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Vorwort

Eine umfassende Geschichte des dokumentarischen Films in Deutschland gibt es
bislang nicht, da sich die Filmgeschichtsschreibung auf die Erforschung des Spiel-
Þlms konzentriert hat. Filmgeschichte wurde dadurch auf die Geschichte Þktiona-
ler Formen reduziert. Das in dokumentarischen Filmbildern bewahrte visuelle
GedŠchtnis ist ein weitgehend unbekannter Teil der kulturellen †berlieferung.
Die hier in drei BŠnden vorgelegte Filmgeschichte will diesem DeÞzit abhelfen.
Sie stellt die wichtigsten Perioden der Geschichte des dokumentarischen Films in
Deutschland mit den Šsthetischen Stilrichtungen und Formen fŸr die Zeit von
1895 bis 1945 im Kontext massenmedialer und kultureller Entwicklungen dar. Sie
ist in drei BŠnde gegliedert: dokumentarischer Film im Kaiserreich, in der Weima-
rer Republik und im ÝDritten ReichÜ.

Im Mittelpunkt steht die Untersuchung dokumentarischer Filme in ihren viel-
fŠltigen AusprŠgungen. Neben der Sammlung und Aufarbeitung zeitgenšssischer
Quellen war die Sichtung und Auswahl von Filmen ein zentrales Problem bei der
Erstellung dieser Filmgeschichte. Zwar gibt es auch im dokumentarischen Bereich
einen Þlmhistorischen Kanon bedeutender oder zeittypischer Autoren und Filme,
der eine erste Orientierung vermittelt, doch gerade dieser Kanon musste im Sinne
einer kultur- und mediengeschichtlich orientierten Filmgeschichtsschreibung pro-
blematisiert, revidiert und vor allem ergŠnzt werden. Bei den in den Archiven la-
gernden Filmen konnte es nicht um eine vollstŠndige Erfassung und Auswertung
gehen, sondern um eine qualiÞzierte Auswahl relevanter Filme, Autoren, Formen
und Stilrichtungen.

Dokumentarische Filme sind eng mit zeitgeschichtlichen Prozessen verbunden.
Wir haben versucht, dies in der filmhistorischen Darstellung angemessen zu be-
rŸcksichtigen. Die Analyse der Filme erfolgte sowohl unter Šsthetisch-strukturel-
len, stilistischen und typologischen als auch unter medien- und kulturgeschichtli-
chen Aspekten. Es geht also nicht nur um eine Auseinandersetzung mit Filmen,
die fŸr die Formenentwicklung wichtig oder typisch sind, sondern auch um me-
diale Produktionsbedingungen im Kontext der gesellschaftlichen Entwicklung
sowie um Distribution, šffentliche Diskussion und Rezeption. Ein wichtiger
Aspekt ist die Funktionalisierung dokumentarischer Filme fŸr unterschiedliche
Interessen und die damit eng verknŸpften UmbrŸche, Perspektiven- und Para-
digmenwechsel, durch die insbesondere die Entwicklung in Deutschland ge-
kennzeichnet ist.

In der ersten HŠlfte des 20. Jahrhunderts waren AktualitŠten, Wochenschauen,
Kultur- und WerbeÞlme feste Bestandteile des Kinoprogramms, wŠhrend Indus-
trie- und LehrÞlme vor allem fŸr die nicht-kommerzielle Verbreitung hergestellt
wurden. Mehrere historische ZŠsuren zeichnen sich ab: WŠhrend dokumentari-
sche Filme im Kaiserreich Šhnlich wie SpielÞlme eher der Unterhaltung als der In-
formation dienten, machte der Erste Weltkrieg ihr Potential als Propagandainstru-
ment deutlich. Das fŸhrte auf Betreiben der Heeresleitung zur GrŸndung der Ufa,
die in der Weimarer Republik zu einem der grš§ten Filmkonzerne in Europa wur-
de. Mit der MachtŸbernahme der NSDAP wurden dokumentarische Filme ab
1933 zunehmend fŸr die Propagierung der nationalsozialistischen Weltanschau-
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ung genutzt. Nach 1945 schlie§lich unterlag die AuffŸhrung aller zuvor produ-
zierten Filme der Kontrolle der alliierten BesatzungsmŠchte.

Die Entwicklung dokumentarischer Filmformen in Deutschland kennzeichnen
dementsprechend mehrfache Perspektivenwechsel von Filmstil, publizistischen
Intentionen und weltanschaulichen Positionen der Filmemacher. In deren Verlauf
wurden Šsthetische und politische Positionen mehr oder minder umfŠnglich revi-
diert und durch neue dokumentarische Paradigmen ersetzt. Das Dokumentari-
sche ist keine QualitŠt, die den Filmen ein fŸr alle Mal eingeschrieben ist, sondern
wird in Prozessen gesellschaftlicher Kommunikation stets neu diskutiert und pro-
blematisiert. Dokumentarische Filme sind meist nicht die realistischen Abbilder
gesellschaftlicher Ereignisse und VerhŠltnisse, als die sie sich ausgeben, sondern
artiÞzielle Produkte, die diesen Eindruck durch wechselnde Strategien der Insze-
nierung und AuthentiÞzierung zu vermitteln versuchen.

Dass die Periodisierung sich zunŠchst an historischen ZŠsuren orientiert, hei§t
nicht, dass die Entwicklungsperioden des dokumentarischen Films in Deutschland
damit všllig synchron verliefen. So stellt etwa der †bergang vom Stummfilm zum
Tonfilm Ende der 1920er Jahre eine wichtige filmŠsthetische ZŠsur dar, die ange-
messene BerŸcksichtigung erfordert. Andererseits bewirkten bereits der Erste
Weltkrieg und die GrŸndung der Ufa einen folgenreichen Wandel dokumentari-
scher Filmformen, der in den 1920er und 1930er Jahren ein breites Spektrum von
ÝKulturfilmenÜ hervorbrachte, wie dokumentarische Kinofilme seinerzeit genannt
wurden. Ihre Entwicklung von den 1920er bis in die 1940er Jahre ist weit flie§ender
und widersprŸchlicher als die politischen ZŠsuren von 1933 und 1945 vermuten
lassen. Gleitenden †bergŠngen wird Rechnung getragen, indem die Entwicklun-
gen von dokumentarischen Formen wie StŠdtefilm, Reisefilm, Propagandafilm
usw. und von Stilrichtungen und Produktionsbedingungen in allen drei BŠnden
betrachtet werden und auch die Verwendung historischer Filmaufnahmen nach
1945 in Kino und Fernsehen BerŸcksichtigung findet. Das ist auch deshalb wichtig,
weil es sich vielfach um film- und zeitgeschichtliche Dokumente handelt, die fŸr
die Konstruktion und Rekonstruktion von Geschichtsbildern in den audiovisuellen
Medien von grš§ter Bedeutung sind. Sie liefern die Illustrationen fŸr historische
Film- und Fernsehdokumentationen zur deutschen Geschichte im 20. Jahrhundert
und prŠgen das Bild dieser Zeit selbst dort, wo die Autoren die vielfach propagan-
distische Intention der jeweiligen Filmzitate zu konterkarieren versuchen. So ha-
ben Leni Riefenstahls Filme und Joseph GoebbelsÕ Wochenschauen unsere visuelle
Vorstellung dieser Zeit weit stŠrker beeinflusst als alle Autoren, die diese Archivfil-
me in kritischer Absicht fŸr ihre historischen Kompilationsfilme verwertet haben:
von den Regisseuren Andrew Thorndike und Erwin Leiser bis zu denen der viel-
fŠltigen Fernseh-Dokumentationen. Die Erschlie§ung unbekannter dokumenta-
rischer Filme ist deshalb nicht nur aus filmhistorischen und zeitgeschichtlichen,
sondern auch aus medienpŠdagogischen GrŸnden und fŸr die audiovisuelle Ver-
mittlung der Zeitgeschichte des 20. Jahrhunderts von gro§er Bedeutung.

Wenn dokumentarische Filme trotz ihrer Þlm- und zeitgeschichtlichen Bedeu-
tung bislang wenig untersucht worden sind, so hat das verschiedene GrŸnde. Die
Diskreditierung der deutschen KulturÞlm-Tradition infolge ihrer Instrumentali-
sierung im ÝDritten ReichÜ mag dafŸr ebenso verantwortlich sein wie der er-
schwerte Zugang zu den in vielen Archiven verstreut lagernden Filmmaterialien.
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Hinzu kommt die UnŸbersichtlichkeit dokumentarischer Formen und die in
Deutschland erst spŠt einsetzende Reßexion dokumentar-Šsthetischer Entwick-
lungen und Fragestellungen.

Die vorliegende Filmgeschichte geht von einer weit gefassten Definition des do-
kumentarischen Films aus, die von den frŸhen AktualitŠten, StŠdtebildern und Rei-
sebildern Ÿber Kulturfilme, Lehrfilme, Industriefilme und Wochenschauen bis zu
dokumentarischen Avantgardefilmen reicht und auch semidokumentarische For-
men einschlie§t. Der Verzicht auf eine ontologisierende Gattungsdefinition šffnet
den Blick fŸr ein im historischen Kommunikationsprozess sich stets neu ausdiffe-
renzierendes VerstŠndnis des Dokumentarischen. So trat die Dominanz diskursiver
Anliegen bei der Šsthetischen Organisation des Aufnahmematerials manifest erst in
dokumentarischen Propagandafilmen wŠhrend des Ersten Weltkriegs in den Vor-
dergrund. Die AktualitŠten, Reisebilder, Industriebilder etc. vor dem Krieg wollten
dem Publikum weniger etwas sagen, sondern vor allem etwas zeigen. Tom Gun-
ning spricht hier in Absetzung zum DokumentarfilmverstŠndnis John Griersons
von der È€sthetik der ÝAnsichtÜÇ. Im dominierenden Gestus des Zeigens hat die €s-
thetik dokumentarischer Filme aus der Zeit des Kaiserreichs mehr Gemeinsamkei-
ten mit den fiktionalen Genres des frŸhen Kinos als mit den Dokumentarfilmen der
1920er und 1930er Jahre. Die herkšmmliche Trennung zwischen Dokumentarfilm
und Spielfilm ist im frŸhen Kino noch nicht etabliert. Die Unterscheidung frŸher
Film-ÝGenresÜ in Firmenkatalogen und Programmannoncen unterliegt der notwen-
digen Abwechslung bei der Zusammenstellung von Nummernprogrammen. Ent-
scheidend sind die beabsichtigten Wirkungen beim Publikum (ÈhochkomischÇ,
ÈdramatischÇ, ÈinteressantÇ) oder Merkmale jenseits aller Sujets wie Farbe (Èkolo-
rierte FilmsÇ) oder Ÿberdurchschnittliche LŠnge (ÈSchlagerÇ). ÈHochdramatischÇ
kann sowohl ein Melodram meinen wie die Aufnahmen einer Erdbebenkatastrophe.

Um die Unterschiedlichkeit dokumentarischer Filme des frŸhen Kinos im Kai-
serreich im Vergleich zu dokumentarischen Filmen in der Weimarer Republik und
im Nationalsozialismus zu kennzeichnen, wird fŸr die frŸhen Filme der Terminus
Ýnichtfiktionaler FilmÜ verwendet. Die UnschŠrfe des Begriffs weist darauf hin, dass
der Dualismus zwischen Dokumentarfilm und Spielfilm noch nicht etabliert ist.
Das Dokumentarische folgte spŠter unterschiedlichen Konzepten der diskursiven
und narrativen Inszenierung etwa des didaktisch aufbereiteten Unterrichts- und
Lehrfilms, des Propagandafilms oder verschiedener Varianten des Ýdramatizing
lifeÜ im Kultur- und Dokumentarfilm und wurde erst spŠt im Sinne journalistischer
ÝObjektivitŠtÜ oder dokumentarfilmischer ÝAuthentizitŠtÜ auf die mšglichst unver-
fŠlschte und wirklichkeitsgetreue Abbildung von RealitŠt verpflichtet Ð ein Selbst-
verstŠndnis, das bald wieder als neue Mythenbildung kritisiert wurde.

*

Die Erarbeitung der vorliegenden Filmgeschichte wurde vom Haus des Do-
kumentarÞlms in Stuttgart angeregt, das Þnanzielle und organisatorische Hilfe
bereitstellte und dessen Wissenschaftlicher Leiter die Organisation und Koordina-
tion des Gesamtprojekts Ÿbernahm. Sie war angesichts der deÞzitŠren For-
schungslage nur mšglich dank der Einrichtung eines Forschungsprojekts durch
die Deutsche Forschungsgemeinschaft (DFG), an dem die Leiter der drei Teilpro-
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jekte Kaiserreich, Weimarer Republik und ÝDrittes ReichÜ, Martin Loiperdinger,
Klaus Kreimeier und Peter Zimmermann, sowie die wissenschaftlichen Mitarbei-
terinnen und Mitarbeiter Antje Ehmann, Jeanpaul Goergen, Kay Hoffmann, Uli
Jung, F.T. Meyer, Jutta SchŠfer und Kerstin Stutterheim beteiligt waren. Unter-
stŸtzt wurde diese Arbeit im Haus des DokumentarÞlms durch Felicitas Jakob,
Anita Raith, Kurt Stenzel, Rainer C. M. Wagner und Reiner Ziegler. Organisatori-
sche und Þnanzielle UnterstŸtzung leisteten die UniversitŠten Siegen und Trier,
das Land Baden-WŸrttemberg, der SŸdwestrundfunk (SWR) und die Medien-
und Filmgesellschaft Baden-WŸrttemberg Filmfšrderung (MFG).

Die Erschlie§ung und Auswertung bislang weitgehend unbekannter und von
der Forschung vernachlŠssigter Archivkopien wurde insbesondere vom Bundes-
archiv-Filmarchiv unter der Leitung von Karl Griep ermšglicht. Das Bundesar-
chiv-Filmarchiv verfŸgt Ÿber die weitaus grš§ten einschlŠgigen FilmbestŠnde
und gewŠhrte den Projektmitarbeitern als Kooperationspartner in gro§zŸgiger
Weise die Sichtung zahlreicher Filme. Der Dank der Herausgeber dieser dreibŠn-
digen Geschichte des dokumentarischen Films in Deutschland gilt ebenso der
Friedrich-Wilhelm-Murnau-Stiftung fŸr ihr Entgegenkommen wie einer Reihe
von Filmarchiven, Kinematheken und Filmmuseen, die ihre Sammlungen fŸr das
Projekt gešffnet haben. Zu nennen sind insbesondere: Deutsches Filminstitut Ð
DIF, Filmmuseum Berlin / Deutsche Kinemathek, Filmmuseum MŸnchen, Deut-
sches Filmmuseum Frankfurt am Main, CineGraph Hamburg, Gesellschaft fŸr
Filmstudien Hannover, IWF Wissen und Medien, Institut fŸr Film und Bild in
Wissenschaft und Unterricht (FWU), Kinemathek im Ruhrgebiet, Rheinisch-West-
fŠlisches Wirtschaftsarchiv, Archiv der Rheinischen Mission Wuppertal-Barmen,
Hauptarchiv der von Bodelschwinghschen Anstalten Bethel, Audio-Visuelles Ar-
chiv St. Ottilien, LandesÞlmsammlung Baden-WŸrttemberg, DaimlerChrysler-Ar-
chiv, Spiegel-TV, Progress Film-Verleih, Filmarchiv Austria, Filmmuseum (Ams-
terdam), British Film Institute, Imperial War Museum, NewsÞlm Library der Uni-
versity of South Carolina sowie Library of Congress. FŸr die Bereitstellung von
Bildern aus privaten Sammlungen danken wir Carsten Diercks, Gštz Hirt-Reger,
Gert Koshofer, Oliver Lammert, Fritz Lehmann, Gerhard P. Peringer, Karl Stamm
und Peter von Zahn, fŸr die Bildbearbeitung und die Herstellung von Fotos aus
Filmen GŸnther Piltz, M. Reinhardt und Gerhard Ullmann. Ein besonderer Dank
gilt auch den nicht dem Projektteam angehšrenden Filmwissenschaftlern, die als
Autoren einzelner Artikel an der Filmgeschichte mitgearbeitet haben, sowie Rosel
MŸller fŸr die Gesamtredaktion. Erst durch die Hilfe dieser Einrichtungen und
Personen war es mšglich, die Geschichte des dokumentarischen Films in
Deutschland umfassend aufzuarbeiten. Schlie§lich mšchten wir allen unseren
Dank sagen, die sich fŸr die Einrichtung dieses Forschungsprojekts eingesetzt ha-
ben und es Ÿber die Jahre mit Rat und Tat unterstŸtzt haben.

Die den Forschungsarbeiten zugrunde liegenden dokumentarischen Filme und
Materialien sind zum grš§ten Teil im Haus des DokumentarÞlms in Stuttgart als
PrŠsenzbestŠnde in Kopie gesammelt und kšnnen dort eingesehen werden. Die
ÞlmograÞsche Datenbank des Projekts ist auf der Homepage des Hauses des Do-
kumentarÞlms (www.hdf.de) verfŸgbar.

Die Herausgeber



1

Der dokumentarische Film 1918Ð1933.
Forschung und gesellschaftlicher Kontext

1.1

Jeanpaul Goergen

Der dokumentarische Kontinent.
Ein Forschungsbericht

Die deutsche und internationale Filmgeschichtsschreibung hat bisher wenig Notiz
von der Entwicklung der nicht-Þktionalen Genres in Deutschland vor 1933 ge-
nommen. In der umfangreichen Literatur Ÿber Film und Kino in der Zeit des Na-
tionalsozialismus werden die auf dokumentarischem Material basierenden Propa-
gandaÞlme und Wochenschauen eingehend gewŸrdigt1, wŠhrend die Frage, wel-
che Entwicklungen vorausgegangen sind und die Etablierung nicht-Þktionaler
Filmgenres befšrdert haben, von der Forschung vernachlŠssigt wurde. Wir verfŸ-
gen zwar Ÿber einen umfassenden Kenntnisstand der Kinokultur sowie der Pro-
duktions- und Rezeptionsbedingungen im Bereich des SpielÞlms der Weimarer
Republik Ð die reichhaltige Produktion an Kultur-, Lehr-, Industrie- und WerbeÞl-
men wurde jedoch kaum wahrgenommen. Walter Ruttmanns Berlin -Film ist die
immer wieder zitierte Ausnahme und verweist eher auf die Terra incognita, die
sich um das einsame Beispiel herum ausbreitet. Siegfried Kracauers Caligari-
Buch2 hat schon bald nach dem Zweiten Weltkrieg das Untersuchungsfeld auf
den SpielÞlm der Weimarer Republik eingegrenzt und bestimmt bis heute den
Blickwinkel und die willkŸrlichen Ausblendungen; sein eigenes Interesse am Do-
kumentarischen konzentrierte sich auf die NS-Wochenschau und artikulierte sich
spŠter vor allem in seiner Filmtheorie.3

Das Interesse der Forschung richtete sich eher auf die experimentellen AnsŠtze
des AvantgardeÞlms als auf solche Genres im nicht-Þktionalen Bereich, die gera-
de in den 20er Jahren ihre QualitŠten als moderne (audio-)visuelle Bildungs- und
Informationsmedien zu entfalten beginnen. Ihnen sind vor allem die Kultur- und
LehrÞlme, die Wochenschauen sowie die Industrie- und WerbeÞlme zuzuzŠhlen.
Desgleichen wurde die Politisierung des Dokumentarischen in den gesellschaftli-
chen Auseinandersetzungen der Weimarer Republik bisher nur begrenzt und aus
einseitigem Blickwinkel wahrgenommen. Wer sich mit den sozialistischen oder
kommunistischen Filmen der 20er Jahre befasst, war lange auf die Ergebnisse der
DDR-Forschung angewiesen.

1 Vgl. den Forschungsbericht in Bd. 3, Kapitel 1.
2 Kracauer [1947] 1984.
3 Kracauer [1960] 1964.
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Der vorliegende Band sucht den Forschungsdesideraten Rechnung zu tragen,
indem er den bisher weitgehend ausgeblendeten Bereichen des dokumentari-
schen Films vor 1933 eine besondere Aufmerksamkeit widmet und entsprechen-
den Raum gewŠhrt. Gleichzeitig wird mit dieser Schwerpunktsetzung kŸnftiger
Forschung eine Perspektive vorgeschlagen: Es geht darum, ergŠnzend zu den mo-
dernistischen Bestrebungen des AvantgardeÞlms die stŠrker institutionalisierten,
an der pŠdagogischen Formung und unterhaltenden Unterweisung eines Massen-
publikums orientierten ÝFormateÜ der nicht-Þktionalen Filmproduktion als einen
Beitrag sowohl zur ÝWeimarer ModerneÜ als auch zu einer sich entfaltenden Me-
dienkultur des 20. Jahrhunderts zu verstehen.

Ausgelagert, verschollen, wiederentdeckt

Die dokumentarischen bzw. nicht-Þktionalen Filme der Weimarer Republik mach-
ten, ohne dass sich ihre Zahl verlŠsslich schŠtzen lŠsst, das Gros der Filmproduk-
tion aus: ein weitgehend unerforschter Kontinent der Filmgeschichte. Die †berlie-
ferung ist au§erordentlich fragmentarisch; die meisten der zwischen 1918 und
1932 produzierten dokumentarischen Filme sind wohl unwiederbringlich verlo-
ren. Die Wochenschauen, die kurzen WerbeÞlme und die IndustrieÞlme weisen
besonders starke LŸcken auf. Die noch zu schreibende Geschichte des ReichsÞlm-
archivs, seiner Auslagerungen und Verluste in den letzten Kriegsmonaten kšnnte
manche dieser LŸcken erklŠren helfen. Auch nach Kriegsende gingen zahlreiche
Filme verloren, weil sie unsachgemŠ§ gelagert waren.4 Vermisst werden die Thea-
terÞlme von Erwin Piscator, der TonÞlm Deutscher Rundfunk  (1928) von Walter
Ruttmann, der 2. Teil des Ufa-Films Der Weltkrieg  (1928),Der wirtschaftli-
che Baubetrieb  (1930) von Wilfried Basse, Wunderland Bali  (1927) von Lola
Kreutzberg, um nur einige wenige prominente Verluste anzufŸhren. Dennoch
sind genŸgend Filme Ÿberliefert, um sich auf fast jedem Teilgebiet des dokumen-
tarischen Filmschaffens einen verlŠsslichen †berblick zu verschaffen. Auch die
meisten ÝKlassikerÜ des nicht-Þktionalen Films sind erhalten, ferner viele Filme,
die in der zeitgenšssischen Fachpresse diskutiert wurden.

Dokumentarische Filme der 20er Jahre werden vor allem im Bundesarchiv-
Filmarchiv, aber auch in anderen deutschen und auslŠndischen Archiven aufbe-
wahrt. Eine systematische Abfrage kšnnte manchen noch als verschollen gel-
tenden Film zu Tage fšrdern. Auch liegen noch erhebliche BestŠnde nur auf
Nitrofilm vor und sind daher nicht benutzbar; die Umkopierungen der Archive
erweitern jedoch regelmŠ§ig den Bestand an dokumentarischen Filmen der 20er
Jahre.

Dass sich die Filmgeschichtsschreibung bisher nur punktuell mit diesen Filmen
beschŠftigt hat, lag anfŠnglich sicher an deren VerfŸgbarkeit. SpŠtestens mit Er-
scheinen der ersten Kataloge des Bundesarchiv-Filmarchivs in Koblenz 1971
(Hans Barkhausen) und 1977 (Heiner Schmitt) wurde ein beachtliches Korpus auf
16 mm bereitgestellt.5 1984 edierte Peter Bucher das seitdem leider nicht mehr

4 Vgl. Barkhausen 1978.
5 Vgl. die Vorbemerkung in: Bucher 1984, S. XXÐXXII.
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aktualisierte Findbuch ÈWochenschauen und DokumentarÞlme 1895Ð1950 im
Bundesarchiv-Filmarchiv (16 mm-Verleihkopien)Ç. 6 Zahlreiche dokumentarische
Filme wurden zudem ab den frŸhen 50er Jahren vom IWF (Institut fŸr den Wis-
senschaftlichen Film; heute: Film und Wissen) auf 16 mm ediert und fŸr For-
schungs- und Unterrichtszwecke aufbereitet; zu vielen dieser Editionen erschie-
nen umfangreiche Begleithefte mit Analysen, Texten und Zusatzinformationen.
Die Filmwissenschaft hat von diesen Ausgaben nur selten Gebrauch gemacht,
was mit dem Anspruch des IWF zusammenhŠngen mag, Film primŠr als Doku-
ment und Quelle zu nutzen; ÞlmŠsthetische und -analytische †berlegungen wur-
den eher vernachlŠssigt. Noch im Staatlichen Filmarchiv der DDR zusammenge-
stellt, erschien nach der Wende Èals ein Dokument deutscher ArchivgeschichteÇ
(Beilagezettel) der von Hans-Gunter Voigt verantwortete Bestandskatalog ÈFilm-
dokumente zur Geschichte der deutschen Arbeiterbewegung 1911Ð1933Ç, ohne
die entsprechenden Filme des Koblenzer Filmarchivs zu berŸcksichtigen.7

1980 benannte Hans Helmut Prinzler vier Regisseure aus der Geschichte des
DokumentarÞlms, die ihm ÈŸberlebensgro§ vorkommenÇ8: Robert Flaherty, Dsiga
Wertow, John Grierson und Joris Ivens. Der deutsche dokumentarische Film mit
all seinen Facetten war in Vergessenheit geraten. Es dauerte bis 1993, ehe mit
Klaus Kreimeiers †berblicksartikel ÈDokumentarÞlm, 1892Ð1992Ç in einer west-
deutschen Filmgeschichte9 ein Kapitel zum DokumentarÞlm erschien. Gleich ein-
gangs konstatiert Kreimeier, dass der DokumentarÞlm Èbeharrlicher als andere
Filmgenres nach SelbstdeÞnitionÇ suche: ÈUnd die berŸhmten Theoriedebatten
verwirren sich nicht selten in einem KnŠuel, aus dem Diskutanten mit Hilfe jener
Haarspaltereien wieder herauszuÞnden suchen, mit denen sie sich zuvor hinein-
manšvriert haben.Ç Die BeschŠftigung mit dem DokumentarÞlm werfe stets aufs
Neue die Frage auf: ÈGibt es den DokumentarÞlm Ÿberhaupt?Ç10

Diese DeÞnitionsversuche erinnern an die KulturÞlm-Debatte der 20er Jahre,
von Walther GŸnther 1926 auf den Punkt gebracht: ÈWas ein KulturÞlm ist, das
wei§ ernstlich niemand.Ç11 Als kleinster gemeinsamer Nenner des KulturÞlms
lŠsst sich zwar retrospektiv das Begriffspaar Belehrung und Unterhaltung ausma-
chen, eine ÈKulturpropaganda auf populŠre WeiseÇ12, zum Teil unter Verzicht auf
eine dramatische Handlung. Damit ist aber noch keines der deÞnitorischen Pro-
bleme gelšst, die sich bei der BeschŠftigung mit nichtÞktionalen Filmformen wie
IndustrieÞlm, KulturÞlm, LehrÞlm, WerbeÞlm usw. und mit ihrem VerhŠltnis
zum Dokumentarischen ergeben. Hinzu kommt, dass der heute gebrŠuchliche Be-
griff ÝDokumentarÞlmÜ in den Weimarer Jahren noch unbekannt war und das
Konzept eines Ýdokumentarischen FilmsÜ als einer neuen €sthetik in der Wirk-
lichkeitsbetrachtung erst gegen Ende der 20er Jahre von der Avantgarde entwi-
ckelt wurde.

6 Bucher 1984. Vgl. Teichler/Meyer-Ticheloven 1981.
7 Voigt 1991.
8 Prinzler 1980, S. 16.
9 Jacobsen/Kaes/Prinzler 1993.

10 Kreimeier 1993, S. 391.
11 GŸnther 1926.
12 Feld 1926.
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Eine komplizierte Semantik

Um dem Dilemma auszuweichen, den vagen Begriff des KulturÞlms mit einer
nicht minder unscharfen Ex-post-DeÞnition des Dokumentarischen zu erklŠren,
sei auf eine †berlegung von Jean-Luc Godard von 1980 aus seiner ÈIntroduction ˆ
une vŽritable histoire du cinŽmaÇ zurŸckgegriffen, wo er sich mit Nanook of the
North  (Nanuk , US 1922, Robert Flaherty) beschŠftigt: ÈHier ging es mir um den
DokumentarÞlm, das hei§t, was man im Film dokumentarisch genannt hat.Ç We-
der Kunst, Literatur oder Musik wŸrden diesen Unterschied machen. ÈIch wei§
nicht, wie es beim Kino dazu gekommen ist. Man glaubt zu wissen, was das
hei§t, Þktiv und dokumentarisch. Ich glaube, in Wirklichkeit sind es nur zwei
verschiedene Momente, ich ahne das ein bi§chen, es ist sehr kompliziert.Ç13 Wenn
Nanuk  heute gedreht wŸrde, so Godard, er wŸrde im Fernsehen laufen Ð Èals
DokumentarÞlm fŸr die, die nicht wissen, wie man einen Fisch fŠngtÇ.14

Dass Flaherty mit Nanuk  einen ÈKlassiker des DokumentarÞlmsÇ und Èneue
Akzente fŸr das GenreÇ15 schuf Ð so das ÈMetzler Lexikon Medientheorie Medien-
wissenschaftÇ von 2002 Ð, ist heute in einer ÝglobalisiertenÜ Filmhistorie allgemein
anerkannt. Das war aber nicht immer so. PrŠzisieren wir Godards Frage: Was hat
man im deutschen Film der 20er Jahre dokumentarisch genannt?Nanuk Ð um bei
diesem Beispiel zu bleiben Ð wurde vom deutschen Verleiher, der Deutsch-Ameri-
kanischen Film-Union (Dafu), sowohl als KulturÞlm mit Begleitvortrag fŸr den
Kinoeinsatz als auch als LehrÞlm fŸr die Schulen vermarktet. Der Inserat-Text
ruft Erinnerungen an die populŠren Všlkerschauen wach: ÈEin Leben in Eis u.
Schnee Ð Der primitive Mensch u. seine seltsamen Sitten. Ð Ein Kulturdokument
aus der Polarwelt.Ç16 An der ÈGrenze zwischen Kultur- und SpielÞlmÇ sei dieser
EskimoÞlm angesiedelt, so Studienrat Fritz Gutmann von der Dafu. 17

Kein Geringerer als BŽla Bal‡zs rezensierteNanuk  als ÈmittelmŠ§ige[n] Ura-
nia-LehrÞlmÇ. Er beklagte, Èda§ wir so wenig zu sehen bekommen. Ein Eskimo
jagt und angelt und rudert und baut seine SchneehŸtte. Das ist alles.Ç18 Was Ba-
l‡zs 1923 als zu wenig empfand, macht fŸr die heutige Filmtheorie die QualitŠt
des Films aus. Helmut H. Diederichs, der Herausgeber von Bal‡zsÕ ÈSchriften
zum FilmÇ, rubriÞziert Nanuk  als ÈberŸhmtesten DokumentarÞlm jener TageÇ19 Ð
und muss daher Bal‡zs zwangslŠuÞg eine Èvšllige FehleinschŠtzung des doku-
mentarischen FilmsÇ vorwerfen.20 Bal‡zs bewertete 1923 aber keinen Dokumen-
tarÞlm, sondern einen KulturÞlm, den er mit vergleichbaren KulturÞlmen Ð hier:
Southward on the ÈQuestÇ (Shakletons Todesfahrt zum SŸdpol , GB 1922) Ð
in Beziehung setzte.

Filme, die man in Berlin und Wien als Kultur- und LehrÞlme diskutierte, wur-
den zur gleichen Zeit in Paris als Èdokumentarische KunstÇ rezipiert. Ein Beispiel:

13 Godard 1984, S. 126.
14 Godard 1984, S. 128.
15 Lampe 2002, S. 68.
16 Der Bildwart, Nr. 5, 15. 6. 1924 (Anzeige).
17 Gutmann 1924, S. 303.
18 Bal‡zs [1923] 1982, S. 217.
19 Diederichs 1982, S. 32.
20 Diederichs 1982, S. 37.
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Am 7. Mai 1930 veranstaltete der Pariser Club de lÕƒcran ein Programm unter
dem Motto ÈLÕArt documentaireÇ und zeigte u. a.Nanuk , Moana  (Moana, der
Sohn der SŸdsee, US 1926, Robert Flaherty) sowie Filme von Jean PainlevŽ.21 All
diese Filme wurden in Deutschland als Kultur- und LehrÞlme gezeigt: Die Filme
von PainlevŽ etwa liefen in der Berliner Urania, der bevorzugten AuffŸhrungs-
stŠtte fŸr Industrie- und LehrÞlme. Aber auch in Frankreich hat sich das Konzept
eines kŸnstlerisch-dokumentarischen Films erst aus dem erheblich breiteren des
(populŠr)wissenschaftlichen ÈÞlm documentaireÇ herauskristallisiert. Die Wande-
rung des Begriffs von Paris nach Moskau und von Moskau nach Berlin, wo er
1929 mit Dsiga Wertow als Èdokumentaler FilmÇ ankam, kann hier ebenso wenig
verfolgt werden wie das Aufgreifen des deutschen Terminus ÈKulturÞlmÇ in den
šstlichen Kinematographien. 22

Heute gilt John Grierson als ÝErÞnderÜ des Begriffs ÝdocumentaryÜ, weil er 1926
in seiner Rezension FlahertysMoana  Èdocumentary valueÇ attestiert hatte. Dass
dies im englischsprachigen Raum keineswegs die erste ErwŠhnung des Èdocu-
mentary ÞlmsÇ ist, wurde von Brian Winston eindrucksvoll nachgewiesen. 23

Grierson machte aber den Ausdruck ÈdocumentaryÇ zur Grundlage seines Theo-
riegebŠudes Ð die berŸhmte DeÞnition Ècreative treatment of actualityÇ.24 Diese
sollte Deutschland erst nach 1945 erreichen: Grierson hat weder die Theoriebil-
dung in der Endphase der Weimarer Republik noch unter dem Nationalsozialis-
mus beeinßusst, wohl aber die Arbeiten der Emigranten Richard Plaut und Hans
Richter in der Schweiz.

1937 erschien in ZŸrich Plauts ÈTaschenbuch des FilmsÇ, das aus Vorlesungen
an der Volkshochschule der UniversitŠt Basel hervorgegangen war. In der
Schweiz hatte man Zugriff auf die Schriften von John Grierson, und so wundert
es nicht, dass Plaut eine ganz andere Theorie des DokumentarÞlms entwickelt als
zeitgleich im nationalsozialistischen Deutschland. WŠhrend hier DokumentarÞl-
me als Medium zur Dramatisierung der Wirklichkeit verstanden werden, bezeich-
net sie Plaut, Grierson zitierend, als Filme, die Èdie Wirklichkeit auf schšpferische
Weise vorfŸhrenÇ.25 AusfŸhrlich erlŠutert er die Prinzipien der englischen Schule
des DokumentarÞlms, deren Arbeiten kaum auf den Kontinent vorgedrungen sei-
en. Er referiert auch die verschiedenen Gruppen, die die englischen Dokumenta-
risten unterscheiden: Èdie romantische Tradition (Flahertys Erzeugnisse), die kon-
tinentale Tradition (worunter sie die sogenannte Avantgarde verstehen, die man
besser mit dem Ausdruck Ýsymphonische SchuleÜ bezeichnen wŸrde), die Wo-
chenschau-Tradition (vor allem die des Russen Dziga Vertoff) und schlie§lich die
propagandistische Tradition (Sowjet-Filme, etwa Turksib )Ç.26

StŠrker auf Wertow denn auf Grierson bezieht sich ein anderer Emigrant: Ende
1939 schlie§t Hans Richter das Manuskript zu dem Buch ÈDer Kampf um den
FilmÇ ab, das erst 1976 in einer gekŸrzten und Ÿberarbeiteten Fassung veršffent-
licht wird. Auch Richter widmet dem DokumentarÞlm und seiner Entwicklung

21 CinŽ-clubs et Žcrans dÕavant-garde. In: CinŽ Magazine, Nr. 5, Mai 1930, S. 69.
22 Sarkisova 2003.
23 Winston 1995.
24 Winston 2003, S. 144.
25 Plaut 1938, S. 78.
26 Plaut 1938, S. 80.
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ein prominentes Kapitel. Flaherty (ÈEr holte den Sinn der Tatsachen hervor, Ýdeu-
teteÜ sieÇ) und Wertow (ÈFilm-PoesieÇ, ÈEbene der freien kŸnstlerischen Gestal-
tungÇ) markieren fŸr ihn die Eckpfeiler des dokumentarischen Films. Richter re-
kapituliert auch jene Bewegung, an der er selbst ma§geblich teilhatte: ÈVon Fla-
herty und Vertov zu Ruttmann und Ivens, zu Vigo und Kaufman, zu Cavalcanti
und Richter, zu den englischen, hollŠndischen und schweizerischen Gruppen, der
belgischen Gruppe um Storck, dem glŠnzenden russischen Dokumentaristen Tu-
rin und den Amerikanern fŸhrt die Entwicklung des DokumentarÞlms dahin, ihn
zu einem sozialen Dokument unserer Zeit zu machen.Ç27

Bezeichnungen wie ÝDokumentÜ, ÝDokument der ZeitÜ, ÝZeitdokumentÜ, Ýhisto-
risches DokumentÜ, ÝNaturdokumentÜ, ÝKulturdokumentÜ, ÝFilmdokumentÜ, Ýfacti-
sches DokumentÜ, Ýdokumentarischer WertÜ benutzte die deutsche Filmkritik der
20er Jahre regelmŠ§ig, wenn auch nicht allzu hŠuÞg, um KulturÞlme wegen der
historischen Bedeutung ihres Themas, ihrer Beweiskraft und Wahrheitstreue her-
vorzuheben. Das Šnderte sich tendenziell Ende der 20er Jahre, wo zum einen der
Begriff Ýdokumentarischer FilmÜ hŠuÞger allgemein fŸr KulturÞlme benutzt wird,
zum anderen nun aber auch, um jene Filme zu charakterisieren, die dem avant-
gardistischen Konzept der Ýungestellten Bilder der WirklichkeitÜ entsprachen, also
einem Šsthetischen Gegenmodell zur SpielÞlmindustrie. Dass Filme im Untertitel
oder in der Werbung als ÝdokumentarischÜ bzw. ÝDokumentarÞlmÜ bezeichnet
wurden, war in der Weimarer Republik hingegen die Ausnahme. Dies bŸrgerte
sich wohl erst um 1940 ein: Grossmacht Japan. Die Wacht im fernen Osten
(1938, Johannes HŠu§ler) Þrmierte als DokumentarÞlm28, Eine Werkschar
kŠmpft fŸr Schšnheit der Arbeit  (1940) undDie OT baut auf  (1941) galten als
dokumentarische Filmberichte. 29 Das nationalsozialistische Konzept des Doku-
mentarÞlms hatte aber mit dem der Filmavantgarde der 20er Jahre nichts mehr zu
tun.30

MedienpŠdagogische BemŸhungen

Ein Blick auf die Þlmtheoretischen †berlegungen der frŸhen 50er Jahre mag den
Blick dafŸr schŠrfen, was man wann Èim Film dokumentarisch genannt hatÇ: Es
geht um die Herausbildung des Begriffs aus den jeweils speziÞschen AusprŠgun-
gen der nationalen KinematograÞen. Nach der totalen Niederlage Deutschlands
deÞnierten auch die Filmwissenschaftler wichtige Begriffe neu. Die wŠhrend des
Nationalsozialismus vorherrschende DeÞnition des DokumentarÞlms als eines
Films, Èder die Geschichte, die wir miterleben, in Form eines optischen Ge-
schichtswerkes den kŸnftigen Generationen bewahrtÇ31, wurde mehr oder weni-
ger stillschweigend begraben, in Ost und West gleicherma§en. Die NeudeÞni-
tion des DokumentarÞlms wurde Teil der Auseinandersetzung der Systeme. Die

27 Richter 1976, S. 33, 35, 37.
28 ZK B 52711, 17. 11. 1939 (BA-FA). Bei der Erstzensur vom 23. 7. 1938 fehlte diese Angabe noch.
29 ZK B 54290, 25. 9. 1940 (BA-FA); ZK B 55532, 18. 6. 1941 (BA-FA).
30 Zum nationalsozialistischen DokumentarÞlm siehe insgesamt Band 3.
31 Oertel 1941, S. 238. Vgl. hierzu auch das Kapitel ÈDer dokumentarische FilmÇ bei Groll 1937,

S. 125Ð127.
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ostdeutsche Filmwissenschaft berief sich auf das Vorbild der Sowjetunion, die
bundesdeutsche auf John Grierson.

