterwerk gefeiert. Das dritte Beispiel ist Herrmann Zschoches
D1E ALLEINSEGLERIN (DDR 1987), dessen Darstellung von der damaligen Kritik ge-
lobt wurde, aber heute zu den weniger bekannten DEFA-Filmen zahlt. Die Filmaus-
wahl ist schliissig begriindet: ,Das Interesse des Mainstream-Publikums mit Ent-
deckungsgeschichten zu wecken, wird vor allem mit kapitalistischen Film-Kulturen
assoziiert. DIE ALLEINSEGLERIN wurde jedoch in der ehemaligen DDR produziert.
Das Beispiel zeigt, dass auch in einem filmpolitischen Kontext, der sich explizit als
Gegenentwurf zur kapitalistischen Filmproduktionsweise und kommerziellen Film-
werbung verstand, Laiendarsteller im Sinne einer ,Entdeckung’ stilisiert wurden
und dies fiir die Auswertung genutzt wurde” (S. 384). Um es klar zu sagen: Allein
die Wiederentdeckung dieser drei Filme lohnt schon die Lektiire des Buchs.

Als ein Ergebnis ihrer Arbeit identifiziert Kiss im dritten Teil drei Interpreta-
tions- und Bedeutungskontexte (sie spricht von ,Formationen eines diskursiven
Feldes”): die identitative Formation von Laiendarstellern als ,Darsteller ihrer
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selbst”, die paradoxale Formation als ,Performer” und die figurative Formation
als ,Naturtalente” (S. 463). Diese Einteilung ist hilfreich, da sie erstmals eine
Systematik des Laiendarstellerdiskurses vorlegt. Das vorliegende Buch schafft
aber weit mehr: Das in der Arbeit entwickelte Analysemodell lasst sich auch auf
andere Kontexte jenseits der Laiendarsteller tibertragen. Es bietet eine sehr nu-
ancierte und detailreiche Betrachtung von Schauspielerinnen und Schauspie-
lern. Insofern ist Kiss zuzustimmen, wenn sie schreibt: ,Hinsichtlich der Status-
konstruktion von Schauspielern oder Stars kann in analoger Weise verfahren
oder die Vorgehensweise sogar in andere Forschungskontexte mit performati-
vem Bezug iibertragen werden” (S. 462).

Kiss" Topografie des Laiendarsteller-Diskurses stellt ein anwendungsorientier-
tes Analysemodell vor, das sich in vielen Film- und Fernsehseminaren nutzen
lasst. Besonders hervorzuheben ist der Anspruch, nicht alleine werkimmanente
Aspekte zu beriicksichtigen, sondern auch die historischen Kontexte mit ein-
zubeziehen. Ist es mithevoll und komplex? Sicher. Das hier gewdhlte Vorgehen
unterscheidet sich darin von so vielen schlichten Filmuntersuchungen, die den
Blick nur auf die filmische Handlung und allenfalls noch auf einzelne asthe-
tische und dramaturgische Aspekte richten. Das Buch von Anna Luise Kiss ist
intelligent und methodisch ausgereift. Was es zu einer lohnenswerten Lektiire
macht, ist dariiber hinaus die Leidenschaft fiir das Kino an sich, die Kiss immer
wieder deutlich hervorscheinen lasst. (Tobias Hochscherf)

B Ulrike HauBer: Golzow Forever. Eine Untersuchung der Langzeitdokumen-
tation DIE KINDER vON GoLzow. Berlin: Panama Verlag 2018, 279 Seiten, Abb.
ISBN 978-3-938714-52-2, € 29,90

Uber fast 50 Jahre und 20 Werke erstreckt sich die dokumentarische Langzeit-
beobachtung des Ortes Golzow von Winfried und Barbara Junge. Gegenstand
aller Filme, die zusammengenommen eine Linge von ungefahr 43 Stunden ha-
ben, sind Kinder aus dem ostdeutschen Dorf Golzow im Oderbruch, die die Filme-
macher von 1961 bis 2007 beim Aufwachsen und Lernen, der Familiengriindung
und dem Berufsalltag sowie, ab 1990, der Neuorientierung nach der Wiederver-
einigung begleitet haben.