Bereits 1947 kam das 1946 in London erschienene Buch ÈGrierson on Documen-
taryÇ als ÈGrierson und der DokumentarfilmÇ heraus.32 Die Einleitung von Wil-
helm Flšttmann lŠsst keinen Zweifel an der reedukativen Zielsetzung der †ber-
setzung: ÈGrierson hat uns Deutschen manches zu sagen, was uns mit BeschŠ-
mung Ÿber die vergangene Epoche nachdenken lassen wirdÇ.33 Besonders fŸr die
Deutschen sei ÈDokumentarÞlmÇ ein neuer Begriff, mit dem man keine richtige
Vorstellung verbinde. ÈUm den Ausdruck Ýdocumentary ÞlmÜ zu erklŠren, mu§
man etwas auf den Ursprung und die Geschichte der ÝDocumentary Film Move-
mentÜ eingehen.Ç34 Um 1930 sei der Film [in England, JpG] erstmals eingesetzt
worden, Èum VorgŠnge des tŠglichen Lebens wiederzugeben und uns besonders
die sozialen Seiten sehen zu lernenÇ. Diese Filme hŠtten weniger fertige Lšsungen
als noch zu bewŠltigende Aufgaben in den Vordergrund gestellt; das soziale Ge-
wissen der Zuschauer sollte geschŠrft werden. DokumentarÞlm, so Flšttmann, ist
Èeine Bewegung, die im Film den geeignetsten Weg sieht, um erzieherisch auf die
Massen einzuwirkenÇ. Grierson glaube an den DokumentarÞlm als Èein Mittel
der internationalen VerstŠndigung und Erziehung der šffentlichen MeinungÇ. 35

Hier liege der besondere Wert des Buches fŸr den denkenden Deutschen: ÈWir
sollen nach einer Zeit hoffnungsloser Irrwege wieder in die europŠische Všlkerfa-
milie zurŸckkehren und wieder ein vollwertiges Mitglied darin werden.Ç 36

Nun wurden auch die Filme der britischen DokumentarÞlmschule in den West-
zonen gezeigt. ÈDie DokumentarÞlm-Schau der Britischen Film Section ISD Ham-
burg machte uns allzu lange vom Ausland abgeschlossene Deutsche mit einer
neuen Filmgattung bekannt.Ç So bekannte Jos Adelmann 1950 in einem Aufsatz
Ÿber ÈLehrÞlm Ð DokumentarÞlm Ð SpielÞlmÇ. In seiner DeÞnition dieser neuen
Filmgattung folgt er ausdrŸcklich Grierson: ÈDer DokumentarÞlm behandelt mit
Þlmischer Stilreinheit ein irgendwie bedeutsames Gebiet menschlicher Wirklich-
keit, wirft ein aktuelles Problem wirtschaftlicher, politischer, kultureller, berußi-
cher oder rein menschlicher Natur auf, will aber nicht den Stoff als solchen, son-
dern ein Erlebnis vom Wesentlichen des Stoffes vermitteln, um so menschliches
Erleben bis zur ErschŸtterung zu steigern, um die Zuschauer zu einer Auseinan-
dersetzung aufzurufen und zu einer mšglichen Lšsung anzuregen.Ç John Grier-
son Èwollte das AlltŠgliche dramatisieren und der Ÿblichen Dramatisierung des
Au§ergewšhnlichen gegenŸberstellen. ÝDie treibende Kraft ist sozialer, nicht Šs-
thetischer Art.Ü Bahnbrecher und Meister des DokumentarÞlmes sind neben
Grierson vor allem Robert Flaherty, Edgar Anstey, Arthur Elton, Alberto Caval-
canti und Paul Rotha.Ç37 Deutsche FilmkŸnstler werden in diesem Aufsatz nicht
erwŠhnt: Die Pioniere der 20er Jahre sind vergessen, die Akteure der 30er Jahre
verdrŠngt.

32 Hardy 1947.
33 Flšttmann 1947, S. 8.
34 Flšttmann 1947, S. 5.
35 Flšttmann 1947, S. 5 f.
36 Flšttmann 1947, S. 7. †ber den DokumentarÞlm als Instrument amerikanischer Re-education-Politik

im Nachkriegsdeutschland vgl. Hahn 1997.
37 Adelmann 1950, S. 4.
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In der DDR erfolgte die NeudeÞnition des DokumentarÞlms als scharfe Ab-
grenzung zur bisherigen deutschen Filmgeschichte. ÈUnsere Dokumentaristen
konnten 1946 nicht auf deutsche Erfahrungen aufbauen. Die sogenannten ÝKul-
turÞlmeÜ aus der Zeit bis 1945Ç Ð so Andrew Thorndike 1951 Ð Èhaben mit dem
DokumentarÞlm nichts gemein, weder was ihren Inhalt noch was ihre Form an-
belangt.Ç38 Die Filmproduktion bis 1945 habe sich Èim Besitz der deutschen impe-
rialistischen KriegsanstifterÇ39 befunden, die kein Interesse gehabt hŠtten, Èdem
Volke die Wahrheit zu sagenÇ.40 Sie hŠtten ihre Macht vielmehr benutzt, um die
Kinobesucher Èin Unwissenheit zu halten, sie zu verhetzen oder ihre Aufmerk-
samkeit auf unbedeutende, fŸr die Zwecke der Kriegstreiber harmlose Probleme
hinzulenken.Ç41 In Thorndikes DeÞnition muss man das Primat der Partei mitden-
ken, die das Èwesentliche GeschehenÇ bestimmt: ÈDer DokumentarÞlm ist ein
durchaus selbstŠndiges Genre der Filmkunst mit nur ihm eigenen Inhalten, For-
men und Gestaltungsprinzipien. Seine Eigenart besteht darin, da§ er das wirkli-
che Geschehen, die unbestreitbare Tatsache Ð und zwar das fŸr die Gesellschaft
wesentliche Geschehen, die bedeutungsvolle Tatsache Ð zum Gegenstand seiner
kŸnstlerischen Aussage macht.Ç42 Thorndikes Vorbild ist die Sowjetunion: ÈVom
sowjetischen DokumentarÞlm Ð dem besten der Welt Ð haben wir gelernt.Ç43 Zwei
Jahre zuvor war diese eindeutige Festlegung noch offen gewesen: In einem ÈVer-
such, klare Begriffe zu schaffenÇ, hatte 1949 die ÈNeue FilmweltÇ den Dokumen-
tarÞlm als Èim Grunde nichts weiter als eine ausfŸhrliche WochenschauÇ deÞniert
und gewarnt: ÈAuch der DokumentarÞlm kann lŸgen!Ç44

Nach 1945 wurde somit der dokumentarische Film je nach Standort und politi-
scher Ausrichtung unterschiedlich deÞniert; es wurden andere Vorbilder gesucht
und die deutsche Filmgeschichte, soweit sie Ÿberhaupt wahrgenommen wurde,
unterschiedlich interpretiert. Die DeÞnition dessen, was dokumentarisch zu nen-
nen ist, scheint erheblich enger mit dem Feld des Politischen als mit Þlmtheoreti-
schen †berlegungen verßochten zu sein. Dies hat Dorothea Becker 1999 fŸr die
DDR-Forschung Ÿber die deutsche Filmgeschichte herausgearbeitet Ð eine ver-
gleichbare Arbeit Ÿber die westdeutsche FilmhistoriograÞe steht noch aus. Auch
wenn Becker die Forschungen nicht nach Gattungen aufschlŸsselt, wird deutlich,
dass weite Bereiche des nicht-Þktionalen Films der 20er Jahre von der DDR-Film-
forschung entweder gar nicht wahrgenommen oder nur am Rande in kleineren
AufsŠtzen abgehandelt wurden. So richtete sich Gerhard Knopfe 1983 in einer
Wertung des KulturÞlms an Kracauer aus: ÈDer deutsche KulturÞlm wies hin-
sichtlich seiner Þlmisch-technischen Realisierung eine hohe Perfektion auf: die
Mehrzahl dieser Filme nutzte ihren RealitŠtsbezug jedoch lediglich zur puren
Faktenvermittlung, enthielt sich philosophischer Wertungen oder blieb idealisti-
schen Positionen verhaftet.Ç45 Die Filmforschung der DDR beschrŠnkte sich Ð was

38 Thorndike 1951, S. 98.
39 Thorndike 1951, S. 98.
40 Thorndike 1951, S. 99.
41 Thorndike 1951, S. 99.
42 Thorndike 1951, S. 98.
43 Thorndike 1951, S. 111.
44 Heyberg 1949.
45 Knopfe 1983, S. 6.
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den dokumentarischen Film anging Ð weitgehend auf die proletarische, sprich
kommunistische Filmbewegung.

In der Bundesrepublik waren es vor allem au§eruniversitŠre Einrichtungen, die
ab Mitte der 1980er Jahre neue Forschungen zum nicht-Þktionalen Film initiier-
ten. Die ÞlmograÞschen Arbeiten von CineGraph Hamburg mit dem ÈLexikon
zum deutschsprachigen FilmÇ46 und dem Index zum ÈFilm-KurierÇ 47 lenkten den
Blick auf die breite Filmproduktion jenseits des SpielÞlm-Kanons, stellten gesi-
cherte bio- und ÞlmograÞsche Daten zur VerfŸgung und ermšglichten einen
leichten Zugriff auf eine der wichtigsten Filmzeitungen der 20er Jahre. Insbeson-
dere das 1992 von Hans-Michael Bock und Michael Tšteberg in Zusammenarbeit
mit CineGraph Ð Hamburgisches Centrum fŸr Filmforschung herausgegebene
ÈUfa-BuchÇ stellt die vielfŠltigen Bereiche der Filmproduktion wie Verleih, Dreh-
buch, Filmarchitektur, Kinobauten, Genres wie Wochenschau, Kultur- und Werbe-
Þlm, sowie betriebs- und volkswirtschaftliche Aspekte gleichberechtigt neben die
Film-Klassiker und Star-Regisseure.48 Seit 1997 zeigt CineGraph Babelsberg in Zu-
sammenarbeit mit dem Bundesarchiv-Filmarchiv und anderen Archiven in einer
monatlichen Filmreihe unbekannte nicht-Þktionale Filme der deutschen Filmge-
schichte, die Forschungsergebnisse werden in der Zeitschrift ÈFilmblattÇ veršf-
fentlicht. 49

BibliograÞen50 zum dokumentarischen Film der 20er Jahre decken bisher nur
Teilaspekte ab: Film und bildende Kunst 51, volkskundlich-kulturwissenschaftliche
Filme52 sowie die Filmzensur der Weimarer Republik. 53

Von Basse zu Zielke

†ber einige Dokumentaristen der 20er Jahre liegen in Art, Umfang und Gewich-
tung hšchst unterschiedliche Arbeiten vor. †ber Wilfried Basse erfŠhrt man im-
mer noch am meisten aus den Begleitheften der FWU zu den Filmeditionen
Markt in Berlin  (1929)54 und Menschen im Deutschland von 193255 Ð der von
Wolfgang Kiepenheuer 1968 bearbeiteten Fassung vonDeutschland Ð zwischen
gestern und heute  (1933). Ersteres bringt neben einem Erinnerungstext von Ger-
trud T. Basse56 Hinweise zur pŠdagogischen Auswertung und eine Ècinegraphi-
sche InhaltsanalyseÇ57, Letzteres weitere Erinnerungen von Gertrud Basse58 und
einen Aufsatz von Fritz Terveen Ÿber ÈWilfried Basse und sein WerkÇ, der die

46 CineGraph Ð Lexikon zum deutschsprachigen Film. MŸnchen 1984ff.
47 Film-Kurier-Index. Hamburg/Berlin 1991ff.
48 Bock/Tšteberg 1992.
49 http://www.Þlmblatt.de
50 †bergreifend: Hagener/Tšteberg 2002.
51 Burgmer 1967 a.
52 Dehnert 1998.
53 http://deutsches-Þlminstitut.de/dt2tai01l.htm
54 Wolf 1967.
55 Institut fŸr Film und Bild in Wissenschaft und Unterricht 1972.
56 Basse, Gertrud 1967.
57 Wolf 1967 a.
58 Basse, Gertrud 1972.



Kap. 1.1 Der dokumentarische Kontinent 25

QualitŠten von Basses Filmsprache im Kontext der dokumentarischen Avantgarde
analysiert. 1977 veranstaltete die Stiftung Deutsche Kinemathek bei den Interna-
tionalen Filmfestspielen Berlin eine Retrospektive zu Wilfried Basse.59 Der Katalog
enthŠlt u. a. Erinnerungen von Rudolf Arnheim 60 und von Basses Witwe61. Eine
intensivere BeschŠftigung mit Basse lšste diese Retrospektive aber nicht aus, und
so konnte ihn Hans-JŸrgen Brandt 1983 als einen der Èerfolgreichsten deutschen
DokumentarÞlmerÇ und zugleich den Èam wenigsten bekannte[n]Ç charakterisie-
ren.62

†ber das Lebenswerk von Ella Bergmann-Michel informiert zuverlŠssig ein
1990 vom Sprengel-Museum in Hannover edierter Ausstellungskatalog ÈElla
Bergmann-Michel 1895Ð1971Ç; dort findet sich auch eine Auswahlbibliografie
zum breiten Schaffen der KŸnstlerin.63 Als Èerste Kamerafrau DeutschlandsÇ
portrŠtierte Hans-JŸrgen Brandt 1985 die TrickÞlmzeichnerin und Cutterin Wera

59 Wetzel/Hagemann 1977.
60 Arnheim 1977 a.
61 Basse, Gertrud 1977.
62 Brandt 1983.
63 Nobis/Pollmann 1990.

Deutschland Ð zwischen gestern und heute. Wilfried Basse. 1933
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Cleve, die in viele Arbeitsfelder der Ufa-Kulturfilmproduktion eingebunden war. 64

Das FrŸhwerk von Slatan Dudow untersuchte 1962 Hermann Herlinghaus. 65

Das Werk Arnold Fancks ist seit den 1970er Jahren von der Filmwissenschaft
immer wieder eingekreist, gedeutet, umgedeutet und in neue Koordinaten ge-
rŸckt worden. Fancks eigene reichhaltige publizistische Produktion wurde gern
als Belegmaterial sowohl fŸr apologetische Darstellungen als auch fŸr kritische
Analysen genutzt. Eine erste Bestandsaufnahme unter ideologiekritischen Ge-
sichtspunkten versuchte das 1972 von Klaus Kreimeier organisierte Seminar
ÈFanck Ð Trenker Ð Riefenstahl: Der deutsche BergÞlm und seine FolgenÇ der Stif-
tung Deutsche Kinemathek. Das Material dieses Seminars, das auch einen Brief-
wechsel mit Fanck enthŠlt, ist zwar nur Archiv-Besuchern zugŠnglich 66, wird je-
doch bis heute als Markierung fŸr Abgrenzungen gegenŸber einer Ýlinken Fanck-
RezeptionÜ ausgiebig genutzt.

Nicht zufŠllig verlŠuft die Geschichte der ÝNeubewertungÜ Fancks parallel zu
dem von Susan Sontag ausgelšsten Diskurs Ÿber die Relation von Faschismus

64 Brandt 1985.
65 Herlinghaus 1962.
66 Klaus Kreimeier (Hg.): Fanck Ð Trenker Ð Riefenstahl: Der deutsche BergÞlm und seine Folgen. Hek-

tographiertes Typoskript, 1972 (SDK, Schriftgutarchiv: Seminare, BergÞlm).

Deutschland Ð zwischen gestern und heute. Wilfried Basse. 1933
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und €sthetik im Werk seiner SchŸlerin Leni Riefenstahl. 67 Eine neue ÈStandortbe-
stimmung des BergÞlmsÇ versuchte Eric Rentschler 1992 im Arnold Fanck gewid-
meten ersten Heft der Zeitschrift ÈFilm und KritikÇ mit einem Essay, der erstmals
die Bildsprache des Genres einer detaillierten Untersuchung unterzog.68 Mit
Nachdruck unternahm Leonardo Quaresima 69, gleichfalls 1992, eine Zuordnung
Arnold Fancks zur deutschen Filmavantgarde der 20er Jahre; seine These Ð die
freilich zwangslŠuÞg den Avantgarde-Begriff zur Disposition stellt Ð hat direkt
oder indirekt etliche nachfolgende Untersuchungen inspiriert. Als das MŸnchner
Stadtmuseum / Filmmuseum 1996 den gesamten schriftlichen Nachlass Fancks
Ÿbernahm, bot sich die Mšglichkeit sowohl fŸr eine umfassende Ausstellung als
auch fŸr eine ambitionierte Begleitpublikation, die, herausgegeben von Jan-Chris-
topher Horak, nicht nur den Forschungsstand zusammenfassen, sondern ihn un-
ter Nutzung neuen Quellenmaterials erweitern, einige bisher unbekannte Texte
Fancks veršffentlichen und so ein facettenreiches Gesamtbild herstellen konnte.70

Mit den Ambivalenzen in der BiograÞe und im Werk Fancks setzt sich Horak aus-
einander71; fŸr die BeschŠftigung mit den nicht-Þktionalen Filmen und ihren AfÞ-
nitŠten zum Þlm pur und den Abstraktionsmustern der Avantgarde ist vor allem
ein Aufsatz von Thomas Brandlmeier aufschlussreich72. Neueren Forschungen
von Uli Jung zur Freiburger Filmproduktion vor 1914 sind auch Hinweise auf die
AnfŠnge Fancks als Pionier und ÝErÞnderÜ des BergÞlms zu verdanken.73 Eine
ausfŸhrliche MonograÞe zum Genre des BergÞlms hat 1997 der šsterreichische
Filmwissenschaftler Christian Rapp vorgelegt. 74 Auch der jŸngste Sammelband
zum Thema stammt aus …sterreich: ÈDer BergFilm 1920Ð1940Ç75, in dem u. a. Ger-
traud Steiner Daviau Fancks Beziehungen zu Hollywood und dem Produzenten
der Universal, Paul Kohner, beleuchtet.76

†ber die schmale, aber gewichtige Filmarbeit des Schriftstellers Heinrich Hauser
informiert die 2001 von Grith Graebner vorgelegte kritisch-biographische Werk-Bi-
bliographie 77, leider mit Ungenauigkeiten in den Kapiteln zu seinen Filmarbeiten:
So werden u. a. die auf den Aran-Inseln aufgenommenen Teile seines Irland-Films
fŠlschlich als Flahertys Man of Aran  gefŸhrt. Hans-JŸrgen Brandt forschte Ÿber
Carl Junghans und Svend Noldan, schwerpunktmŠ§ig Ÿber ihre Arbeiten im Na-
tionalsozialismus. 78 1965 analysierte Wolfgang Dietzel Phil Jutzis Beitrag zu einem
Èdokumentarischen SpielÞlmstilÇ.79 Ein Heft der Reihe FilmMaterialien stellte
1993 die bioÞlmograÞschen Daten zu Jutzis Leben und Werk zusammen.80

67 Sontag 1975, 1975 a, 1977, 1981 a.
68 Rentschler 1992.
69 Quaresima 1992.
70 Horak 1997.
71 Horak 1997 b.
72 Brandlmeier 1997.
73 Jung 2001.
74 Rapp 1997.
75 Aspetsberger 2002.
76 Steiner Daviau 2002.
77 Graebner 2001.
78 Brandt 1987.
79 Dietzel 1965.
80 Bock/Jacobsen 1993.
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Grundlegend fŸr die BeschŠftigung sowohl mit seinen Filmen als auch mit dem
Gesamtwerk von L‡szl— Moholy-Nagy ist immer noch die 1986 von Krisztina
Passuth herausgegebene Dokumentation.81 Zu seinen Filmarbeiten erschienen zu-
letzt AufsŠtze von Christiane Heuwinkel 82 und Rudolf Helmstetter 83. Auch aus
den zahlreichen Arbeiten Ÿber die Filme von Hans Richter seien hier nur die letz-
ten angefŸhrt. 1998 edierte Stephen C. Foster das Katalogbuch ÈHans Richter.
Activism, Modernism and the Avant-GardeÇ 84. Justin Hoffmann 85 und Bernd Fin-
keldey86 verorten Richter vor allem im Kontext des Konstruktivismus, wŠhrend
Marion von Hofacker ihn als politischen KŸnstler deÞniert. 87 Von Hofacker stellte
auch die umfangreiche BibliograÞe zusammen.88 2003 erschien in der Reihe ÈKi-
nemathekÇ der Freunde der Deutschen Kinemathek, Berlin, der Band ÈHans Rich-
ter. Film ist RhythmusÇ u. a. mit allen von Hans Richter zwischen 1920 und 1934
veršffentlichten Texten und einer annotierten FilmograÞe. 89

†ber Martin Rikli, den Pionier des KulturÞlms Marke Ufa, publizierte Hans-
JŸrgen Brandt 1983 den bisher einzigen monograÞschen Aufsatz.90 Ausgangs-
punkt fŸr Forschungen zu Walter Ruttmann bildet die 1989 bei den Freunden der
Deutschen Kinemathek erschienene Dokumentation91, an die 1994 eine italieni-
sche Edition anschloss.92 †ber ClŠrenore Stinnes, die 1931 mit ihrem TonÞlm Im
Auto durch zwei Welten  den Èdokumentarischen IdealbeweisÇ einer zweijŠhri-
gen Auto-Weltreise erbrachte, schrieb Michael Winter sein Buch ÈPferdeStŠr-
kenÇ.93 Mit dem Fotografen und Regisseur Paul Wolff haben sich Fotohistoriker
beschŠftigt, insbesondere mit seinen Arbeiten mit der Leica, fŸr die er berŸhmt
wurde. 1988 unterzieht Sabine KŸbler die Arbeiten von Paul Wolff und Friedrich
SeidenstŸcker einer vergleichenden Betrachtung94, 1996 legt Jan BrŸning eine aus-
fŸhrliche Analyse von Wolffs Bildsprache vor. 95 Gesine Haseloff untersucht 2001
in einer Magisterarbeit das Þlmische Werk von Willy Zielke Èzwischen Avant-
garde und nationalsozialistischer €sthetikÇ 96. 2002 erarbeitete die Retrospektive
ÈFrauen Ð Film Ð FrauenÇ des Bundesarchiv-Filmarchivs wŠhrend des 45. Interna-
tionalen Leipziger Festivals fŸr Dokumentar- und AnimationsÞlm den Anteil der
Frauen am nicht-Þktionalen Film bis 1945.97

81 Passuth 1986.
82 Heuwinkel 1997.
83 Helmstetter 2001.
84 Foster 1998.
85 Hoffmann 1998.
86 Finkeldey 1998.
87 Hofacker 1998.
88 Hofacker 1998 a.
89 Freunde der Deutschen Kinemathek 2003.
90 Brandt 1983 a.
91 Goergen 1989.
92 Quaresima 1994.
93 Winter 2001.
94 KŸbler 1988.
95 BrŸning 1996.
96 Haseloff 2001; siehe auch Loiperdinger 1994.
97 Bundesarchiv-Filmarchiv 2002.
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Firmen und VerbŠnde

Zur Firmengeschichte liegen partiell beachtliche Studien vor. Grundlegend zur
Ufa sind die Arbeiten von Klaus Kreimeier 98 sowie das ÈUfa-BuchÇ; die Untersu-
chung von Petra Putz zur Emelka spart allerdings die KulturÞlmproduktion aus. 99

Die Marginalisierung des KulturÞlms in der Filmforschung kann man daran able-
sen, dass die bisher detaillierteste Studie zur Ufa-Kulturabteilung einer Magister-
arbeit von 1995 vorbehalten blieb.100 Die verschiedenen Firmen von Julius Pin-
schewer sind bisher vor allem im Hinblick auf seine WerbetrickÞlme untersucht
worden; vernachlŠssigt wurde dagegen die breite Palette seiner IndustrieÞlme.101

1988 legte Ulrich Linse erste Forschungen Ÿber Hubert Schonger und dessen Pro-
duktionsÞrma, die NaturÞlm Hubert Schonger, vor, die neben zahlreichen Kultur-
und IndustrieÞlmen auch AuftragsÞlme fŸr politische Parteien und VerbŠnde von
der SPD bis zum Stahlhelm herstellte. Linse interessierte sich vor allem fŸr die
Herkunft Schongers aus der Natur- und Heimatschutzbewegung und seine Leis-
tungen in der Þlmischen Dokumentation industriearchŠologischer DenkmŠler:
Filme, die heute als verschollen gelten mŸssen.102

Irmgard Wilharm erforschte 1995 die in Hannover gegrŸndete Dšring-Film 103,
die Èbis 1933 mindestens 60 Filme produzierte und sich selbst als ÝDeutschlands
grš§tes Spezialwerk fŸr Kultur-, Lehr- und WerbeÞlmeÜ anpries.Ç Ein schwieriges
Unterfangen, denn es gibt Èkeinen GeschŠftsnachla§ der Firma, und die Handels-
register [É] sind im Krieg zerstšrt wordenÇ 104: ein Problem, das alle Þrmenbezo-
genen Studien au§erordentlich erschwert. Wilharm konzentriert sich auf Èdie Ent-
wicklung der Firma in HannoverÇ und geht der Frage nach, wie Èdie zunŠchst
kleine und kapitalschwache Firma angesichts der Berliner Konkurrenz von z. B.
Ufa und Deulig [É] einen so betrŠchtlichen Aufstieg nehmenÇ 105 konnte. Sie un-
tersucht auch die Verbindungen zwischen der Dšring-Film und dem Filmvor-
tragsredner Oberingenieur Dietrich W. Dreyer und kommt zu dem Schluss, dass
es Ègerade die gro§en ReiseÞlmeÇ waren, die der Dšring-Film die Erfolge brach-
ten, vor allem im Zusammenhang mit dem ÈSymbolwert des deutschen Schiff-
baus nach dem Ersten Weltkrieg und dem Vertrag von VersaillesÇ.106

Eine gleichfalls vorbildliche Einzelstudie, gestŸtzt auf eine intensive Auswer-
tung der erheblich besser Ÿberlieferten kirchlichen Archive, prŠsentierte Klaas
Dierks 1995 ŸberSprechende HŠnde  (1925), den die Gervid-Film Ÿber das Taub-
stummblinden-Heim des Oberlin-Vereins in Nowawes bei Potsdam im Auftrag
des Evangelischen Pre§verbands fŸr Deutschland und des Centralausschusses fŸr
Innere Mission aufnahm. 107 Dierks untersucht sowohl die …ffentlichkeitsarbeit der
an dem Film beteiligten evangelischen Einrichtungen als auch die Produktions-,

98 Kreimeier 1992, 1992 a.
99 Putz 1996.

100 Schweitzer 1995.
101 Amsler 1997; Agde 1998.
102 Linse 1988.
103 Wilharm 1995.
104 Wilharm 1995, S. 35.
105 Wilharm 1995, S. 36.
106 Wilharm 1995, S. 38.
107 Dierks 1995.
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AuffŸhrungs- und Verleihgeschichte des Films. VorfŸhrungen erinnerten stark an
Gottesdienste: ÈDie AuffŸhrung begann mit einem Vorspiel und gemeinsamem
Gesang. Daran anschlie§end begrŸ§te der Veranstalter das Publikum. Nach einer
Rezitation oder dem Verlesen von Schriftabschnitten aus der Bibel, die inhaltlich
dem Film angemessen waren, folgte ein Vortrag, in dem das Oberlinhaus vorge-
stellt wurde. Unmittelbar vor dem ersten Akt sang man gemeinsam oder erfreute
sich an einem Chor. [É] Zum Ende der Veranstaltung beteiligten sich alle am
Schlussgesang; manchmal setzte auch ein Orgelnachspiel den Schlu§punkt.Ç108

Dierks verfolgt auch die Rezeption von Sprechende HŠnde  von den 20er Jahren
bis in die Nachkriegszeit und liefert nebenbei noch ein KurzportrŠt der Gervid-
Film und ihrer GrŸnderin Gertrud David.

Stellvertretend fŸr die breite kirchliche Filmarbeit werden im vorliegenden
Band einige Filme der €u§eren Mission untersucht. Das VerhŠltnis der katholi-
schen und evangelischen Kirche zum Film sowie die Organisationsformen und
Strukturen kirchlicher Filmarbeit hat Heiner Schmitt 1978 in einer grundlegen-
den Studie erschlossen.109 Der in diesem Standardwerk enthaltene ausfŸhrliche
Filmkatalog hat die Filmwissenschaft aber nicht motivieren kšnnen, sich mit
diesen Filmen zu befassen, so dass Helmut Regel 1997 den Èfilmhistorischen
DornršschenschlafÇ des Missionsfilms beklagen kann.110 1981 hatten Johannes
Horstmann und Heiner Schmitt eine weitere †bersicht der erhaltenen Kirchen-
filme bis 1945 (mit Credits, Inhaltsangaben und einem hilfreichen Archiv- und
Verleihnachweis) vorgelegt 111 Ð Resultat einer geplanten Tagung, die eine Aus-

108 Dierks 1995, S. 24.
109 Schmitt 1978.
110 Regel 1997.
111 Horstmann/Schmitt 1981.

Links: Kinematograph, Nr. 1023, 26. 9. 1926.Rechts: LichtBildBŸhne, Nr. 192, 30. 9. 1925
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wahl der erhaltenen kirchlichen Dokumentarfilme zeigen sollte, aber mangels
Beteiligung abgesagt werden musste. Immerhin wurden die Referate gedruckt,
darunter Heiner Schmitts EinfŸhrung in ÈKirchliche Filmproduktionen zur Ju-
gendarbeit, zum sozial-caritativen Wirken und zur MissionstŠtigkeit der Kirchen
bis 1945Ç.112 Ebenfalls als Veršffentlichung der Katholischen Akademie Schwerte
erschien 1986 eine von Johannes Horstmann edierte Sammlung ÈMission in
filmischen Dokumenten. Kirchliche Filmproduktion zur deutschen MissionstŠ-
tigkeit bis 1945Ç.113 Axel Schwanebeck widmete in seiner Gesamtschau ÈEvange-
lische Kirche und MassenmedienÇ114 auch der evangelischen Filmarbeit der Inne-
ren und €u§eren Mission ein kleines Kapitel, ohne jedoch neue Quellen heran-
zuziehen. Erst der zur Ausstellung ÈGrŸ§e aus Viktoria. Im Lehnstuhl durch die
weite WeltÇ im Filmmuseum DŸsseldorf (2002) erschienene Begleitband beschŠf-
tigte sich wieder mit der Missionsfilmproduktion in Deutschland. Gerlinde Waz
erschlie§t neue Quellen und analysiert ausgewŠhlte Missionsfilme; ihre kom-
mentierte Filmografie berŸcksichtigt jedoch nur einen Teil der Gesamtproduk-
tion. 115

Lehren und Lernen

Liegen somit zum dokumentarischen Film der 20er Jahre durchaus Forschungen
vor, so machen diese auffŠllig oft einen Bogen um die Filme selbst. Das trifft
exemplarisch auf die erstaunlich umfangreiche BeschŠftigung mit dem Lehr- und
Schulfilm zu: Sie beschrŠnkt sich auf die Geschichte der Institutionen und der pŠd-
agogischen Konzepte. Bereits 1947 brachte die in Basel erscheinende ÈCiba Zeit-
schriftÇ ein Themenheft ÈFilm und MedizinÇ heraus, das fast ausschlie§lich von
Nicholas Kaufmann bestritten wurde, u. a. mit den BeitrŠgen ÈKinetechnische
Grundlagen des medizinischen FilmsÇ, ÈDer Film in der medizinischen For-
schungÇ und ÈDer Film im medizinischen UnterrichtÇ.116 Und schon 1948, in den
ersten Ausgaben des vom Institut fŸr den UnterrichtsÞlm in MŸnchen herausge-
gebenen Mitteilungsblattes ÈFilm Ð Bild Ð FunkÇ, schreibt Hans Ammann eine
dreiteilige Artikelserie ÈZur Geschichte des UnterrichtsÞlms in DeutschlandÇ.117

Zwei Jahre spŠter skizziert G. Wolf die Entstehung des wissenschaftlichen
Films.118 Diese ersten Versuche, die Entwicklung des Lehr-, Schul- und Wissen-
schaftsÞlms nachzuzeichnen, vermeiden die Auseinandersetzung mit dem natio-
nalsozialistischen UnterrichtsÞlm.

Grundlegend fŸr die BeschŠftigung mit Lehr- und Schulfilm ist die 1959 von
Fritz Terveen herausgegebene Sammlung ÈDokumente zur Geschichte der Schul-
filmbewegung in DeutschlandÇ; die Berichte, AufsŠtze, Denkschriften, VorschlŠ-
ge, Erlasse, VerfŸgungen, Kritiken und Statistiken umfassen den Zeitraum 1910

112 Schmitt 1981.
113 Horstmann 1986.
114 Schwanebeck 1990.
115 Waz 2002.
116 Ciba Zeitschrift, Basel, Nr. 108/November 1947.
117 Ammann 1948.
118 Wolf 1950.
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bis 1956.119 Im gleichen Jahr legte Horst Ruprecht seine Dissertation Ÿber ÈDie
Phasenentwicklung der SchulÞlmbewegung in DeutschlandÇ120 vor Ð ein erster
Versuch, eine ÈGeschichte der SchulÞlmbewegung in Deutschland zu schrei-
benÇ.121 Seine †berblickskapitel Ÿber die wichtigsten LehrÞlm-Produzenten, die
Entwicklung des Bildstellenwesens, den Bildspielbund Deutscher StŠdte, die
Fachzeitschrift ÈDer BildwartÇ sowie die Bildwochen und LehrÞlmkonferenzen
sind auch heute noch nŸtzlich. In der zweiten Entwicklungsphase von 1919 bis
1934, so Ruprecht, sei es den PŠdagogen gelungen, Èden Anschlu§ an die interna-
tionale SchulÞlmbewegung zu gewinnenÇ, allerdings seien die Èpraktischen Erfol-
ge [É] weit hinter den theoretischenÇ zurŸckgebliebenÇ.122 Bis 1933 sei der Unter-
richtsÞlm in den Schulen noch nicht heimisch geworden. Der gleiche Autor prŠzi-
sierte 1970 in einem †berblick Ÿber die ÈHistorische Entwicklung des Lehrens mit
FilmÇ123, dass Èdie PŠdagogen und Mediendidaktiker in erster Linie Bildungs-,
aber nicht Erziehungsabsichten mit dem Filmeinsatz verbanden.Ç124 Anders dage-
gen 1974 Knut Hickethier: In seinem Abriss der Geschichte der deutschen Medien-
pŠdagogik125 geht es ihm nicht um den Èformengeschichtlichen WandelÇ der Un-
terrichtsmedien, vielmehr fordert er: Èdie Behandlung der Massenmedien in der
Schule mu§ in ihrer Verankerung in der jeweiligen gesellschaftlichen Diskussion der
Massenkommunikation deutlich werden.Ç Hickethier begreift die pŠdagogische
BeschŠftigung mit Massenmedien immer auch als ÈTeil der gesellschaftlichen Dis-
kussion der MedienÇ.126

Der MedienpŠdagoge Gerhard K. Hildebrand edierte 1976 zahlreiche historisch
ausgerichtete, bereits an anderer Stelle veršffentlichte BeitrŠge ÈZur Geschichte
des audiovisuellen Medienwesens in DeutschlandÇ; diese Sammlung hat bis heu-
te nichts an ihrer NŸtzlichkeit eingebŸ§t. 127 Von 1983 stammt die opulent be-
bilderte Schrift ÈAV-Medien fŸr die Bildung. Eine illustrierte Geschichte der Bild-
stellen und des Instituts fŸr Film und Bild in Wissenschaft und UnterrichtÇ von
Joachim Paschen.128

In seiner 1998 veršffentlichten Dissertation ÈUnterrichtsÞlm im Nationalsozia-
lismus. Die Arbeit der Reichsstelle fŸr den UnterrichtsÞlm / Reichsanstalt fŸr
Bild und Film in Wissenschaft und UnterrichtÇ 129 geht Michael KŸhn auch kurz
auf die Entwicklung des Schul- und UnterrichtsÞlms bis 1934 ein. Die SchulÞlm-
bewegung der 20er Jahre sei Èin didaktischer und methodischer Hinsicht zu einer
Vielzahl wegweisender ErgebnisseÇ gekommen, die praktischen Erfolge seien
aber Èweit hinter den theoretischen ErkenntnissenÇ zurŸckgeblieben. ÈImmer
noch war der Film kein anerkanntes und weit verbreitetes Unterrichtsmittel. Ins-
besondere konnten die organisatorisch-Þnanziellen Fragen in bezug auf eine

119 Terveen 1959.
120 Ruprecht 1959.
121 Ruprecht 1959, S. 1 a.
122 Ruprecht 1959, S. 125.
123 Ruprecht 1970.
124 Ruprecht 1970, S. 23.
125 Hickethier 1974.
126 Hickethier 1974, S. 21.
127 Hildebrand 1976.
128 Paschen 1983. Vgl. Strunk/Paschen/Viering 2000.
129 KŸhn 1998.
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planmŠ§ige UnterrichtsÞlmproduktion und einen regelmŠ§igen Filmeinsatz in
der Schule nicht gelšst werden.Ç130 Zeitgleich mit Michael KŸhn und zum glei-
chen Thema legte Malte Ewert eine Dissertation Ÿber ÈDie Reichsanstalt fŸr Bild
und Film in Wissenschaft und UnterrichtÇ vor. 131 Auch er skizziert die Entwick-
lung des Schullichtbild- und Filmwesens bis 1934, wertet diese aber vor allem an-
gesichts der MachtŸbernahme der Nationalsozialisten 1933 und der Einrichtung
der Goebbelsschen Filmkammer: ÈHier einen Mi§brauch durch einen ma§los
machthungrigen Staat zu verhindern und dennoch das Geschaffene in der Schul-
Þlmbewegung und dem Bildstellenwesen zu erhalten und weiterzuentwickeln,
bedurfte eines ausgewogenen Planes und einer vorsichtig taktierenden AusfŸh-
rung. Beides geschah und beides gelang [É].Ç132 Ewert bringt auch eine wertvolle
biograÞsche Skizze zu Walther GŸnther (1891Ð1952), einem der Pioniere des Bild-
stellenwesens.133

Zum Spezialthema wissenschaftlicher Film und Psychiatrie liegen wichtige
Quellenforschungen vor. Einen Abriss Ÿber die ÈGeschichte des wissenschaftli-
chen Films in der Nervenheilkunde in Deutschland 1895Ð1929Ç nebst einer um-
fangreichen †bersicht der zeitgenšssischen Literatur gaben 1998 Klaus Podoll
und J. LŸning anhand einer systematischen Zeitschriftenanalyse.134 Sie beklagen,
dass Èder Film als Quelle fŸr die medizingeschichtliche Forschung [É] in der
Neurologie und Psychiatrie bisher erst in AnsŠtzen und fŸr einzelne Zeitepochen
erschlossenÇ135 ist, die sich zum einen auf den SpielÞlm, zum anderen auf die Zeit
des Nationalsozialismus konzentrieren. Darauf aufbauend veršffentlichte Podoll
eine kurze ÈGeschichte des LehrÞlms und des populŠrwissenschaftlichen AufklŠ-
rungsÞlms in der Nervenheilkunde in Deutschland 1895Ð1929Ç136, in der er u. a.
zu dem Schluss kommt, dass das medizinische Filmarchiv der Ufa unter Leitung
des Neurologen Curt Thomalla von Èentscheidender Bedeutung fŸr die Zentrali-
sation von Produktion und Vertrieb medizinischer LehrÞlmeÇ 137 war.

Industrie- und WerbeÞlme

Obschon der Industriefilm Ð neben dem Spielfilm Ð die wirtschaftlich bedeutends-
te Filmgruppe sei, gebe es, so Roeber/Jacoby 1973, Èkeine allgemein gŸltige De-
finition [É]. Die sachlich richtige Bezeichnung wŠre ÝWirtschaftsfilmÜ. Dem steht
aber der internationale Sprachgebrauch entgegen.Ç138 Erst 1995 begann eine Sich-
tung der Filmquellen. ÈIndustriefilmfaszinationÇ Ð unter diesem Motto breiteten
die 41. Internationalen Kurzfilmtage Oberhausen die Bandbreite des Genres
aus.139 ÈVersteckt in den Gattungen Dokumentarfilm, Kulturfilm, Propaganda-

130 KŸhn 1998, S. 25.
131 Ewert 1998.
132 Ewert 1998, S. 60.
133 Ewert 1998, S. 53Ð57.
134 Podoll/LŸning 1998.
135 Podoll/LŸning 1998, S. 122.
136 Podoll 2000.
137 Podoll 2000, S. 523.
138 Roeber/Jacoby 1973, S. 627.
139 Internationale KurzÞlmtage Oberhausen 1995.
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film, Experimentalfilm, Unterrichtsfilm und Fernsehfeature hat sich der Indus-
triefilm als Profession etabliert.Ç140 KatalogbeitrŠge u. a. von Harun Farocki, Ge-
org See§len, Hans-Joachim Schlegel und Martin Loiperdinger versuchten natio-
nal und international eine thematische AuffŠcherung, sparten aber die 20er Jahre
aus. Bereits 1978 hatte das Oberhausener Festival eine Retrospektive ÈDas Ruhr-
gebiet im FilmÇ veranstaltet, die auch Industriefilme berŸcksichtigte.141 Ende der
70er Jahre begann die Kinemathek im Ruhrgebiet nicht nur mit der Erstellung ei-
ner ÈGesamtfilmografie RuhrgebietÇ, sie baut auch seit 1988 eine Filmsammlung
auf, die wesentlich die Entwicklung des Industriefilms dokumentiert. 1994 kam
mit ÈFilmschŠtzen auf der SpurÇ ein Verzeichnis historischer FilmbestŠnde in
Nordrhein-Westfalen heraus, das auch Industriefilme nachweist. 142 Der 1997 er-
schienene Sammelband ÈIndustriefilm Ð Medium und QuelleÇ Ð Ergebnis einer

140 Internationale KurzÞlmtage Oberhausen 1995, S. 106.
141 GŸnter/Hofmann/GŸnter 1978.
142 Hofmann 1994, 1997.

Das stŠhlerne Pferd. Atelier Gerd Philipp. 1932
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Veranstaltung unter Mitwirkung der Archive gro§er Industrieunternehmen Ð
verfolgt am Beispiel der Eisen- und Stahlindustrie die Entwicklung der Filmar-
beit von Hoesch, Krupp, Mannesmann sowie der Thyssen-HŸtte.143 Obwohl der
Industriefilm vornehmlich als historische Quelle gewertet wird, leistet das Buch
einen entscheidenden Schritt auch zu einer filmwissenschaftlichen BeschŠftigung
mit dem Genre, zumal die Autoren ausfŸhrlich auf die Filme selbst eingehen.