Diesem singuldren Filmprojekt widmet sich das Buch Golzow Forever von Ulrike
HauRer, das auf ihrer 2014 an der Humboldt-Universitat Berlin eingereichten
Dissertation basiert. Sie versteht die Langzeitdokumentation nicht als beob-
achtende, sondern eine die Wirklichkeit inszenierende Erzahlung, die mit kul-
turwissenschaftlichen und ethnografischen Methoden auf ihre alltags- und
kulturgeschichtliche Bedeutung hin befragt werden kann. HauRers Zielsetzung
besteht darin, iiber die Golzow-Filme ,einen Zugang zu den Kulturmustern der
DDR-Gesellschaft im Wandel vom Spat- zum Postsozialismus zu finden” (S. 36).
Der Fokus liegt dabei auf der Beziehung zwischen dem Regisseur Winfried Junge
und seinen Protagonisten.
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HauRer will herausarbeiten, inwieweit sich im filmischen Text ,Identitdtsbil-
dungen” (S. 36) erkennen lassen, die auf Spannungen zwischen dem Selbst-
bild der Protagonisten und dem Fremdbild des Filmemachers zuriickzufiihren
sind. Dazu werden zundchst Hintergrundinformationen zum dokumentari-
schen Langzeitprojekt gegeben, Reflexionen zum anhaltenden Ringen um die
Deutungshoheit iiber die DDR-Vergangenheit seit der Wiedervereinigung an-
gestellt sowie das eigene Verstandnis von Dokumentarfilmen als kulturhistori-
sche Quelle erldutert. Die Methodenreflexion wird an anderer Stelle nochmals
vertieft: Auf alle Golzow-Filme, die zwischen 1961 und 1992 realisiert worden
sind, sowie auf drei Filmportrats einzelner Protagonisten, die nach 1990 verof-
fentlicht wurden, werde, so Haulder, die Methode einer historisch-kritischen
Filmanalyse angewendet. Durch das Close Reading des Filmmaterials konne
das ,Bedeutungsgewebe von Kultur” (S. 33) nachvollzogen werden. Flankie-
rend wertet sie Produktionsunterlagen aus. Mit dieser Synthese von Film- und
Paratextanalyse sei es mdglich, ,die jeweils offiziellen Lesarten, die von Seiten
der Filmemacher beziehungsweise der Produzenten, aber auch der Rezipienten
avisiert [...] und auch entsprechend kritisiert und bewerten wurden, zu erhal-
ten” (S. 34).

Tiefeninterviews mit drei der Protagonisten sowie weitere Kurzinterviews sol-
len einer naheren Untersuchung der Frage dienen, wie sich die Dokumentation
auf das Leben der Portratierten ausgewirkt hat und welche Machtverhaltnis-
se zwischen ihnen und dem Filmemacher Winfried Junge bestanden haben. Es
folgt eine Darstellung der Geschichte des DEFA-Dokumentarfilms, eine Anna-
herung an den Ort Golzow und seine Geschichte sowie die kurze Skizze einer
~biografischen Werkanalyse” (S. 83) des Regisseurs Winfried Junge. Den um-
fangreichsten Teil des Buches machen die beiden analytisch-interpretativen
Abschnitte zu den Filmen bis 1992 und den drei spateren Einzelportrats aus,
dem sich eine Art Zwischenbewertung und ein Vergleich mit weiteren Lang-
zeitdokumentationen anschlieRen. Am Schluss steht eine Reflexion der For-
schungsergebnisse.

Dokumentarfilme als Quellen zur Rekonstruktion von Alltags- und Kul-
turgeschichte zu nutzen, ist ein durchaus vielversprechender Ansatz. Die
Golzow-Filme bieten hierfiir reichhaltiges Material, das Ulrike HaulRer leider
nur bedingt zu nutzen versteht. Thre Untersuchung weist theoretische und me-
thodische Mangel auf, sodass eine Rekonstruktion von Alltags- und Kulturge-
schichte kaum zum Tragen kommen kann und die Analyse der Beziehung zwi-
schen dem Regisseur und seinen Protagonisten auf eine einseitig abwertende
Beweisfilhrung hinauslauft. Bereits der auf nur wenigen Seiten entwickelte Be-
griff vom Dokumentarfilm greift zu kurz und fallt hinter den Forschungsstand
zuriick. Im Rahmen einer Arbeit, der es darum geht, iber kulturelle Narrative
und filmische Formen der Realitatsinszenierung eine historische Wirklichkeit
zu erschlief3en, stellt das Fehlen einer fundierten Auseinandersetzung mit The-
orien des dokumentarischen Wirklichkeitsbezugs ein deutliches Defizit dar.
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Auch die Darstellung zum Forschungsstand iiber den DEFA-Dokumentarfilm
ist unvollstandig, die umfangreiche Forschungsliteratur aus der DDR bleibt
zum Beispiel vollstandig aufRen vor. Unerwahnt bleiben auch neuere Arbeiten
z.B. von Jennifer L. Creech und Reinhild Steingréver, die Produktionen des
DEFA-Dokumentarfilmstudios aus der Perspektive der Gender Studies betrach-
ten. Unterlagen der DEFA und der Hauptverwaltung Film des Ministeriums fiir
Kultur der DDR werden ohne hinreichendes quellenkritisches Bewusstsein
herangezogen. Die Intentionen eines Filmemachers oder ,,dominante Lesar-
ten” (S. 34) eines Films lassen sich aus diesem Quellenmaterial, das die Spu-
ren vielfaltiger Verklausulierungs-, Rechtfertigungs- und Verschleierungsstra-
tegien tragt, nicht auf direktem Wege herauslesen. Kaum weniger fragwiirdig
erscheint der Umgang mit gedruckten Quellen: Ohne erkennbare Systematik
gehen einzelne Positionen aus Zeitungen und anderen Printmedien in die Ana-
lyse ein, wo sie pauschal unter ,die Presse” figurieren (S. 123 u.0.).

An den narrativen Interviews irritiert, dass Hauller von drei Tiefeninter-
views und einigen Kurzinterviews generalisierend auf das Verhdltnis des Filme-
machers zu allen Protagonisten schlief3t, die an den Dokumentarfilmen iiber
viele Jahre mitgewirkt haben. Irritierend ist ebenfalls, dass die Interviews mit
dem erklarten Ziel gefiihrt wurden, die ,Diskrepanzen der Perspektiven zwi-
schen dem Filmemacher und seinen Protagonisten” (S. 35) herauszuarbeiten
und mit dem folgendem Satz eingefiihrt werden: ,Der Filmemacher hat bis-
lang die Deutungsmacht sowohl iiber die einzelnen Filme als auch iiber die
nachfilmische Realitdt beansprucht, wahrend die Protagonisten zuweilen wie
Statisten in ihrem eigenen Film wirken.” (S. 179) Narrative Interviews sollten
sich durch Offenheit auszeichnen, sodass sich Deutungsmuster méglichst von
selbst ergeben. Hier scheint jedoch von vorherein auf ,Differenz” und ,einseiti-
ges Machtgefalle” abgezielt worden zu sein. Zur Einordung und Bewertung der
iiberwiegend kritischen Interviewaussagen ware eine Auseinandersetzung mit
in der Forschung - zuletzt 2016 in einem Themenschwerpunkt der Zeitschrift
montage AV - breit diskutierten Fragen der Ethik im dokumentarischen Film-
schaffen zwingend erforderlich gewesen, stellt das konstatierte Machtgefalle
zwischen Filmemacher und Protagonisten doch ein Grundproblem dokumenta-
rischer Praxis dar. So entsteht der Eindruck, die ,ungebrochene|...] Deutungs-
macht des Filmemachers” (S. 9) sei ein exklusives Problem des Golzow-Projekts.