Hinweise zum Industriefilm finden sich auch in der Literatur zum Werbefilm.
Bereits 1930 erschien eine Dissertation Ÿber die Filmreklame aus volkswirtschaft-
licher Sicht144, 1937 eine staatswissenschaftliche Doktorarbeit des Werbefach-
manns Emil Guckes.145 Die 1962 vom MŸnchner Institut fŸr Film und Bild in Wis-
senschaft und Unterricht (FWU) edierte dreiteilige Filmanthologie ÈDokumente
zur Geschichte des WerbeÞlmsÇ mit Filmen von Julius Pinschewer blieb jahrzehn-

143 Rasch/Ellerbrock/Kšhne-Lindenlaub/Wessel 1997.
144 Gnam 1930.
145 Guckes 1937.

Das stŠhlerne Pferd. Atelier Gerd Philipp. 1932
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telang die ma§gebende Filmquelle; das von Fritz Kempe erstellte Beiheft war der
erste wichtige Kommentar zum deutschen WerbeÞlm.146 Erst 1983 wurde der Wer-
beÞlm der 20er Jahre durch die Arbeit von Ingrid Westbrock als Forschungsfeld
erschlossen.147 Es sei der Ègeisteswissenschaftlich ausgerichteten Filmwissenschaft
in der Bundesrepublik DeutschlandÇ geschuldet, dass das Werbemedium als sol-
ches Èvon einer Aufarbeitung ausgeklammertÇ blieb.148 1989 versuchte Roland
Cosandey einen ersten †berblick Ÿber das Werk des 1932 in die Schweiz emigrier-
ten WerbeÞlmproduzenten Pinschewer zu gewinnen. 149 Die 38. Internationalen
KurzÞlmtage Oberhausen organisierten 1992 eine erste, folgenreiche Retrospekti-
ve nebst Symposium zum WerbeÞlm.150 Ein Jahr spŠter berŸcksichtigte Dirk Rein-
hardt in seiner Studie ÈVon der Reklame zum MarketingÇ auch die Entwicklung
des Werbe- und IndustrieÞlms.151

Unter Zusammenfassung aller Informationen und Filme breitete 1997 AndrŽ
Amsler das Werk von Julius Pinschewer in einer vierteiligen VHS-Edition sowie
einem detailreichen Text- und Materialienband aus. 152 Mit ÈFlimmernde Verspre-
chenÇ veršffentlichte GŸnter Agde 1998 die erste umfassende ÈGeschichte des
deutschen Werbefilms im Kino seit 1897Ç.153 Agde analysiert den Werbefilm im
Kontext der seit der Jahrhundertwende sich ausdifferenzierenden Reklamefor-
men und detailliert die Vielfalt sowohl der gro§en als auch der nur regional auf-
tretenden Werbefilmproduktionen: Sein Buch ist eine reiche Fundgrube fŸr wei-
tere Forschungen. Agdes Hinweis, dass die deutschen Filmavantgardisten im
Werbefilm ÈdebŸtiertenÇ und hier die Èmediale InitialzŸndung fŸr ihre Šstheti-
sche EntwicklungÇ154 zu suchen sei, ist freilich nicht haltbar: Der Werbefilm enga-
gierte vielmehr das Personal der Filmavantgarde und damit auch deren neue
FilmŠsthetik.

Werbefilme waren auch fast alle StŠdtefilme der 20er Jahre. Die nachgerade
inflationŠre Verbreitung des StŠdtefilms, jener Gro§- und KleinstadtportrŠts in
den Vorprogrammen des Weimarer Kinos, wurde bisher vollstŠndig Ÿberse-
hen. Zwar gibt es zahlreiche Studien zum Thema ÝStadt und FilmÜ; sie be-
schrŠnken sich jedoch auf Spielfilme und die kanonisierten Klassiker des doku-
mentarischen Films. Nur die regionale Filmgeschichtsschreibung hat sich aus
lokalgeschichtlicher Perspektive mit dem StŠdtefilm als Kultur- und Werbefilm
beschŠftigt. So liegen beispielsweise Recherchen zu Dresden155, Frankfurt am
Main 156, Hannover157, Kšln 158, Leipzig 159 sowie Ostwestfalen und Lippe 160 vor Ð

146 Institut fŸr Film und Bild in Wissenschaft und Unterricht 1965.
147 Westbrock 1983.
148 Westbrock 1983, S. 9.
149 Cosandey 1989.
150 Kršnung 1992.
151 Reinhardt 1993.
152 Amsler 1997.
153 Agde 1998.
154 Agde 1998, S. 72.
155 Gehrisch/Borchert 1993.
156 Seide 1984; Worschech/Schurig/Worschech 1995.
157 Stettner 1991; Gesellschaft fŸr Filmstudien 1995.
158 http://www.Þlminitiativ.de/koeÞ/ßyer.html (9. 6. 2003).
159 Bundesarchiv-Filmarchiv Berlin/Koblenz 1993.
160 MŸller/Wiesener 1996.
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Arbeiten, die sich auf die Produktions- bzw. Distributionssituation vor Ort kon-
zentrieren sowie auf die Identifizierung von LokalitŠten aus stadthistorischer
Perspektive: Eine filmwissenschaftliche Erforschung des Genres kšnnen und
wollen sie meistens nicht leisten. 1998 analysierte Mathias GŸntner in einer Ma-
gisterarbeit Heinrich Hausers Reportage Weltstadt in Flegeljahren. Ein Be-
richt Ÿber Chicago  (1931) im Kontext des fiktionalen und dokumentarischen
Stadtfilms.161

Die zahlreichen Filme zum Thema Architektur und Bauen waren in der Regel
ebenfalls Industrie- und WerbeÞlme. 1988 hatte Helmut Weihsmann die Wechsel-
beziehungen zwischen Architektur und Film erforscht. 162 Sein Versuch einer
Èganzheitliche[n] Darstellung und Analyse der Filmarchitektur und ihrer histori-
schen Rolle als verbindendes Element fŸr eine Vielzahl von modernen Architek-
turstršmungenÇ macht er vorwiegend am SpielÞlm fest. Obschon sein Thema die
Filmarchitektur ist, Èalso die Gestaltung von Kulissen, Requisiten und Bauten im
FilmÇ163, bringt er doch wertvolle Anregungen auch fŸr den nichtÞktionalen Film.
Dokumentarische Filme Ÿber Architektur und Bauen berŸcksichtigt er erst 1995 in
ÈCinetectureÇ164, wo er dem Zusammenhang von Film, Architektur und Moderne
am Beispiel der franzšsischen Filmavantgarde nachspŸrt, die ÈReportagen Ÿber
das moderne BauenÇ165 streift und sich mit der Þlmischen TŠtigkeit von Le Corbu-
sier auseinandersetzt. Weihsmann kuratierte auch das umfangreiche Filmpro-
gramm der Stuttgarter ArchitekturÞlmtage 2002 Ÿber ÈNeues Bauen Ð Deutsches
Bauen. Architektur im WiderspruchÇ. 166

1997 untersuchte Andres Janser ÈHans RichterÕs Die Neue Wohnung and the
Early Documentary Film on Modern ArchitectureÇ 167 und isolierte ein Korpus von
Filmen, die ab Mitte der 20er Jahre in verschiedenen LŠndern hergestellt wurden:
ÈDie Zusammenarbeit von Architektur und Filmen hatte hauptsŠchlich propagan-
distische und erzieherische Ziele. [É] In den meisten FŠllen konzentrierten sich
die Analysen und Debatten zum Thema ÝArchitektur und FilmÜ auf den Spielfilm.
Ich schlage vor, dass man diese Diskussionen erweitern sollte um den Dokumen-
tar- und nicht-fiktionalen Film, die bisher vernachlŠssigt wurden.Ç 168 Janser ordnet
diese Filme sowohl der Film- als auch der Architekturgeschichte zu und versucht
auch eine Typologie der Architektur-Filme Èentsprechend der Frage, wer sie in
Auftrag gegeben hat, einem Kriterium, das in Beziehung gesetzt werden kann zu
den kommunikativen Funktionen der Filme, da es sich um Kommunikationsme-
dien in einem speziellen Kontext handelt.Ç169 Zusammen mit Arthur RŸegg wid-
mete Andres Janser 2001 Hans RichtersDie neue Wohnung  eine hervorragende,
auch typographisch Ÿberzeugende Einzelstudie.170 Im gleichen Jahr reflektierte
Janser auch das VerhŠltnis von Bruno Taut zum Film und ging dabei auf den nur

161 GŸntner 1998.
162 Weihsmann 1988.
163 Weihsmann 1988, S. 7 f.
164 Weihsmann 1995.
165 Weihsmann 1995, S. 78Ð81.
166 Kommunales Kino Stuttgart 2002.
167 Janser 1997.
168 Janser 1997, S. 34 (†bers.: Kay Hoffmann).
169 Janser 1997, S. 36 f.
170 Janser/RŸegg 2001.
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fragmentarisch erhaltenen Film Wie wohnen wir gesund und wirtschaftlich?
(1928) ein, an dem Taut mitarbeitete: ÈDie vorliegenden Kopien zeigen eine zu-
rŸckhaltend-sachliche Darstellung und lassen kaum einen Anspruch auf kŸnstleri-
sche Gestaltung erkennen.Ç171 Architekturfilme der 20er Jahre waren kein ÈInstru-
ment der kritischen BetrachtungÇ172, sondern Werbefilme, deren Ausgangsmaterial
immer wieder neu zusammengesetzt werden konnte.

†ber die Filme zum Neuen Bauen in Frankfurt/M. wurde bisher vor allem in
lokal- und architekturgeschichtlichen Studien geschrieben. 1995 gestand Kristin
Vincke diesen Filmen Èvom heutigen Standpunkt [aus] nicht mehr als zeitdoku-
mentarischen WertÇ zu: ÈSie wirken auf den heutigen Betrachter wie eine Serie di-
daktischer Dias, unterbrochen von kleinen semi-dokumentarischen HandlungenÇ,
gerinnen Èzu theoretischen ManifestenÇ und erinnern an Èklassische Kultur- und
LehrfilmeÇ.173 Die 1984 von Heinz Hirdina herausgegebene Auswahl aus der Zeit-
schrift ÈDas Neue FrankfurtÇ enthŠlt auch ein umfangreiches Kapitel Ÿber die
KŸnste, das ihre wichtigsten Texte und Bildseiten zum Thema Film zugŠnglich
macht.174

Kunst und KŸnstler

Die Veršffentlichungen zur deutschen Filmavantgarde der 20er Jahre, thematisch
oder personenbezogen, sind kaum noch zu Ÿberblicken.175 Hervorgehoben seien
hier nur die Rekonstruktion der Filmprogramme sowohl der Ausstellung ÈFilm
und FotoÇ als auch des Ersten Kongresses des UnabhŠngigen Films in La Sarraz
(beide 1929).176 Die Herausbildung einer neuen dokumentarischen €sthetik inner-
halb der Avantgarde wurde bisher nur selten untersucht, wenngleich Studien zur
internationalen Avantgarde hŠuÞg Kapitel zum Dokumentarismus enthalten. 177

Um 1980 wurde das VerhŠltnis Film und Foto erstmals systematischer er-
forscht178, auch wenn es hier immer noch DeÞzite gibt, wie Jan-Christopher Horak
1997 konstatiert.179 In Texten zur FotograÞe der 20er Jahre wird gelegentlich,
wenn auch verdeckt, das Querschnitt-Konzept angesprochen: etwa beim VerhŠlt-
nis der fotograÞschen Kamera zur Arbeit der Filmkamera 180, beim Fotoessay181

oder bei den enzyklopŠdischen Fotoprojekten etwa von August Sander182. Grš§e-
re Versuche, das Konzept des QuerschnittÞlms historisch oder systematisch zu re-
kapitulieren Ð sieht man von den entsprechenden Passagen bei Bal‡zs183 und Kra-

171 Janser 2001.
172 Janser 2001, S. 270.
173 Vincke 1995, S. 133f.
174 Hirdina 1984.
175 Vgl. Hagener/Tšteberg 2002, S. 68Ð71.
176 Schleif 1988, 1989.
177 Etwa Rees 1999; Michels 2001.
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179 Horak 1997 c.
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182 Trachtenberg 1989; Jeffrey 1981.
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cauer184 ab Ð, liegen nicht vor. Verstreute †berlegungen Þnden sich auch in Tex-
ten zu Gro§stadt und Film 185 und zur Avantgarde 186 Ð explizit dort, wo Bal‡zs187,
Cavalcanti188, Ruttmann189 oder Wertow 190 behandelt werden. EintrŠge zum ÝQuer-
schnittÞlmÜ Þnden sich in Ulrich Kurowskis ÈLexikon FilmÇ von 1973191 sowie in
ÈEine Subgeschichte des FilmsÇ von 1974192. Neuere Lexika kennen das Stichwort
aber nicht mehr.193

Im Jahre 2000 versuchte Enno Patalas in einem Programm fŸr Le Giornate del
Cinema Muto Hans CŸrlis als Figur der deutschen Film-Avantgarde der 20er Jah-
re zu etablieren194 Ð eine gewagte Zuordnung, da CŸrlis sowohl mit seinen Anti-
Versailles-PropagandaÞlmen, den KŸnstlerportrŠts der Reihe ÈSchaffende HŠndeÇ
und seinen ReiseÞlmen stets Teil der dominierenden KulturÞlm-Produktion und
-€sthetik war. Nicht zuletzt dank der Fšrderung durch die UNESCO brachte das
Thema ÈKunst und KŸnstler im FilmÇ in den 50er und 60er Jahren international
eine Vielzahl von Veranstaltungen und Publikationen hervor; dabei wurden auch
Fragen der Vermittlung von Kunst durch den (dokumentarischen) Film behan-
delt. Die erste wissenschaftliche Arbeit zum Thema entstand 1964 als Diplomar-
beit an der Humboldt-UniversitŠt Berlin (DDR). 195 Der Seminarbericht ÈFilm im
MuseumÇ196 mit BeitrŠgen u. a. von Hilmar Hoffmann 197 und Hans CŸrlis198 sowie
einem umfangreichen Katalog199 markiert den Hšhepunkt dieser Diskussion in
der Bundesrepublik. Die neueste Untersuchung ist Reiner Zieglers ÈKunst und
Architektur im KulturÞlm 1919Ð1945Ç (2003).

Die mit dem Oberhausener Manifest unŸbersehbar zu Tage getretene Neuorien-
tierung des westdeutschen Dokumentarfilms drŠngte die publizistische und wis-
senschaftliche BeschŠftigung mit dem Kulturfilm alter Schule in den Hintergrund.
Die ÈSchaffende HŠndeÇ-Filme von CŸrlis blieben dank ihrer Editionen als ÈFilm-
dokumente zur ZeitgeschichteÇ durch das Institut fŸr den Wissenschaftlichen Film
(IWF) in Gšttingen prŠsent. In vorbildlichen Begleitpublikationen wurde jeweils die
Herkunft des Materials dokumentiert und durch Informationen zum portrŠtierten
KŸnstler, Einstellungsprotokolle usw. ergŠnzt. 200 In dieser Editionsreihe erschien
1975 auch ein Film Ÿber Hans CŸrlis; die Begleitpublikation von Ursula Spormann-
Lorenz ist bis heute die einzige biografische Arbeit Ÿber ihn.201 Unter kunsthistori-
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185 Mšbius/Vogt 1990; Schenk 1999.
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schen Fragestellungen reflektiert Karl Stamm202 1990 die CŸrlis-Filme als Kulturfil-
me und stellt u. a. fest, Èda§ hier wohl zum erstenmal eine Programmatik des
dokumentarischen Charakters von KŸnstler-Filmen gegeben wird, die neben Merk-
malen wie Einheit von Raum und Zeit auch wissenschaftliche Kriterien wie Nach-
prŸfbarkeit, Wiederholbarkeit, ObjektivitŠt und AuthentizitŠt ins Spiel bringt.Ç 203

Tiere, ferne LŠnder und das Neueste aus aller Welt

Eine der zahlenmŠ§ig bedeutendsten und am wenigsten erforschten Gruppen des
KulturÞlms ist der Tier- und NaturÞlm. Wichtige Forschungsperspektiven brach-
ten erst die BeitrŠge der Stuttgarter Tagung ÈFilm und NaturÇ von 1993204 und die
Schweizer Filmzeitschrift ÈCinemaÇ mit ihrem Schwerpunkt ÈCineZooÇ von 1997.
Hier analysierte beispielsweise Frieda Grafe den franzšsischen TierÞlm-Pionier
Jean PainlevŽ im Kontext des Surrealismus.205 BiograÞsche AnnŠherungen an die
deutschen TierÞlmer wie Hermann HŠhnle oder Ulrich K. T. Schulz legte Gabriele
Teutloff 2000 in ÈSternstunden des TierÞlmsÇ vor; der Band bringt auch wichtige
Informationen zur der im TierÞlm besonders wichtigen Filmtechnik. 206

Tierfilme waren hŠufig auch Expeditionsfilme. Bereits 1985 hatte sich Hedwig
Preuk in einer Magisterarbeit die deutschen Expeditionsfilme der 20er und 30er
Jahre vorgenommen.207 Eine Sichtung der ForschungsansŠtze fŸr den gro§en Be-
reich der Kolonial-, Expeditions- und ethnographischen Filme leistete 1996 der Ci-
neGraph-Kongress Ÿber Exotische Reise- und AbenteuerÞlme 1919Ð1939.208 Her-
vorzuheben sind in der Veršffentlichung der VortrŠge vor allem die Arbeit von
Bodo-Michael Baumunk Ÿber den Reiseschriftsteller und -Þlmer Colin Ross209,
Gerlinde WazÕ Beitrag Ÿber den Afrikaforscher und Filmregisseur Hans Schom-
burgk 210 sowie die ca. 250 Spiel- und KulturÞlme umfassende Filmographie von
Jšrg Schšning.

Die Wochenschau als ein Medium, das neben Ÿberwiegend unterhaltenden Mo-
tiven aus aller Welt sowie Berichten von Katastrophen und UnglŸcken auch ver-
suchte, die TagesaktualitŠt zu berŸcksichtigen, musste gegenŸber politisch-ideolo-
gischen Diskursen und machtpolitischen EinflŸssen besonders poršs sein. FrŸhe
monografische Untersuchungen zum Thema wŠhlten daher publizistikwissen-
schaftliche AnsŠtze, um die Wochenschau als Spiegel ihrer Epoche und jeweils do-
minierender Machtkonstellationen zu analysieren, wie die (nationalsozialistisch
geprŠgte) Untersuchung Hans-Joachim Gieses von 1940211 oder die Dissertation
von Jest van Rennings von 1956.212 Auch Hans Barkhausens institutionsgeschicht-
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212 Rennings 1956.
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liche Arbeit Ÿber Filmpropaganda in den beiden Weltkriegen 213 und Hans-Gunter
Voigts knapper Aufsatz Ÿber die AnfŠnge der Wochenschau in Deutschland bis
1918214 ordnen das Medium primŠr propagandistischen Verwertungsinteressen
zu. Wie die genannten Autoren sieht Hilmar Hoffmann 215, im Anschluss an Kra-
cauer216, die deutsche Wochenschau der 30er und 40er Jahre im Kontext des
nationalsozialistischen Propagandaauf-
trags, erweitert jedoch die ideologiekri-
tische Analyse um Þlm- und medien-
speziÞsche Aspekte.

Hans Magnus Enzensbergers vehe-
menter, immer wieder zitierter Verriss
reagiert, Ende der 50er Jahre217, auf die
Staatsfršmmigkeit der Wochenschau-
produktion in der Bundesrepublik und
sieht ihren Stellenwert in einem allum-
fassenden, vom Autor als ÈBewu§t-
seins-IndustrieÇ gegei§elten medialen
ÝVerblendungszusammenhangÜ. Die Wo-
chenschau als Katalysator in einem von
Beschleunigungsprozessen und Unter-
haltungsbedŸrfnissen gekennzeichne-
ten Medienensemble, dessen histori-
sche Entwicklung die illustrierte Mas-
senpresse und das Radio mit ein-
schlie§t und mit den aktuellen Sen-
dungen und ÝInfotainmentÜ-Formen des
Fernsehens fortzuschreiben wŠre, ist
bisher nur in AnsŠtzen ein Objekt
genuin medienwissenschaftlicher For-
schung. Einen wichtigen Anfang haben
die Medienwissenschaftler der Univer-
sitŠt Hamburg 2002 mit der 6. Ausgabe
ihrer ÈHamburger Hefte zur Medien-
kulturÇ gemacht, die neben historischen BeitrŠgen u. a. Texte zur wochenschaus-
peziÞschen Dramaturgie der ÈVerkŸrzungÇ, zu ÈBildwahl und BildeinsatzÇ so-
wie Ÿber Filmschnitt und ÈSprache und Sprecher in der WochenschauÇ versam-
melt.218

Mit ihren politischen Sujets musste die Wochenschau der 20er Jahre nicht nur
auf die aufgeputschte Stimmungslage des heterogenen Kinopublikums RŸcksicht
nehmen, sondern auch auf die geschriebenen (und ungeschriebenen) Vorgaben
der Filmzensur. Bereits 1948 untersuchte Georg Bšse Geschichte und Soziologie

213 Barkhausen 1982.
214 Voigt 2000.
215 Hoffmann 1988.
216 Kracauer [1947] 1984.
217 Enzensberger [1957] 1964 a.
218 Hamburger Hefte zur Medienkultur, 6/2002.
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der Filmzensur.219 In ihrer Magisterarbeit von 1997 analysierte Eva Sturm220 die
WiedereinfŸhrung der Filmzensur auf dem Hintergrund der Èideologischen
SchlachtenÇ von 1919/20: ÈDer AufklŠrungsÞlm war Vorwand, insofern hinter
der moralischen EntrŸstung der Wunsch nach Kontrolle des gesamten Mediums
Film stand. [É] Das Klima fŸr die WiedereinfŸhrung der Zensur haben ma§geb-
lich die KinoreformerInnen geschaffenÇ.221 Eine ausfŸhrliche WŸrdigung Þndet
die Weimarer Filmzensur 1998 in einem Beitrag von Jan-Pieter Barbian fŸr das
ÈArchiv der KulturgeschichteÇ.222 In der DDR portrŠtierte Wolfgang MŸhl-Ben-
ninghaus Reinhard Mumm, den ÝVaterÜ des Lichtspiel- und des Schmutz- und
Schundgesetzes der Weimarer Republik.223 FŸr die Zensurforschung der 20er Jah-
re ist die 1995 erschienene Arbeit von Klaus Petersen Ÿber ÈZensur in der Weima-
rer RepublikÇ224 ebenso unentbehrlich wie die entsprechenden Internet-Angebote
des Deutschen Filminstituts-DIF. 225 Zuletzt legte Christine Kopf eine kompakte
Darstellung der institutionellen Filmzensur der Weimarer Republik nebst einer
Fallstudie zu drei Urteilen der OberprŸfstelle zu Filmen des Stahlhelms vor. 226

Partei-Filme

Die Zensoren der Film-PrŸfstellen waren Èauf dem rechten Auge blind, auf dem
linken Auge dafŸr umso scharfsichtigerÇ, konstatiert Martin Loiperdinger 1993. 227

In seiner Arbeit Ÿber ÈDie NSDAP und der Film bis zur MachtergreifungÇ analy-
siert Thomas Hanna-Daoud auch die behšrdlichen Reaktionen und Zensurma§-
nahmen anhand von vier exemplarisch ausgewŠhlten NSDAP-Filmen.228 ÈJeweils
in den Jahren 1924, 1927, 1930 und 1931 haben die PrŸfstellen die Filme der
NSDAP mehrheitlich mit Außagen oder Verboten versehen; auf die Gesamtheit
bezogen, bleiben diese FŠlle aber in der Minderheit. [É] Gegen Ende der Weima-
rer Republik konnten die Nationalsozialisten bei den staatlichen Stellen eher mit
Entgegenkommen rechnen.Ç229 †ber DokumentarÞlme aller politischen Parteien
in der Endphase der Weimarer Republik informiert die anlŠsslich einer Retro-
spektive der 20. Westdeutschen KurzÞlmtage in Oberhausen erschienene Doku-
mentation.230 Grundlegend fŸr jede weitere BeschŠftigung mit den Filmen der

219 Bšse 1948.
220 Sturm 1998.
221 Sturm 1998, S. 109 f.
222 Barbian 1998.
223 MŸhl-Benninghaus 1988.
224 Petersen 1995.
225 Deutsches Filminstitut-DIF (Hg.): Die Zensurentscheidungen der Film-OberprŸfstelle Berlin

1920Ð1938. Internet-Edition, betreut von Ursula von Keitz und JŸrgen Keiper. Publiziert auf
www.deutsches-Þlminstitut.de/projekte/zensur. htm. Dort auch: http://deutsches-Þlminstitut.de/
news/dt2n13.htm (Christine Kopf: ÈDer Schein der NeutralitŠtÇ Ð Institutionelle Filmzensur in der
Weimarer Republik).
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NSDAP vor 1933 ist die Arbeit von Thomas Hanna-Daoud, 231 in der er auch die
Produktionen des rechtsgerichteten Filmhaus Sage streift.232 Die Erforschung der
Filme der politischen Rechten neben der NSDAP bleibt weiterhin ein Desiderat.

†ber die Filme der Linken liegt dagegen eine breite Forschungsliteratur vor.
Die bereits 1985 erschienene materialreiche Studie ÈArbeiterbewegung und Film
(1895Ð1933)Ç von JŸrgen Kinter ist immer noch das Standardwerk zur gewerk-
schaftlichen und sozialdemokratischen Filmarbeit der 20er Jahre.233 Dieser Bereich
der ArbeiterÞlmbewegung wurde in der DDR-FilmhistoriograÞe nur am Rande
erforscht, wŠhrend sie andererseits kaum einen Aspekt der kommunistischen
Filmarbeit unbeachtet lie§. 1975 erschien die zweibŠndige Materialsammlung
ÈFilm und revolutionŠre Arbeiterbewegung in Deutschland 1918Ð1932Ç234, die
auch in der Bundesrepublik ausgiebig genutzt wurde. Die Wiederentdeckung der
ArbeiterÞlm-, Arbeiterfoto- und Arbeiterradiobewegungen durch die undogmati-
sche Linke Westdeutschlands ab den 60er Jahren fŸhrte durchaus zu neuen For-
schungsergebnissen im Zusammenhang mit den bis dahin wenig bekannten Me-
dienaktivitŠten der deutschen Arbeiterbewegung. 235 Auf der Suche nach histori-
schen Vorbildern fŸr eine linke Gegenšffentlichkeit wurde diesen Filmen aber
eine neue Deutungslast aufgebŸrdet. Das Ende der Systemkonfrontation in Euro-
pa befreite auch das Gros der dokumentarischen Filme der Weimarer Republik
aus der Gefangenschaft der Ideologien.

231 Hanna-Daoud 1996.
232 Vgl. Hanna-Daoud 1996, S. 68 ff.
233 Kinter 1985. Zuletzt: Ko 2002.
234 KŸhn/TŸmmler/Wimmer 1975.
235 Exemplarisch: Projektgruppe Arbeiterkultur Hamburg 1982.



1.2

Klaus Kreimeier

Krise als Dauerzustand.
Moderne und Modernisierung in der Weimarer Republik

Dass die Kinematographie ein Produkt der industriellen Moderne sei, ist ein Ge-
meinplatz, der Ð so einleuchtend wie allgemein Ð noch nicht die Entwicklungslini-
en erfasst, mit denen sich das Medium dem sozialen und kulturellen Prozess ein-
schreibt und in den je konkreten historischen Phasen von den gesellschaftlichen
und politischen Faktoren geprŠgt wird. Hier ist Detailforschung gefordert, die,
bezogen auf dokumentarische Konzepte im Film, in diesem Buch sehr unter-
schiedliche GegenstŠnde und SchŠrfeeinstellungen prŠsentieren wird. Eine ÝŸber-
greifendeÜ These voranzustellen, scheint riskant. Gleichwohl sei hier der Versuch
gewagt, mit der Zuordnung des nicht-Þktionalen Films zum ÝProjekt der Moder-
neÜ in Deutschland nach 1918 Kontexte herzustellen und Verbindungslinien zu
ziehen, die traditionelle Filmgeschichtsschreibung notwendigerweise transzen-
dieren.

BegriffsklŠrungen sind dabei unumgŠnglich. Semantische PrŠzisierungen des-
sen, was in den Jahren zwischen den Weltkriegen unter ÝDokumentarfilmÜ und
ÝdokumentarischÜ zu verstehen sei, findet der Leser an anderer Stelle dieses Ban-
des.236 Als nicht weniger problematisch erweisen sich die Begriffe ÝModerneÜ und
ÝModernisierungÜ Ð zumal dann, wenn es sowohl um historische Schnittstellen als
auch um komplexe, interdisziplinŠr zu beschreibende Prozesse geht, die sich vor-
schnellen Ein- und Zuordnungen entziehen. Nachdenklich stimmt, dass gerade
die Postmoderne, welche die Außšsung der KontinuitŠten und der linear-kausa-
len Weltbilder konstatiert, gleichzeitig den Projekt-Begriff in den Diskurs einge-
fŸhrt hat und ihn mit Emphase propagiert. Die Moderne als Ð wahlweise vollen-
detes oder unvollendetes Ð Projekt ist eine semantische ErÞndung der letzten
Jahrzehnte, in denen die †bersicht Ÿber Wirkung und Ursache, die Details und
das Ganze, RealitŠt und Wahrnehmung verloren gegangen sind und es einiger-
ma§en aussichtslos scheint, noch Projekte von zivilisatorischem Gewicht und his-
torischer Tragweite zu entwerfen. Doch gerade das gegenwŠrtige Zwielicht er-
klŠrt wohl nicht zuletzt die Faszination, die von der Vorstellung ausgeht, die Mo-
dernisierung von Politik und Gesellschaft, …konomie und Kultur sei ein gro§es
Vorhaben der industrialisierten Menschheit gewesen, das zu Beginn des 19. Jahr-
hunderts seinen Anfang nahm und, unbeschadet der Weltkriegskatastrophen und
der RŸckschlŠge durch totalitŠre Ideologien, bis heute geschichtsphilosophischen
Rang hat und noch immer seiner Vollendung harrt.

Doch selbst wenn man die Idee vom ÝProjekt der ModerneÜ nur als Metapher
gelten lassen mag, stellt sich zwingend die Frage nach dem (politischen oder ge-
sellschaftlichen) Subjekt, das planvoll Ð projektierend Ð seine Energien konzen-
triert, um dem Lauf der Dinge eine neue Bahn zu geben. Hier eršffnen sich, im

236 Vgl. meinen Beitrag Ÿber die Ufa-Kulturabteilung in diesem Band, S. 67ff.
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Blick auf die Entwicklungsgeschichte der Moderne im Bezugsrahmen der Indus-
trialisierung, nicht geringe Probleme. War es die bŸrgerliche Klasse des 19. Jahr-
hunderts, die Ð im Streit mit dem Feudalsystem um die politische Macht Ð dem
Aufbruch in den europŠischen Nationalstaaten zu visionŠren Inhalten und kultu-
rellen Perspektiven verhalf? Waren es ihre ÝprogressivenÜ, dynamisch vorwŠrts-
strebenden KrŠfte Ð das Industriekapital und die Finanzoligarchien Ð, die im vol-
len Bewusstsein ihrer GeschichtsmŠchtigkeit den neuen sozialen und kulturellen
Entwicklungen den Weg gebahnt haben? Zweifel scheinen angebracht, zieht man
in Betracht, dass es eher die Kritiker und AbtrŸnnigen der Bourgeoisie gewesen
sind, einzelne ReprŠsentanten ihres ideologischen Ý†berbausÜ, Wissenschaftler
und Literaten, KŸnstler und brotlose VisionŠre, die dem gesellschaftlichen und
kulturellen Fortschritt, der Innovation und der ÝModerneÜ zumindest das Wort
geredet und den publizistischen Druck ausgeŸbt haben, der es heute legitim er-
scheinen lŠsst, von einem Projekt zu sprechen Ð selbst wenn das Ergebnis so un-
terschiedliche Facetten aufweist, dass der Versuch, seinen ÝGeistÜ auf einen Nen-
ner zu bringen, wenig Erfolg verspricht.

Moderne und bŸrgerliche Kultur

Die Frage nach dem Subjekt erscheint weniger kompliziert, versteht man unter
Moderne, Thomas Nipperdey folgend, die Wandlungen in den KŸnsten und im
kulturellen Diskurs. ÈDie Geburt der Moderne kommt zwar nicht aus, wohl aber
geschieht sie in dem Geist der bŸrgerlichen Kultur. Er liegt in dem spannungsvol-
len UrverhŠltnis von BŸrgertum und Kunst selbst beschlossen.Ç237 Die ÈVerbŸr-
gerlichung der KunstÇ seit Beginn des 19. Jahrhunderts, so Nipperdey, mit ihr die
Ègewaltige Ausbreitung des Zugangs zu und des Umgangs mit KunstÇ habe de-
ren Bedeutung im Leben Èund damit das Leben selbstÇ verŠndert.238

Zugang zu und Umgang mit Kunst erhalten hier einen Stellenwert, der mit
Blick auf die technische Reproduzierbarkeit des Kunstwerks und die rasant ver-
laufende Technisierung und Industrialisierung der kŸnstlerischen Produktion in
der zweiten HŠlfte des 19. Jahrhunderts nicht hoch genug zu veranschlagen ist.
ÈDer Bedarf an Kultur, an der PrŠsentation einer zweiten Welt, an Sinnreflexion
und SinnprŠsentationÇ239 gewinnt in der bŸrgerlichen Epoche erheblich an Bedeu-
tung und wird, seit der ErÞndung der FotograÞe, zunehmend auch von den An-
geboten einer technisch basierten ÝMassenkulturÜ gedeckt. Sieht Nipperdey in der
Ausweitung und Kommerzialisierung der Reproduktionstechniken die Tenden-
zen einer ÈPara-KunstÇ wirksam, mit der sich das Unterhaltungsmoment aus der
Èemphatisch verstandenen KunstÇ ausgrenzt und vom Ritual befreite GefŸhlsex-
pansionen mšglich werden, so geht gerade diese Entwicklung mit škonomischen
Prozessen einher, die explizit auf Modernisierung verweisen: ÈIn einem demokra-
tisch ausgeweiteten und zugleich enthierarchisierten und individualisierten Pu-
blikum dieser Art entsteht eine Markt-Situation [É].Ç 240

237 Nipperdey 1988, S. 75.
238 Nipperdey 1988, S. 24.
239 Nipperdey 1988, S. 30.
240 Nipperdey 1988, S. 36 f.
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ErÞndung und Etablierung der Kinematographie treffen somit auf ein vorberei-
tetes Terrain und weiten dieses innerhalb weniger Jahrzehnte mit einer zuvor
nicht bekannten Dynamik aus. Wenn, wiederum nach Nipperdey, der ÈAufstieg
von Kapital und ArbeitsweltÇ den ÈWerktag werktŠglicherÇ und die ÈForderun-
gen an den Sonntag dringlicherÇ241 werden lie§en, so sind es gerade die technisch-
mechanisch produzierten und reproduzierten ÈPara-KŸnsteÇ einer neu entstehen-
den Medienkultur, die dem Verlangen nach einer Gegenwelt zum Werktag ge-
recht zu werden suchen. Sie offerieren auch eine Gegenwelt zum geschlossenen
Raum der Politik, der Ð zumal in der Denktradition des deutschen BildungsbŸr-
gertums, aber auch von den proletarisierten und urbanisierten Massen der Jahr-
zehnte vor dem Ersten Weltkrieg Ð als eine hermetische Welt erfahren wird, die
schwerlich Èzu einem offenen Feld der LebensaktivitŠtÇ242 gemacht werden kann.
AusdrŸcklich ordnet Nipperdey den politikfernen Bereichen nicht nur die Kunst,
sondern auch Wissenschaft und Technik zu: ÈZentralbereiche der Wirklichkeits-
auseinandersetzung, der WeltbewŠltigung, der Selbstverwirklichung, der Lebens-
erfŸllung, der gesellschaftlichen VerŠnderungÇ. Sein Fazit: ÈDas waren die RŠu-
me, in denen VerŠnderung mšglich war, Neues, ModernitŠt. Gerade hier fand der
ModernitŠtsbedarf der Menschen und der Gesellschaft einen Ort.Ç243

Damit freilich eršffnet sich ein widerspruchsreiches, fŸr die Frage nach der Mo-
dernisierung in Deutschland keineswegs homogenes Feld. Zum einen zeigt sich,
dass es Ð jedenfalls im Kontext der in diesem Band versammelten Untersuchun-
gen Ð verkŸrzt wŠre, die ÈErÞndungÇ der Moderne allein im Feld des €stheti-
schen zu lokalisieren und sie auf die Herausbildung der bildungsbŸrgerlichen
Kulturšffentlichkeit im 19. Jahrhundert zu beschrŠnken. Die Revolutionierung
der KŸnste ist, so auch Nipperdey, eine ÈAntwortÇ auf umfassende UmwŠlzun-
gen, die sich in der ÈProsa der Welt von Wirtschaft und Arbeit, der Welt der Not-
wendigkeiten und ZweckeÇ manifestieren, in der ÈIntellektualisierung der Welt
durch die Wissenschaft und die TechnikÇ und der ÈRationalisierung des Verhal-
tens in einer bŸrokratisch-technischen WeltÇ.244 Mit anderen Worten: Die gro§en
VerŠnderungen schreiten auf breiter Front voran; sie bilden ein komplexes
Geßecht unterschiedlichster Stršmungen und Impulse, die seismographisch auf-
einander reagieren.

Zum anderen ist in diesem Zusammenhang die Ambivalenz der technisch
reproduzierbaren KŸnste, genauer: der sich herauskristallisierenden technisch ge-
stŸtzten Medienkultur zu berŸcksichtigen. Die Kinematographie, hervorgegan-
gen aus den Errungenschaften der optischen, chemischen und elektrotechnischen
Industrie, ist mit einem erheblichen Teil ihrer massenwirksamen Angebote zwei-
fellos dem Arsenal der Šsthetischen Gegenwirklichkeiten zuzuschlagen, die sich
im Zuge der Industrialisierung und der Rationalisierung des Alltags als notwen-
diges Lebensmittel der neuen Massengesellschaft bewŠhren. Zugleich aber ist ihre
Erfolgsgeschichte gerade darin begrŸndet, dass sie ihre technische Herkunft Ð
und den jeweiligen Stand ihrer technischen Entwicklung Ð stets selbstbewusst ex-
poniert und als ein wesentliches Moment der Šsthetischen Rezeption zur Geltung

241 Nipperdey 1988, S. 31.
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244 Nipperdey 1988, S. 30 f.
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zu bringen versteht. Hinzu kommt, dass ihre unmittelbaren VorlŠufer und Weg-
bereiter wie Eadweard Muybridge, ƒtienne-Jules Marey, Ottomar AnschŸtz und
andere keineswegs an Kunst, auch nicht an den MŠrkten der Para-KŸnste interes-
siert waren, um so mehr am naturwissenschaftlich-technischen Experiment, an
physikalischer Erkenntnis, an Chronometrie, an der Analyse der Bewegung und
ihrer einzelnen Phasen, nicht zuletzt an der Ausmessung des Menschen und der
ihm eigenen Motorik. Ihr Erkenntnisinteresse und ihr ErÞndergeist waren mit der
ÈProsa der Welt von Wirtschaft und ArbeitÇ im Bunde, wŠhrend wenig spŠter die
ersten Kinematographen mit ihren phantastischen oder burlesken Gegenbildern
zur Welt des Alltags Ÿber die JahrmŠrkte zogen.

Gerade hier aber Ð an der Schnittstelle zwischen modernem Erkenntnisdrang
und moderner Massenkultur Ð hat ein erheblicher Teil der nicht-Þktionalen Filme
seit 1918 seinen Ort. WŠhrend die ÝdokumentarischenÜ Filme der Kaiserzeit noch
einer Kultur des demonstrativen Zeigens, der Ausstellung, der Attraktion und
der auf Effekt bedachten PrŠsentation zuzurechnen sind, formulieren die Lehr-,
Unterrichts- und WissenschaftsÞlme, die ÝTatsachenÜ-, ÝBerichtsÜ- und ÝWirklich-
keitsÞlmeÜ der im Krieg oder bald nach seinem Ende gegrŸndeten Filmkonzerne
in Deutschland ein neues Programm und eine neue Intention: Es geht nun um
den authentischen Nachweis und die medienadŠquate Vermittlung gesicherten
Wissens, um den Dienst, den das Medium dank seiner technischen QualitŠt der
wissenschaftlichen Erkenntnis ebenso wie ihrer massenhaften Verbreitung zu leis-
ten vermag. ÈWenn man auf die ersten Jahrzehnte des Films zurŸckblicktÇ, so der
KulturÞlm-Pionier Oskar Kalbus 1956, Èso mu§ man die interessante Feststellung
machen, da§ seine Bedeutung fŸr die Wissenschaft viel frŸher erkannt wurde als
sein Wert fŸr die Kunst.Ç245

Nicht minder zwingend stellt sich die Frage nach dem VerhŠltnis von Moderni-
sierung und Politik. Wenn sich epochale VerŠnderungen gerade in den politikfer-
nen Bereichen des gesellschaftlichen Lebens Bahn brechen, wenn sich zwischen
dem Raum der Politik und den ÈZentralbereiche[n] der Wirklichkeitsauseinander-
setzungÇ246 eine unŸberbrŸckbare Kluft auftut (wie etwa im wilhelminischen
Deutschland), dann ist ein erhebliches gesellschaftliches DeÞzit zu konstatieren,
das seinerseits nach Modernisierung ruft. Eine Moderne, die nicht auch politische
und soziale Emanzipation, die Demokratisierung von Wirtschaft und Arbeit und
die Humanisierung der bŸrokratisch-technischen Welt auf ihre Fahnen schreibt
und somit die Zielperspektiven der Epoche der AufklŠrung ausblendet, ist per
deÞnitionem eine gefesselte Moderne, die ihr Werk gleichsam in gesellschaftlicher
Klausur verrichtet. Technik und Wissenschaft, die Medien und die Kunst arbeiten
am ÝNeuenÜ, wŠhrend die Regeln, nach denen die Menschen leben und arbeiten,
ihre Rechte wahrnehmen und ihr Gemeinwesen organisieren, alten Mustern fol-
gen. In Deutschland fehlt der Moderne in der Phase ihres historischen Durch-
bruchs das politische Subjekt.