Dieser Eindruck verstarkt sich gegen Ende des Buches. In einem Vergleich mit
anderen Langzeitdokumentationen, der wegen der verschiedenen (kultur-)
politischen Rahmenbedingungen und unterschiedlichen Zeiten, zu denen die
Filme entstanden sind, ohnehin problematisch ist, wird die jahrzehntelange
Arbeit des Regisseurs Winfried Junge einer einseitigen und pejorativen Bewer-
tung unterzogen. Die Regisseurinnen und Regisseure der anderen Langzeit-
dokumentationen erscheinen dagegen differenziert, mutig, engagiert (vgl.
S. 234) und ,vorurteilsfrei (ebd.), ,sensibel” (S. 235) und ,ruhig” (S. 239).
Sie treten als ,unbefangene [...], zuriickhaltende [...] Zuhorer” (S. 239) in
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Erscheinung und fiihlen sich fiir ihre Protagonisten ,verantwortlich” (S. 236).
Winfried Junge hingegen wird als ,ausschweifend” (S. 169) hingestellt, seine
Fragen seien ,distanzlos” und ,bewertend” (S. 188), die Ansprache gegeniiber
den Protagonisten ,oberlehrerhaft” und ,dozierend” (S. 190). Dem Regisseur
bescheinigt Hauller ihnen gegeniiber ,eine geringe Wertschdtzung” (S. 194)
und ,Sorglosigkeit” (S. 195), er agiere mit einem ,System der Instrumentali-
sierung” (S. 201). Dass Junge sein Filmmaterial ,erschopfend ausnutzte”, sei
»eine fragwiirdige Methode” (S. 177). Was nicht in sein Konzept passte, werde
von ihm ausgeblendet (S. 129) - vor allem, weil er ,stets in Ubereinstimmung
mit der herrschenden Ideologie” (S. 121) gearbeitet habe. Nur an wenigen Stel-
len erkennt HaulRer an, dass Junge auch kritische Stimmen seiner Protagonis-
ten in seine Filme einbezogen hat, worin sich immerhin seine Bereitschaft zei-
ge, die eigene ,Herangehensweise zu reflektieren” (S. 163). In DREHBUCH: DIE
ZEITEN (1992) habe er den ,filmischen Eingriff in das Leben der Protagonisten”
selbstkritisch hinterfragt (S. 169f.).

Verglichen mit anderen Langzeitdokumentationen seien, so Haulder, ,die
sozialen Unterschiede und Spannungen zwischen dem Filmemacher und den
zumeist aus dem Arbeiter- und Bauernmilieu stammenden Protagonisten evi-
dent” (S.251). Junge trage ,in Habitus und Status Ziige” der Vertreter der
»alten (DDR-) Elite” (S. 252). Er sei sowohl finanziell als auch was das Reisen
anbelangt privilegierter gewesen als seine Protagonisten, denn ,[w]enn man
sich einigermallen dem Staat verpflichtete, lieR es sich als Kiinstler in der
DDR sehr gut leben und arbeiten” (ebd.). Zur Zeit der Wahrungsunion, als sich
»die Golzower [...] in katastrophalen Lebensbedingungen befanden” (S. 254)
habe Junge eine Million DM fiir die Produktion seines nachsten Films zur Ver-
fiigung gehabt. Junge habe stets zur intellektuellen Elite gehort und auch
deshalb iiber die Deutungsmacht der Biografien seiner Protagonisten verfiigt.
Seine ,Voreingenommenheit” und der ,dominante [...] Blick” (S. 256) hat-
ten bestimmt, was das Publikum {iber sie erfuhr (S. 256). Mehr noch: Junge
habe von ihnen erwartet, die gleichen Standpunkte zu vertreten wie er selbst
(S. 257). Diese hatten sich weder gewehrt und schon gar nicht gegen das , Sys-
tem Junge” (S. 255) aufbegehrt, sondern die ,, Filmerei’ unter der Gluthitze der
Scheinwerfer” (S. 258) ertragen. Erst nach der Wiedervereinigung hdtten sie
sich ,emanzipieren” konnen und ,mussten nicht mehr folgebereit sagen, was
gehort werden wollte” (S. 254).