Ermšglichte die Gewinnung der nationalen Einheit mit der ReichsgrŸndung
von 1871 einerseits InnovationsschŸbe fŸr Naturwissenschaft und Technik, Indus-
trie und Handel, die Kommunikationssysteme und die VerwaltungsbŸrokratien,

245 Kalbus 1956, S. 13.
246 Nipperdey 1988, S. 74.
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so bremste der dynastische †berbau gerade diejenigen sozialen und politischen
Reformen, die den Modernisierungstendenzen ein solides Fundament hŠtten ver-
leihen kšnnen. Die den industriellen Fortschritt tragenden gesellschaftlichen
Schichten und Gruppierungen waren Ÿberwiegend nationalkonservativ orientiert
und ÝkaisertreuÜ; keineswegs eigneten sie sich als BannertrŠger einer umfassen-
den, auch neue SozialentwŸrfe und liberale Kulturmodelle einschlie§enden Mo-
dernisierung. Das sozialdemokratische Milieu hatte um sein Existenzrecht zu
kŠmpfen, und seine ParteigŠnger in Kunst, Kultur und Wissenschaft blieben Au-
§enseiter Ð eine Rolle, die ihre ŸberwŠltigende Mehrheit 1914 erfolgreich durch
den Anschluss an den allgemeinen Kriegsenthusiasmus kompensierte.

Nach dem verlorenen Krieg war die Monarchie restlos kompromittiert. Eher
der Not gehorchend als aus eigenem Antrieb Ÿbernahm die Sozialdemokratie die
Aufgabe, die Konkursmasse des Kaiserreichs zu verwalten. Zumindest im partei-
politischen KrŠftespiel der Phase nach der Novemberrevolution war sie diejenige
Instanz, die aufgerufen war, die Grundlagen fŸr ein modernes Deutschland zu le-
gen. Sie selbst belastete diesen Auftrag freilich mit einer schwerwiegenden politi-
schen Hypothek. Der Sozialdemokratie Þel nicht nur die staatspolitische Funktion
zu, die links-revolutionŠren Bestrebungen gewaltsam zu unterdrŸcken Ð sie
musste sich zu diesem Zweck auch mit den KrŠften der Šu§ersten Reaktion liie-
ren. ÈDie Reichstagsmehrheit mit den Sozialdemokraten an der Spitze machte im
BŸndnis mit den konterrevolutionŠren KrŠften der alten Armee die Revolution
vom November 1918 tatsŠchlich ungeschehenÇ, schreibt Sebastian Haffner. ÈNur
ein Ergebnis dieser Revolution blieb erhalten: das Ende der Monarchie.Ç247

Alles in allem ein bescheidenes Ergebnis, mit dem sich die deutsche Sozialde-
mokratie schwerlich als politische Speerspitze der zweiten Modernisierungspha-
se ausweisen konnte. Die Weimarer Republik und die Modernisierung Deutsch-
lands nach 1918 waren kein ÝProjektÜ der SPD, die allenfalls bereit war, Èdas Kai-
serreich unter sozialdemokratischem Management weiterzufŸhrenÇ.248 So konnte
es nicht anders sein, als dass sich die ŸberfŠlligen VerŠnderungen ihre Vollstre-
cker in unterschiedlichen gesellschaftlichen und politischen Lagern suchen
mussten. Von der Šu§ersten Linken bis zur extremen Rechten beteiligten sich alle
relevanten Stršmungen am Patchwork der Republik und am Bau einer Ÿberaus
polyvalenten Moderne, die 1933 politisch zu zerrissen und kulturell noch zu in-
stabil war, um neuen Modernisierern vom Schlage der Nationalsozialisten zu wi-
derstehen.

Heterogene Diskurse

Ein Versuch, das Innovationspotenzial der dokumentarischen, oder besser: para-
dokumentarischen Konzepte im Filmschaffen der Weimarer Republik in dieses
diffuse politische und soziale KrŠftefeld einzuordnen, ist unerlŠsslich, um die aus
ihnen hervorgegangenen Filme einer filmhistorisch immanenten Betrachtungs-
weise und damit einer letztlich begriffslosen Etikettierung zu entziehen. Bleibt in

247 Haffner 1987, S. 172.
248 Haffner 1987, S. 206.
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den wesentlichen Neuerungsbestrebungen einer Gesellschaft das Politische ein
blinder Fleck, so schlŠgt dies nicht nur auf das System der Politik, sondern eben
auch auf die Reform- und Innovationstendenzen in den anderen gesellschaftli-
chen Bereichen zurŸck. Auch fŸr eine Filmgeschichtsschreibung der Weimarer
Republik ist daher von zentraler Bedeutung, dass die Republik als Projekt der
Moderne, in ihren AnfŠngen jedenfalls, nur von einer politischen Minderheit ak-
zeptiert wurde Ð nŠmlich von den drei Parteien der ÝWeimarer KoalitionÜ (Sozial-
demokratie, Deutsche Demokratische Partei und katholische Zentrumspartei),
die wiederum zu einem erheblichen Teil Èsich mit der neuen Staatsform mehr ab-
fanden, als da§ sie sie wirklich gewollt hŠttenÇ.249 Die Republik, fŸgt Haffner hin-
zu, Èstand sozusagen auf einem Bein. Einverstanden mit ihr war nur die linke
Mitte.Ç

Als besonders prekŠr stellt sich die Lage dar, betrachtet man die politische
Konsistenz der sozialen Gruppen und Institutionen, die seit den 70er Jahren des
19. Jahrhunderts fŸr den Fortschritt in den ÈZentralbereiche[n] der Wirklichkeits-
auseinandersetzungÇ250 federfŸhrend waren. Denn nicht nur die aus der Monar-
chie bruchlos Ÿbernommenen Einrichtungen Ð Armee, Justiz, der grš§te Teil der
VerwaltungsbŸrokratien und der ihr angehšrenden Beamtenschaft Ð nahmen eine
gegenŸber der Republik ablehnende Haltung ein. Auch in gro§en Bereichen der
Wirtschaft, vor allem in der Gro§industrie sowie im Bildungs- und Wissen-
schaftsbetrieb wurde die politisch-soziale Erneuerung desavouiert, teilweise un-
terlaufen, teilweise offen bekŠmpft. ÈDie deutschen Akademiker waren in ihrer
gro§en Mehrheit nicht einmal zu dem Scheinfrieden mit der Republik geneigt,
den zwischen 1924 und 1928 die Kapitalisten, Agrarier und MittelstŠndler ge-
schlossen hattenÇ, schreibt Arthur Rosenberg mit Blick auf die trŸgerische Stabili-
sierungsphase der Republik um die Mitte der 20er Jahre. ÈDer typische Akademi-
ker blieb všlkisch und antisemitisch, ein Feind der Republik, der Beteiligung an
einer demokratischen Regierung und jeder ErfŸllungs- und Kompromi§politik
nach au§en.Ç251

Mit anderen Worten: Gerade jene KrŠfte und Institutionen, die in der SphŠre der
ÈNotwendigkeiten und ZweckeÇ (Nipperdey) agieren und in deren Wirkungsbe-
reich der ÝModernitŠtsbedarfÜ spŠtestens seit der ReichsgrŸndung seinen ÝOrtÜ ge-
funden hatte, verhielten sich gegenŸber der politischen Erneuerung scharf resis-
tent. Die bereits im Kaiserreich aufgerissene Kluft zwischen dem politischen Raum
und den auf Innovation drŠngenden Eliten der Gesellschaft blieb auch unter den
gewandelten Bedingungen erhalten und weitete sich aus. In diesem Vakuum
konnte sich eine Ideenwelt festigen, die Èzu den Grundaxiomen der liberalen par-
lamentarischen Demokratie in WiderspruchÇ stand und eine Èneue PolitikÇ, einen
Èneuen StaatÇ, ein Èneues ReichÇ zu ihren Zielsetzungen erklŠrte.252 Was Èwahrhaf-
te ErneuerungÇ sei, wurde nun, mit erheblicher Resonanz in Kultur und Wissen-
schaft, in den Schriften Arthur Moeller van den Brucks 253, Friedrich Hielschers254,

249 Haffner 1987, S. 204.
250 Nipperdey 1988, S. 74.
251 Rosenberg 1970, S. 171.
252 Sontheimer 1968, S. 142.
253 Vgl. Moeller van den Bruck 1923.
254 Vgl. Hielscher 1931.
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Wilhelm Stapels255 oder Friedrich Georg JŸngers256 definiert. Diese spezifische Ge-
mengelage wirft fŸr die Wesensbestimmung jener Moderne, die in der Weimarer
Republik nach Ventilen suchte, gravierende Fragen auf.

Mit Blick auf den Bildungs- und Ausbildungsbereich im engeren Sinne spitzt
sich die Problematik noch einmal zu. Schon im November 1922, anlŠsslich der
Gerhart Hauptmann-Feier an der Berliner UniversitŠt, beobachtet Harry Graf
Kessler entsetzt Èdas grotesk bornierte Verhalten der Studenten und Professoren
[É]. Die Berliner Studentenschaft hat mit einer Mehrheit [É] feierlich beschlos-
sen, an der Hauptmann-Feier nicht teilzunehmen, weil Gerhart Hauptmann,
nachdem er sich als Republikaner bekannt hat, nicht mehr als charakterfester
Deutscher zu betrachten sei.Ç257 ÈGanz schlimmÇ, notiert Sebastian Haffner noch
aus eigener Erfahrung, Èstand es fŸr die Republik bei den UniversitŠten und
Oberschulen. Die Studenten und Professoren, die Oberlehrer und OberschŸler
waren [É] stramm anti-republikanisch, monarchistisch, nationalistisch und re-
vanchistisch.Ç258 Ein Detail aus der Geschichte der Hochschulen in der Weimarer
Republik belegt diese Beobachtung eindrucksvoll: Der Aufstieg Baldur von Schi-
rachs, des spŠteren ReichsjugendfŸhrers, hŠngt mit den Wahlen zu den studenti-
schen Parlamenten Ende 1928 zusammen; besonders an TraditionsuniversitŠten
wie Erlangen, Greifswald und WŸrzburg legt der NS-Studentenbund um bis zu
32 Prozent zu. ÈDie Wahlen an den UniversitŠten waren fŸr Hitler ein ermutigen-
der Hinweis auf die wachsende StŠrke der Nationalsozialisten.Ç259 Auch die orga-
nisierte Studentenschaft, traditionell nationalistisch-gro§deutsch orientiert, gerŠt
Èin stŠndiger Auseinandersetzung mit den demokratischen Kultusbehšrden
schon frŸh in das Schlepptau der nationalsozialistischen PropagandaÇ260; bereits
im Wintersemester 1930/31 setzt sich in ihrer Dachorganisation eine NS-Mehrheit
durch.

Nicht erst in der Schlussphase der Weimarer Republik Ÿberkreuzen sich somit
die traditionell politikfernen, politik-resistenten Modernisierungstendenzen in
zentralen Bereichen wie Ausbildung und Wissenschaft mit einer ÝModerneÜ, die
dem Diskurskontext einer ganz anderen UmwŠlzung Ð dem der ÝModernisie-
rungÜ Deutschlands durch eine Ýnationale RevolutionÜ Ð zuzuordnen ist. Zwi-
schen den beiden Moderne-Konzepten besteht offensichtlich ein VerhŠltnis der
Spannung, aber auch der gegenseitigen Stimulation. Und es liegt auf der Hand,
dass spezifisch ÝmoderneÜ AktivitŠten der jungen deutschen Filmindustrie Ð die
Lehr-, Wissenschafts- und Kulturfilmproduktion ist gewiss diesen AktivitŠten zu-
zurechnen Ð nicht in einem luftleeren Raum betrachtet werden kšnnen, sondern
mit ihrem Wirkungsfeld, also den Schulen, UniversitŠten und ForschungsstŠt-
ten der Weimarer Republik, in Beziehung gesetzt werden mŸssen. Beide, das
Medium und sein Operationsfeld, entwickeln sich in einer Industrielandschaft
neuen Typs.

255 Vgl. Stapel 1928.
256 Vgl. JŸnger 1926.
257 Kessler 1982, S. 362.
258 Haffner 1987, S. 207f.
259 Kershaw 1998, S. 393.
260 Bracher 1983, S. 437.
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Exkurs: Besichtigung einer Industrielandschaft

…kologisch kŸndigte sich der Wandel durch Modernisierung schon in den letzten
Jahren der Monarchie an. In betrŠchtlichen Teilen des Deutschen Reiches, jeden-
falls wo die Industrialisierung seine gewachsenen Strukturen zerschnitten hatte,
waren neue Zonen zwischen bedrohter Landwirtschaft und vehement expandie-
render Schwerindustrie entstanden. Die kommunalen und regionalen Verwal-
tungsbŸrokratien, geheime Machtzentralen moderner Industriestaatlichkeit be-
reits im Kaiserreich, arbeiteten kraft der ihr innewohnenden Eigendynamik. Ki-
nos und VergnŸgungsetablissements bereicherten die Ortszentren; an der grŸnen
Peripherie glŠnzten ÈVillen in BarockmanufakturÇ und ÈSiedlungen im Schwarz-
wŠlder PuppenstilÇ, abgesetzt von den proletarischen Mietskasernen im Osten,
Èwo das Dickicht aus gelbem Qualm unaufhšrlich wogte und scharenweise die
ZechentŸrme, wie Bakterien auf Gelatine, daraus hervorspro§ten. Gas, Wasser
und Kanalisation wurden in die Vertiefungen hineingebuddelt, die auf dem Ka-
tasteramt schon Stra§en hie§en.Ç261

Dieses und die folgenden Zitate stammen aus dem Buch ÈUnion der festen
HandÇ, das erstmals 1931 erschien und dessen Autor, Erik Reger, den Leser da-
vor warnt, sich von der Bezeichnung ÈRomanÇ tŠuschen zu lassen: Es gehe nicht
um die ÈWirklichkeit von Personen oder BegebenheitenÇ, sondern um die ÈWirk-
lichkeit einer Sache und eines geistigen ZustandesÇ.262 Reger unternimmt die
Vivisektion der Republik am Beispiel des rheinisch-westfŠlischen Industriere-
viers, topographisch, soziologisch und sozialpsychologisch Ð mit einer Genauig-
keit, die akademische Untersuchungen weder ersetzen noch mit ihnen kon-
kurrieren will, sie an Anschaulichkeit und †berzeugungskraft jedoch bei weitem
Ÿbertrifft.

Regers Klassenanalyse ist phŠnomenologisch und mikrologisch; sie mustert die
Befunde ohne Parteilichkeit, aus der Distanz eines klugen und leidensfŠhigen,
Ÿberaus disziplinierten Beobachters. Der Krieg und die Streikbewegungen im
Herbst 1918 brachten einen neuen Arbeitertypus hervor. Sie zerstšrten das seit
der GrŸnderzeit gezŸchtete idyllische Selbstbild der eintrŠchtigen Familie privile-
gierter ÝWerksangehšrigerÜ und lie§en den patriarchalischen Herrschaftsgestus
der Fabrikherren hohl erscheinen. Auf dem Hšhepunkt der revolutionŠren Um-
triebe, die kaum einen Betrieb der Schwerindustrie verschonten, reagierten die
FabrikeigentŸmer noch mit der Einrichtung betriebseigener Spitzelsysteme und
der StŠrkung der Werkvereine, die traditionsgemŠ§ Èfriedliche Arbeit und Treue
zum angestammten Herrscherhaus (womit sowohl der Kaiser wie der Firmenin-
haber gemeint war)Ç263 propagierten. Doch die Werkvereine schŸrten nur das
Misstrauen der Arbeiter, die mehrheitlich Selbstorganisation und Koalitionsfrei-
heit forderten.

Das deutsche Proletariat, das bald auch den Typus des deklassierten Angestell-
ten und den des Ýgehobenen ArbeitersÜ (er klebt noch keine Marken in der Ange-
stelltenversicherung, aber ihm werden die Sonn- und Feiertage bezahlt) einschlie-

261 Reger 1946, S. 14 f.
262 Reger 1946, S. 7.
263 Reger 1946, S. 21.



Kap. 1.2 Krise als Dauerzustand 53

§en wird, entwickelt sich in der Phase des Umbruchs und in den ersten republi-
kanischen Jahren zu einem modernen Industrieproletariat und bildet seine Strš-
mungen und Unterstršmungen, seinen Kollektivismus und seine Uneinigkeit, sei-
nen Dogmatismus und seine Mythologien, seine Parteien und seine Leidenschaft
fŸr politische Spaltungen heraus. In der scharf konfrontativen gesellschaftlichen
RealitŠt der frŸhen Nachkriegszeit sind es, letztlich, ÝkapitalistischeÜ, von der bŸr-
gerlich-sozialdemokratischen Regierung erlassene und von der konservativen
Fraktion des Kapitals zunŠchst bekŠmpfte Regelungsinstrumente wie das Be-
triebsrŠtegesetz und die gewerkschaftliche Koalitionsfreiheit, die den Weg der
deutschen Arbeiterklasse in die Moderne ebnen.

Der Traditionstypus des deutschen Industriellen, dessen Šlteste Generation
noch im GrŸndergeist der 50er Jahre des 19. Jahrhunderts wurzelt, muss von
den Privilegien Abschied nehmen, die aus der Funktion der Schwerindustrie als
Waffenschmiede des Kaiserreichs resultierten. Sein Mythos treibt freilich wei-
terhin BlŸten, wŠhrend die Reparationszahlungen, die internationalen Verflech-
tungen, der Finanzkapitalismus und die Gesetze der Bšrse seine Grundlagen be-
seitigen. Als flexibler erweist sich die zweite Generation Ð jener ÈUnternehmer
der hochkapitalistischen Epoche, der schon mitten im Fach geboren war und
dessen Unternehmungen aus Lust am Risiko, an kaufmŠnnischen Abenteuern
entstandenÇ waren.264 Seine merkantile Abenteuerlust befŠhigt ihn zu Koalitio-
nen und Kompromissen, zum Lavieren in der Krise und zum diplomatischen
Manšver auch im Blick auf die Klassenfrage und die Belange des Proletariats.
ÈEr schuf nicht mehr, er kaufte, kaufteÇ265 Ð stets unter lebhafter Beteiligung der
Banken. Er ist Ð nach dem Ende der imperialistischen €ra Ð der Akteur ei-
nes neuen, betriebswirtschaftlich fundierten und international kooperationsfŠhi-
gen Unternehmenskonzepts, das auch die konkurrierenden Industrien Westeuro-
pas und Nordamerikas in der Periode zwischen den Weltkriegen entscheidend
prŠgt.

Zur SchlŸsselÞgur wird der Èbeamtete Wirtschaftler, aber noch nicht der reine
Typ des leitenden AngestelltenÇ266, der erst mit der dritten Generation heran-
wachsen wird. Zum Generaldirektor ist prŠdestiniert, wer Ð als Ingenieur oder
Kaufmann Ð ein marodes Eisenwerk, ein Ÿberschuldetes Walzwerk modernisiert
und sich mit seinem Sinn fŸr Betriebsstrukturen und die Gesetze des Bankkapi-
tals fŸr ein neues, antipatriarchalisches Wirtschaften empfohlen hat. Als gebore-
ner Organisator steht er besonders dem industriellen Newcomer der 20er Jahre zu
Gebote, der seine Karriere nicht als Produzent oder EigentŸmer von BodenschŠt-
zen, sondern als HŠndler begonnen hat und, bereichert um das Spekulationswis-
sen der Inßationsjahre und ein jŠh angehŠuftes Vermšgen, jetzt hinter einem
ÈSchutzwall von KaufvertrŠgen und BšrsenpapierenÇ267 Kartellbildungen be-
treibt, somit neue industrielle Dimensionen einfŠdelt. Ein post-wilhelminischer
Unternehmer-Typ, der sich gern mit TŠnzerinnen, Dirigenten und Filmregisseu-
ren umgibt und sich von einem avantgardistischen Architekten aus Berlin in seine
Villa eine ÈdŠmmerige TropfsteinhšhleÇ als Konzertsaal bauen lŠsst, Èvoll †ppig-
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keit und barockem Geriesel, verschwenderisch ausgestattet und die Pracht ehe-
maliger FŸrstenschlšsser weit ŸbertreffendÇ.268

Im Wandel vom ÈBetriebsbeamtenÇ der GrŸnderzeitdynastien zum modernen
Angestellten (der nun um seinen Gehaltstarif zu kŠmpfen hat) bilden sich neue,
sowohl innerbetriebliche als auch soziologisch markante Hierarchien heraus. Bei
den geselligen ZusammenkŸnften im Betriebskasino ist Èalles gegeneinander ab-
gesetzt, die Betriebsbeamten gegen die Verwaltungsbeamten, die Techniker gegen
die Kaußeute, die Doktoren gegen die Nichtakademiker.Ç269 Auf dem Arbeits-
markt bieten sich junge, noch im Krieg per ÝNotexamenÜ promovierte Volkswirt-
schaftler aus verarmten Familien an, bereit zu jeder †berstunde als Aushilfskraft,
und wirken Èaus sozialer Not und menschlicher Unreife mit, den ganzen Ange-
stelltenstand in Grund und Boden zu drŸcken.Ç270 Werkstudenten, proletarisierte
Intellektuelle und gescheiterte Doktoranden, die in die PressebŸros der Konzerne
drŠngen, vervollstŠndigen das Personal einer …konomie, die nun als das Èall-
mŠchtige Gštzenbild republikanischer GlŠubigkeitÇ271 Þguriert. Die Prozesse der
Modernisierung in Deutschland zwischen 1918 und 1933 werden nicht zuletzt
von den in Bewegung geratenen Zwischenschichten getragen Ð gleichzeitig mo-
dellieren sie den Ýneuen MenschenÜ dieser Jahre und disponieren ihn fŸr den
†berlebenskampf.

Was ist neu in diesen Jahren, was zeichnet die Weimarer Zeit als Moderne aus?
Zu ihren Kennzeichen gehšren die bŸrotechnische Optimierung der betrieblichen
Belegschafts-, Lohn- und ProduktivitŠtsstatistiken, ÝpsychotechnischeÜ Eignungs-
prŸfungen vor der Einstellung und die VerkŠuferinnen mit Bubikopf im Werks-
konsum. Die Werkszeitungen registrieren alle Personalien, veršffentlichen Èganze
Galerien von Jubilaren, Prokuristen, Packern, Oberingenieuren, Transportar-
beitern, Revisoren, Drehern, die Kšpfe seitenweise und hšchst demokratisch
zusammengereiht.Ç272 Das Ruhrgebiet hei§t in der zeitgenšssischen Publizistik
der ÈGigant im WestenÇ, Èund ein vierdimensionaler Schornstein, den der Kame-
ramann, mit dem RŸcken auf der Erde liegend, photographiert hatteÇ, ist sein
Emblem. ÈEs war der Inbegriff alles dessen, was eine neue, durch das Erlebnis
des Krieges und der Inßation sonderbar gelŠuterte Menschheit als grandios emp-
fand, abgšttisch liebte und unter verzŸckten Schauern anbetete.Ç273 Neue Sach-
lichkeiten in Deutschland, industrie-gestŸtzt.

ÈJetzt fŠngt die Zeit des Kapitalismus erst richtig an, meine Herren!Ç274 Ð so er-
muntert in Regers Roman ein Kapitalist seine Kollegen. Nicht nur Steinkohle und
Kapitalmarkt, auch ElektrizitŠt und Bšrse gehen schwindelerregende Allianzen
ein. Erste Gutachten Ÿber die allgemeine Umweltzerstšrung werden in Auftrag
gegeben und Ð je nach der Position im Konkurrenzkampf oder der Verbindung zu
den Gesetzgebern in Berlin Ð bekŠmpft oder als Munition gegen die gegnerische
Branche verwendet. Es gibt Kanalbaufanatiker, die ganz Norddeutschland mit
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neuen Wasserstra§en zerschneiden wollen Ð und Fundamentalisten des bedroh-
ten Mittelstands, die die Handelskammer gegen die Ruhrkonzerne in Stellung
bringen. FlŠchendeckend schreitet die Rationalisierung voran, in den Gaswerken
und Kokereien, in den PersonalbŸros und den technischen Abteilungen, in den
BŸromaschinen und in den Kšpfen der Akteure. Die Propaganda feiert Trium-
phe Ð ein Despotismus eigener Art, ausgeŸbt von ÝJongleuren der LogikÜ, die in
den Presseabteilungen der Konzerne ihre virtuellen RealitŠten fabrizieren. ÈDie
neuen Machthaber kamen nicht mehr ohne Projektionsapparate aus. WŠhrend sie
faszinierende Reden zu halten anÞngen, verwandelten sie sich in Diapositive, die
hinter das Objektiv des PressebŸros geschoben wurden und als riesengro§e Schat-
ten auf die Leinwand Þelen.Ç275

Der Ideenhimmel der Modernisierer

Die GlaubenssŠtze, ideologischen Konstrukte und kulturellen Leitbilder, die in
den Kšpfen der Akteure dieser bewegten Industrielandschaft ihr Wesen treiben,
sind verblŸffend konstant Ð vor allem aber: Sie sind ihrem škonomischen und so-
zialen Handeln erstaunlich unangemessen. Nicht nur, dass, z. B. in den Inßations-
jahren, die ÈMystik stieg, wie der Dollar stiegÇ276 und ein gesteigertes Verlangen
nach dem Immateriellen, nach Bildung und Lebensbejahung gleichsam eine lyri-
sche Aussšhnung mit der Industriewelt suchte. Auch eine dem deutschen Idealis-
mus und dem ÈZauber einer unausrottbaren RomantikÇ277 entstammende, wenn-
gleich trivialisierte ÝGanzheitlichkeitÜ der ÝWeltschauÜ ist gefragt und folgt den
Mustern einer aus dem 19. Jahrhundert Ÿberlieferten Goldschnitt-Prosa. Sie lŠsst
die Prokuristen, technischen Direktoren und Personalchefs dieser Jahre anlŠsslich
von Betriebsfesten Ÿber die Verbindung von Kopf und Herz, Geist und Seele im
edlen Stahl philosophieren oder Ÿber die innige Beziehung zwischen der ÈSieges-
freude des SportmannsÇ und der ÈDemut des PriestersÇ278 im industriellen Pro-
duktionsprozess. Eine fest verwurzelte Passion, Èauch fŸr echte EmpÞndungen
falsche Tšne einzusetzenÇ279, prŠgte den Rededuktus der vaterlŠndisch gesinnten
Industriellen, MilitŠrs und Regierungsbeamten schon in der Kaiserzeit und setzt
sich seltsam bruchlos in den Verlautbarungen der neuen Modernisierer fort. Sie
wird Ÿberwšlbt von einer Ð wiederum trivialisierten Ð Denkabstraktion, die Ÿber
die materielle Akkumulation den ÈBesitz ideeller GŸterÇ stellt und mit der gefei-
erten Konstruktion des Èidealen BesitzesÇ im Handumdrehen den Besitz als sol-
chen idealisiert.280

Gerade die NŠhe des Kulturfilms, vor allem aber des Lehr- und wissenschaftli-
chen Films zur SphŠre der Industrie- und Verwaltungswelt legt es nahe, fŸr die
filmhistorische Untersuchung die Parallelen aus der ÈProsa der Welt von Wirt-
schaft und ArbeitÇ (Nipperdey) heranzuziehen. Erik Reger dokumentiert in sei-
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nem Roman Semantiken und Diskursformen, ohne die der emphatische Begriff
des ÝKulturfilmsÜ nicht zu verstehen wŠre. Der Kulturfilm, so lautet ein Dekret
Felix Lampes, sei Èein kulturell wŸnschenswertes Gegengewicht gegen die †ber-
wucherung des abstrakten Denkens und gegen die Einseitigkeit vorwiegend in-
tellektueller Bildung.Ç 281 Lampe gehšrt der KulturÞlmabteilung der Ufa an; seit
1919 ist er zudem Direktor des Zentralinstituts fŸr Erziehung und Unterricht.
Selbst diesem FilmfunktionŠr ist ein tiefes Misstrauen gegen das Medium einge-
pßanzt, gegen seine AfÞnitŠt zu ÈMassenware, Massengeschmack, KapitalmasseÇ:
È†berall lŠ§t sich hier die Weiche vom Gleis, das zu Kulturidealen fŸhrt, umstel-
len auf den Strang, der mitten in die Unkultur hineinleitet.Ç Explizit versteht sich
Lampe als Weichensteller: ÈWŠchter der Filmkultur werden in der Schšpfung von
KulturÞlmen die stŠrkste Sicherung gegen die falsche Weichenstellung Þnden.Ç282

In zahlreichen €u§erungen des ÈKulturÞlmbuchsÇ schwingt im nationalpŠd-
agogischen Anspruch ein irrationales, weil angstbesetztes VerhŠltnis zur Ýindolen-
ten MasseÜ mit, die es ÈeinzufangenÇ und zu bŠndigen gelte: Der KulturÞlm sei
Èdas Lasso, das die geistige Oberschicht nach der Masse des amŸsiert sein wol-
lenden Publikums auswirft, um es dort einzufangen, wo es sich am dichtesten ge-
drŠngt Þndet: im Lichtspielhaus.Ç283 Was die FunktionŠre nicht bemerken (oder
Šngstlich verdrŠngen), ist die Tatsache, dass die Kinematographie lŠngst zu einer
SelbstverstŠndlichkeit im Leben der Menschen geworden ist und unversehens
eine Medialisierung der alltŠglichen Erfahrung, auch der Selbsterfahrung, initiiert
hat. Aus Anlass eines Weltreise-Films von Colin Ross bemerkt Kurt Pinthus 1925
beilŠuÞg: ÈHat das Kino bereits allenthalben so stark auf den Menschen gewirkt Ð
oder sind alle Menschen von Natur aus Filmspieler?Ç Vor der Kamera von Ross
Èbewegen sich die Bewohner aller Kontinente, als wŠren sie von besten Filmregis-
seuren geschult.Ç284 Auf solche demokratisierenden und egalisierenden Potenziale
des jungen Mediums reagieren die dominanten Diskurse der Republik bemer-
kenswert unangemessen.

Zu den GŠrstoffen der aktuellen Kulturdiskurse gehšrt eine sich verstŠrkende
Tendenz zur ÈPolitisierung des IrrationalismusÇ Ð mit dem Resultat, dass auch
Èder vermeintlich unpolitische GeistÇ eine Èpolitische KomponenteÇ285 erhŠlt, de-
ren Tragweite bald erkennbar werden wird. Zugleich gilt auch: Da Denkformen
und rhetorische Gestik ihre historischen UrsprŸnge tief im 19. Jahrhundert haben,
das vom aufstrebenden Besitz- und BildungsbŸrgertum geprŠgt war, sind die Me-
chanismen in Betracht zu ziehen, mit denen sich die ÈbŸrgerliche Kulturseman-
tikÇ (ein Begriff von Georg Bollenbeck) noch in der zweiten Modernisierungspha-
se nach 1918 ablagert und sich auch in die Strukturen eines neuen, ÝmodernenÜ
Mediums einschreibt. ÈWas lebensweltlich zerfŠllt, das wird publizistisch kom-
pensiert.Ç286 Diese These gilt fŸr die zunehmende Bedeutung der Presse, zumal
der Kulturzeitschriften im Kaiserreich, ebenso wie fŸr das neue publizistische
Medium KulturÞlm nach 1918.

281 Lampe 1924, S. 24.
282 Lampe 1924, S. 26 f.
283 Cobšken 1924, S. 15.
284 Pinthus 1925, S. 68.
285 Sontheimer 1968, S. 54 f.
286 Bollenbeck 1999, S. 181.
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Der Ideenhimmel der Modernisierer bildet sich, wie traditionalistisch er immer
sein mag, im konkreten Material und den argumentativen Strukturen der jeweils
Ýneuen MedienÜ ab. Wenn die technisch gestŸtzten Medien einer neuen Massen-
kultur dem Weltbild und dem SelbstverstŠndnis des BildungsbŸrgers davonzu-
eilen scheinen, so holt in den Medien der wilhelminischen Kulturzeitschrift und
des KulturÞlms der Weimarer Epoche der nationalpŠdagogische Anspruch des
19. Jahrhunderts die Modernisierung wieder ein. Kunst/Kultur Ð Volk Ð Nation
bildeten im Kaiserreich den Ègemeinsamen semantischen NennerÇ287 des liberalen
und des radikalnationalistischen bŸrgerlichen Lagers; eben diese Integrations-
kraft bleibt ihrer Semantik unter republikanischen Bedingungen erhalten und
schlie§t nun auch sozialdemokratische Denk- und Redeweisen mit ein.

€hnlich wie der 1907 gegrŸndete Deutsche Werkbund und die Kinoreformbe-
wegungen vor 1914 zielen die Konzepte des Kultur-, Wissenschafts- und Unter-
richtsÞlms auf eine ÈWiedereroberung harmonischer KulturÇ288. Wie der Werk-
bund strebt auch der KulturÞlm, wie vage auch immer, eine Gesellschaftsreform
an und will gleichzeitig Èden deutschen Waren eine bessere Position auf dem
Weltmarkt verschaffenÇ.289 Auch die Èambivalente Haltung gegenŸber der kultu-
rellen ModerneÇ290, die schon den DŸrerbund kennzeichnete, pßanzt sich in den
Ideologemen des neuen Mediums fort: ÝSachlichkeitÜ ist gefragt, aber auch die

287 Bollenbeck 1999, S. 182.
288 Fritz Schumacher [1908], zit. n. Bollenbeck 1999, S. 187.
289 Bollenbeck 1999, S. 187.
290 Bollenbeck 1999, S. 188.
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Pßege der deutschen ÝSeeleÜ, Heimatschutz und die …ffnung zur gro§en weiten
Welt. Nach 1918 fordern sozialdemokratische oder linksliberale WortfŸhrer wie
der StaatssekretŠr im preu§ischen Kulturministerium, Carl Heinrich Becker, ein
Ènationales BildungsidealÇ und den Einsatz Ègeistiger Werte im Dienste des Vol-
kes oder des Staates zur Festigung im Innern und zur Auseinandersetzung mit
anderen Všlkern nach au§enÇ291 Ð Forderungen, die in der bŸrgerlich-demokrati-
schen Publizistik der 20er Jahre ebenso wie in den nationalpŠdagogischen Argu-
mentationstopoi zahlreicher Filme immer wiederkehren.

Im Kunst- und Kulturdiskurs der Weimarer Republik wirken nicht nur die radi-
kalnationalistischen Tšne des 19. Jahrhunderts weiter Ð sie werden auch aggressi-
ver, sie wenden sich zunehmend gegen die entschieden liberalen Tendenzen der
Modernisierung und gewinnen eine prekŠre politische QualitŠt. ÈWarum regt
man sich in Deutschland stŠrker als anderswo Ÿber uns heute so harmlos anmu-
tende Dinge wie das Flachdach, das Saxophon, Kompositionstechniken oder In-
szenierungen auf?Ç fragt Georg Bollenbeck in seinem Beitrag zu diesem Band.
Seine Antwort: ÈDas hat etwas mit den Folgen (nicht unbedingt mit den Konse-
quenzen) semantischer Hypotheken des 19. Jahrhunderts zu tun; Hypotheken,
von denen die Gebildeten proÞtierten und die nun zur Belastung werden.Ç Zur
Belastung nicht nur fŸr die traditionell politikfernen Modernisierungsbestrebun-
gen in Kunst und Kultur, Handel und Industrie, Ausbildung und Wissenschaft,
sondern jetzt auch fŸr diejenigen KrŠfte, die an den politischen Verhei§ungen der
Moderne, an der Republik und an einer demokratischen Ordnung der Dinge fest-
halten und die zunehmend in die Defensive geraten. ÈNun wird der Ton schŠr-
fer.Ç292 Das Èsemantische ArchivÇ rŸckt ins ÈFeld der Polarisierung und Politisie-
rungÇ und somit, spŠtestens in der Schlussphase der Republik, in den Bereich der
politischen TagesaktualitŠt.

Film, Staat und Moderne

Das VerhŠltnis von Filmindustrie, staatlicher Einßussnahme und Modernisierung
in den wirtschaftlich am weitesten entwickelten Staaten nach dem Ersten Welt-
krieg kann unter zwei diametral entgegengesetzten Gesichtspunkten eršrtert
werden. Grenzenlose privatkapitalistische Freiheiten einerseits, eine strikt staat-
lich kontrollierte Wirtschaft auf der anderen Seite haben in der ersten HŠlfte des
20. Jahrhunderts sehr unterschiedliche Modernisierungsprozesse vorangetrieben.
Unbestreitbar hat das Produktionssystem Hollywoods mit seinen Filmen die
Transformation der industriellen Massen- zur modernen Konsumgesellschaft
ebenso stark beeinßusst wie die staatlich dirigierte Filmproduktion der Sowjet-
union den gewaltsamen Umbau des Landes zu einem modernen Industriestaat.
Modernisierung, sieht man von ihren politischen Implikationen ab, verhŠlt sich
neutral gegenŸber škonomischen Organisationsformen und ideologischen Legiti-
mationen. Thomas Elsaessers Frage, ob auch Èeine zentral geplante und staatlich
kontrollierte Wirtschaft wie die der Nationalsozialisten eine solche Modernisie-

291 Becker [1919], zit. n. Bollenbeck 1999, S. 196.
292 Vgl. den Beitrag von Georg Bollenbeck in diesem Band, S. 229ff.
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rung betreiben konnteÇ293, wird etwa seit Beginn der 1990er Jahre kontrovers dis-
kutiert und heute jedenfalls nicht mehr pauschal verneint.

Vor diesem Hintergrund sind auch die BemŸhungen der staatlichen Instanzen
in der Weimarer Republik, auf die nationale Filmindustrie und nicht zuletzt auf
die KulturÞlmproduktion Einßuss zu nehmen, eindeutig in den Kontext aktueller
Modernisierungsbestrebungen zu rŸcken. Schon der preu§isch-deutsche Kraftakt
der auf Initiative des Generalstabs und unter Reichsbeteiligung erfolgten Ufa-
GrŸndung 1917 war ein Sprung in die Moderne Ð nicht nur im Hinblick auf die
Binnenstrukturen des nationalen Filmgewerbes und seine WettbewerbsfŠhigkeit,
sondern auch im Sinne der gesellschaftlichen Ausstrahlungs- und Transformati-
onskraft des jungen Mediums Kinematographie. In den Jahren der Republik wird
die Fšrderung des nationalen Filmschaffens als eine Aufgabe des Staates erkannt.
Die einzelnen staatlichen Ma§nahmen sind keineswegs ausschlie§lich und von
Beginn an von jener regressiven ÝKultursemantikÜ gezeichnet, die schlie§lich in
die reaktionŠre Moderne des Nationalsozialismus mŸnden wird. Im Gegenteil:
Vieles weist darauf hin, dass ab 1919 ein demokratisch fundierter Staatsapparat
Anstrengungen unternimmt, um ein modernes Massenmedium sinnvoll in den
gesellschaftlichen Prozess zu integrieren. Sowohl die Einsicht in die Fšrderungs-
wŸrdigkeit des Films als auch die Schritte zur UnterstŸtzung der KulturÞlm-
produktion, sogar die Auseinandersetzungen Ÿber Sinn und Zielrichtung einer
staatlichen Filmzensur spiegeln eine apparativ-moderne, durchaus demokratisch
inspirierte Ratio wider, die sich dem sozialen und kulturellen Fortschritt ver-
pßichtet wei§.