Keine kiinstlerische Arbeit ist sakrosankt, mag sie — wie die Golzow-Filme al-
lein vom Projektumfang her — noch so auldergew6hnlich erscheinen. Sie einer
(ideologie-)kritischen Betrachtung zu unterziehen, ist die legitime Aufgabe
einer wissenschaftlichen Beschaftigung. HauRers Golzow Forever wirft jedoch
in Bezug auf die Konsistenz der theoretischen und methodischen Herange-
hensweise derart viele Fragen auf, dass die womoglich berechtigte Kritik an
der Regiearbeit Winfried Junges nicht mehr in der Sache fundiert, sondern von
einer einseitig ablehnenden Haltung motiviert erscheint. (Anna Luise Kiss)
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B Angelika Friederici: Castan’s Panopticum. Ein Medium wird besichtigt.
Monografie in 35 Themenheften inklusive Registerheft. Berlin: Verlag Karl-
Robert Schitze 2020 (Bestellung: bestellung@castans-panopticum.de), 702 Sei-
ten, Abb.

ISBN 978-3-928589-23-9, € 165,00

Das Wort Panoptikum bezeichnet heute die veraltete Prasentation von beriihm-
ten Personen in Gestalt lebensgroRer Wachsfiguren. Zur Zeit seiner Hochkon-
junktur nach der deutschen Reichsgriindung 1871 bis um 1900 wurden im Pa-
noptikum neben Beriihmtheiten auch andere Wachsfiguren, Gegenstande und
Bilder zur Schau gestellt. Mit einem guten Dutzend Filialen und zahlreichen
Nachahmern im In- und Ausland war Castan’s Panopticum in Berlin jenes Un-
ternehmen, das die Mediengeschichte des Panoptikums am stdrksten pragte —
und dessen Niedergang unmittelbar mit dem Aufkommen der Kinematographie
zu tun hat.

Am 22. Marz 1873 eroffneten die Briider Louis Castan (1828-1908) und Gustav
Castan (1836-1899) in der mit franzosischen Reparationszahlungen gebauten
Kaiserpassage das Stammhaus ihres Panoptikums. 1888 bezog das Unternehmen
die erheblich grofReren Ausstellungs- und Atelierrdume schrag gegeniiber in den
drei oberen Stockwerken des neu errichteten Pschorr-Brau-Gebaudes in der
FriedrichstralRe 165. Ganz im Sinn der Wortbedeutung von Panoptikum begann
der Ausstellungsrundgang in der Kaiserpassage mit einem abwechslungsreichen
Nebeneinander von Wachsfiguren und Wachstableaus aus Marchen, historischen
Szenen und amiisanten Genrebildern, mit Totenmasken und Handabgiissen be-
rihmter Personlichkeiten, mit Kuriositaten von der Sage eines Sagefischs bis
zum Kronungswagen Napoleons I. und ,Gothe-Reliquien” im Goethe-Zimmer.

Thematisches Zentrum der Dauerausstellung in der Kaiserpassage war von
Anfang an die Wachsfigurengruppe der Hohenzollern in der ,Ruhmeshalle” des
Kaiser-Saals. 1879 kamen die um Fiirst Bismarck am Original-Konferenztisch
des Berliner Kongresses von 1878 versammelten europdischen Diplomaten hin-
zu. Die preulRischen Konige und ihre Generdle standen fiir eine lange Reihe von
Kriegen, die ihr siegreiches Ende in der deutschen Reichsgriindung gefunden
hatten. Die Diplomaten reprasentierten die Absicherung des Wirtschaftsauf-
schwungs der Griinderzeit: Es war ihnen gelungen, einen fiir unnotig befunde-
nen europdischen Krieg zu verhindern. Nachdem sie die Abbilder von Inhabern
der legitimen Staatsgewalt im Kaiser-Saal betrachtet hatten, gelangten die Be-
sucher in die Schreckenskammer, wo beriichtigte Morder als Wachsfiguren oder
durch Totenmasken von Hingerichteten ausgestellt waren. In der anschlielRen-
den ,Schwarzen Kammer“ befanden sich Folterwerkzeuge und zahlreiche Richt-
schwerter — Zeugnisse von iiberwundenen Praktiken herrschaftlicher Gewalt-
ausiibung.