Schon 1919 gibt der Referent in der Nachrichtenabteilung des AuswŠrtigen
Amtes, Generalkonsul Kiliani, dieser Position Ausdruck, wenn er in einem Vor-
trag vor angehenden Diplomaten Aufmerksamkeit fŸr die SpielÞlme anderer Na-
tionen verlangt und von den staatlichen Einrichtungen fordert, Èda§ der lei-
stungsfŠhigen Filmindustrie jede Erleichterung in Verkehr und Reisen, bei der
Rohstofßieferung, zu ihrer AufklŠrung Ÿber die fremden Leistungen gewŠhrt
wirdÇ. Kilianis ThemenvorschlŠge fŸr eine zeitgemŠ§e SpielÞlmindustrie Ð Wil-
sons Všlkerbundsidee, die Ègeistige VerstŠndigung der gro§en Kultur-Natio-
nenÇ Ð antizipieren bereits Sujets der gleichzeitig einsetzenden KulturÞlmproduk-
tion; ebenso seine Mahnung, der ÈAuffassung der deutschen StaatsumwŠlzung
als einer rein mechanischen Folge eines verlorenen KriegesÇ mit geeigneten Fil-
men entgegenzutreten oder seine Anregung, den Nutzen Èkulturell rŸckstŠndiger
Všlker bei taktvoller VorfŸhrung der Erzeugnisse deutscher TechnikÇ wahrzuneh-
men.294 Hier begegnen sich kultur- und wirtschaftspolitische Denkmodelle mit ei-
nem dezidiert technokratischen VerstŠndnis von Kulturadministration, aber sie
bewegen sich im Fahrwasser der Republik. Noch zeigen sie sich immun gegen
EinßŸsterungen vonseiten der nationalkonservativen Reaktion.

Auch das Schicksal des noch von der Obersten Heeresleitung gegrŸndeten
Bild- und Filmamtes (BuFA), das 1919 zunŠchst in eine der Reichskanzlei zuge-
ordnete ReichsÞlmstelle umgewandelt und 1920 dem Innenministerium einge-

293 Elsaesser 1994, S. 38. Vgl. auch die BeitrŠge von Quaresima, Lowry und Kreimeier in monatage /
av 2 / 1994.

294 Zit. n. Barbian 1998, S. 218f.
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gliedert wird, belegt die Abkehr von dirigistischen Strukturen und den Willen zu
zivilen Reformen. Der ReichsÞlmstelle obliegt bis zu ihrer Außšsung 1923 die
Verwaltung des reichseigenen Kultur- und LehrÞlmbestands und dessen kom-
merzielle Auswertung in Kooperation mit der Ufa und anderen ProduktionsÞr-
men. €hnlich arrangiert sich die Reichszentrale fŸr Heimatdienst, gleichfalls noch
eine KriegsgrŸndung, mit den demokratischen VerhŠltnissen; im Zuge der ersten
Reichstagswahlen im Juni 1920 beteiligt sie sich mit VorschlŠgen fŸr eine aktive
Þlmische Wahlpropaganda im Dienst der Weimarer Koalition. 295 Umgekehrt ar-
beiten private Filmunternehmen mit den Ministerien zusammen; das Institut fŸr
Kulturforschung ist sogar durch Personalunion Ð InstitutsgrŸnder Hans CŸrlis ist
gleichzeitig Beamter im Referat fŸr AuslandsÞlmpropaganda Ð mit dem AuswŠr-
tigen Amt verßochten. CŸrlis selbst freilich verkšrpert nachgerade die Ambiva-
lenz der politischen Situation: Unmittelbar nach GrŸndung seines Instituts im
Juni 1919 nimmt er ein umfangreiches Propaganda-Projekt in Angriff, aus dem bis
1926 nicht weniger als 20 militante TendenzÞlme gegen den Versailler Vertrag
hervorgehen. Das AuswŠrtige Amt hatte den Bock zum GŠrtner gemacht. CŸrlis
muss als Referent fŸr AuslandsÞlmpropaganda den Dienst quittieren.296 Er setzt
seine Karriere mit Filmen Ÿber Kunst und KŸnstler fort 297; die Agitation gegen
den Versailler Vertrag wird in den kommenden Jahren zu einer SpezialitŠt der
Ufa-Kulturabteilung. 298

1929, in der Phase des Kampfes um den Young-Plan, stellt die Reichsregierung
unter Hermann MŸller (SPD) durch direkte Þnanzielle Beteiligung die SelbstŠn-
digkeit der Emelka, des zweitgrš§ten deutschen Filmkonzerns, sicher und verhin-
dert so eine †bernahme der angeschlagenen Firma durch die Ufa unter Alfred
Hugenberg. Die MachtgelŸste der Deutschnationalen (und im Hintergrund der
NSDAP) im FilmgeschŠft werden noch einmal in ihre Schranken verwiesen. 1931
produziert die Tobis-MeloÞlm im Auftrag des Preu§ischen Innenministeriums ei-
nen ÈVerfassungsÞlmÇ. ÈEr beschrieb die Entstehung der Weimarer Reichsverfas-
sung von 1919 und wollte damit in breiten Bevšlkerungsschichten fŸr den Erhalt
des demokratischen Staates werben.Ç299 (Vermutlich handelt es sich um Alex
Strassers Film MŸndiges Volk von 1931.) Beispiele dieser Art sind rar, aber sie
belegen, dass auch in der Ýungeliebten RepublikÜ staatliches Verantwortungsbe-
wusstsein im Umgang mit dem modernen Medium und staatliche Aufmerksam-
keit fŸr seine demokratischen Potenziale in AnsŠtzen lebendig waren.

Das im April 1920 nach heftigen parlamentarischen Auseinandersetzungen ver-
abschiedete Gesetz Ÿber die PrŸfung von Bildstreifen fŸr Lichtspiele (Reichslicht-
spielgesetz) lŠsst demokratische ZurŸckhaltung vor Eingriffen in das Grundrecht
der Meinungsfreiheit allerdings nur rudimentŠr erkennen. Zumal die vier Ver-
botsgrŸnde zeigen eine dominante obrigkeitsstaatliche Ausrichtung. 300 Jan-Pieter
Barbian verweist darauf, dass die Konstruktion einer GefŠhrdung der Èšffentli-
chen Sicherheit und OrdnungÇ sogar wšrtlich auf das Allgemeine Landrecht fŸr

295 Vgl. Barbian 1998, S. 224.
296 Vgl. Brandt 2003, S. 77.
297 Vgl. zu Hans CŸrlis den Beitrag von Reiner Ziegler in diesem Band, S. 219ff.
298 Vgl. meinen Beitrag Ÿber die Ufa-Kulturabteilung in diesem Band, S. 67ff.
299 Barbian 1998, S. 228.
300 Vgl. den Beitrag von Ursula von Keitz Ÿber Filmzensur in diesem Band, S. 284ff.
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die preu§ischen Staaten von 1794 zurŸckgeht, somit feudalistischen Ursprungs
ist.301 In den WidersprŸchen des Gesetzes bildet sich nicht zuletzt die Kontroverse
zwischen einem modern-liberalen StaatsverstŠndnis und autoritŠr-dirigistischen
Konzeptionen ab. WŠhrend es den Sozialdemokraten und der Deutschen Demo-
kratischen Partei (DDP) gelingt, Filmverbote aus politischen, sozialen, religišsen,
ethischen und weltanschaulichen GrŸnden aus dem Gesetzestext herauszuhalten,
setzt die Deutschnationale Volkspartei (DNVP) den Verbotsgrund einer GefŠhr-
dung des Èdeutschen Ansehens oder der Beziehung Deutschlands zu auswŠrtigen
StaatenÇ durch.

Schlie§lich darf nicht Ÿbersehen werden, dass der ideologische Zuschnitt des zu-
stŠndigen Personals Ÿber die politische QualitŠt staatlicher Zensurma§nahmen
mitentscheidet. Der Vorsitzende der Berliner Film-OberprŸfstelle Carl Bulcke, als
schriftstellernder Staatsanwalt mit GespŸr fŸr die Spezifika des Mediums ausge-
stattet, wird 1924 durch Ernst Seeger abgelšst Ð nach Barbian ÈPrototyp eines Juris-
ten, der seine Sachkompetenz in den Dienst jeder Herrschaftsform stellte und der
trotz seiner rein formalistischen AmtsfŸhrung entscheidend zur politischen Instru-
mentalisierung des Reichslichtspielgesetzes beitrug.Ç302 Selbst dort, wo Seeger als
Regierungsrat im Reichsinnenministerium produktive Ideen zur staatlichen Film-
fšrderung entwickelt, gibt seine Sprache die AbgrŸnde technokratischen Denkens
preis Ð etwa, wenn er die ÈressortmŠ§ige EinstellungÇ des Reichs zum Filmwesen
positiv hervorhebt oder eine Èdem Wesen des Films als Kulturfaktor Rechnung tra-
gende Einstellung der SteuerschraubeÇ303 empfiehlt. Hier spricht der Prototyp des
gut ausgebildeten, formalistisch agierenden und staatsfrommen Spezialisten, der
nicht nur in den FilmprŸfstellen, sondern auch in den politischen Schaltzentralen
der Republik, in den Chefetagen der Konzerne, in den VerwaltungsbŸrokratien, in
den Hochschulen und Medienbetrieben den Ton angibt und die Richtung weist Ð
der heimliche Held der zweiten Modernisierungsphase in Deutschland, ihrer am-
bivalenten Verlaufsgeschichte ebenso wie ihres unrŸhmlichen Ausgangs.

Klirrender Schematismus

Die Weimarer Republik, schreibt Peter Gay, sei ein ÈAusnahmezustandÇ gewesen,
aber die Nachwelt tue gut daran, Èdiesen Ausnahmezustand nicht mit Kurzlebig-
keit zu verwechselnÇ.304 Vierzehn lange Jahre war Weimar Èdie Arena eines gro-
§en Zweikampfes, der 1918/19 mehr als ein Jahrhundert alt war, eines Kampfes
des einen Deutschlands gegen das andere.Ç305 Die FrontverlŠufe dieser Auseinan-
dersetzung sind nicht immer so prŠzis zu bestimmen wie in jener denkwŸrdigen
Debatte um die Steinach-Filme der Ufa Ÿber die Forschungen des heute lŠngst
vergessenen ÝVerjŸngungsmedizinersÜ Eugen Steinach mit ihren seinerzeit Aufse-
hen erregenden sexualmedizinischen und -politischen Implikationen. Oskar Kal-
bus, Pionier des LehrÞlms bei der Ufa, berichtet 1924 im ÈKulturÞlmbuchÇ Ÿber

301 Barbian 1998, S. 231.
302 Barbian 1998, S. 234 f.
303 Seeger 1924, S. 74.
304 Gay 1987, S. 10.
305 Gay 1987, S. 15.
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die Auseinandersetzungen um diesen Film: ÈDie etwas Ÿbertrieben Šngstliche
Berliner PrŸfstelle trommelte einen Stab von medizinischen und biologischen Ka-
pazitŠten als SachverstŠndige zusammen und verwandelte das Tribunal in einen
wertvollen Chirurgenkongre§. Breitspuriger wissenschaftlicher DŸnkel, Professo-
renneid, Antisemitismus, falsches SchamgefŸhl, nicht zuletzt Kino- und Film-
feindlichkeit brauten ein SachverstŠndigenurteil zusammen, das den Zensoren
den Mut nahm, den SteinachÞlm  fŸr šffentliche VorfŸhrungen zuzulassen. Erst
Šrztliche AutoritŠten wie von Wassermann, Klapp, Stra§mann, Adam, Fraenkel,
Lennhoff u. a. m., ferner bekannte MŠnner der …ffentlichkeit wie Stresemann, der
Zentrumsabgeordnete Fleischer, die sozialdemokratische ProvinzialschulrŠtin
Frau Dr. Wegscheider, Alfred Kerr, Oskar Bie, Max Osborn, Kurt Pinthus, Franz
Servaes mu§ten von mir als Begutachter des Films aufgestellt werden, um vor der
OberÞlmprŸfstelle die Aufhebung des ersten Urteils und die Zulassung des Films
fŸr šffentliche VorfŸhrungen zu erkŠmpfen.Ç306

306 Kalbus 1924, S. 226.

Links: Der Querschnitt, H. 1, 1931.Rechts: Kinematograph, Nr. 901, 25. 5. 1924.
Der Film Der Deutsche Tag in Halle  wird 1924 zugelassen, 1926 verboten
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Auf der einen Seite: ein Kartell des alten wilhelminischen Obrigkeitsstaats, auf
der anderen: die Prominenz des republikanischen Lagers, des aufgeklŠrten Den-
kens, kurzum: der Weimarer Moderne. FŸr zahlreiche Protagonisten der Republik
hatte das Projekt dieser Moderne Leuchtkraft und Kontur. So sind heute etwa die
AufsŠtze und Reden des Diplomaten Harry Graf Kessler als politische Interven-
tionen eines intellektuell und parteipolitisch unabhŠngigen AufklŠrers zu lesen.
In seinem Essay ÈDer neue deutsche MenschentypÇ, den die ÈNeue RundschauÇ
noch im MŠrz 1933 veršffentlicht, sucht Kessler die Ursachen fŸr das soziale ÈTie-
fenbebenÇ der Epoche im ÈEindringen der ungeheuren und in rasendem Tempo
fortschreitenden technischen NeuerungenÇ und erinnert daran, wie prŠzis bereits
Walther Rathenau Èdie von der Technik heraufgefŸhrte, alle Gebiete des Lebens,
der Gesellschaft, des Geistes erfassende, von Jahr zu Jahr mŠchtiger vordringende
MechanisierungÇ307 ins Bewusstsein gehoben hat. Schon Rathenau habe den
È†bergangstypÇ des Èmechanistischen ZeitaltersÇ kritisiert, ihm Èeinseitigen šden
Rationalismus, Skeptizismus, Eitelkeit, GeschwŠtzigkeit, †berheblichkeit und
hemmungslose GewinnsuchtÇ vorgeworfen.308 Die moderne Menschheit, so Kess-

307 Kessler 1988 a, S. 286.
308 Kessler 1988 a, S. 290.

Steinachs Forschungen. Wissenschaftliche Fassung . Ufa 1922
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ler, stehe vor einem ÈAnpassungsprozessÇ, denn es sei fraglos, Èda§ bei der unge-
heuren Kompliziertheit, Undurchsichtigkeit und Verbundenheit der heutigen ge-
sellschaftlichen, technischen und wissenschaftlichen Probleme auch der moderne
Techniker, Gelehrte, Unternehmer, Arbeiter, Politiker ohne kŸnstlerische Intuition,
SolidaritŠtsgefŸhl und Verantwortung vor einem nicht mehr sinnlich Ÿberschau-
baren Ganzen den ihm gestellten Aufgaben gegenŸber versagen mu§.Ç309

Heute liest sich dieser Text wie eine Ð indirekte Ð Analyse des kulturellen PhŠ-
notyps der Epoche, jenes noch immer nationalkonservativ geprŠgten, allenfalls
ÝneusachlichÜ orientierten Sozialcharakters, der an den Schnittstellen der Weima-
rer Modernisierungsphase agiert und ihre Weichen stellt. Es rŠcht sich, dass eine
grundlegende soziale und politische Reform ausgeblieben ist und dass gerade in
den ÈZentralbereiche[n] der WirklichkeitsauseinandersetzungÇ310 noch immer der
politikferne und politisch blinde, wenngleich als FunktionŠr seines Fachs hoch
qualiÞzierte Experte konservativer PrŠgung die Oberhand behalten hat. Zumal
der Mehrheit der Techniker und Gelehrten mangelt es an jenem Verantwortungs-
bewusstsein, das sie befŠhigen wŸrde, nicht nur die fachliche Korrektheit, son-
dern auch den gesellschaftlichen Kontext und die Folgen ihres Handelns zu be-
denken. Ihre noch im wilhelminischen Drill wurzelnde intellektuelle Enge
schirmt sie dagegen ab, die KomplexitŠt der aktuellen Probleme wahrzunehmen
und ihre eigenen Ma§stŠbe zu ŸberprŸfen.

Kesslers und Rathenaus Kritik am È†bergangstypÇ des Èmechanistischen Zeit-
altersÇ schlie§t jedoch auch jene Propagandisten der technischen Vernunft ein, die
sich im progressiven Lager wŠhnen und nach deren VerstŠndnis das moderne
Deutschland Èein einziger gro§er Werkbund, ein einziges gro§es BauhausÇ sein
solle Ð Èeine einzige gro§e Wirtschaftsdemokratie, wo sich alle um das Los aller
bekŸmmernÇ und wo ÈSachlichkeitÇ herrscht: eine ÈneueÇ Sachlichkeit, Èdie auf
Kriterien wie Typisierung, Mechanisierung und Automatisierung beruht.Ç 311 Gera-
de die in der ProsperitŠtsphase der Weimarer Republik aufblŸhende Technik-Eu-
phorie erweist sich als eher kurzsichtige †beranpassung an die durch technische
Neuerungen revolutionierte Wirklichkeit Ð eine †beranpassung, die wiederum
KomplexitŠt ausblendet, ja sie entschieden negiert. (Hier sind auch die Defizite
der kŸnstlerischen und literarischen ÝNeuen SachlichkeitÜ begrŸndet Ð gleichzeitig
wird evident, dass eine ausschlie§lich Šsthetische, dem Kulturdiskurs verhaftete
Kritik der Neuen Sachlichkeit zu kurz greift, um ihr Versagen im Kontext der Mo-
dernisierungsprozesse zu erklŠren.)

ÈWird ein MachtgefŸge durch sozialen Wandel nachhaltig erschŸttert und lŠ§t
infolgedessen der Anpassungsdruck festgesetzter Lebensschemata plštzlich nach,
so ist mit einem RŸcksto§ zu rechnenÇ, schreibt Helmut Lethen in seinen ÈVerhal-
tenslehren der KŠlteÇ.312 Scheinbar neue und doch historisch erprobte Stabilisie-
rungsmuster treten in Kraft. ÈEin Furor des Rasterns ergreift die Beobachter des
sozialen Feldes. Alle PhŠnomene vom Kšrperbau bis zum Charakter, von der
Handschrift bis zur Rasse werden klassiÞziert. Wenn die stabilen Au§enhalte der
Konvention wegfallen und eine Diffusion der vertrauten Abgrenzungen, Rollen,

309 Kessler 1988 a, S. 291.
310 Nipperdey 1988, S. 74.
311 Hermand/Trommler 1988, S. 61.
312 Lethen 1994, S. 40 f.
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Sozialcharaktere und Fronten gefŸrchtet wird, antwortet die symbolische Ord-
nung mit einem klirrenden Schematismus, der allen Gestalten auf dem nebligen
Feld des Sozialen wieder klare Konturen verleiht.Ç Wenn schon in der Dominanz
des naturwissenschaftlichen Ð d. h. des ÝexaktenÜ, metrischen, statistischen und
technokratischen Ð Denkens ein ÝFuror des RasternsÜ latent angelegt ist, so wŠchst
ihm mit dem Èklirrenden SchematismusÇ der KomplexitŠtsreduktion eine unheil-
volle soziale Dimension zu, die einer inhumanen gesellschaftlichen und politi-
schen Praxis offene Flanken bietet.

Auch hier gilt: Vom WissenschaftsverstŠndnis der Weimarer Moderne fŸhrt
kein zwangslŠuÞger, irreversibler Weg in die nationalsozialistischen Gaskam-
mern. Doch die Keime der nationalsozialistischen Modernisierung, die schlie§lich
in der industriellen Vernichtung menschlichen Lebens kulminiert, sind in den De-
Þziten der zweiten Modernisierungsphase, ihren KŠltestršmen, ihrer KlassiÞzie-
rungswut, ihrem ÈRasterdenkenÇ angelegt. Hinzu kommt die Erfahrung sozialer
Depravierung in den Berufsschichten der PŠdagogen, Freiberußer und techni-
schen Intelligenz. Lehrer, Juristen, €rzte bildeten Èeine gesellschaftliche Gruppe
mit traditionellen Sympathien fŸr die nationalistische Rechte, waren verŠrgert
Ÿber begrenzte Karriereaussichten, sinkende Einnahmen und ein von der Linken
auferlegtes Finanzierungssystem, das in den Jahren der Depression stark ausge-
weitet worden war.Ç 313 Die Rasanz einer blo§ technokratisch deÞnierten Moderni-
sierung bietet fatale ProÞlierungsmšglichkeiten an. Schon lange vor 1933 stellt Ian
Kershaw z. B. eine ÈRadikalisierung medizinischer Positionen zur Eugenik und
ÝRassenhygieneÜÇ fest. ÈDie wachsende UnterstŸtzung der €rzte, Psychiater, Ju-
risten und Beamten fŸhrte mit Hilfe des Deutschen €rzteverbandes zur Konzep-
tion von EntwŸrfen fŸr ein Reichssterilisationsgesetz.Ç314

Die †bergŠnge zwischen der zweiten, Weimarer Modernisierungsphase und
dem destruktiven Modernismus des Nationalsozialismus sind ßie§end. Die Kul-
tur- und WissenschaftsÞlme der Epoche, die Industrie-, StŠdte- und Querschnitt-
Þlme bis zu den Experimenten der Avantgarde stehen mitten in den sozialen und
politischen Verwerfungen der Weimarer Moderne und nehmen ihre divergieren-
den Impulse auf. Kein Zweifel, dass bei der Ufa, der Deulig, der Emelka und den
anderen ma§geblichen Filmkonzernen am Projekt der Modernisierung Deutsch-
lands gearbeitet wird. Aber woraus speist sich das Avantgardebewusstsein, das
hier im Spiel ist? Welches Spezialistentum ist hier am Werk? Wie reagiert der
hochtalentierte, auf Spitzenleistung Þxierte Technizismus in den Produktionsab-
teilungen auf den gesellschaftlichen Verwertungszusammenhang, auf den Kon-
text der sozialen, politischen, kulturellen Kommunikation? Anders gefragt: Wie
wirken sich die speziÞsche Dialektik in den ÝArgumentationsÞgurenÜ der Epoche,
das diffuse Changieren zwischen Modernismus und Regression, Fortschrittsop-
timismus und idealistischen Potenzphantasien auf die technischen Medien aus Ð
besonders im Produktionssystem der auf Belehrung, aber auch auf Unterhaltung
und ÝGesinnungÜ zielenden dokumentarischen Filme? Die berŸhmte, von Sieg-
fried Kracauer lancierte Frage nach dem ÝprŠfaschistischen CharakterÜ der Wei-
marer Filmproduktion muss anders gestellt werden: Wie weit kann der Faschis-

313 Kershaw 1998, S. 505.
314 Kershaw 1998, S. 510.
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mus, als Modernisierungsprojekt, anschlie§en an die Konzepte von Fortschritt
und technischer RationalitŠt, die sich nicht zuletzt in den technischen Massenme-
dien der Weimarer Republik durchgesetzt haben?

Die Moderne und ihre Krise fallen in der Republik zusammen. Zugespitzt ge-
sagt: Die Weimarer Moderne ist Krisenzustand in Permanenz. Die Detailuntersu-
chungen dieses Bandes operieren, explizit oder implizit, an den RŠndern oder im
Zentrum dieser Problemkonstellation.



2

UrsprŸnge und Entwicklungen
dokumentarischer Genres nach 1918

2.1

Klaus Kreimeier

Ein deutsches Paradigma.
Die Kulturabteilung der Ufa

Ein Versuch, den deutschen KulturÞlm zu den dokumentarischen Formen der Ki-
nematographie in Beziehung zu setzen, ist ŸberfŠllig Ð und stš§t zugleich auf
theoretische und deÞnitorische Schwierigkeiten. Da der Begriff ÝDokumentarÞlmÜ
fŸr nicht-Þktionale Genres in Deutschland, aber auch international erst gegen
Ende der 20er Jahre des 20. Jahrhunderts allmŠhlich gebrŠuchlich wurde, hat sich
die Filmgeschichtsschreibung ebenso wie die Film- bzw. Medientheorie mit zwei
Problemen auseinanderzusetzen. Zum einen trifft die Forschung in den histori-
schen Quellen auf eine FŸlle hšchst unterschiedlicher Bezeichnungen, die in den
ersten fŸnf Jahrzehnten des Kinos von Produzenten, Distributoren oder Kritikern
fŸr nicht-Þktionale Filmformen verwendet wurden. Ihnen ist auch der Terminus
ÝKulturÞlmÜ zuzurechnen, der in Deutschland bereits vor 1918 in Gebrauch kam1

und auch die Etablierung des Begriffs ÝDokumentarÞlmÜ Ÿberlebt hat. Zum ande-
ren ist die Ausdifferenzierung der dokumentarischen Genres im internationalen
Ma§stab von historischen Entwicklungen geprŠgt, die sich in relativer Distanz
zur KulturÞlmtradition Ð teilweise sogar in entschiedener Opposition zu ihr Ð
durchgesetzt haben.

In den 20er Jahren des 20. Jahrhunderts waren es europŠische, nordamerikani-
sche und russische Filmavantgardisten, die gleichsam die Inkunabelwerke des
modernen dokumentarischen Kinos schufen und so auch dem Begriff internatio-
nal zum Durchbruch verhalfen. Charles Musser nennt in diesem Zusammenhang,
stellvertretend fŸr viele andere, Robert Flahertys Nanook of the North  (Na-
nuk, der Eskimo , US 1922), Dsiga WertowsTschelowek s kinoapparatom (Der
Mann mit der Kamera , SU 1929), Walter Ruttmanns QuerschnittÞlm Berlin.
Die Sinfonie der Grossstadt (1927) und John GriersonsDrifters (GB 1929).2

Zu einem weiteren Paradigmenwechsel kam es etwa drei Jahrzehnte spŠter mit
der EinfŸhrung der tragbaren Synchronton-Kamera. Die technologische Vervoll-
kommnung des Equipments hat jene ÝDirektheitÜ, jene ÝSpontaneitŠtÜ und ÝFlexi-

1 Vgl. Bd. I, Kap. 8.11.
2 Vgl. Musser 1998, S. 80.
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bilitŠtÜ der Kamera zum Ma§stab dokumentarischen Arbeitens werden lassen, die
noch heute GŸltigkeit beanspruchen und von Alan Rosenthal besonders treffend
umschrieben wurden, als er den Dokumentaristen mit einem Zureiter (Èbareback
riderÇ) verglichen hat Ð und den Wirklichkeitsausschnitt vor der Kamera mit ei-
nem Tier, auf dessen Regungen der Filmemacher in jeder Sekunde ßexibel reagie-
ren muss (Èadjust to every swing of the beastÇ).3

DokumentarÞlm und KulturÞlm

Mit den Produktions- und Distributionsformen des Kulturfilms etablierte sich im
Deutschland der frŸhen Weimarer Republik somit eine ÝdokumentarischeÜ Kine-
matographie avant la lettre: einerseits als Kino-Genre, andererseits als (popu-
lŠr)wissenschaftliches Unterrichtsmedium und ReprŠsentations- und Werbemedi-
um der Industrie. Schon wŠhrend des Ersten Weltkriegs hatte die 1916 unter
Einfluss Alfred Hugenbergs gegrŸndete Deutsche Lichtbild-Gesellschaft (DLG,
spŠter Deulig) die Grundlagen fŸr eine mit dokumentarischen Mitteln arbeitende
Filmpropaganda im Ausland sowie fŸr populŠre Genres wie Ýdeutsche StŠdte-
und LandschaftsbilderÜ gelegt, aus denen sich bald die formalen Standards des
Kino-Kulturfilms (als Vorprogramm zum langen Spielfilm) herausbildeten. 4 Die
seit 1918/19 in der Kulturabteilung der Ufa konzentrierten Erfahrungen und
technischen Innovationen fŸhrten nicht nur zu einer bis heute kaum wahrge-
nommenen Massenproduktion an sogenannten Lehr- und Wissenschaftsfilmen,
sondern auch zu einer Ausdifferenzierung der Genres und Subgenres (ethnogra-
phischer Film, Kolonialfilm, Reisefilm, Naturbeobachtungen, biologisch-medizi-
nische Unterrichtsfilme sowie ÝLehrfilmeÜ fŸr nahezu alle Lebens- und Wissens-
bereiche).

Dass der von der europŠischen Filmavantgarde eingefŸhrte und propagierte
Begriff des ÝDokumentarischenÜ nur mit Vorbehalt auf diese Genres anzuwenden
ist, wird noch zu zeigen sein. Jedenfalls handelt es sich um eine Definition ex
post, die einen von der Weiterentwicklung der technischen und Šsthetischen
Standards stimulierten Begriff auf frŸhere Formen appliziert. Semantische Pau-
schalisierungen solcherart bergen das Risiko, Grenzen zu verwischen und frag-
wŸrdige KontinuitŠten zu suggerieren. Gewiss sind im weiteren Verlauf AnnŠhe-
rungen und †berschneidungen zwischen Kulturfilm und (avantgardistischem)
Dokumentarfilm festzustellen; in Deutschland praktizieren Autoren wie Rutt-
mann und Basse in diesem Sinne eine Ÿberaus produktive GrenzgŠngerei.5

Gleichwohl sind die sehr unterschiedlichen institutionellen, škonomischen und
produktionstechnischen Bedingungen in Betracht zu ziehen, die der Šsthetischen
Entwicklung des Dokumentarischen im Kultur- und im AvantgardeÞlm ihren
Stempel aufprŠgen. Der in diesem Band gelegentlich verwendete Begriff des ÝPa-
ra-DokumentarischenÜ sucht dieser Problematik Rechnung zu tragen, kann aber
selbst nur eine Hilfskonstruktion sein.

3 Rosenthal 1972, S. 8.
4 Vgl. Bd. I, Kap. 8.6.
5 Vgl. meinen Beitrag Ÿber Wilfried Basse in diesem Band, S. 435ff.
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Die Filmtheorie muss sich um derlei historiographische Feinheiten nicht sor-
gen. Sie beschrŠnkt sich darauf, Modelle bereit zu stellen und der Analyse des
einzelnen Produkts zu mehr oder weniger geeigneten Instrumentarien zu ver-
helfen. Der von den klassischen Dokumentarfilmtheorien behauptete ÝWirk-
lichkeitsbezugÜ (der den Dokumentarfilm vom Spielfilm abgrenzen soll) hat im
Verlauf der Theorieentwicklung grŸndlich Federn lassen mŸssen. Das ange-
nommene ÈPrimat der RealitŠt vor dem FilmÇ fŠllt in sich zusammen, sobald
jeder Film, gerade auch jeder dokumentarische, als Konstrukt, als Resultat einer
(PrŠsentations-)Strategie und Ð in einem weiteren Sinne Ð als ÝTextÜ verstan-
den wird. Mit dem Textbegriff entfernt sich der emphatische, ontologisch fun-
dierte RealitŠtsbegriff aus der Diskussion, rŸckt die ÈRealitŠt des Films selbstÇ,
das ÈGemachteÇ (Eva Hohenberger) in den Blick.6 Statt Abbildungsbehauptun-
gen also: ÈAdressierungsweisenÇ7 (Ben Nichols); statt Wirklichkeitsversicherun-
gen: ÈAuthentisierungsstrategienÇ8 (Manfred Hattendorf); statt †berrumpelung
durch die RealitŠt: das Angebot einer Èdokumentarisierenden LektŸreÇ9 (Roger
Odin).

Es ist kein Zufall, dass gerade die neueren Theorieentwicklungen einen schŠrfe-
ren Blick auf vor- und frŸhkinematographische PrŠsentationsformen ermšgli-
chen, die einem anderen, vom Begriffskanon der Avantgarde abweichenden und
ihm vorgelagerten Dokumentarismus-VerstŠndnis Raum verschaffen. Frei von
historiographischen Skrupeln formuliert Charles Musser: ÈDie dokumentarische
Tradition existierte bereits vor dem Film und setzte sich im Zeitalter von Fernse-
hen und Video fortÇ Ð und schlŠgt so einen kŸhnen Bogen vom Realismus der La-
terna Magica-Darbietungen zur Tagesschau. Und er fŠhrt fort: ÈFolglich wurde
der Dokumentarismus vor dem Hintergrund technischer Neuerungen, und im
Kontext sozialer und kultureller VerŠnderungen, stets neu deÞniert.Ç10

Gerade der deutsche KulturÞlm ist ein prominentes Beispiel dafŸr, dass unter
bestimmten politischen und soziokulturellen Voraussetzungen, gestŸtzt auf be-
merkenswerte Þlmtechnische Errungenschaften, ein Þlmisches Konzept und ein
Rezeptionsangebot an den Zuschauer generiert werden, die sich als speziÞsches
Authentisierungsverfahren und Aufforderung zu einer dokumentarisierenden
LektŸre beschreiben lassen. Die technischen Mšglichkeiten sind neu und werden
innerhalb des Genres und im Dienste seiner Vervollkommnung perfektioniert Ð
aber der Šsthetische Kanon folgt einer Tradition, die in die Mitte des 19. Jahrhun-
derts zurŸckreicht und in den dokumentarisierenden PrŠsentationsformen der
LichtbildervortrŠge in Westeuropa und Nordamerika ihre Wurzeln hat. Als prŠ-
kinematographisches Vehikel medialer RealitŠtsversicherung diente, noch bis ins
20. Jahrhundert, die Laterna Magica, in Gro§britannien auch Optical Lantern, in
den USA Stereopticon genannt.11 Und es ist eben dieses Medium, das bereits die
Programme, mit ihnen die thematischen Zuordnungen des spŠteren KulturÞlms
kreiert: ÈDie meisten der elementaren Dokumentar-Genres Ð Reisebericht, Ethno-

6 Hohenberger 1998 a, S. 21.
7 Nichols 1976.
8 Vgl. Hattendorf 1995, S. 192.
9 Odin 1990.

10 Musser 1998, S. 80.
11 Vgl. Musser 1998, S. 81.
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graÞe, ArchŠologie, soziale Themen, Wissenschaft und Krieg Ð existierten bereits
vor der EinfŸhrung des Films.Ç12

Der KulturÞlm Ð dies wird im Folgenden zu zeigen sein Ð bediente mit einer
avancierten Technik ein kulturell, Šsthetisch und bildungssoziologisch Šu§erst be-
wŠhrtes und noch immer massenwirksames Programm. Technisch hat er den
Sprung vom Lichtbild zum Film vollzogen, ohne vom ÝGeistÜ und von der kom-
munikationstheoretischen Anordnung des Lichtbildervortrags Abschied zu neh-
men. Seine Pioniere verfolgten differenzierte Strategien der Authentisierung ihres
Gegenstands, aber ihnen kam Ð von einigen markanten Ausnahmen abgesehen Ð
nicht in den Sinn, sich jener Herausforderung zu stellen, die nur wenige Jahre
spŠter von der Avantgarde des modernen DokumentarÞlms artikuliert wurde. So-
mit scheint es auch gerechtfertigt, die Begrifßichkeit an den DeÞnitionen zu orien-
tieren, mit denen die Akteure und FunktionŠre des KulturÞlms selbst ihr Hand-
werk und ihre Produkte zu bestimmen versucht haben.

Oskar Kalbus, seit 1920 Mitarbeiter der Ufa und ab 1927 verantwortlich fŸr die
Verleihbetriebe, hat noch drei§ig Jahre spŠter die Kulturfilmarbeit des Konzerns
mit den Worten gewŸrdigt, sie habe, gestŸtzt auf eine Vielzahl von Begabungen,
Èdie †berfŸlle menschlicher Kulturleistungen erstmalig im Film zur lebendigen
Anschauung gebracht.Ç13 Er entwickelt sogar etwas €hnliches wie eine Kultur-
theorie: StŠrker noch als der Spielfilm sei der Kulturfilm den Èentsinnlichenden
WirkungenÇ des Buches und der Wortkunst entgegengetreten und habe als
ÈSpiegel der KulturÇ, als ÈSozialisierung der KulturgŸterÇ einen Èhšchst befruch-
tenden Einflu§ auf die Kultur ausgeŸbt.Ç14 Noch 1956 ist somit der Kulturbegriff
des deutschen BildungsbŸrgertums in der Fachterminologie ungebrochen und
mit allem Nachdruck virulent. Kalbus versteht den Kulturfilm als Super-Genre,
dem er den Èwissenschaftlichen FilmÇ (ÈForschungsfilmÇ), den ÈLehrfilmÇ (ÈUn-
terrichts- und Erziehungsfilm fŸr SchulenÇ) und schlie§lich den ÈpopulŠrwissen-
schaftlichen Gro§- und Beiprogramm-FilmÇ fŸr die Kinos subsumiert. €u§erst
prŠzis datiert er den Zeitraum von 1919 bis 1925/26 als ÈEntstehungszeit des
deutschen KulturfilmsÇ 15 und betont: ÈDer Dokumentarfilm im heutigen Sinne
aber und in seiner heutigen Gestaltung war vor drei Jahrzehnten nicht be-
kannt.Ç16

Die GrŸndung der Ufa-Kulturabteilung

Die GrŸndung der Ufa-Kulturabteilung (ab 1927 Ufa-KulturÞlmherstellung) am
1. Juli 1918, also noch zu Kriegszeiten, folgt dem bei der Ufa-GrŸndung im De-
zember 1917 geŠu§erten Regierungsanliegen, Èentscheidende Aufgaben auf dem
Gebiete deutscher Propaganda sowie deutscher Kultur- und Volkserziehung nach
den WŸnschen des wichtigsten AktionŠrs, des Deutschen Reiches, zu lšsenÇ Ð wie

12 Musser 1998, S. 81.
13 Kalbus 1956, S. 7.
14 Kalbus 1956, S. 10.
15 Kalbus 1956, S. 12.
16 Kalbus 1956, S. 11.
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es Kalbus Jahrzehnte spŠter treffend formuliert.17 Der exakte Wortlaut ist neutral
gehalten: Die Kulturabteilung Èbefasst sich mit der Herstellung und dem Vertrieb
wissenschaftlicher, belehrender und unterhaltender Filme, die dem Unterrichts-
und Volksbildungswesen dienen. Ferner mit dem Vertrieb von VorfŸhrungsappa-
raten.Ç18 Dass die Reichsregierung bei der Ufa-GrŸndung die Einrichtung einer
Kulturabteilung zur Außage gemacht habe, ist durch Quellen nicht zu belegen, 19

jedoch angesichts der Reichsbeteiligung am Ufa-Aktienkapital eine naheliegende
Schlussfolgerung. Noch 1920 betont der Leiter der Herstellungsgruppe, Major
a. D. Ernst Krieger, dass beim Aufbau der Kulturabteilung Èden WŸnschen des
Reichsministeriums des Innern sowie des Preu§ischen Unterrichts-, des Land-
wirtschafts- und des Volkswohlfahrtsministeriums in vollkommenster WeiseÇ 20

Rechnung getragen worden sei.
Die Besonderheiten dieser GrŸndungsgeschichte21 sind nicht zu unterschŠtzen.

Ihre Kenntnis bewahrt davor, die Entwicklung des deutschen KulturÞlms sorglos
dem internationalen Mainstream zuzuordnen und angesichts vielfacher Šstheti-
scher Analogien zu britischen oder amerikanischen Kultur- und PropagandaÞl-
men die Geburtsmerkmale des Genres zu vernachlŠssigen. An der Wiege des Kul-
turÞlms standen Monarchie und Militarismus; getauft wurde er mit dem Geist
der vaterlŠndischen Propaganda, und Ÿber seine Entwicklung wachte der konser-
vative Patriotismus des deutschen BildungsbŸrgertums.

Doch diese Ð im strikten Sinne Ð wilhelminischen UrsprŸnge kennzeichnen die
Intentionen der Kulturabteilung nicht vollstŠndig. Auch die Impulse aus der Ýun-
politischenÜ, politik-fernen Lebenswelt der wilhelminischen €ra, in der die Wei-
chen fŸr eine erste, rasant verlaufende Modernisierung der deutschen VerhŠltnis-
se gestellt wurden, sind in Betracht zu ziehen.22 Die Ufa, und besonders ihre Kul-
turabteilung, wei§ sich in †bereinstimmung mit den Konzentrationsprozessen in
der Gro§industrie und mit dem seit den siebziger Jahren des 19. Jahrhunderts un-
Ÿbersehbaren Funktionswandel der Wissenschaften, vor allem der Natur- und In-
genieurswissenschaften, im internationalen Wettbewerb.23 ÈDie KulturÞlmerÇ, so
Michael Tšteberg, Èsind weniger konservativ als die anderen Abteilungen,
schlie§lich beschŠftigen sie sich mit dem Fortschritt in Wissenschaft und Tech-
nik.Ç24 Im Zusammenhang mit einer frŸhen MustervorfŸhrung ihrer Filme im De-
zember 1919 in Hamburg formuliert die Kulturabteilung programmatisch: Es gel-
te, die ÈHerstellung von LehrÞlmen auf allen Gebieten des Unterrichts und der
Wissenschaft, der Volksbildung und der Volkswohlfahrt, des Handwerks und der
TechnikÇ25 in Angriff zu nehmen und dabei so eng wie mšglich mit den kommu-
nalen Verwaltungen, Schulen, Fachschulen und Fortbildungseinrichtungen zu-
sammenzuarbeiten.