Mit seinem Fokus auf lebensgroRe Wachsfiguren, welche die militdrische und
politische Gewalt des Staates sowie die unzuldssige, stets als grausam ausgemalte
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Privatgewalt verkorperten und durch unmittelbare Nahe vergegenwartigten, war
Castan’s Panopticum das kongeniale Gegenstiick zu den grof3en Schlachtenpa-
noramen, die ihr Publikum in die virtuellen Perspektiven des Rundumblicks vom
Feldherrnhiigel versetzten. Das Geschaftsmodell der Castans war offensichtlich
von der Hall of Kings im Londoner Wachsfigurenkabinett Madame Tussauds ins-
piriert. Es ging darum, das Bediirfnis moderner Untertanen nach Nahe zu ihrer
Herrschaft gegen Zahlung von Eintritt als Freizeiterlebnis zu befriedigen. Die
Wachsfiguren waren der maligebliche Publikumsmagnet. Wegen ihres stationa-
ren Charakters waren sie fiir die Erzielung von Einnahmen aber auch eine Schran-
ke. Castan’s Panopticum ermunterte das Berliner Publikum deshalb zu wieder-
holten Besuchen durch temporare Ausstellungen zur Weihnachtszeit, durch
Live-Auftritte von Volkerschauen und von ,Freak Shows” mit Riesen, Zwergen
und siamesischen Zwillingen, durch Laterna Magica-Schauen und Vorfiihrungen
neuer technischer Erfindungen. Nicht zuletzt boten die Castans ihren Besuchern
ab 1895 auch Filmvorfiihrungen mit Edisons Kinetoskop-Guckkasten, dem Bio-
graph-Projektor und verschiedenen Kinematographen.

Der Film sollte sich bald als Kuckucksei erweisen: Die wechselnden Filmpro-
gramme zogen wie gewiinscht Publikum an - offenbar so erfolgreich, dass etli-
che Panoptika Anfang der 1910er Jahre in Kinematographentheater umgewan-
delt wurden. 1913 hatte sich das stationdre Inventar von Castan’s Panopticum
so weit iberlebt, dass ein Teil davon verkauft wurde. Am 15. Februar 1922 wurde
Castan’s Panopticum im Pschorr-Brau geschlossen. Per Auktion wurde verstei-
gert, was vom Inventar noch {ibrig war. Von 1972 bis 1996 waren noch einmal
rund 30 von Castans Wachsfiguren im Berliner Panoptikum am Ku'damm-Eck
ausgestellt. Die letzte Station war 2013 eine Ausstellung in Mannheim, nach de-
ren vorzeitiger Schlieung samtliche Exponate versteigert wurden.

Durch die Verkdaufe wurde die von den Briidern Castan geschaffene und aus-
gestellte Sammlung von Wachsfiguren und Kuriositaten in alle Winde verstreut.
Dass die Artefakte der seinerzeit weltberithmten Berliner Attraktion verkauft
und nicht museal erhalten und zugdnglich gemacht wurden, zeugt vom dauer-
haften Desinteresse des einschldgigen Kulturbetriebs; auch die akademische
Forschung zeigte an den Panoptika kein Interesse.