17 Kalbus 1956, S. 20.
18 R 109 I / 564 a (BA Koblenz).
19 Vgl. Schweitzer 1995, S. 23.
20 Zit. n. Schweitzer 1995, S. 23.
21 Vgl. Kreimeier 1992, S. 39 ff.
22 Vgl. meinen Beitrag Ÿber Moderne und Modernisierung in diesem Band, S. 46.
23 Vgl. Kreimeier 1992, S. 208.
24 Tšteberg 1992 a, S. 66.
25 Universum-Film AG, Kulturabteilung (Hg.): MustervorfŸhrung von Lehrfilmen der Kultur-Abtei-

lung der Ufa in Hamburg am 6., 8. und 9. Dezember 1919. Berlin 1919, nicht pag. (Archiv Kreimeier).
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FŸr die Entwicklung des KulturÞlm-Spektrums in der Periode zwischen 1918
und 1933 ist die GrŸndung der Ufa-Kulturabteilung zweifellos von Ÿberragender
Bedeutung. Zugleich steht sie jedoch, mit Blick auf die Herauskristallisierung des
Genres schon vor 1914 und die programmpolitischen Konzepte der Kinoreform-
bewegung um 1910, in einer historischen KontinuitŠt. Die bald nach 1900 einset-
zende LehrÞlmbewegung, die EinfŸhrung von Dorfkinos durch die Preu§ische
Regierung im Januar 191026 und die Einrichtung der Stettiner Urania als Schulki-
no (1914)27 gehen einher mit einem gegen den (Þktionalen) ÝSchundÞlmÜ gerichte-
ten pŠdagogischen Programm-Konzept, das schon auf den spŠteren Unterrichts-
Þlm verweist. Auch die Ufa wird 1919 zu ihrer Leitlinie erklŠren, Èim Gegensatz
zu den SchundÞlmen dem Schul- und VolksbildungsÞlmÇ28 eine Basis zu ver-
schaffen. Die regionalen, teils privaten, teils staatlich gefšrderten Initiativen von
unterschiedlicher QualitŠt lassen im Laufe des Ersten Weltkriegs eine Èvolkswirt-
schaftlich begrŸndete, planmŠ§ige ZentralisierungÇ als notwendig erscheinen, die
Kalbus mit der GrŸndung des Zentralinstituts fŸr Erziehung und Unterricht in
Berlin (1915), des Bilder-BŸhnen-Bunds deutscher StŠdte in Stettin (April 1918)
und der Ufa-Kulturabteilung verwirklicht sieht. 29

Ebenso sind die Ð im Kontext der Propaganda-Anforderungen unter Kriegsbe-
dingungen formulierten Ð programmatischen Intentionen der DLG in diesem Zu-
sammenhang zu sehen. Wenn DLG-GrŸnder Ludwig Klitzsch 1917 fordert,
ÈDeutschlands Landschaften, historische StŠtten, Heilquellen und ErholungsorteÇ
sowie die ÈLeistungen deutscher TechnikÇ und die Èhygienischen Ma§nahmen
unserer Gro§betriebeÇ30 darzustellen, nimmt er expressis verbis zentrale Inhalte
des KulturÞlms, der StŠdte- und LandschaftsÞlme und des IndustrieÞlms der
20er Jahre vorweg. Auch der Plan der DLG, zweimal wšchentlich Programme
dieser Art in die Kinos zu bringen, antizipiert sehr bald eingefŸhrte Distributions-
formen des KulturÞlms.

Die Ufa ist MarktfŸhrerin, aber sie steht auch im Bereich des KulturÞlms in ei-
nem Wettbewerb. Nach Kriegsende entwickelt sich das Programm der DLG Ð
nunmehr Deulig-GmbH und Deulig Verleih-GmbH Ð zunŠchst in einem VerhŠlt-
nis von Konkurrenz und Kooperation mit der Kulturabteilung. Bei der Deulig
wird eine LehrÞlm-Abteilung gegrŸndet, die zwischen 1920 und 1924 die Produk-
tion von 110 auf ca. 500 Filme steigern kann, Èworunter der grš§te Teil kulturelle
Themen behandeltÇ.31 Wie bei der Ufa ist der NationalÞlm in MŸnchen eine Kul-
turabteilung angeschlossen, doch ihr Generaldirektor Hermann Rosenfeld gibt im
ÈKulturÞlmbuchÇ unverblŸmt zu Protokoll, er kšnne als ÈLeiter einer Erwerbsge-
sellschaftÇ nicht darŸber hinwegsehen, Èdass der KulturÞlm [É] geschŠftlich
nichts einbringt und nur in den seltensten FŠllen die aufgewandten Kosten
deckt.Ç32 Eine bedeutendere Rolle spielt ab 1923 die Emelka-KulturÞlm (Eku) in

26 Vgl. Kalbus 1924 a, S. 4.
27 Vgl. Kalbus 1924 a, S. 7.
28 Universum-Film AG, Kulturabteilung (Hg.): MustervorfŸhrung von LehrÞlmen der Kultur-Abtei-

lung der Ufa in Hamburg am 6., 8. und 9. Dezember 1919. Berlin 1919, nicht pag. (Archiv Kreimeier).
29 Vgl. Kalbus 1924 a, S. 8 f.
30 Schreiben der DLG an das Reichsmarine-Amt, 18. 5. 1917. RM 3 / v. 9901. (BA-MA).
31 GŸnther 1924, S. 297.
32 Rosenfeld 1924, S. 298.
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MŸnchen, begrŸndet von der MŸnchner Lichtspielkunst, der Neuen Kinemato-
graphischen Gesellschaft und der Moeve-Film. Sie verfŸgt Ÿber eigene trickgraÞ-
sche Ateliers sowie eine MikroÞlmabteilung und pßegt neben wissenschaftlichen
Filmen auch den ÈpopulŠrwissenschaftlichen Film gro§en StilsÇ33.

Eine besondere Stellung nimmt die Deutsch-Amerikanische Film-Union (Dafu)
ein, die 1921 als Tochtergesellschaft die KulturÞlm grŸndet, um im gro§en Ma§-
stab die ÈAuslandsauswertung unserer KulturÞlmerzeugnisseÇ (Ÿberwiegend die
KulturÞlme anderer Gesellschaften, auch die der Ufa) zu organisieren und dabei
Èau§erordentlich weitgehende Beziehungen nach RusslandÇ ins Spiel bringen
kann. In Deutschland bringt die Dafu nicht nur Flahertys Nanuk , sondern auch
wissenschaftlich anspruchsvolle Filme erfolgreich in die Èkleinsten StŠdteÇ.34

Programm und Personal

Zum Leiter der Herstellungsgruppe in der Ufa-Kulturabteilung wird Major a. D.
Ernst Krieger berufen, bis dahin Produzent militŠrischer LehrÞlme beim Bild-
und Filmamt (BuFA). Die Leitung der Vertriebsgruppe (Verkauf, Verleih, Appara-
tevertrieb und Buchhaltung) obliegt Wilhelm Meydam, der spŠter zum Verleih-
chef der Ufa aufsteigen wird. Das wissenschaftliche Referat Ÿbernimmt Anfang
1920 Oskar Kalbus, zuvor Finanzdirektor der Central-Film-Gesellschaft und Au-
tor des ÈFilm-KurierÇ. In seinem historischen RŸckblick von 1956 erinnert Kalbus
an zwei entscheidende Gšnner und Fšrderer im Hintergrund: Emil Georg von
Stauss und Alexander Grau. Stauss hatte, als Direktor der Deutschen Bank, die Fi-
nanzierung der Ufa-GrŸndung fachmŠnnisch in die Wege geleitet35 und ist Vorsit-
zender des Aufsichtsrats des Konzerns; Major Grau, bis Kriegsende Ludendorffs
persšnlicher Referent fŸr Presse- und Propagandaangelegenheiten und Pressechef
im Kriegsministerium, gehšrt dem Ufa-Vorstand an. ÈOhne Stauss und Grau hŠt-
te in dem jungen Ufakonzern der KulturÞlm keine besondere Pßege und Bedeu-
tung erlangt.Ç36 Das liegt auf der Hand: Beide hatten bei der vom Chef des Gene-
ralstabs veranlassten Ufa-GrŸndung im vorletzten Kriegsjahr ein entscheidendes
Wort mitgesprochen; beide waren durchdrungen von jener Botschaft, mit der Lu-
dendorff sein spŠter als Geburtsdokument der Ufa bezeichnetes Schreiben an das
Kšnigliche Kriegsministerium vom 4. Juli 1917 eršffnet hatte: ÈDer Krieg hat die
Ÿberragende Macht des Bildes und Films als AufklŠrungs- und Beeinßussungs-
mittel gezeigt.Ç37

Nach 1918 soll das Propagandainstrument Film friedlichen Zwecken zugefŸhrt
und, so Kalbus, in den ÈDienst des Wiederaufbaus Deutschlands und zum BrŸ-
ckenschlag fŸr eine Všlkerversšhnung und VšlkerverstŠndigung gestellt wer-
denÇ38. Aber die Akteure, die sich dieser Aufgabe verpßichtet sehen, entstammen
Ÿberwiegend der wilhelminischen MilitŠrbŸrokratie. Sie begreifen sich als Aus-

33 Ricklinger 1924, S. 301.
34 Gutmann 1924, S. 302.
35 Vgl. Kreimeier 1992, S. 35 f.
36 Kalbus 1956, S. 21.
37 Zit. n. Bredow/Zurek 1975, S. 102.
38 Kalbus 1956, S. 21.
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fŸhrende eines patriotischen Propagandaauftrags, und als geeignetes Instrument
erscheint ihnen nunmehr der KulturÞlm. Schon mit der †bernahme des BuFA-
Filmstocks (230 000 Meter Negativ- und 810 000 Meter Positiv-Material39) tritt die
Kulturabteilung das Erbe einer militŠrischen Einrichtung an. Ein gewisser Ýeher-
ner TonÜ, der die programmatischen AusfŸhrungen zum Filmschaffen wŠhrend
des Krieges prŠgte, hat das Kriegsende Ÿberlebt und erweist sich nachgerade als
konstitutiv fŸr das SelbstverstŠndnis ÝerzieherischerÜ Filmarbeit auch in den Jah-
ren der Republik. Wenn die BuFA-FunktionŠre gegen die ÈSeichtheitÇ der Kino-
programme Èdie VorfŸhrung gediegener Bilder ernsten CharaktersÇ forderten,
Èdie geeignet sind, Vaterlandsliebe und gute Sitten zu erhalten und zu fšrdernÇ,40

so deutete sich noch in Kriegszeiten eine Diktion, eine deutsche ÝHaltungÜ an, die
auch dem modernen Medienprodukt KulturÞlm in den 20er und 30er Jahren an-
haften wird.

Eine Akzentverschiebung Þndet statt: von der politischen Propaganda, fŸr die
der Ufa-Konzern mit VerspŠtung gegrŸndet worden war, zur Wirtschaftspropa-
ganda, fŸr die er nach dem Krieg gebraucht wird. AusdrŸcklich beruft sich eine
Programmschrift der Ufa auf eine Rede des Au§enministers Hermann MŸller im
Juli 1919 vor der Nationalversammlung: ÈDie auswŠrtige Politik wird in den
nŠchsten Jahrzehnten in allererster Linie Wirtschaftspolitik sein mŸssen. Unser
heute am Boden liegender Handel mu§ wieder erstarken und so unserem Volke
in seiner Lebensnot helfen.Ç41 PrŠzis im Sinne dieses Zitats Ð das als Leitspruch
Ÿber Deutschlands zweiter Modernisierungsphase stehen kšnnte Ð bestimmt die
Ufa-Kulturabteilung den LehrÞlm als Èpolitische(n) PionierÇ, dessen Aufgabe es
sei, Èeine Anerkennung deutscher Erfolge auf wissenschaftlichem und wirtschaft-
lichem Gebiet bei den Všlkern jenseits der Grenzen und jenseits des OzeansÇ zu
erzielen.42

In ihren eigenen Aussagen neigen die FunktionŠre der Kulturabteilung dazu,
diese Botschaft zu Ÿberspitzen und zumindest verbal die militŠrische Niederlage
von 1918 auf kulturpolitischem Terrain zu kompensieren. Es gelte, so Kalbus
1922, im Bereich des LehrÞlms den Vorsprung des Auslands Ènicht nur einzuho-
len, sondern, wenn mšglich, zu ŸberßŸgeln.Ç43 Und noch zwei Jahre spŠter: Der
Krieg sei fŸr den deutschen LehrÞlm ÈReformer und Schšpfer zugleichÇ gewesen,
denn die Vorherrschaft der franzšsischen Firmen PathŽ und Gaumont auf diesem
Gebiet sei nun ÈvernichtetÇ, Èdurch den Krieg gebrochenÇ und werde nicht wie-
derkehren.44 Gerade der LehrÞlm, so drŸckt es Ernst Krieger aus, solle Èunseren
heutigen Gegnern [É] zeigen, was deutsche Wissenschaft und Willenskraft, deut-
sche GrŸndlichkeit und ZŠhigkeit nicht blo§ auf kriegerischem wie bisher, son-
dern auch auf friedlichem Gebiete zu leisten vermag.Ç45 In wŸnschenswerter
Deutlichkeit wird das didaktische Feld abgesteckt: Es geht um Medizin, Natur-
wissenschaft, Všlkerkunde, Geographie, Landwirtschaft, Technik und Gewerbe,

39 Vgl. Schweitzer 1995, S. 27.
40 Zit. n. Zglinicki 1956, S. 393.
41 Universum-Film AG, Kulturabteilung 1919 a, S. 76.
42 Universum-Film AG, Kulturabteilung 1919 a, S. 75.
43 Kalbus 1922, S. 35.
44 Vgl. Kalbus 1924 a, S. 13.
45 Krieger 1919 a, S. 10.
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kšrperliche Ausbildung Ð und militŠrische DienstausŸbung. Im Hinblick auf die
Bestimmungen der SiegermŠchte formuliert man bei der Ufa vorsichtig: È[É] wir
werden nach der Außšsung unseres Heeres und infolge des Fortfalls der un-
schŠtzbaren KrŠftigung der Jugend wŠhrend ihrer militŠrischen Dienstzeit alle
Veranlassung haben, den Ausfall in anderer Weise wettzumachen.Ç46

Gemeinsam sind den Pionieren der Ufa-Kulturabteilung das Fronterlebnis und
die traumatische Erfahrung, nach dem verlorenen Krieg dem Zusammenbruch
des einst so fest gefŸgten monarchischen Systems und Ð so muss es ihnen schei-
nen Ð einem desorientierten, in Außšsung beÞndlichen Gemeinwesen gegenŸber-
zustehen. Die Èalte Verbindung vom KasernenhofÇ47, so Kalbus, ist noch intakt
und erweist sich als willkommene Ressource fŸr neue Kooperationen zu gegen-
seitigem Nutzen, so etwa in der Zusammenarbeit zwischen den ehemaligen Regi-
mentskameraden Ernst Krieger und Alexander Grau. ÈKrieger und Grau waren
ma§geblich fŸr die Personalpolitik der Kulturabteilung verantwortlich und sorg-
ten dafŸr, dass leitende Stellen nur von ehemals aktiven OfÞzieren besetzt wur-
den, die unteren zumindest von kaisertreuen Personen, was dazu fŸhrte, dass die
Mitarbeiter weniger nach ihrer berußichen QualiÞkation als vielmehr nach ihrem
OfÞzierspatent ausgewŠhlt wurden.Ç48 Man hŠlt zusammen Ð und mustert aus,
was ins politische Milieu nicht passt: So wird Wieland Herzfelde, wie sein Bruder
John HeartÞeld seit der GrŸndung bei der Kulturabteilung beschŠftigt, wegen ei-
nes Streikaufrufs nach der Ermordung Karl Liebknechts und Rosa Luxemburgs
im Januar 1919 von Krieger entlassen.49

Major a. D. Krieger Ÿbernimmt die Aufgabe, Mitarbeiter zu rekrutieren, und hŠlt
nach alten Bekanntschaften aus dem SchŸtzengraben und der Etappe Ausschau.
Die desolate wirtschaftliche Lage und die Schwierigkeit zahlloser Kriegsheimkeh-
rer, in einem Šu§erst ungewissen Zivilleben Fu§ zu fassen, erleichtern ihm die
Aufgabe. È[É] viele kehrten heim, die nicht mehr zu ihrem frŸheren Beruf zurŸck
finden konnten oder wollten, die entweder durch die lange Kriegszeit beruflich
entwurzelt waren oder so viel drau§en an der Front erlebt hatten, da§ sie voller
Abenteuerlust steckten und nach beruflichem Neuland auf der Suche waren.Ç50

Dieses Neuland bietet ihnen, beinahe unversehens, der Film Ð fŸr die meisten
von ihnen ein in der Tat gŠnzlich neues Metier. Soziale Verunsicherung, ein im
Krieg bewŠhrter Hang zur MŠnnerbŸndelei, Experimentier- und Innovationslust,
nicht zuletzt Misstrauen gegenŸber den neuen demokratischen Strukturen Ð aus
dieser Mischung bildet sich, in individuell gewiss unterschiedlichen Abstufun-
gen, die MentalitŠt des Personals, das unmittelbar nach Kriegsende bei der Ufa
ein neues Filmgenre kreiert. Aufgeschlossenheit fŸr alle technischen Neuerungen
kommt hinzu. Die Botschaft, die es zu Ÿbermitteln gilt, mag vage sein, aber man
wei§, dass man sie durch das Èlebendige BewegungsbildÇ einprŠgsamer, Èleichter
und vielfŠltigerÇ51 als mit dem gedruckten Wort unter die Massen bringen kann.
Freilich wird in den programmatischen Schriften auch unablŠssig die humanisti-

46 Universum-Film AG, Kulturabteilung 1919 a, S. 19.
47 Kalbus 1956, S. 22.
48 Schweitzer 1995, S. 26 f.
49 Vgl. Herzfelde 1986, S. 23.
50 Kalbus 1956, S. 22.
51 Universum-Film AG, Kulturabteilung 1919 a, S. 75 f.
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sche Gymnasialbildung des deutschen BŸrgertums gefeiert, und immer wieder
wird Goethe zitiert, wenn die unterhaltsame Vermittlung wissensschwerer Inhalte
fŸr das gro§e Publikum eine Rechtfertigung verlangt. 52 ÈWir waren Fantasten,
Idealisten, Besessene, die sich als Kulturmissionare fŸhlten und ein bestimmt ein-
maliges Gremium bildeten.Ç53

Lehr- und WissenschaftsÞlme

Schon 1918 wird in der Kulturabteilung, unter Leitung des Mediziners Curt Tho-
malla, ein Medizinisches Filmarchiv aufgebaut, das schnell wŠchst und Mitte der
20er Jahre 135 Titel umfasst.54 ÈHygienische VolksbelehrungÇ als ÈSofortaktionÇ55,
die sich vordergrŸndig gegen das nach Kriegsende ßorierende Genre spekulativer
ÈAufklŠrungsÞlmeÇ im SpielÞlmsektor wendet; die politische Sto§richtung gilt
freilich dem Einßuss linksliberaler, der psychoanalytischen Schule nahe stehender
Mediziner und Sexualpolitiker wie Magnus Hirschfeld und Ivan Bloch. 56 Thomal-
la und seinem engsten Mitarbeiter, dem Schweizer Arzt Nicholas Kaufmann, der
von der Berliner CharitŽ ins Filmatelier gewechselt ist, gelingt es in den ersten
Jahren, den medizinischen LehrÞlm als PrioritŠt der Kulturabteilung durchzuset-
zen und betrŠchtliche Mittel einzuwerben. Erfolgreich kooperieren sie mit Klini-
ken und UniversitŠten sowie, ab 1919, mit der Zentralstelle fŸr medizinische Ki-
nematographie. ÈGeburtswehen, Blinddarmoperation, bakteriologische Versuche
oder chirurgische Eingriffe Ð die Ufa ist immer dabei.Ç57 Ein Vorbild sind die Ent-
wicklungen in den USA: ÈIm Mercy-Hospital in Denver und im Medizinisch-
Chirurgischen College in Philadelphia hatten sich wŠhrend des Krieges mehr als
15 000 Meter an medizinischen Filmen angesammelt, die in Vorlesungen und zur
Fortbildung von €rzten vorgefŸhrt wurden.Ç 58

Die frŸhen Filme der Kulturabteilung, schon als Beiprogramme fŸr die Kinos
produziert, behandeln Nachkriegsnot: die Situation der KrŸppel, die gesundheit-
lichen Folgen der Hungerblockade und die soziale Problematik der Geschlechts-
krankheiten. Die MentalitŠt der StabsŠrzte steht dabei Pate. Wenn Kalbus verfŸgt,
es solle gezeigt werden, Èwie die KrŸppel trotz ihrer Gebrechen zu brauchbaren
Menschen erzogen werden kšnnenÇ59, klingt eine Tonart an, in der sich Patriotis-
mus mit sozialtechnokratischem Denken mischt. Schon frŸh wird mit Hybridfor-
men experimentiert: Als ÈtheaterfŠhigÇ soll sich der belehrende Inhalt durch seine
gefŠllige Einrahmung in Spielhandlungen erweisen, durch Ègestellte Zwischenbil-
derÇ, wie sie Ernst Krieger nennt.60 1924 wird in der Presse sogar der neue Typus
des ÈKulturspielÞlmsÇ61 diskutiert.

52 Vgl. Krieger 1924, S. 293.
53 Kalbus 1956, S. 23.
54 Vgl. Tšteberg 1992 a, S. 64.
55 Kalbus 1956, S. 23.
56 Vgl. Kalbus 1956, S. 23.
57 Tšteberg 1992 a, S. 65.
58 Kalbus 1956, S. 25.
59 Zit. n. Tšteberg 1992 a, S. 64.
60 Krieger 1924 a, S. 292.
61 Ernst P. Bauer zit. n. Schweitzer 1995, S. 82.



78 Kap. 2 UrsprŸnge und Entwicklungen dokumentarischer Genres nach 1918

Ulrich K. T. Schulz, zuvor Assistent an einer landwirtschaftlichen Hochschule,
ist seit Januar 1920 verantwortlich fŸr Botanik und Zoologie und drŠngt aus den
frŸhen, im Studio errichteten Terrarien bald in die freie Natur; 1923 erhalten seine
Kameras ein Fernobjektiv fŸr die Tierbeobachtung in freier Wildbahn. Es entsteht
eine inßationŠre Produktion Ÿber Insekten, Lurche, Kriech-, Wirbel- und SŠugetie-
re aller Art; bis 1930 werden in der biologischen Abteilung unter Schulz Ÿber
hundert Natur- und TierÞlme hergestellt. 62 Bemerkenswert sind das Sendungsbe-
wusstsein und der volkspŠdagogische AufklŠrungsdrang, die sich einige Jahre
lang unter den Bedingungen eines kapitalistisch agierenden Filmkonzerns entfal-
ten kšnnen und auch in den wirtschaftlichen und politischen WechselfŠllen der
kommenden Zeit lebendig bleiben. Die Ufa bekennt sich zu einem selbstformu-
lierten Programm der gesellschaftlichen Verantwortung. Dabei wirkt der ÝKultur-
auftragÜ von Staats wegen aus der GrŸndungsphase weiter, aber auch die Selbst-
verpßichtung zu Ýdeutscher WertarbeitÜ motiviert die KulturÞlmproduzenten,
ebenso das GrŸndlichkeitsethos, mit dem man in Deutschland eine Sache um ih-
rer selbst willen betreibt.

Von erheblicher Bedeutung fŸr die Entwicklung des Ufa-LehrÞlms ist die Ko-
operation mit der im April 1919 auf Erlass des preu§ischen Wissenschaftsministe-
riums gegrŸndeten Bildstelle des Zentralinstituts fŸr Erziehung und Unterricht.
Diese Einrichtung, unter ihrem Leiter Prof. Dr. Felix Lampe, ist mit der Sichtung
und Erhaltung der vom ehemaligen Bild- und Filmamt (BuFA) an die ReichsÞlm-
stelle Ÿberantworteten FilmbestŠnde beauftragt, deren Auswertung die Ufa-Kul-
turabteilung Ÿbernommen hat. Lampe, ehemals Professor fŸr Geographie, verfŸgt
Ÿber ausgezeichnete Kontakte zu den Hochschulen und betrachtet die Bildstelle,
im kooperativen Verbund mit der Kulturabteilung, als schlagkrŠftiges Instrument
zur wissenschaftlich-pŠdagogischen Fšrderung und politischen Durchsetzung
des Lehr- und ForschungsÞlms. Dabei bedient er sich nicht zuletzt jenes ZertiÞ-
kats, das, sehr bald als ÝLampe-ScheinÜ populŠr, die Kinobetreiber mit einer ErmŠ-
§igung der Lustbarkeitssteuer fŸr die spršden Filme erwŠrmen soll. Lampes enge
Zusammenarbeit mit der Ufa, seine quasi-staatliche AmtsausŸbung und die ihm
sicher zu Recht unterstellte Interessenverßechtung in seiner Funktion als Zensor
alarmieren die demokratische Presse, deren Kritik allerdings folgenlos bleibt. Frei-
lich kann von ungetrŸbter Harmonie in der Zusammenarbeit zwischen Lampe
und der Kulturabteilung nicht die Rede sein, denn Kalbus konstatiert 1924 im
ÈKulturÞlmbuchÇ nŸchtern, die vom Zentralinstitut veranstalteten Bildwochen
hŠtten Èstets unter einseitigen und oft diktatorischen Ansichten des Berliner Bild-
stellenleitersÇ63 gelitten.

Lampe agiert in diesen Jahren in einer Þlmpolitischen SchlŸsselposition; das
Gewerbe, an dessen Regulierung er mitwirkt, Šchzt unter den Steuerlasten. Die
Ènur in šffentlichen oder als šffentlich anerkannten Bildungs- oder Forschungs-
einrichtungenÇ64 vorgefŸhrten Unterrichts- und WissenschaftsÞlme sind bereits
durch das Reichslichtspielgesetz vom Mai 1920 von der Zulassungspßicht und
damit von der Lustbarkeitssteuer befreit. Die ÝpopulŠrwissenschaftlichenÜ, fŸr die

62 Vgl. den Beitrag von Kerstin Stutterheim in diesem Band, S. 173ff.
63 Kalbus 1924 a, S. 11.
64 Reichsgesetzblatt, Nr. 107, 1920: Lichtspielgesetz, 12. 5. 1920.



Kap. 2.1 Ein deutsches Paradigma 79

KinovorfŸhrung vorgesehenen LehrÞlme hingegen werden nun einer doppelten
Zensur Ð durch die Berliner FilmprŸfstelle und den ÈLampe-AusschussÇ Ð unter-
zogen. ÈDie Kinobesitzer schŠtzten die LehrÞlme nicht sehr, da sie beim Publi-
kum nicht besonders gut ankamen, und nahmen daher fast nur LehrÞlme ins Pro-
gramm, die als solche von der Bildstelle anerkannt waren. Der Staat konnte hier
in Form der Bildstelle ma§geblichen Einßuss auf die LehrÞlmproduktion aus-
Ÿben.Ç65 Bis September 1920 erhalten 124 LehrÞlme, darunter 89 Produktionen der
Kulturabteilung, den ÝLampe-ScheinÜ.66 Die Doppelzensur ist fŸr Produzenten
und Verleiher freilich kostspielig und erweist sich daher nicht gerade als ein He-
bel schwungvoller staatlicher Fšrderung. Erst eine erhebliche Senkung der Lust-
barkeitssteuer im Mai 1924 und weitere steuerliche BegŸnstigungen fŸr KulturÞl-
me durch das Reichsinnenministerium schaffen bessere Voraussetzungen fŸr die
Durchsetzung des neuen Genres im Kino-Beiprogramm.

Im Rahmen der Lehrfilmproduktion erweitert die Kulturabteilung ihr Personal;
1921 gehšren ihr 120 feste Mitarbeiter an, ferner eine gro§e Zahl nebenamtlicher

65 Schweitzer 1995, S. 35.
66 Vgl. Schweitzer 1995, S. 36.

Links: Reichsfilmblatt, Nr. 32, 13. 8. 1927.Rechts:Tageslichtprojektor der Petra A. G., in: Erde, Nr. 6,
15. 9. 1919
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Mitarbeiter, darunter solche Èmit bedeutendem GelehrtennamenÇ67: Professoren
und GeheimrŠte aus den medizinischen und naturwissenschaftlichen FakultŠten
deutscher Hochschulen und Forschungseinrichtungen. Unter der Leitung von
Krieger, Kalbus und Meydam ist Dr. Ulrich Kayser fŸr die technischen Fragen der
Filmherstellung zustŠndig; Dr. Walter ZŸrn betreut die Herstellung erd- und všl-
kerkundlicher Filme sowie Sportaufnahmen; als Mitarbeiter von Dr. Ulrich K. T.
Schulz in der naturwissenschaftlichen Abteilung wirken Dr. Schšn und Dr. Schi-
che; das Mikrolaboratorium leitet Dr. Kšhler (ab 1926 Herta JŸlich); fŸr die land-
wirtschaftlichen Filme sind Arnold KŸhnemann und Dr. Baumann verantwortlich;
die medizinische Abteilung untersteht den €rzten Dr. Curt Thomalla und Dr. Ni-
cholas Kaufmann (der 1928 auch die Leitung der Kulturabteilung Ÿbernimmt). 68

Unverkennbar ist diese Struktur dem Aufbau nach FakultŠten und Fachberei-
chen an den UniversitŠten und technischen Hochschulen nachgebildet, wobei die
Entwicklung der Filmtechnik unter wissenschaftlichen Anforderungen jeweils
speziellen Ressorts zugeordnet ist. So erwirbt sich die Trickabteilung (bis 1922 un-
ter der Leitung von Svend Noldan, der danach in seiner eigenen Firma weiter ar-
beiten wird) vor allem mit ihren animierten kartografischen Aufnahmen einen be-
sonderen Ruf, der nicht zuletzt Wera Cleve, der ersten deutschen Kamerafrau69, zu
danken ist. ZunŠchst improvisieren die Herstellungsgruppen ihre Aufnahmen in
behelfsmŠ§igen RŠumen der Ufa-Zentralverwaltung. ÈIn einem Zimmer der Kul-
turabteilung wurde auf einem Tisch mit ein paar Eimern Sand, aus einigen Gras-
bŸscheln und mehreren Steinen die kleine Situation fŸr das aufzunehmende Tier
geschaffenÇ, erinnert sich Schulz 1939.70 1920 bezieht die Kulturabteilung ein eige-
nes Atelier in Berlin-Steglitz; von 1925 an residiert sie in Ufa-Stadt/Neu-Babels-
berg und kann fŸr ihre Aufnahmen die VorzŸge des dortigen FreigelŠndes nutzen.

Als treibende Kraft fŸr die Entwicklung und die BestŠndigkeit des Genres er-
weist sich die zŸgige Perfektionierung der kinematographischen Technik. 71 Beson-
ders in diesem Bereich hat die ÝLehrÞlmperiodeÜ entscheidende Weichen gestellt
und den Anschluss der Filmarbeit an den allgemeinen Prozess der technisch-in-
dustriellen Modernisierung in Deutschland hergestellt. Die chirurgischen LehrÞl-
me, die aus der Zusammenarbeit mit der Zentralstelle fŸr medizinische Kine-
matographie hervorgehen, revolutionieren sowohl das Aufnahme- als auch das
Wiedergabeverfahren. ÝAseptischeÜ Vorrichtungen werden erforderlich, um im
Operationssaal anschauliches Bildmaterial zu gewinnen, ohne die komplexen kli-
nischen VorgŠnge zu beeintrŠchtigen oder den Patienten zu gefŠhrden.72 Neue
Linsen gewŠhrleisten Vergrš§erungen medizinisch-biologischer Details in einem
bisher nicht bekannten Ma§stab. FŸr die FilmprŠsentation im universitŠren Hšr-
saal wird eine Technik entwickelt, die es ermšglicht, das bewegte Bild an beliebi-
ger Stelle ÝeinzufrierenÜ und mit ErlŠuterungen durch den Dozenten zu versehen.
1924 fŸhrt der Mediziner Joaquin J. Stutzin Filmaufnahmen aus dem Innern einer
Harnblase vor, die mittels Verbindung eines lichtverstŠrkten Cystokops mit einer

67 Zglinicki 1956, S. 578.
68 Vgl. Zglinicki 1956, S. 578.
69 Vgl. Schweitzer 1995, S. 41.
70 Zit. n. Tšteberg 1992 a, S. 65.
71 Vgl. den Beitrag von Niels Bolbrinker in diesem Band, S. 301ff.
72 Vgl. Rothe 1924.
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Filmkamera mšglich wurden. Die Technologie der Ršntgen-Kinematographie
macht erhebliche Fortschritte, desgleichen das Verfahren der Zeitlupe, das sehr
bald fŸr ballistische Zwecke, zur Þlmischen Wiedergabe ßiegender Geschosse,
eingesetzt wird. ÈFŸr die Filmaufnahmen wurden alle modernen Apparaturen
wie Teleobjektive, Fernbildlinsen, Zeitlupen-, Zeitraffer- und TrickÞlmapparatu-
ren angeschafft und die Mikrokinematographie wie auch die Astro-, die Ršntgen-,
die Unterwasserkinematographie u. a. m. eingesetzt.Ç73

Kalbus betont nicht ohne Stolz, dass nur eine kapitalstarke Firma wie die Ufa
die erheblichen Investitionen fŸr die neuen Technologien habe aufbringen kšn-
nen. Die neuen Techniken des Ton-, Farb- und Farbtonfilms hat der Konzern erst-
mals im Bereich der Lehr- und Kulturfilmproduktion getestet. ÈDie Bedeutung
der Kulturabteilung fŸr den Tonfilm war nicht nur im Rahmen der Kulturfilm-
herstellung wichtig, sondern im Zusammenhang der gesamten Ufa-Filmproduk-
tion. Regisseure, KameramŠnner und Schauspieler wurden, sofern sie noch keine
Tonfilmerfahrung hatten, zuerst in der Kulturabteilung eingesetzt, um dort die
neue Technik kennen zu lernen, bevor sie von der Spielfilm-Produktion Ÿber-
nommen wurden.Ç74 Auch die Farbtechnik Ufa-Color (eine Adaption des Zwei-
farbverfahrens von Agfa) wird erstmals von den Kulturfilmern erprobt Ð fast
zehn Jahre, bevor bei der Ufa die ersten Spielfilme in Farbe entstehen werden.

73 Kalbus 1956, S. 34 f.
74 Schweitzer 1995, S. 84.
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Krise und Paradigmenwechsel

Zu Beginn der 20er Jahre hofft man noch darauf, dass die UniversitŠten, die Labo-
ratorien der Gro§industrie und die 60 000 Schulen in Deutschland im Zuge der
technischen Modernisierung ungeduldig die Segnungen der Kinematographie er-
warten und den Forschungs-, Lehr- und UnterrichtsÞlmen Absatz- und Fšrde-
rungsperspektiven erschlie§en. Die von der Ufa zur VerfŸgung gestellten und in
Katalogen angebotenen Filme sind zwischen 100 und 300 Meter lang; sie kšnnen
von den Ausbildungseinrichtungen gekauft oder gemietet werden; der Mietpreis
betrŠgt 1919 zwischen fŸnf und zehn Pfennig pro Meter und VorfŸhrungstag.75

Kalbus organisiert, in Verbindung mit der Bildstelle des Zentralinstituts fŸr Erzie-
hung und Unterricht, ÈMusterreisenÇ und ÈBildwochenÇ an 23 UniversitŠten. Un-
terstŸtzung Þndet er beim preu§ischen Kultusminister Haenisch, der in einem Er-
lass vom MŠrz 1920 eine breite Fšrderung von LehrÞlmen fŸr die Jugend emp-
Þehlt. 200 Gemeinden werden bald von der Filmunterrichts-Organisation der Ufa
unter der Leitung von Edgar Beyfuss versorgt. Die Kulturabteilung propagiert
ProjektionsgerŠte fŸr die Schulen und fšrdert die Einrichtung von Schulkinos in
MŸnster, Kassel, Kšln und einigen anderen StŠdten.76 Vom Bilder-BŸhnen-Bund
deutscher StŠdte, von den Urania-Theatern, den Kirchen- und Vereinskinos er-
warten die KulturÞlm-Pioniere Ð zumal vor dem Hintergrund der Kommunalisie-
rungsbewegung von 1919 und der Verstaatlichungsdebatte in Kinokreisen Ð einen
progressiven Schub und nachhaltige UnterstŸtzung.

Doch bald schlŠgt sich das MissverhŠltnis zwischen Produktionskosten und
Absatzmšglichkeiten in den Ufa-Bilanzen nieder. Der Verzicht des Reichs auf sei-
ne Anteile an den Ufa-Aktien und deren †bernahme durch die Deutsche Bank
dŠmpfen die Hoffnung auf wirksame staatliche UnterstŸtzung; auch Mittelzu-
wendungen von privater Seite bleiben aus. Die Produktion medizinischer Lehrfil-
me wird 1924 weitgehend eingestellt. Die wirtschaftlichen Krisen der Republik,
aber auch der Konservativismus der Kooperationspartner in den wissenschaftli-
chen Instituten bringen die VisionŠre der Ufa-Kulturabteilung auf den Boden der
Tatsachen zurŸck. ÈFilm war den deutschen Wissenschaftlern eine zu moderne
Sache.Ç77 Und obwohl bis 1923 allein bei der Ufa nicht weniger als 400 Lehr- und
KulturÞlme fŸr den Unterricht an hšheren, mittleren und Einheitsschulen, an
Gewerbe-, Fortbildungs- und Volkshochschulen entstehen, zeigt sich, dass die
Lehrenden dieser Einrichtungen intellektuell zu unbeweglich, technischen Neue-
rungen gegenŸber zu wenig aufgeschlossen sind, um das neue Medium zu ak-
zeptieren.

WŠhrungsverfall und Inflation beeintrŠchtigen zudem die Nachfrage nach
kostspieligen Unterrichtsmitteln. 1924 wird auch die Schul- und Lehrfilmproduk-
tion eingestellt; mehrfach steht im Ufa-Konzern die Weiterarbeit der gesamten
Kulturabteilung zur Disposition. Bis 1926 Ð Èdas hei§t bis zu jenem Zeitpunkt,
wo der Kulturfilm auf festen FŸ§en stand, als populŠrer Beiprogrammfilm und
abendfŸllendes Filmwerk Weltruf geno§ und eine organisatorische StŸtzung im

75 Vgl. Universum-Film AG, Kulturabteilung 1919, S. 57Ð64.
76 Vgl. Krieger 1924, S. 291.
77 Kalbus 1956, S. 32.
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Grunde nicht mehr benštigteÇ78 Ð ist das Kulturfilmschaffen ein VerlustgeschŠft.
Im Juni 1926 regeln neue ÈBestimmungen Ÿber die VergnŸgungssteuerÇ eine wei-
tere Absenkung der Steuer fŸr anerkannte Lehr- und Kulturfilme von mehr als
100 m LŠnge sowie Steuerfreiheit fŸr solche Lehrfilme, die Èin einer LŠnge von
mehr als 9/10 der GesamtlŠnge der BildstreifenÇ79 vorgefŸhrt werden, also fŸr
Kulturfilme von ÝabendfŸllenderÜ LŠnge. Kalbus rŠumt ein, dass erst mit dem
neuen Steuergesetz die wirtschaftliche ÈBetreuungÇ des neuen Genres gewŠhr-
leistet ist.

Bemerkenswert sind in diesem Kontext die Wege, die in der ersten HŠlfte der
20er Jahre die Deutsch-Amerikanische Film-Union (Dafu) beschreitet, um ein spe-
ziÞsches, eher kino-fernes Publikum fŸr den KulturÞlm zu gewinnen. ÈUm an
dieses Publikum heran zu kommen und auch nach au§enhin zu dokumentieren,
dass KulturÞlme etwas všllig anderes seien als die fŸr gewšhnlich im Kino lau-
fenden SpielÞlme, gingen wir in vielen FŠllen dazu Ÿber, unsere KulturÞlme in
den gro§en KonzertsŠlen herauszubringen, und hatten damit die besten Erfolge.
Es gelang tatsŠchlich, dadurch ein anderes, intellektuell hoch stehendes Publikum
zu erfassen und fŸr unsere Filme zu interessieren.Ç80 Bei der Ufa ist man, spŠtes-
tens ab 1926, zu stark auf das Kino Ð und das hei§t zunŠchst: auf die eigene Thea-
terkette Ð Þxiert, um einem originellen Konzept wie dem der Dafu eine Chance zu
geben.

Die Kulturabteilung, kaum in die raue RealitŠt des freien Markts entlassen,
beschleunigt die Umstellung der Produktion auf attraktive Beiprogrammfilme
fŸr die Kinos und auf ÝKulturgro§filmeÜ in SpielfilmlŠnge fŸr Matinee-Veranstal-
tungen. Die Ufa kann sich dabei an den Erfolgen anderer Firmen orientieren: Die
wissenschaftliche Abteilung der Decla-Bioscop und die Kulturabteilung der
Emelka haben in der ersten HŠlfte der 20er Jahre bereits eine Reihe publikums-
wirksamer Kinofilme mit populŠrwissenschaftlichem Inhalt herausgebracht.
Auch Hans CŸrlis und sein Institut fŸr Kulturforschung, seine frŸhen Experi-
mente mit kartografischen Trickzeichnungen und seine Filme zur Kunst- und
Kulturgeschichte, 81 schlie§lich die Natur- und Heimatschutzfilme Hubert Schon-
gers werden bei der Ufa als richtungweisend fŸr die weitere Entwicklung
gesehen. Mit der Deulig findet bereits seit lŠngerem Èeine VerstŠndigung Ÿber
das Produktionsprogramm statt, um nach Mšglichkeit zu vermeiden, dass die-
selben Themata von den verschiedenen ArbeitsstŠtten in Angriff genommen
werden.Ç82

Der gesamte Bestand der ÝLehrÞlmperiodeÜ kommt noch einmal auf die Schnei-
detische und wird zu ÝPopulŠrÞlmenÜ ummontiert, auch um-inszeniert; gleich-
zeitig starten Kaufmann, Schulz und ihre Mitarbeiter ein neues Produktions-
programm und liefern nun Ènicht nur den Ufa-, sondern allen deutschen Licht-
spieltheatern KulturÞlme am laufenden BandÇ.83 ÈAllerdings ist man bemŸht, das
Material optimal auszuwerten, und so werden von einigen Filmen drei Versionen

78 Kalbus 1956, S. 27.
79 Reichsgesetzblatt Nr. 35, 1926.
80 Gutmann 1924, S. 303.
81 Vgl. den Beitrag von Reiner Ziegler in diesem Band, S. 219ff.
82 Krieger 1924, S. 292.
83 Kalbus 1956, S. 43.
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hergestellt: die wissenschaftliche (fŸr die UniversitŠt), die pŠdagogische (Schule)
und die populŠre (Kino).Ç84 Die Wochenschau, der KulturÞlm als Beiprogramm
und der SpielÞlm als ÝHauptprogrammÜ werden den Kinos nun von der Ufa Ýim
PaketÜ geliefert. Kalbus nennt Zahlen: 1924 weist der Ufa-Katalog 358 KulturÞlme
auf; 1927 liegt die Jahresproduktion des Konzerns bei 91 Filmen Ð bei einer Ge-
samtzahl von 870 KulturÞlmen von 214 in- und auslŠndischen Produzenten. Der
Markt scheint unerschšpßich Ð und er ist lŠngst international: 1927 werden, nach
einem Verzeichnis von Walther GŸnther, in Deutschland ca. 6000 Lehr- und Kul-
turÞlme einheimischer sowie franzšsischer, britischer und amerikanischer Her-
kunft angeboten.85 Umgekehrt exportiert die Ufa ihre Produktionen mit mehr-
sprachigen Zwischentiteln in die anglophonen und frankophonen Absatzgebiete.
ÈSogar in Amerika werden die ÝUfa-odditiesÜ gern gesehen.Ç86 Das Genre hat sich
durchgesetzt; es hat seinen Weg in die Kinos gefunden und trifft dort ein interes-
siertes, gewiss auch bildungshungriges, vor allem aber auf Neuheiten und Neuig-
keiten versessenes Massenpublikum.