Ohne offentliche finanzielle Unterstiitzung haben Angelika Friederici als Au-
torin und Karl-Robert Schiitze als Ein-Mann-Verlag in jahrelanger Arbeit die
nicht mehr vorhandene Sammlung und die Unternehmensgeschichte der Briider
Castan durch akribische Recherchen rekonstruiert und soweit moglich dem be-
trachtenden und lesenden Auge wieder zuganglich gemacht: Von 2008 bis 2020
haben die beiden Aficionados auf 702 zweispaltig bedruckten und grofartiq il-
lustrierten Seiten 35 Themenhefte vorgelegt, die jetzt gesammelt im Ringord-
ner komplett erhaltlich sind. Es handelt sich um eine {iberraschend reichhaltige
Dokumentation vielfdltigster Quellen aus zahlreichen Archiven und zeitgenossi-
schen Medien, die mit bestinformierten und instruktiven Annotationen minuti-
os erschlossen werden.
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Schon beim aufmerksamen Durchbldttern der Themenhefte werden die viel-
faltigen Konturen einer untergegangenen Sparte von Medienunternehmen in
zahlreichen zeit- und kulturgeschichtlichen Verdastelungen sichtbar. Neben
Zeugnissen und Relikten des unerschopflichen Materialreichtums eines hal-
ben Jahrhunderts Ausstellungsaktivitaten der Castans und ihrer Konkurrenz
fiihren Friederici und Schiitze in eigenen Themenheften auch die Tatigkeiten
der Castan-Ateliers fiir wissenschaftliche Auftraggeber vor. So wurden etwa
Hunderte von anatomischen Wachsmodellen fiir Rudolf Virchow hergestellt,
desgleichen Lebendmasken von Siidseeinsulanern fiir den Ethnologen Otto
Finsch.

Geboten wird eine Fiille biografischer Details von Mitgliedern der Berliner
Hugenottenfamilie Castan; die Baugeschichte der Liegenschaften Kaiserpassa-
ge und Pschorr-Brdu; der Fiihrer durch Castan’s Panopticum in der Kaiser-Gallerie,
Passage 33, Unter den Linden von 1879 im Faksimile; Musée Castan in Briissel;
nordamerikanische Indianer im Berliner Stammhaus; das Nederlandsch Pan-
opticum zu Amsterdam; zahlreiche literarische und kiinstlerische Zeugnisse
zu Castan’s Panopticum; alle Texte des ,rasenden Reporters” Egon Erwin Kisch
zu dessen Schliefung; siamesische Zwillinge in den Berliner Panoptika; Koni-
gin Luise und die legendare Wiege des spateren Kaisers Wilhelm I.; das deutsche
Richtschwert; die Castans auf der Weltausstellung von 1893 in Chicago; die Re-
liquien des Kotzebue-Morders Carl Ludwig Sand; das von Gustav Castan erson-
nene Spiegellabyrinth, in dem man sich seit 1899 im Gletschergarten zu Luzern
verirren kann.

Man kommt aus dem Staunen nicht heraus, was hier an Themen und Objekten
in jeweils eigenen Heften ausgebreitet wird. Auf die Illustrierung der in Layout
und Druckqualitat mustergiiltigen Hefte durch die Wiedergabe von historischen
Gemalden, Fotografien, Grafiken, Anzeigentexten sowie von neueren Fotogra-
fien der Archive und Museen wurde genauso viel Wert gelegt wie auf die hochst
detailreichen Texte. So bietet diese ungewohnliche Dokumentation und Erlaute-
rung von Castan’s Panopticum wahrlich selber ein Panoptikum der Exponate und
Aktivitdaten dieses wunderlichen Unternehmens!

Fir die kulturgeschichtliche Forschung im akademischen Betrieb ist dieses
monografische Mammutwerk von Angelika Friederici und Karl-Robert Schiitze
ein Geschenk von bedingungslosen Privatgelehrten — nicht als unerschopfliche
Fundgrube fiir Eklektiker, sondern als seriose, umfassende und inspirierende
Materialgrundlage. Sie erlaubt es endlich, ohne ideologische Scheuklappen und
Vorbehalte die historisch-kritische Forschung zu den Panoptika-Unternehmen
als ambivalente kommerzielle Sparte moderner Unterhaltung im ausgehenden
19. Jahrhundert in Angriff zu nehmen. (Martin Loiperdinger)
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