Beiprogrammware

Die Rationalisierungsma§nahmen nach der †bernahme der Ufa durch den
deutschnationalen Gro§industriellen und ÝMedienzarÜ Alfred Hugenberg im
FrŸhjahr 1927 fŸhren zur Fusion der Kulturabteilung mit der Deulig, also einer
auf dem Gebiet des Werbe-, Kultur- und PropagandaÞlms besonders erfahrenen
ProduktionsÞrma, die der neue Machthaber als Morgengabe in den Konzern ein-
bringt. Die neue Abteilung, die sich nun Ufa-KulturÞlmherstellung nennt, arbeitet
unter dem Diktat der von Ludwig Klitzsch verfŸgten Sparma§nahmen mit kleine-
rem Etat und reduziertem Personal. Zu ihrem alleinigen Direktor wird Major a. D.
Ernst Krieger ernannt, dem schon im MŠrz 1928 Nicholas Kaufmann folgt. Der
jeweilige Leiter hat nun darŸber zu wachen, dass auch fŸr die KulturÞlmproduk-
tion unter Hugenberg Èausschlie§lich der Gesichtspunkt geschŠftlicher Verwert-
barkeitÇ87 als Ma§stab gilt. Kommerzielle Gesichtspunkte entscheiden Ÿber die
weitere Entwicklung des Genres. Die LehrÞlmproduktion wird marginal, und
KulturÞlme mŸssen verkŠußich sein.

Der Ufa-Vorstand erfindet die Begriffskonstruktion ÈKulturbeiprogramm-
filmÇ88 Ð und meint damit eine ProÞtmaschine. ÈZweck der Kulturabteilung war
von nun an, Geld in die Ufa-Kassen zu bringen. Sie wurde zur ÝSteuerschin-
derÜ-Abteilung degradiert, deren Außšsung in Kauf genommen wurde Ð von
ihrer kulturpolitischen Bedeutung war nichts mehr Ÿbrig geblieben.Ç 89 FŸr die
Kinobesitzer zŠhlt das Motiv der Steuerersparnis, fŸr die Produzenten das Kriteri-
um des Wettbewerbs Ð und fŸr die KulturÞlmer der Ufa im Besonderen die Kon-
kurrenz mit der WerbeÞlm-Abteilung im eigenen Haus, die gleichfalls den Auf-

84 Tšteberg 1992 a, S. 66.
85 Vgl. Kalbus 1956, S. 43.
86 Tšteberg 1992 a, S. 66.
87 Protokoll der Ufa-Vorstandssitzung vom 15. 6. 1927. R 109 (BA Koblenz).
88 Protokoll der Ufa-Vorstandssitzung vom 4. 1. 1929 (BA Koblenz).
89 Schweitzer 1995, S. 67.
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trag erhŠlt, attraktive KulturÞlme herzustellen. Im Juni 1929 verlautet aus einer
Ufa-Vorstandssitzung: ÈHerr Meydam erklŠrt, er brauche fŸr den Verleih, da die
WerbeÞlmabteilung ihm eine gro§e Reihe brauchbarer Beiprogramme liefere, fast
gar keine KulturÞlme mehr.Ç90

Hermann Grieving, Mitglied des Ufa-Vorstands, nimmt sich der besonderen
Probleme der KulturÞlmproduktion im Zeichen der technischen Umstellung auf
den TonÞlm an und fordert kŸhn, klingende und sprechende BeiprogrammÞlme
fŸr den auslŠndischen Markt, besonders fŸr die englischsprachigen Absatzgebiete
herzustellen.91 TatsŠchlich melden die USA in dieser kritischen Situation neuerli-
chen Bedarf an ÝUfa-shortsÜ. VerstŠrkt wird die schon in etlichen frŸhen KulturÞl-
men erprobte Mischung des ÝdokumentarischenÜ Materials mit Þktionalen Ele-
menten, SpielÞlmsequenzen und inszenierten Rahmenhandlungen eingesetzt. Mit
Wolfram Junghans und dem Schweizer Martin Rikli, der 1929 Kaufmanns Nach-
folger in der Leitung wird, steigen junge Talente in die KulturÞlmabteilung ein;
der ReiseÞlm-Spezialist Rikli bringt 1930 den ersten abendfŸllenden Kultur-Ton-
Þlm mit einer Spielhandlung in die Kinos.

Wirtschaftskrise, Massenarbeitslosigkeit und Kinosterben in den letzten Jahren
der Weimarer Republik beschwšren auch neue Gefahren fŸr das KulturÞlm-Ge-
werbe herauf. Prominente KŸnstler und Intellektuelle wie Max Liebermann, Otto
Dix, Paul Wegener und Alfred Dšblin erinnern in einem Aufruf noch einmal an
die kulturpolitische QualitŠt des KulturÞlms als eines modernen Bildungsmittels
fŸr die Massen Ð aber sie appellieren an Institutionen, die ums †berleben kŠmp-
fen, und sie fordern UnterstŸtzung von einem Staat, der mittels Notverordnun-
gen regiert.92 Die Kontingentierung des auslŠndischen Filmimports seit 1930 ver-
schafft nur begrenzte Erleichterung. Unter Hugenberg setzt die Ufa neue politi-
sche PrioritŠten: Die Wochenschau-Abteilung verfŸgt Ÿber einen weitaus hšheren
Etat, und da die Bildstelle zunehmend dahin tendiert, auch Wochenschauen als
ÝvolksbildendÜ einzustufen93, droht den belehrenden, bei den Kinobetreibern noch
immer wenig beliebten BeiprogrammÞlmen die Marginalisierung. Kalbus kom-
mentiert die Entwicklung mit Šu§erster Skepsis: ÈWenn aber heute und in Zu-
kunft die Kulturabteilung der Ufa einer grŸndlichen kaufmŠnnischen Reinigung
unterzogen wird und ihre Produktion sich immer mehr dem Theaterbedarf mit
Beiprogrammware [É] anpassen soll, so wird das ehemalige wissenschaftliche In-
stitut bewusst zu Grabe getragen.Ç94

Von der teils schleichenden, teils lautstark betriebenen Politisierung der Ufa un-
ter dem deutschnationalen ParteifŸrsten Hugenberg bleibt die KulturÞlmproduk-
tion weitgehend verschont. Alexander W. Schweitzer weist darauf hin, dass die
Verantwortung der KulturÞlmabteilung fŸr einige PropagandaÞlme der Deutsch-
nationalen Volkspartei (DNVP) und der Reichswehr, die 1930 entstehen, ungesi-
chert ist.95 Allerdings trifft seine von Georges Sadoul Ÿbernommene These, Hitler
habe dem KulturÞlm Èmehr oder minderÇ ein Ende gesetzt und ihn in Propagan-

90 Zit. n. Tšteberg 1992 a, S. 67.
91 Vgl. Schweitzer 1995, S. 70.
92 Vgl. Kalbus 1956.
93 Vgl. Schweitzer 1995, S. 75.
94 Zit. n. Tšteberg 1992 a, S. 65 f.
95 Vgl. Schweitzer 1995, S. 76.
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da verwandelt, 96 nicht den Sachverhalt, und sie wird auch der dem Genre von Be-
ginn an inhŠrenten Problematik nicht gerecht.

Nicht nur arbeiten Nicholas Kaufmann, Wolfram Junghans, Ulrich Kayser, Ul-
rich K. T. Schulz, Martin Rikli und andere Pioniere des Ufa-KulturÞlms unter den
Nationalsozialisten weiter Ð auch ihr SelbstverstŠndnis und ihre politische Ge-
schŠftsgrundlage bleiben im Wesentlichen unverŠndert, da ihre teils patriotisch-
konservativ, teils stimmungsvoll-deutschnational imprŠgnierte Ware auch unter
dem neuen Regime durchaus verkŠußich ist. Nicht das ßammende Bekenntnis zu
einem Parteiprogramm, sondern ein aus dem 19. Jahrhundert tradiertes bieder-
meierlich-idealistisches Weltbild, eine von Zucht und Ordnung geprŠgte Einstel-
lung gegenŸber Natur, Wissenschaft und Technik und eine nahezu vollstŠndige
Indolenz gegenŸber dem Sozialen machen den deutschen KulturÞlm aus. Sol-
cherma§en prŠdisponiert, taugt er auch fŸr das nationalsozialistische Regime, das
ihn weiter pßegt, wŠhrend es seinen Propagandabedarf an andere Einrichtungen
und Filmgenres delegiert. Der deutsche KulturÞlm ist das Kind einer labilen De-
mokratie, das unter der Diktatur nicht abgetrieben, aber auch nicht erwachsen, al-
lenfalls perfekter werden wird.

96 Vgl. Schweitzer 1995, S. 79.
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Klaus Kreimeier

Komplex-starr. Semiologie des Kulturfilms

Nicht von ungefŠhr bezeichnet Roland Barthes die Syntagmatik als den wichtigs-
ten Bereich der Semiologie. Er deÞniert sie als den ÈEinsatz des Zeichens dank ei-
ner kombinatorischen OperationÇ97 Ð wie sie der Arzt bei der Diagnose und der
Filmrezipient beim Betrachten eines Films vornimmt. Kombinatorik erschlie§t die
Eigenschaften eines Syndroms. Im Bereich der Sprache vergleicht Barthes das
Syndrom mit dem Èsogenannten starren SyntagmaÇ, das Èin verschiedenen SŠt-
zen stŠndig auf dieselbe Weise zusammen geballt auftrittÇ, nŠmlich Èals signiÞ-
kante, stabile, regelmŠ§ige und legale KonÞgurationÇ.98 Besonders diese StabilitŠt
und RegelmŠ§igkeit der KonÞguration machen den KulturÞlm zu einem semiolo-
gisch ergiebigen Objekt.

Auch BarthesÕ von Michel Foucault inspirierter Vorschlag, ÈSymptome und Zei-
chen zu unterscheiden und gegenŸberzustellenÇ99, ist fŸr das VerstŠndnis Þlmi-
scher Zeichensysteme ein Gewinn. Die Zwischentitel etwa, die den kinematogra-
phischen Kontext vor EinfŸhrung des TonÞlms kennzeichnen, kšnnen als Þlmi-
sches ÈSymptomÇ gelesen werden, das Ènoch nicht semiologisch, semantisch
istÇ.100 Das Symptom wird semantisch, also zum Zeichen, Èinsofern es sich in eine
Beschreibung einfŸgtÇ. Dem Èschwindelerregenden KreislaufÇ zwischen SigniÞ-
kat und SigniÞkant (Barthes) entrinnt die Analyse freilich nur, wenn sie sich ge-
genŸber der Benennung des Syndroms neutral verhŠlt, d. h. wenn sie sich von ei-
ner Terminologie a priori, die KulturÞlme dokumentarisch nennt und fŸr den Be-
griff ÝdokumentarischÜ zwangslŠuÞg nach weiteren SigniÞkanten suchen muss,
nicht irritieren lŠsst. Es geht nicht darum, den KulturÞlm als DokumentarÞlm zu
legitimieren, sondern zu zeigen, wie er funktioniert.

Die vorliegende Darstellung folgt der gro§zŸgigen DeÞnition von Oskar Kal-
bus, der dem KulturÞlm auch den Èwissenschaftlichen FilmÇ (ÈForschungsÞlmÇ)
und den ÈLehrÞlmÇ (ÈUnterrichts- und ErziehungsÞlm fŸr SchulenÇ) zurechnet.101

Zwar haben die Pioniere des Genres immer wieder difÞzile Unterscheidungen
vorgeschlagen Ð so etwa Curt Thomalla, der aus medizinischer Perspektive fŸr
entschiedene Grenzziehungen zwischen dem LehrÞlm, dem ÈVolksbelehrungs-
ÞlmÇ und dem als Beiprogramm im Kino gezeigten KulturÞlm plŠdiert hat. 102 Al-
lerdings weist Thomalla selbst darauf hin, dass solche Differenzierungen auf dem
Gebiet Èdes hygienischen und sozialmedizinischen VortragsÞlmesÇ in eine ÈSack-
gasseÇ gefŸhrt haben und dass gerade die prominenten Beispiele dieses Subgen-
res wie Steinachs Forschungen  (1922) oder Hygiene der Ehe  (AT 1922) Èin

97 Barthes 1988 a, S. 215.
98 Barthes 1988 a, S. 216.
99 Barthes 1988 a, S. 211.

100 Barthes 1988 a, S. 212.
101 Vgl. Kalbus 1956, S. 12.
102 Vgl. Thomalla 1924, S. 217.
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VortragssŠlen und auch in Kinos mit Begleitworten von Fachleuten vor dicht ge-
drŠngten Zuschauermassen gelaufen sind.Ç103 Vielfach wurde das wissenschaft-
lich erstellte Material eines LehrÞlms auch fŸr die populŠre Version verwendet Ð
ein Problem fŸr jeden Historiker, der nicht selten fragmentarisch erhaltenes Mate-
rial zu beurteilen hat und entsprechend vor Zuordnungsschwierigkeiten steht.
Zudem weisen Kultur- und LehrÞlm fŸr die syntagmatische Analyse vergleichba-
re Strukturen auf, so dass beide Genres in einem engen Zusammenhang zu sehen
sind.

Symptome

Die deutschen KulturÞlme der Weimarer Republik operieren mit drei Zeichensys-
temen, die sich wechselseitig interpretieren. In der Regel bilden RealÞlmaufnah-
men den Kern des Gesamttextes, hŠuÞg korrespondieren sie mit trickgraÞschen
Aufnahmen, und in allen FŠllen werden sie von Zwischentiteln, also schrift-
sprachlichen Elementen, kommentiert. (Dies Šndert sich erst mit der EinfŸhrung
des TonÞlms, der die Funktion der Zwischentitel an den gesprochenen On- oder
Off-Kommentar weitergibt; allerdings sind auch Mischformen gelŠuÞg: Filme, die
Zwischentitel mit gesprochenem Kommentar kombinieren; im †brigen werden
noch bis in die 40er Jahre KulturÞlme in stummen Fassungen vorgefŸhrt.) Eine
vierte, fŸr die KinoauffŸhrung Ÿberaus relevante Komponente, die begleitende
Musik, muss hier unberŸcksichtigt bleiben, weil Ÿber sie mangels Ÿberlieferter
Dokumente allenfalls zu spekulieren wŠre; auch die Aussagen zeitgenšssischer
Fachleute wie etwa Klaus Pringsheim im ÈKulturÞlmbuchÇ zu diesem Thema
bleiben recht vage.104

Der proportionale Anteil der visuellen Zeichensysteme ist variabel; keineswegs
sind die RealÞlmsequenzen in allen Filmen dominant; der Raum, den die Zwi-
schentitel beanspruchen, ist (verglichen etwa mit den zeitgenšssischen SpielÞl-
men) erheblich. Die Interferenz der drei Systeme lŠsst eine Tendenz zum Èstarren
SyntagmaÇ im Sinne BarthesÕ erkennen: Ein Ausbruch aus der einmal festgeleg-
ten KonÞguration ist nicht vorgesehen. Wir haben es mit einer Matrix, einem
ÈSyndromÇ zu tun und kšnnen beobachten, wie seine Teile agieren und sich zu-
einander verhalten.

Im Bereich der RealÞlmkamera ist eine Vielfalt der Einstellungsgrš§en sympto-
matisch, bei Šu§erst geringer MobilitŠt der Kamera selbst. Die VariabilitŠt der
Bildausschnitte und ihre oft hierarchisierte Reihung innerhalb einer Sequenz (z. B.
von Total Ÿber Halbnah und Nah bis Gro§) ist mit der Objektbezogenheit des
Genres zu erklŠren: HŠuÞg beobachtet die Kamera einen Gegenstand und nŠhert
sich ihm aus der Distanz, um allmŠhlich in sein Zentrum vorzudringen. Der Þl-
mische Modus passt sich hier methodisch dem Perzeptionsmodus des Forschers
an. Der AfÞnitŠt zu den Naturwissenschaften entsprechen mikroskopische Auf-
nahmen mit teilweise extremen Vergrš§erungseffekten; sie erweitern das Wahr-
nehmungsspektrum um Bereiche, die dem ÝnormalenÜ Auge nicht zugŠnglich

103 Thomalla 1924, S. 220.
104 Vgl. Pringsheim 1924.



Kap. 2.2 Komplex-starr 89

sind. Bildmasken (zur Hervorhebung eines Details) sowie betont ÝdidaktischeÜ
Einstellungen, die als demonstratio ad oculos im Sinne einer BeweisfŸhrung fun-
gieren, vervollstŠndigen das Repertoire der im KulturÞlm bevorzugten Kadrie-
rungen. Zeitlupe und (seltener) Zeitraffer, im zeitgenšssischen SpielÞlm unge-
brŠuchlich, belegen den fŸr den KulturÞlm speziÞschen Einsatz avancierter kine-
matographischer Techniken.

Auch die graÞschen Darstellungen weisen ein vielfŠltiges Spektrum auf, das
von stark abstrahierten Formen bis zu ÝrealistischenÜ Zeichentechniken reicht, von
der animierten Landkarte bis zu den Piktogrammen der ÝbebildertenÜ Statistik,
vom ungegenstŠndlichen Symbol bis zum Silhouetten-Film. Die Schriftsprachlich-
keit der Zwischentitel setzt sich oft in den graÞschen Sequenzen fort: Der von den
Druckmedien Buch und Zeitung bestimmte LektŸremodus ist im deutschen Kul-
turÞlm erheblich gefordert; der Zuschauer hat Ýviel zu lesenÜ, und den Leser im
Kino bedrŠngt unablŠssig das ÝMerke!Ü, das bereits die Schultafel und der Zeige-
stock des Lehrers seiner Seele eingebrannt haben.

Bezieht man in die Symptomatik des KulturÞlms Ÿbergeordnete Kategorien
wie ÝÞktionalÜ und Ýnicht-ÞktionalÜ ein, so steht man einem Hybrid-Genre105

gegenŸber, das heterogene Anordnungsmuster entschlossen miteinander ver-
schrŠnkt. ÝSpielÞlmhandlungenÜ Ÿbernehmen sehr oft die Rahmung des di-
daktisch aufbereiteten Materials, sind jedoch ein immanenter Bestandteil der
didaktischen KonÞguration; sie haben in der Regel eine dienende Funktion und
unterwerfen sich dem Unterweisungsduktus des Gesamttextes. Soweit der be-
handelte Gegenstand auf Instruktionspersonal angewiesen ist Ð ÝExpertenÜ, ÝWis-
senschaftlerÜ Ð, wird dieses mittels ÝInszenierungÜ, also in der Dramaturgie des
SpielÞlms, eingefŸhrt; oft ist der Lehrperson ein ÝSchŸlerÜ beigegeben, und die
Instruktion entwickelt sich zu einer ÝErzŠhlungÜ. Auch der KulturÞlm ist eine nar-
ratologische Maschine, die dem Rezipienten eine Geschichte erzŠhlt.

Der KulturÞlm der Weimarer Republik vereint somit komplexe Strukturen im
Mikrobereich der Zeichensysteme mit ebenso hochgradiger KomplexitŠtsreduk-
tion in der ÝMakrostrukturÜ, d. h. in der didaktischen Gesamtanordnung, die der
ErzŠhlung strenge Grenzen setzt, jedem Teilsystem seine Funktion zuweist und
ein Ausbrechen aus der syntagmatischen Struktur mit dem Stigma des Genre-
wechsels ahndet. Die Ýkombinatorische OperationÜ innerhalb dieser Struktur wird
Gegenstand der folgenden Untersuchung sein, in der die Symptome als SigniÞ-
kanten betrachtet werden.

Kartographien: Aufsicht, †bersicht

Kartographien schematisieren, bieten dem Nutzer eine Þngierte Auf- und †ber-
sicht. Das Ègeographische LaufbildÇDie Alpen  (1919, Felix Lampe) modelliert
die politischen Grenzen der alpinen Staaten mit Hilfe animierter Ketten aus Punk-
ten; Karten zeigen die Besiedlung am SŸd- und Nordrand. Danach Luftaufnah-
men: StŠdte, Seen, Schlšsser, Ebenen sind nun aus ÝrealerÜ, panoramatischer Auf-
sicht zu sehen; die TragßŠche eines Doppeldeckers, die kurz im Bild auftaucht,

105 Vgl. Schanze 2002, S. 141 f. (Hybridisierung).
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verweist auf den Herstellungsmodus und verbindet die Realaufnahmen mit dem
kartographischen Modus zu einem Syntagma.

Die Modell- und Reliefdarstellungen werden so um eine Wahrnehmungsdi-
mension erweitert, die jedoch nicht Dominanz beansprucht, sondern sich der Ma-
trix der Ýschematischen DarstellungÜ unterordnet. Eine Geographiestunde in Bil-
dern Ð dass die Bilder laufen kšnnen, wird mit Vorsicht genutzt. Wichtig sind
strukturelle Analogien. Noch 1933 wird der mit musikalischer Untermalung, Ar-
beiterchšren und lyrisch-dramatischem Kommentar opulent ausgestattete Ton-
film Was ist die Welt?  aus dem Atelier Svend Noldan die Šsthetische Struktur
von Reliefkarten nutzen und sie als ÈMomentbilderÇ (Zwischentitel) permanenter
geologischer Verschiebungen prŠsentieren.

Felix Lampe, der ErÞnder des Ègeographischen LaufbildsÇ, begrŸndet sein Ver-
fahren sehr genau: ÈIn der FŸlle der Einzelerscheinungen Þndet sich der Mensch
erst zurecht, wenn er €hnliches aneinander rŸckt. [É] Gleiten auf einem geogra-
phischen LehrÞlm verwandte Wolken-, KŸsten-, Berg-, Siedlungsformen inein-
ander Ÿber, jede an sich ein Þlmisches Stehbild ohne Bewegungsvorgang, so voll-
zieht sich im Betrachter durch seelischen Auf- und †bereinanderdruck dieser
Einzelbilder doch eine Bewegung, nŠmlich die der Verschmelzung und der Klas-
siÞkation der Bilder, die Typenbildung.Ç 106 In etlichen anderen Filmen Ð wie etwa
Der Rhein in Vergangenheit und Gegenwart (1922) Ð greift Lampe dieses Ver-
fahren auf; Bilder aus Griechenland  (1921) beginnt mit einem achtminŸtigen,
kartographisch gestŸtzten Erdkundeunterricht. Erst in Všlker und Kulturen
aus SŸdost-Asien  (1923) sind die animierten Karten den Realaufnahmen unter-
geordnet: Orientierungshilfe fŸr eine ethnographische ErzŠhlung Ÿber einen Èvon
der Kultur noch unbeeinßu§tenÇ (Zwischentitel) Teil der Welt. €hnlich wird Jahre
spŠter das Kartenmaterial in dem WerbeÞlm Amerika, das Land der un-
begrenzten Mšglichkeiten  (1926), hergestellt vom Filmdienst der Hamburg-
Amerika-Linie, das reisesŸchtige Auge eines bessergestellten Publikums Ÿber den
Atlantik und durch die landschaftliche Vielfalt der Vereinigten Staaten geleiten.

In Die Wirkung der Hungerblockade auf die Volksgesundheit  (1921), ei-
nem Film des medizinischen Filmarchivs der Ufa, wird die Zeichentrick-Karto-
graphie fŸr die politisch-wirtschaftliche Statistik verwendet. Um die Folgen des
Vertrags von Versailles fŸr die deutsche Landwirtschaft zu veranschaulichen,
werden auf einer Karte von Mitteleuropa die ViehbestŠnde in Bewegung gesetzt;
Rinder ÝwandernÜ Ÿber die deutschen Grenzen nach Belgien und Frankreich.Die
Ruhrschande  (1923) operiert mit einem Šhnlichen Verfahren. Auf einer Karte des
besetzten Ruhrgebiets schieben sich kleine franzšsische Soldatenhelme Ÿber die
StŠdtenamen. Die Konnotation wird durch den folgenden Zwischentitel herge-
stellt: ÈMit einem Riesenaufgebot von Truppen Ð 80 000 Franzosen und 7000 Bel-
giern Ð und modernstem KriegsgerŠt haben die VerbŸndeten dieses waffen- und
wehrlose Gebiet Ÿberfallen.Ç

Ein rein kartographisch-tricktechnischer Film ist der 1921 von der Ufa-Kultur-
abteilung produzierte Streifen Die Entstehung des britischen Weltreiches :
Eine Weltkarte verwandelt sich in einen Globus, dessen Erdteile sich zu einem
schwarzen Rechteck zusammenschieben Ð der FlŠche des britischen Empires, die

106 Lampe 1924 b, S. 138 f.
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in einem Schrifttitel exakt in Quadratkilometern angegeben wird. In trickgraphi-
schen Metamorphosen wird die Bevšlkerungsstatistik in bewegte Piktogramme
Ÿbersetzt. Animierte Karten rekonstruieren die GebietsverŠnderungen wŠhrend
des HundertjŠhrigen Kriegs, die Entstehung des Ýatlantischen ReichesÜ und der
Vereinigten Staaten. Auch die KartengraÞk Ÿber Entstehung und Wachstum des
Duisburger Hafens seit der Mitte des 19. Jahrhunderts in der Deulig-Produktion
Landschaft und Wirtschaft am Niederrhein  (1925), einem 80 Minuten langen
Landschafts-, Industrie- und StŠdteÞlm, folgt diesem Schema: Auf schwarzem
Grund greifen die wei§en Arme der KanŠle aus, Werftanlagen absorbieren zuvor
leere FlŠchen Ð Umbau einer Landschaft unter dem Zugriff der Industrie. Die (ge-
zeichneten) Figuren seien Ènicht graÞsche Tatsachen, sondern graÞsche Ereignis-
seÇ107 sagt BŽla Bal‡zs und umschreibt damit die speziÞsche Dynamik des ge-
zeichneten Films.

Geographie als bewegte Geometrie: Auf diese Formel lŠsst sich der kartogra-
phische SigniÞkant im Lehr- und KulturÞlm verdichten. Exemplarisch wird dies
im Film Der Versailler Friedensvertrag Ð Ein Weltdrama  von 1923 vorge-
fŸhrt: Eine Deutschlandkarte verwandelt sich in einen Kreis, dessen Segmentie-

107 Bal‡zs 1961, S. 201.

Landschaft und Wirtschaft am Niederrhein . Deulig-Film. Ca. 1925
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rungen die ÈZerstŸckelung des Deutschen ReichesÇ (Zwischentitel) und seine Ge-
bietsverluste in Prozentzahlen anzeigen. Geographie wird in einem sehr direkten
Sinn vermessen, d. h. in Statistik transformiert und als Relation von Soll und Ha-
ben dargestellt. Landvermessung, Absteckung des Territoriums: Das Reich prŠ-
sentiert sich als quantiÞzierbare Masse, die ihrer politischen Natur gemŠ§ nach
Ausdehnung strebt. Verlorenes wird dabei buchstŠblich Ð d. h. bildlich Ð gloriÞ-
ziert: Die Umrisse Afrikas mit den verlorenen deutschen Kolonien sind umgeben
von einem animierten Strahlenkranz.

Anders als die geographischen Kartographien tasten die Kšrpertopographien
des Kultur- und LehrÞlms den realen Leib an seiner OberßŠche ab, um seine DeÞ-
zite, Krankheiten und BeschŠdigungen als Abweichungen von der Norm festzu-
halten. Der SigniÞkant Ð die Realaufnahme Ð bewŠhrt sich als Instrument des
factum brutum: der Augenschein als Beweis. Wenn der Ufa-Film KrŸppelnot
und KrŸppelhilfe  (1920) die Folgen der WirbelsŠulentuberkulose in Gro§auf-
nahme zeigt, wenn in Die Wirkung der Hungerblockade auf die Volks-
gesundheit  die Symptome der Hungerwassersucht in Detaileinstellungen vor
Augen gefŸhrt werden, geht es um die UntrŸglichkeit des Befunds: Die †berzeu-
gungskraft des fotograÞschen Abbilds bestŠtigt die Diagnose, die der Zwischenti-
tel schriftsprachlich dokumentiert. Der Kšrper ist hier das Territorium, das Krieg
oder Frieden signalisiert, sich zur Wehr setzt oder gegen den Feind unterliegt.108

Die Kšrperschau wird zum politischen Beweis: ÝGesunde GestaltenÜ der Vor-
kriegszeit kontrastieren mit Erscheinungsformen ihres Verfalls unter den Bedin-
gungen der ÝHungerblockadeÜ nach 1918.

Der den Blicken ausgestellte Kšrper des ÝAnderenÜ ist seit den Všlkerschauen
und den frŸhen ethnographischen Fotografien und Filmen gelŠufig; in diesem
Bereich ist er auch in den Filmen der Weimarer Republik fest etabliert. (Auch
der konfessionelle Missionsfilm macht hier keine Ausnahme, wie etwa die Auf-
nahmen von den Nigritos, den Ureinwohnern auf der philippinischen Insel Lu-
zon, in Perle des Ostens , 1926, beweisen.) Der Kulturfilm mit wissenschaftli-
chem Anspruch geht einen Schritt weiter: Den menschlichen Leib analysiert er
als Feld von TatbestŠnden nach dem binŠren Schema krank / gesund, normal /
nicht normal. Steinachs Forschungen  (1922), ein Ufa-ÝGro§filmÜ Ÿber neue Er-
kenntnisse in der Sexualmedizin, kontrastiert einen Èfeminin ausgebildetenÇ
Mann mit seinem ÈnormalenÇ Pendant.109 Ein ÈbŠrtiges WeibÇ wird prŠsentiert
wie in einer MonstrositŠtenschau. Der Index des ÝAbnormenÜ verlangt nach Be-
handlung, Anpassung an geltende Norm: WŠhrend in Naheinstellungen aus ei-
nem Operationssaal die Transplantation eines Leistenhodens zu sehen ist, versi-
chert der Zwischentitel, dieses Verfahren diene Èauch zur Behandlung der Ho-
mosexualitŠtÇ.

Auch der Kšrper wird vermessen, territorial abgesteckt nach ÝangegriffenenÜ
und noch nicht ÝangegriffenenÜ Zonen. Wie im Ègeographischen LaufbildÇ stellen
graÞsche Darstellungen den syntagmatischen Zusammenhang her. In Hygiene
der Ehe , dem der Ruf Ègeradezu vollendeter kŸnstlerischer und dramatischerÇ110

108 Zur Èpolitischen …konomieÇ des Kšrpers vgl. u. a. Foucault 1976, S. 36 ff.
109 Vgl. den Beitrag von Ursula von Keitz Ÿber den LehrÞlm in diesem Band, S. 133.
110 Eheberatung im Film. In: Film-Kurier, Nr. 152, 19. 7. 1922 (Tagesbericht).
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Gestaltung vorausgeht, werden in einer graÞschen Technik die EntzŸndung der
SamenkanŠle und des Eileiters beim Tripper gezeigt, danach in nahen und gro§en
Einstellungen die erbbiologischen Folgen: Eine Krankenschwester demonstriert
an einem SŠugling eine gonorrhoische AugenentzŸndung. In einer Verbindung
von Real- und TrickÞlm wird das Lichtbild eines weiblichen Beckens vermessen,
in Zonen eingeteilt und mit Ziffern versehen, die dem monatlichen Wachstum des
Embryos entsprechen. Der komplementŠre Einsatz von schematischen Zeichnun-
gen, RealÞlm und Zwischentiteln funktioniert in Steinachs Forschungen  als
dramaturgische Grundstruktur fŸr den Èwissenschaftlichen Gro§ÞlmÇ (eine po-
pularisierte Fassung fŸr die Kinos wird gleichzeitig hergestellt und gegen die
Zensur durchgesetzt).111

Demselben Schema folgt der argumentative Aufbau in Geschlechtskrankhei-
ten und ihre BekŠmpfung  (1924). Mit diesem Film knŸpfen Curt Thomalla und
Nicholas Kaufmann an ihre Produktion Die Geschlechtskrankheiten und ihre
Folgen  von 1920 an. Als Kopie Ÿberliefert sind eine ÈAusgabe fŸr FrauenÇ und
eine ÈAusgabe fŸr MŠnnerÇ: Bei dem Ýheiklen ThemaÜ hielt man es fŸr ratsam, auf
Geschlechtertrennung zu achten. ÝHeikle ThemenÜ bedingen antiseptische PrŠzi-

111 Vgl. meinen Beitrag Ÿber Moderne und Modernisierung in diesem Band, S. 61ff.

KrŸppelnot und KrŸppelhilfe . Nicholas Kaufmann. 1920
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sion, eine AuskŸhlung der Bilder. AusdrŸcklich empfiehlt ein Zensururteil zu
Hygiene der Ehe  Èlineare Trickdarstellungen [É], wie sie zur Darstellung des
Schwangerschaftsverlaufs und des Geburtsakts schlechthin nicht entbehrt werden
kšnnen.Ç112 Gerade in diesem Bereich wird die kšrperliche Landschaft fŸr den Ka-
merablick auf- und zubereitet, segmentiert und in Befunde zergliedert, die wissen-
schaftlich etikettiert und nach dem Ýkrank/gesundÜ-Schema katalogisiert werden
kšnnen. Gemessen wird, was der Krieg, die Hungerblockade, der Versailler Ver-
trag, der soziale Niedergang dem Leib zugefŸgt und in ihm angerichtet haben.

Die Summe aller aus der Ufa-Kulturabteilung hervorgegangenen Kšrperbilder
ist der Ÿber 70 Minuten lange LehrÞlm Geissel der Menschheit  (1926) von Tho-
malla und Kaufmann, der die Technik der Mikroaufnahme (Adele Hollmann)
und den Zeichentrick aus der Werkstatt Svend Noldans auf der Hšhe ihrer
Kunstfertigkeit zeigt. Im VerhŠltnis zur wissenschaftlichen ÝSachlichkeitÜ dieser
Bilder Ÿbernehmen die Realaufnahmen von den Merkmalen der Syphilis eine um
so dramatischere, gezielt perhorreszierende Funktion. ÈBisweilen windet man
sich kotzŸbel vor GrauenÇ, bekennt Kurt Pinthus in schšner Offenheit.113 Im sel-

112 http://www.deutsches-Þlminstitut.de. Edition der Zensurentscheidungen der Berliner Film-Ober-
prŸfstelle aus den Jahren 1920 bis 1938. Dokument 0.70, 28. 2. 1925, S. 5 (28. 7. 2003).

113 Pinthus 1926, S. 473.

Hygiene der Ehe . PanÞlm, Wien. 1922
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ben Jahr noch Þnden erhebliche Teile der hier gezeigten Aufnahmen Eingang in
den 105 Minuten langen SpielÞlm Falsche Scham  (1926, Rudolf Biebrach), der,
gleichfalls unter der wissenschaftlichen Leitung von Thomalla und Kaufmann,
die von der Deutschen Gesellschaft zur BekŠmpfung der Geschlechtskrankheiten
initiierte Kampagne gegen unehelichen Geschlechtsverkehr in ein sentimentgela-
denes Melodrama einkleidet Ð nicht ohne Referenz auf das nicht-Þktionale Origi-
nal: Wenn die bereits ÝbekehrteÜ Heldin und ihr noch widerstrebender Liebhaber
ins Kino gehen, weist ihnen die Leuchtschrift des Ufa-Titels Geissel der
Menschheit  den Weg zum rechten Lebenswandel.

†brigens Ÿbt die Deutsche Gesellschaft zur BekŠmpfung der Geschlechtskrank-
heiten einen nicht geringen Þlmpolitischen Einßuss aus, wie das Urteil der Film-
OberprŸfstelle vom Januar 1927 zuFalsche Scham belegt: Gegen den Antrag der
badischen Regierung kann der SachverstŠndige des Reichsgesundheitsamtes er-
folgreich geltend machen, dass die Mitwirkung der Gesellschaft Èan der Herstel-
lung des Filmstreifens bereits eine GewŠhr dafŸr biete, dass auf Jugendliche aus-
reichend RŸcksicht genommen seiÇ.114 1931 schlie§lich stellt Walter Ruttmanns
SpielÞlm Feind im Blut  die Syphilis als eine Gei§el der Weimarer Republik dar,
deren wachsende Gefahr die suggestiv eingeblendeten Jahreszahlen seit 1918 sig-
nalisieren; einige extreme Kameraeinstellungen und die von Wolfgang Zellers
Musik gestŸtzten Parallelmontagen zwischen unterschiedlichen Spielhandlungen
vermitteln im Sinne einer modernen Soziologie zwischen Arbeit und Freizeit,
dem privaten und dem šffentlichen Raum.

Vergrš§erungen: Zugriff und Beherrschung

An Naturbildern schult sich der Kulturfilm, den TatbestŠnden in die Poren zu drin-
gen. Der Wasserfloh  (1921), fŸr die Ufa hergestellt von der auf mikroskopische
Aufnahmen spezialisierten Kšhler-Film, analysiert die Physiologie eines 2 mm
gro§en Kleinkrebses. Die Zwischentitel benennen nicht nur das jeweilige Signifi-
kat, sondern markieren auch die Stufen der AnnŠherung: ÈLinks der Kopf mit dem
Auge, oben das pulsierende HerzÇ, ÈKopf mit dem Auge in stŠrkerer Vergrš§e-
rungÇ, ÈBewegung des Auges, noch stŠrker vergrš§ertÇ.Insekten, die Èins Was-
ser gingenÇ (1921) weist eine Šhnliche Konstruktion auf. Einem Kameraschwenk
Ÿber einen TŸmpel folgt die Naheinstellung auf eine Ente, dann die Gro§aufnah-
me einer Fliege in einem Glas Wasser, schlie§lich, in nochmaliger Vergrš§erung,
die Rettungsmanšver der Fliege, die in ein ÝfalschesÜ Element geraten ist.

Auch in Technik- und Kunstfilmen findet sich das Modell der progredierenden
AnnŠherung an den Gegenstand. In Die Pritzelpuppe (1923) beobachtet die Ka-
mera respektvoll die KŸnstlerin Lotte Pritzel aus der Distanz, um sich dann in
Gro§- und Detailaufnahmen ihren bizarren Puppenimitationen zu nŠhern. Hohl-
glasfabrikation  (1921) beginnt mit totalen Schwenks Ÿber die Arbeiter in einer
Glasfabrik, dann tastet sich die Montage von halbtotal bis halbnah an die Arbeits-
ablŠufe heran, um schlie§lich in Naheinstellungen die Anfertigung eines glŠ-
sernen Lampenschirms zu zeigen. Hierarchisierung der WahrnehmungsfŸhrung Ð

114 http://www.deutsches-Þlminstitut.de. Edition der Zensurentscheidungen der Berliner Film-Ober-
prŸfstelle aus den Jahren 1920 bis 1938. Dokument 0.62, 31. 1. 1927, S. 2 f. (28. 7. 2003).
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vom Ganzen zum Detail Ð ersetzt hier weitgehend den sprachlichen SigniÞkan-
ten: Der Film kommt mit auffallend wenigen Zwischentiteln aus.

Mikroskopische Techniken kommen auch der binŠren Kodierung von ÝgesundÜ
und ÝkrankÜ zugute. InWie bleibe ich gesund? 1. Teil. Hygiene des hŠuslichen
Lebens (1922) zeigt eine optische Vergrš§erung das ÈWuchern von BakterienÇ im
HausmŸll als abschreckendes Beispiel dafŸr, was eine einzige Fliege in einem ver-
nachlŠssigten Haushalt anzurichten vermag. Mit mikroskopischen Aufnahmen
werden in Die Geschlechtskrankheiten und ihre BekŠmpfung  (1924) und
Geissel der Menschheit  (1926) FilzlŠuse an weiblichen Schamhaaren, Syphilis-
erreger (Èmehrtausendfach vergrš§ertÇ) und die Èlebende KrŠtzmilbeÇ gezeigt.
Wenig spŠter wird der erste TonÞlm der Ufa-Kulturabteilung, GlŠserne Wun-
dertiere  (1929), mit Aufnahmen von transparent schimmernden Krebsarten, Rin-
gelwŸrmern und Quallen ein Hšhepunkt des Mikro-Aufnahmeverfahrens sein.

Die ÈmehrtausendfacheÇ Vergrš§erung ist im biologischen Bereich das Pendant
zu den Panorama- und Luftaufnahmen, die Auf- und †bersicht Ÿber Landmassen
Þngieren. Sowohl die Wege der Bakterien im menschlichen Kšrper als auch die
Serpentinen des Gotthard-Passes in den AlpenÞlmen signalisieren Zugriff und
Beherrschung. Das Unheil im Kšrper und der Widerstand der Geographie sind zu
besiegen, sobald sie mit dem wissenschaftlichen Blick erfasst und technisch ver-
messen sind. Der medizinischen Sonde im Mikrobereich entspricht in den geogra-
phischen Dimensionen der Blick aus den Wolken, den das Flugzeug ermšglicht.
Von der ersten Einstellung in Die Stadt der Millionen. Ein Lebensbild Berlins
(1925), in der sich ein Doppeldecker den DŠchern Berlins nŠhert, bis zum An-
ßug der FŸhrermaschine Ÿber NŸrnberg in der Exposition von Leni Riefenstahls
Triumph des Willens  (1935) wird sich dieser Topos im deutschen KulturÞlm
etabliert und dem Bewusstsein seiner Rezipienten eingeschrieben haben.

Zeichentrick und Animation dienen der KomplexitŠtsreduktion ebenso wie der
pointierten Argumentation. Das Filmfragment Der Friedensvertrag in Ver-
sailles  (AT, ca. 1921, vermutlich von Hans CŸrlisÕ Institut fŸr Kulturforschung
produziert), beginnt mit zierlichen Scherenschnitt-Figurinen, Signifikanten fŸr die
ehemaligen Kriegsgegner Italien, England, Frankreich und Deutschland. Trickgra-
fik als Šsthetische Umsetzung von Statistik: Der Film bilanziert die von Deutsch-
land zu begleichenden Reparationskosten, umgerechnet in Brotlaibe pro Kopf der
Bevšlkerung. Wenn hier politisch-škonomische Daten in Piktogramme Ÿbersetzt
werden, so geht es in Die Gross-Station Nauen im Weltverkehr  (1921) um
technische Sachverhalte, die sich der Wahrnehmung entziehen. Elektrische Wellen,
die von einer Antenne mit Lichtgeschwindigkeit ausgestrahlt werden, kšnnen nur
als physikalisches Schema ÝvisualisiertÜ werden. Auch der Aufbau der Station
wird zunŠchst im Zeichentrick vorgefŸhrt; danach schwenkt die Kamera ÝrealÜ rie-
sige Masten, Betonfundamente und AntennendrŠhte horizontal und vertikal ab.

Aus eigener Kraft  (1924), ein Ufa-Film Ÿber die Automobilproduktion, zeigt
in schematischen Zeichnungen die einzelnen Teile von Karosserie, Motor und Ge-
triebe, bevor die RealÞlmkamera in der Werkhalle ihre Funktionsweise vorfŸhrt.
Sehr Šhnlich prŠsentiert Geschlechtskrankheiten und ihre BekŠmpfung
(1924) das menschliche Gehirn und das RŸckenmark in graÞschen Darstellungen;
hier wie dort wird der ÝBau der DingeÜ, die Konstruktionsform der organischen
und anorganischen Materie betont.
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Wie im RebusrŠtsel verlangt der Zeichentrick seinem Betrachter eine elementa-
re Kombinationsgabe ab. Stimmzettel, die in eine Urne ßattern, ÝbedeutenÜ Wah-
len, in diesem Fall die Abstimmung in Ost- und Westpreu§en Ÿber die Staatszu-
gehšrigkeit ( Der Versailler Friedensvertrag Ð ein Weltdrama , 1923). Wei§e
Pßanzensilhouetten auf schwarzem Grund: die Getreidelieferungen der Land-
wirtschaft. Bergarbeiter als SchattenrissÞguren: die verlorenen Eisenerzlager.
Schiffsmodelle und Eisenbahnwaggons: die von den SiegermŠchten zerschlagene
Infrastruktur. In Die Stadt der Millionen  apostrophieren ein Kranz aus Papier-
geld um ein Bankhaus, ein Ring aus Zeitungen um ein VerlagsgebŠude den Geld-
und Nachrichtenumsatz in einer modernen Metropole wie Berlin.

Setzen Trick und GraÞk somit die EinŸbung in einen speziÞschen LektŸremo-
dus voraus, so erzeugen sie auch Redundanz. Sie ist Teil des didaktischen Kon-
zepts: Was der Zwischentitel versprachlicht, soll durch ein Bild veranschaulicht
werden; was in der ÝWirklichkeitÜ sichtbar ist, kann die Zeichnung noch einmal
verdeutlichen, und was die RealÞlmkamera nicht ÝsehenÜ kann, soll zumindest in
der schematischen Reduktion dem Auge ÝgreifbarÜ werden. Die Sachverhalte sind
eindeutig, ihre PrŠsentation muss unmissverstŠndlich sein. Im Reich der Fakten
agieren die KonÞgurationen des KulturÞlms als ein auf Perfektion bedachtes, kal-
kulier- und ŸberprŸfbares ÝAufschreibesystemÜ (Friedrich Kittler).

Zeitlupe und Zeitraffer, Kreise und Masken

Fokussierungen dirigieren den Blick, sollen das Gesehene dem GedŠchtnis ein-
prŠgen. Technische SigniÞkanten wie Kreisform und Bildmaske leisten diesen
Dienst Ð etwa, wenn sie in Die Alpen. Tausend und ein Bild vom Schweizer
Volk und seinen Bergen (CH? ca. 1921) die Stadtansichten von Basel und ZŸrich
ÝrahmenÜ oder den ÈAusblick nach dem JochpassÇ durch eine fernglasfšrmige Ka-
schierung lenken. Kreise markieren in Geschlechtskrankheiten und ihre Be-
kŠmpfung  (1924) den medizinischen Befund. In Die Pritzelpuppe  (1923) heben
sie den Kunstgegenstand auratisch aus seiner Umgebung heraus.

Da die Kamera meist in fester Position verharrt, Fahrten oder extreme
Schwenks vermeidet, sind es Rahmungen und Fokussierungen dieser Art, die
MobilitŠt in den Ablauf bringen. Zugleich geht es auch hier um den Lerneffekt;
Kreisformen und Masken gleichen die PrŠsentation den Darstellungen in BilderÞ-
beln und populŠren SachbŸchern an. IntermedialitŠt Ð der Rekurs auf den Licht-
bildvortrag, die Laterna Magica, die illustrierten Printmedien des 19. und frŸhen
20. Jahrhunderts Ð ist ein herausragendes Merkmal des KulturÞlms.

In anderer Weise sorgen die von der Technik ermšglichten Beschleunigungs-
und Verlangsamungseffekte fŸr PrŠzisierung oder Dynamik. Wie ein Lehrbuch
fŸhrt der von der Ufa-Kulturabteilung hergestellte LehrÞlm Diskuswurf  (1921)
nicht nur den Gegenstand selbst, sondern auch den Modus seiner technischen
ÝAufbereitungÜ vor. Ein Zwischentitel erlŠutert die Technik der Zeitlupe und
weist den Betrachter damit zugleich in den ihr gemŠ§en Rezeptionsmodus ein.
Drei Varianten Ð Wurf aus dem Stand, mit Kšrperdrehung und Èvon hinten gese-
henÇ Ð erklŠren die Physiologie des Diskuswurfs, jeweils ÝnormalÜ und in Zeitlu-
pe. Das Þlmische Syntagma funktioniert als Analyseverfahren, das historisch be-
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reits in den chronofotograÞschen Bewegungsstudien von Eadweard Muybridge
und ƒtienne Jules Marey angelegt ist; das Filmbild, aufgenommen von einer star-
ren, zentral positionierten Kamera, hat den Stellenwert einer demonstratio, wel-
cher der gelehrige Sportler nachzueifern hat.

Anders die Technik des Zeitraffers: Sie dynamisiert den Þlmischen Ablauf und
Ÿbernimmt gelegentlich die Funktion des ironisierenden Kommentars. In Die
Stadt der Millionen  verweist ein ÝrasenderÜ Uhrzeiger auf den beschleunigten
Rhythmus der Gro§stadt, dem sich sogar das Wachstum der Balkonpßanzen an-
passt. Und in Wie bleibe ich gesund. 1. Teil  (1922) wird die Neigung des All-
tagsmenschen, sich nach oberßŠchlicher Morgentoilette so schnell wie mšglich in
seine Kleider zu werfen, mit Hilfe ironischer Zeitrafferaufnahmen getadelt: ÝSo
nicht!Ü Ð dies ist die Konnotation. Stattdessen unterbreitet der Film ausfŸhrliche
VorschlŠge, wie mit frischer Luft, FreiŸbungen und sorgsamem Anlegen lose sit-
zender UnterwŠsche der Tag auf gesunde Weise zu beginnen sei.

Apparate, Schnittstellen

Schon die Þlmischen Kartographien und Kšrpertopographien haben gezeigt, dass
es problematisch wŠre, die Zeichen vom jeweils Bezeichneten Ð der Landschaft
und dem menschlichen Leib Ð schematisch zu abstrahieren. Die Differenz zwi-
schen SigniÞkat und SigniÞkant ŸberbrŸckt die LektŸre, in deren Licht sich das
Bezeichnete als Erkanntes erschlie§t und sich AfÞnitŠten herauskristallisieren. Zu
ihnen gehšrt die PrŠferenz des KulturÞlms fŸr Prothesen, fŸr die Schnittstellen
zwischen Kšrper und Maschine und schlie§lich fŸr Apparate, die Èaus eigener
KraftÇ funktionieren. Hier insbesondere haben sich der naturwissenschaftliche
Positivismus des 19. Jahrhunderts, die Industrialisierung des Kšrpers und die
Technisierung der Wahrnehmung dem Genre eingeschrieben.

KrŸppelnot und KrŸppelhilfe  (1920) zeigt Apparate fŸr die ÈStreckung und
Umbiegung der verkrŸmmten WirbelsŠuleÇ (Zwischentitel), den ÈGang im Schie-
nen-HŸlsenapparatÇ. Technik vermittelt zwischen dem geschundenen Kšrper
und seinem Umfeld, ÝbiegtÜ ihn zur ÝNormalitŠtÜ.115 In Menschen-…konomie  (ca.
1921) wird der Kšrper berußichen Eignungstests unterworfen. Die Wendigkeit
der Hand, Ÿber die ein Damenfriseur verfŸgen muss, wird vom ÈVibrations-
prŸferÇ gemessen; ein ÈGedŠchtnisapparatÇ testet das Erinnerungsvermšgen fŸr
Formen.

So wie sich hier die Kamera auf die Funktionsweise des Apparats konzentriert,
rŸckt Wie sich der Tannenbaum in Papier verwandelt  (1921) Ð ein LehrÞlm
nach dem populŠren Schema Ývom Rohmaterial bis zum FertigproduktÜ Ð techni-
sche Logiken ins Blickfeld: das ÈKochen des Holzes im Hochdruck-KesselÇ, das
ÈZermahlen im SchleiferÇ, die EntwŠsserungsmaschine und das SchŸttelsieb.
Milch und Milchverwertung  (1921) zeigt die technisch Ÿberholte ÈButterferti-
gung im HandbetriebÇ, um nachdrŸcklich den durch Maschinen bewirkten Fort-
schritt vor Augen zu fŸhren: die Arbeit der Zentrifuge und des mechanischen
Butterfertigers oder die Milchanalyse im Labor. Der Mensch, im agrarwirtschaftli-

115 Zur Bedeutung der Prothesen nach dem Ersten Weltkrieg vgl. Sloterdijk 1983, S. 791 ff.
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chen ÝHandbetriebÜ noch dicht am Tier oder am zu bearbeitenden Gegenstand,
rŸckt in der industriellen Produktion in die Distanz, wird vom Akteur zum Beob-
achter. Er Ÿbernimmt Kontrollaufgaben, wie sie der ab 1929 von der NaturÞlm
Hubert Schonger vertriebene schwedische Film Stahl  in seinen prŠzisen Arbeits-
platz-Beobachtungen im Stahlwerk Sandviken zeigt.

Interventionen der Maschinen in den Naturprozess sichern den erreichten kul-
turellen Standard und sind zukunftsweisend. Die Verkehrsregelung in der
Nordsee  (1927) erscheint als ZŠhmung der Meeresgewalt unter dem Zugriff der
Technik: Windmesser, Feuerschiffe, LeuchttŸrme und -bojen sind Maschinen, die
das Element in seine Schranken verweisen. Die erfolgreichste Karriere hat der
Verbrennungsmotor durchlaufen ( Aus eigener Kraft , 1924): eine Maschine fŸr
alle Lebenslagen, die beim Autorennsport, im Motorboot, im Krieg und im Stra-
§enverkehr gleicherma§en vom Triumph der Technik kŸndet. (Mit dem Motiv
der Ausfahrt der Feuerwehr erinnert dieser Film Ÿbrigens an einen populŠren To-
pos des frŸhen Kinos der Attraktionen Ð Šhnlich wie die Arbeiterinnen, die in
Hohlglasfabrikation , 1921, auf den Fabrikhof und auf die Kamera zugehen,
oder die AEG-Arbeiter, die in Die Stadt der Millionen , 1925, ihre Werkhalle
verlassen, auf die kinematographischen Inkunabeln der BrŸder Lumi•re als Refe-
renz verweisen.)

Die Stadt der Millionen. Ein Lebensbild Berlins . Adolf Trotz. 1925
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Eine PrŠferenz des KulturÞlms gilt den Verkehrs- und Kommunikationsnetzen,
der Medientechnik und den eigenen Herstellungsbedingungen. Die Gross-Stati-
on Nauen im Weltverkehr  (1921) konstruiert den Weg eines Telegramms von
der Rohrpost Ÿber die maschinelle Transkription bis zum ÝSchnellgeberÜ als tech-
nikgestŸtzte †berwindung von Raum und Zeit, die den Kšrpereinsatz durch die
†berwachung automatischer AblŠufe ersetzt. Noch 1928 greift Ein Tag im Funk-
haus  diesen ErzŠhlmodus auf und beschreibt im Zeichentrick, wie ein gesunge-
nes Lied seinen ÈWellenweg vom Mund zum MikrophonÇ Þndet und von dort
Ÿber Antennen zum heimischen Lautsprecher wandert. Im selben Jahr entsteht
der rund einstŸndige Streifen Die Wunder des Films (1928), ein ÈWerklied von
der Arbeit am KulturÞlmÇ, ÈkomponiertÇ von Edgar Beyfuss, dem Leiter der
Filmunterrichts-Organisation der Ufa. In populŠrer, auf Unterhaltungseffekte
bedachter Weise wird hier das visuelle Alphabet des Genres vorgestellt und am
Ende eine kleine Þlmtechnische Sensation geboten: ein Ausblick auf die Zukunft
des FarbÞlms mit frŸhen Beispielen u. a. des Technicolor-Systems. Kracauer tadelt
die Beliebigkeit dieses Èneutralen QuerschnittsÞlmsÇ, Ègespickt mit technologi-
schem OptimismusÇ, und moniert, dass der Volksverband fŸr Filmkunst ihn in
sein Programm aufgenommen hat.116

1929, im Tobis-Film Wie ein TrickÞlm entsteht , tritt Edgar Beyfuss dann vor
die TonÞlmkamera und erlŠutert in einem Vortrag die PrŠzisionsarbeit, die fŸr die
Herstellung von ZeichentrickÞlmen und animierten Landkarten erforderlich ist.
Der Zuschauer lernt die Arbeit am Tricktisch kennen, sieht Lotte Reiniger bei der
Arbeit an einem ihrer Scherenschnitt-Filme zu und erfŠhrt am Ende, dass auch
die €sthetik des ÝabsolutenÜ oder ÝabstraktenÜ Films fŸr die werbende Wirtschaft
geeignet ist. Der TonÞlm Das technische Auge  (1931) verfolgt minutišs die Her-
stellung von Speziallinsen fŸr den Fotoapparat, Aus dem Wunderreich der
Technik: Der TonÞlm  (1933) dokumentiert das technische System des Lichttons
von den physikalischen Grundlagen bis zur Kinoprojektion.

Fiktional /nicht-Þktional

Mischungen fiktionaler und nicht-fiktionaler Anordnungsmuster, Wechsel zwi-
schen PrŠsentation und Narration, zwischen dem Zeigegestus des Genres und
seinen erzŠhlenden Komponenten sind dem Kulturfilm immanent. Oft ist die
Grenze schwer zu bestimmen: Genau genommen ist jedes Arrangement fŸr die
Kamera ein Indiz fŸr filmischeRealitŠt117, die nach allgemeiner †bereinkunft als
ÝdokumentarischÜ rezipiert wird, weil der Betrachter bereit ist, der Abbildung, be-
zogen auf das Signifikat, einen ÝWahrheitsgehaltÜ zuzugestehen. Die Narration
lenkt dabei seine Aufmerksamkeit auf den PrŠsentationsvorgang und bereitet ihn
vor. Ein Ÿberzeugendes Beispiel dafŸr liefert Der HirschkŠfer  (1921), ein frŸher
ÝNaturfilmÜ der Ufa118: Wenn hier zwei ÝNaturfreundeÜ durch den Wald schlen-
dern, stimmt die BeilŠufigkeit des Geschehens nur auf das Folgende ein Ð auf die

116 Kracauer 1984, S. 204.
117 Vgl. Hattendorf 1994, S. 43 ff.
118 Vgl. den Beitrag von Kerstin Stutterheim in diesem Band, S. 174.
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prŠzise, zum Teil im Labor gedrehte Studie des HirschkŠfers und seiner Lebens-
gewohnheiten.

Ein seltenes Beispiel fŸr die Integration einer ÝgetrŠumtenÜ Szene bietetDie
Pritzelpuppe . Ein Zwischentitel erlŠutert, dass sich Lotte Pritzel bei der Herstel-
lung ihrer Figurinen von den bunten Gestalten des MŸnchner Karnevals habe an-
regen lassen. Danach ist die KŸnstlerin in ihrem Atelier zu sehen, ihr Blick geht
seitlich durch das Fenster in eine imaginŠre Ferne, und eine lange †berblendung
fŸhrt den Blick des Zuschauers in eine traumartig stilisierte Fastnachtsszene.
Ebenso langsam blendet das Bild ins Atelier zurŸck: Die KŸnstlerin ÝerwachtÜ aus
ihrem ÝTraumÜ und macht sich an die Arbeit. Als Ýlebende PritzelpuppeÜ hat in
diesem Film Ÿbrigens die TŠnzerin Blandine Ebinger mit einem Tanz aus dem
Ballett der ÈHerzogin von NeufundlandÇ, zu dem Lotte Pritzel die KostŸme ent-
worfen hat, einen ungewšhnlichen Auftritt. 119

Dem Anspruch klassischer Bildung suchen Þktionale Szenen zu genŸgen, die
als ÝRŸckblenden in die VergangenheitÜ im didaktischen Kontext des KulturÞlms
eine zweite Zeitebene bilden. So erinnern etwa in Die Stadt der Millionen  in
theaterhaftem Dekor gestellte Szenen Ð Lessing in seinem Arbeitszimmer, Fichtes

119 Vgl. CŸrlis 1924, S. 214.

Ein Tag im Funkhaus . Arthur Bšhm & Co. 1928
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Reden an die deutsche Nation Ð an Berlins Vergangenheit. 1925, im Jahr der
ReichsprŠsidentenwahl, nutzt Das Lied vom deutschen Mann  Šhnliche Remi-
niszenzen an die ÝHeroen des GeistesÜ zur Propaganda fŸr Paul von Hindenburg.
Bereits in Der Rhein in Vergangenheit und Gegenwart (1922) werden das Le-
ben am Rhein zur Ršmerzeit oder BlŸchers RheinŸberquerung im historischen
Ambiente nachgestellt.

In Die Gross-Station Nauen im Weltverkehr  (1921) erfŠhrt der diegetische
ÝFadenÜ, der den Zuschauer an die komplexen ZusammenhŠnge einer Gro§tech-
nologie heranfŸhren soll, eine Ausformung zur ÝGeschichteÜ mit Haupt- und Ne-
bendarstellern, Krise, Problemdefinition und Lšsung. Die dramaturgischen Bau-
formen sind sinnfŠllig mit den didaktischen Elementen verschrŠnkt. ÈIm BŸro
der Deutschen †berseebank wurde als nštig erkannt, dem amerikanischen Ge-
schŠftsfreund Mr. White ein Telegramm zu schickenÇ Ð so informiert ein Zwi-
schentitel. ÝSpielfilmÜ: zwei Herren in einem BŸro, ein BŸrobote, der Telegramm-
text an Mr. White. Die Kabelverbindung nach New York, so stellt sich heraus, ist
gestšrt. Ratlosigkeit. Ein ÝExperteÜ hat die Lšsung: ÈDann telegraphieren wir
eben drahtlos.Ç Der BŸrobote bringt das Telegramm zum Postamt und lšst nun
den weiteren Ablauf aus, einen medientechnischen Lehrfilm Ÿber drahtlose Tele-
graphie. Der Filmschluss folgt dem Modell des Ýhappy endingÜ im Spielfilm:
ÈMr. White empfŠngt das Telegramm der Deutschen †berseebank eine Stunde,
nachdem es dort geschrieben wurde.Ç Zwšlf Jahre spŠter verfŸgt der Tonfilm
Ÿber eine erweiterte Skala raffinierter PrŠsentationseffekte. Aus dem Wun-
derreich der Technik: Der Tonfilm  (1933) beginnt mit einer kurzen Spielsze-
ne, die sich schnell als Ausschnitt aus einer Atelierproduktion entpuppt. Eine
Off-Stimme geleitet den Zuschauer danach durch einen technischen Lehrfilm
Ÿber das Lichtton-System, am Ende fŸhrt sie ihn auf den Spielfilm-Set im Atelier
zurŸck.

Schematischer sind die narrativen Teile in Wie bleibe ich gesund? 1. Teil Ð das
Erwachen eines Ehepaars am Morgen, das gemeinsame FrŸhstŸck, eine Szene im
Lebensmittelladen Ð dem didaktischen ÝHaupttextÜ zugeordnet; Zwischentitel sor-
gen dafŸr, dass der Zuschauer ÝrichtigÜ und ÝfalschÜ rasch zu unterscheiden lernt.
Hygiene der Ehe  erzŠhlt eine lehrreiche Geschichte, in welcher der Arzt als Au-
toritŠtsÞgur, die proletarische Patientin als besserungsfŠhige SchŸlerin agieren.
Eine Bildergeschichte, wie sie BŠnkelsŠnger erzŠhlt haben kšnnten: In einer Kom-
position aus Dialogtiteln und ÝSpielÞlmÜ-Szenen wird eine an Tuberkulose er-
krankte junge Frau, die in deprimierenden sozialen VerhŠltnissen geheiratet und
ein Kind zur Welt gebracht hat, zu besserer Einsicht und alsbald zur MŸtterbera-
tungsstelle gefŸhrt. Auch im Kino reŸssiert dieses Konzept: ÈDurch diesen Film
wurde eigentlich erst den Kinobesitzern darŸber die Augen gešffnet, dass auch
KulturÞlme ein gro§es GeschŠft sein kšnnen, und gerade dieser Film wurde in
steigendem Ma§e als abendfŸllendes Programm in den regulŠren Spielplan vieler
Kinos aufgenommen.Ç120

In der RealitŠtskonÞguration des KulturÞlms Ÿbernimmt die Diegese eine be-
grenzte, das Zuschauerinteresse stimulierende Funktion Ð eine Funktion zweiten
Grades von illustrativem, ÝunterhaltsamemÜ Stellenwert; zum Haupttext der pŠd-

120 Gutmann 1924, S. 303.
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agogischen Unterweisung verhŠlt sie sich als Paratext.121 Besonders in der Pro-
dukt- oder Industriewerbung bewŠhrt sich der Belehrungsgestus, eingeßochten in
eine kleine Spielhandlung oder, wie im TonÞlm Das technische Auge  (1931), als
inszenierter Dialog: Ein charmanter ÝExperteÜ erlŠutert einer fotobegeisterten jun-
gen Dame die Bedeutung der Linsen im Fotoapparat, bevor der Herstellungspro-
zess gezeigt wird.

Eben diese Relation von Haupt- und Paratext wird im Ufa-Kulturfilm Aus ei-
gener Kraft  (1924) spektakulŠr unterlaufen. Der Film will fŸr das eigene Auto
werben und bedient sich dafŸr zweier Leitfiguren, die im Verlauf des Films zu
den Akteuren eines ausufernden Melodrams mutieren. ÝIngenieurÜ (Kurt Junker)
und ÝTochter aus gutem HausÜ (Helga Mjšn) werden zunŠchst prototypisch als
ÝLehrerÜ und ÝSchŸlerinÜ eingefŸhrt, eine Grundsituation, die der Kulturfilm be-
vorzugt, um komplexe Sachverhalte Ð hier die Konstruktion und Funktionsweise
des Automobils Ð auf einer Diskursebene zu eršrtern. Eine Film-im-Film-PrŠsen-
tation fŸhrt in die Geschichte des Motorbaus ein und nutzt die Gelegenheit, in
deutlicher Selbstreferenz nicht nur den Potsdamer Platz mit dem Haus Vater-
land, dem Stammhaus der Ufa, zu zeigen, sondern auch mit einer sensationel-
len Feuerwehraktion an die ersten Jahre des Kinos zu erinnern. Die Probefahrt
freilich, zu der sich die junge Frau und ihr Ingenieur verabreden, wird zur
Bruchlinie zwischen PrŠsentation und Narration, Didaxe und Diegese, spršdem
Lehrfilm und spannungsreichem Liebesdrama. Mit ihrer ÝFlucht ins GrŸneÜ
bricht auch der Film aus dem vorgegebenen Genre aus und wird in einen an-
deren Illusionsraum, eben den des Melodrams, katapultiert. Gewiss findet die
Ufa am Ende zur Raison, d. h. zum Lob deutscher Technik zurŸck, aber den
waghalsigen Code-Wechsel hat der Film Šsthetisch nicht Ÿberstanden. Im Spek-
trum des deutschen Kulturfilms bildet Aus eigener Kraft  ein auffallendes
Zwitterprodukt.

Nur ein Jahr spŠter produziert die Ufa-Kulturabteilung mit Im Strudel des
Verkehrs  (1925) einen Film, der mit didaktischer Entschiedenheit die Probleme
des ÈMolochs VerkehrÇ als eine Aufgabe der technisierten Moderne behandelt
und dabei Þktionale und nicht-Þktionale Konstruktionselemente, humoristische
†berspitzungen und avantgardistische Bildstrategien effektvoll integriert. Ein Ex-
perten-Vortrag gibt den dezenten Rahmen fŸr eine komplexe Abhandlung Ÿber
Unfallgefahren, Verkehrserziehung in den Schulen (mit geschickter Nutzung des
Film-im-Film-Effekts), die Ausbildung der Verkehrspolizei und die Folgen des Al-
kohols im Stra§enverkehr. Gleich zu Beginn pßanzt ein spektakulŠrer RealÞlm-
Trick den ÈMolochÇ als roboterartigen Riesen ins GetŸmmel am Potsdamer Platz;
am Ende mŸndet die konsequent aufgebaute ErzŠhlung in einen turbulenten
Slapstick Ÿber die Erlebnisse eines Provinzlers im Chaos des hauptstŠdtischen
Verkehrs. Auch in die Kamerastrategie des KulturÞlms kommt Bewegung: WŠh-
rend einer rasanten Fahrt der Feuerwehr durch das Berliner Zentrum ist der Auf-
nahmeapparat auf den Wagen montiert. Dem zentralen Problem der mobil ge-
wordenen Moderne, dem Verkehrschaos in den gro§stŠdtischen Stra§en, verpasst
der Film letztlich eine Remedur aus dem Geist des militŠrischen Drills: jene
Èmusterhafte OrdnungÇ der VerkehrsfŸhrung, die der Zuschauer in Amerika,

121 Vgl. Genette 2001.



104 Kap. 2 UrsprŸnge und Entwicklungen dokumentarischer Genres nach 1918

das Land der unbegrenzten Mšglichkeiten  (1926) in der Aufsicht auf eine
New Yorker Stra§enkreuzung bewundern darf.

Sechs Jahre nachAus eigener Kraft  fasst Der glŠserne Motor  (1930) Ð ein
ÈUfa-Ton-LehrÞlm fŸr jeden KraftfahrerÇ und zugleich ein WerbeÞlm fŸr den
Benzol-Verband Ð alle bis dahin entwickelten Bauelemente des Lehr- und Kultur-
Þlms zusammen: den Experten-Vortrag vor gelehrigem Publikum, das naturwis-
senschaftliche Experiment in Gro§-, Nah- und Detailaufnahmen, den MikroÞlm,
den Film-im-Film-Effekt (mit eingespielten Trick- und IndustrieÞlmsequenzen),
schlie§lich eine dem SpielÞlm nachempfundene Rollenverteilung im agierenden
Personal, die fŸr ÝunterhaltsameÜ Dialoge sorgt.

Beglaubigungen, Beschwšrungen, Appelle

Sind im ÝstummenÜ Spielfilm die Zwischentitel als Paratext zum Text der Bilder
anzusehen, so ist im Kulturfilm diese Relation keineswegs Šhnlich eindeutig. In
zahlreichen FŠllen gilt eher die Umkehrung: Hier dominiert die schriftsprachliche
Information, und die Real- oder Trickfilmsequenzen Ÿbernehmen eine das Wort
bestŠtigende oder illustrierende Funktion. Zumal in den frŸhen Jahren der Ufa-
Kulturabteilung und ihres Medizinischen Filmarchivs beherrscht ein vom wissen-
schaftlichen Lehrbuch tradierter Logozentrismus den syntagmatischen Aufbau der

Im Strudel des Verkehrs (Ein Film fŸr Jedermann).  Leo Peukert. 1925
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Filme; abgeschwŠcht pflanzt er sich auch im populŠren Kulturfilm fort. Nicht selten
weisen die Zwischentitel eine HŠufung fachwissenschaftlicher Begriffe auf, die er-
lŠutert werden mŸssen. Selbst eine so einfallsreiche Bildergeschichte wieDie
Gross-Station Nauen im Weltverkehr  wartet mit Zwischentiteln wie diesem auf:
ÈDer 1000 P. S.-Motor setzt die mit ihm gekuppelte Hochfrequenzmaschine fŸr 4000
Kilowatt Antennenleitung mit 6000 Perioden in Umlauf.Ç Wissenschaftlicher Akri-
bie gebŸhrt im Zweifelsfall der Vorrang gegenŸber der Publikumswirksamkeit.

Vielfach Ÿbernehmen die Zwischentitel eine beglaubigende Aufgabe, wenn auch
nicht immer so explizit wie in Die Wirkung der Hungerblockade auf die Volks-
gesundheit  (1921): ÈSŠmtliche vorgefŸhrten Krankheitserscheinungen usw. sind
durch Krankengeschichten belegt, die Namen und Adressen der Patienten und
der behandelnden €rzte kšnnen nachgewiesen werden.Ç Ein Zwischentitel in Die
Ruhrschande  (1923) wirbt fŸr die Aussagekraft des Mediums und den Ýdokumen-
tarischenÜ Wahrheitsgehalt der eigenen Bilder: ÈDie ungeheuren Schwierigkeiten
und Gefahren, unter denen die nachfolgenden Aufnahmen erfolgt sind, bedingten
teilweise technische Unvollkommenheiten. So ist das Schwanken der Bilder darauf
zurŸckzufŸhren, da§ man die Aufnahmen heimlich machen, also den Apparat in
der Hand halten mu§te, anstatt ein Stativ zu benutzen.Ç Die mangelhafte Bildqua-
litŠt wendet der Titel geschickt zum AuthentizitŠtsnachweis, der zudem einer po-
litischen Konnotation nicht entbehrt, entstanden die Bilder doch unter Bedingun-
gen der Repression durch franzšsische Truppen im besetzten Ruhrgebiet.

StŠrker noch als Beglaubigungen wenden sich Aufrufe, Beschwšrungen und
Appelle unmittelbar an das konkrete Publikum und, darŸber hinaus, an ein ima-
giniertes, rhetorisch konstruiertes Kollektiv. HŠuÞg bereiten sie die Klimax im ar-
gumentatorischen Aufbau eines Films vor wie in Die Wirkung der Hungerblo-
ckade auf die Volksgesundheit : ÈMillionen elender Kinder rufen der gesamten
zivilisierten Menschheit zu: SchŸtzt die Welt vor dem Schrecken einer neuen Blo-
ckade!Ç Die folgende, abschlie§ende Sequenz Ÿbersetzt die Mahnung in ein sym-
bolisch aufgeladenes Menetekel: Das Bild fŸllt sich mit kranken, verkrŸppelten
Kindern, aus dem Hintergrund wŠchst riesig eine gespenstisch-wei§e Gestalt Ð
die Allegorie des Hungers. Das Syntagma bildet ein Pamphlet in der expressiven
€sthetik eines zeitgenšssischen Flugblatts: In Wort und Bild soll Ýdie MenschheitÜ
wachgerŸttelt, soll ihr ein Ýanderer WegÜ gewiesen werden. Im Kontext der Volks-
gesundheit gewinnen die Appelle Gesetzescharakter, formulieren Vorschriften:
ÈWer jemals, auch vor langer Zeit, syphilitisch war, mu§ mindestens alle zwei
Jahre sein Blut untersuchen lassen, um nštigenfalls erneute Behandlung einzulei-
tenÇ Ð so inHygiene der Ehe . Zur aktiven ÈBekŠmpfungÇ der Geschlechtskrank-
heiten ruft im Schlusstitel der Film Geissel der Menschheit  (1926) sein Publi-
kum auf.

Zwischentitel im deutschen KulturÞlm zielen auf Nutzanwendung und Verin-
nerlichung durch das adressierte Kollektiv und setzen dabei auf eine Frontal-PŠd-
agogik, die sich im Schulsystem, in den UniversitŠten, in den Bildungsvereinen
und den LichtbildvortrŠgen der Urania bewŠhrt hat. Den Bildern gegenŸber be-
halten sie in jedem Fall Recht: ein Prinzip, das im traditionellen Logozentrismus
der PŠdagogik122 begrŸndet ist und auch mit den BemŸhungen des Lehr- und

122 Vgl. zum pŠdagogischen Kontext Selle 1981.
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KulturÞlms Ð bei allen Anrufungen der ÝMacht des BildesÜ Ð nicht beschwichtigt,
eher verschŠrft wird. ÈBeim Kultur- und LehrÞlm zumal sind natŸrlich die Zwi-
schentitel gŠnzlich unentbehrlich, denn es ist unmšglich, eine Belehrung lediglich
durch Bilder zum Ausdruck zu bringenÇ 123, beÞndet Ernst Krieger kategorisch.

Filme aus den spŠten 20er Jahren, die diese Regel durchbrechen und Zwischen-
titel vermeiden oder reduzieren, bilden die Ausnahme und stehen, mit ihrem fo-
tograÞsch-registrierenden Blick auf die Natur und die Welt der GegenstŠnde, der
VisualitŠt des Avantgarde-Films nahe. Der ÈMontage-FilmÇ Im Schatten der
Maschine  (1928) von Albrecht Viktor Blum und Leo Lania z. B., die Found foot-
age-ÈStudieÇHŠnde  von Blum (1928) oder der ÈQuerschnittÞlmÇWasser und
Wogen  (1929) verhelfen der Autonomie und Dynamik ihres Gegenstands Ð und
der Freude des Zuschauers an der sinnlichen Anschauung Ð zu ihrem Recht. ÈDa
der Film ganz ohne Titel ist Ð ein besonderer Vorzug Ð, so ist der Phantasie des
Zuschauers voller Spielraum gelassenÇ, schreibt ÈDer BildwartÇ ŸberWasser
und Wogen .124 Der TonÞlm Was ist die Welt?  (1933) aus dem Atelier Noldan
greift in einer langen Wasser-Sequenz diese dynamische Montage-Strategie auf.
Im †brigen ist dieser Film ein Beispiel fŸr die suggestive Verbindung von Zwi-
schentiteln und gesprochenem Kommentar. Der Sprecher behandelt Ègro§e Kata-
strophenÇ der erdgeschichtlichen Vergangenheit, Èdie ganze Erdteile zertrŸmmert
habenÇ, und fragt eindringlich: ÈSind solche Katastrophen mšglich?Ç Die Ant-
wort liefert ein Zwischentitel in gro§en Lettern: ÈWir wissen es nicht.Ç

Zwischentitel sind in der Regel pragmatisch. Der Doppelsinn, die Anspielung,
die HintergrŸndigkeit, jeglicher ÝmitschwingendeÜ Subtext sind ihnen fremd; lite-
rarische Ambitionen, abgesehen von ihrer Neigung zum Pathos vaterlŠndischer
Lyrik, kennen sie nicht. Sie sind gelegentlich ÝhumorigÜ Ð doch ohne jeden Sinn
fŸr subtilere Formen der Ironie. Wird ein ironischer Gestus bemŸht, steht auch er
im Dienst der pŠdagogischen Unterweisung, der Unterscheidung zwischen Ýrich-
tigÜ und ÝfalschÜ. ÈImmer fest zugeschnŸrt, damit das Blut ja nicht zirkulieren
kann!Ç Ð so kommentiert der Film Wie bleibe ich gesund? 1. Teil  unbequemes
Schuhwerk und zeigt in Gro§aufnahme geschwollene FŸ§e.

Die Zwischentitel Ÿbernehmen die DeÞnitionsmacht, wo die KonÞguration der
Bilder Fragen offen und der LektŸre womšglich einen Spielraum lŠsst. Als schrift-
sprachliche SigniÞkanten stiften sie Ordnung innerhalb des Syntagmas; zugleich
liefern sie Leseanweisungen fŸr den Film als Ganzes und regulieren somit den
Film als semantische Konstruktion: die These, die er dem inneren Merkbuch des
Zuschauers einschreiben will. Im Bewusstsein der Rezipienten setzen sie stets lee-
re Seiten voraus, die vollgeschrieben werden mŸssen. Am Ende soll nicht nur
Wissen, sondern nach Mšglichkeit eine Gesinnung stehen.

KrŸppelnot und KrŸppelhilfe  (1920) droht dem Behinderten mit Sanktionen:
Er ÈverfŠlltÇ dem Leierkasten oder der Bettelei, wenn er sich der Šrztlichen FŸr-
sorge, d. h. der ÈEntkrŸppelungÇ im ÈKrŸppelheimÇ entzieht. Ziel des Drills,
auch im Fall behinderter Kinder, ist die Einordnung in den Produktionsprozess,
die auch dem beschŠdigten Kšrper einen Platz zuweist: ÈDie Arbeit ist die Kraft-
quelle der EntkrŸppelung! Jeder, auch der SchwerverstŸmmelte, ist im Stande zu

123 Krieger 1924 a, S. 261.
124 Kreislauf des Wassers. In: Der Bildwart, 8/1929, S. 425.
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arbeiten und sich sein Brot selbst zu verdienen.Ç Psychische Faktoren und emotio-
nale Werte Ð ÈGemŸtsfrische, Pßichteifer und LebensfreudeÇ Ð werden als
ÈGrundsŠulen gesunder KrŸppelerziehungÇ dem Arbeitspostulat untergeordnet.
Am Ende macht der Film eine volkswirtschaftliche Rechnung auf: ÈKrŸppelheime
machen aus AlmosenempfŠnger Steuerzahler! Dadurch werden alljŠhrlich viele
Millionen an Volksvermšgen infolge Vermeidung der Armenlasten erspart und
Millionenwerte durch die Arbeit der erwerbsfŠhig gewordenen KrŸppel neu ge-
schaffen!Ç Ausrufungszeichen verstŠrken das sozialtechnokratische Credo. Noch
Jahre nach Kriegsende arbeitet der deutsche KulturÞlm forciert an der Wiederein-
gliederung der Zerschossenen und Kranken ins Wirtschaftssystem.

Ist der Gegenstand zahlreicher Kulturfilme die aktuelle soziale Lage in der
Nachkriegszeit, so umgeht der semantische Kanon beharrlich die soziale Frage
als politische Aufgabe und ethische Kategorie. Statt dessen mobilisieren viele Fil-
me argumentativ gegen einen unterstellten Šu§eren Feind, in ihnen hat die Kon-
stellation des verlorenen Weltkriegs unverŠndert Bestand. Die Hungertoten der
Kriegs- und ersten Nachkriegsjahre Èsind die Opfer der menschheitsvernichten-
den Methode der unumschrŠnkten Blockade gegen ein ganzes VolkÇ, hei§t es
z. B. in Die Wirkung der Hungerblockade auf die Volksgesundheit ; zuvor
werden die leeren Markthallen in deutschen StŠdten mit den vollen Regalen in
dŠnischen und hollŠndischen LebensmittelgeschŠften kontrastiert. Der medizini-
schen BinŠr-Codierung Ýkrank/gesundÜ entspricht im sozialen Feld die Redukti-
on auf das Schema Ýhungrig/sattÜ, das in der Regel jedoch nicht sozialethisch
oder sozialpolitisch gedeutet, sondern polemisch gegen den Versailler Vertrag ge-
wendet wird. 125

Soziale Attribute wie ÝarmÜ und ÝreichÜ, ÝproletarischÜ und ÝbŸrgerlichÜ statten
etliche KulturÞlme mit moralischen Attributen aus. Im Film Wie bleibe ich ge-
sund? 1. Teil , der gesundheitlich ÝrichtigesÜ und ÝfalschesÜ Alltagsverhalten vor
Augen fŸhrt, werden die als ÝrichtigÜ deÞnierten Lebensweisen den mittleren und
gehobenen Gesellschaftsschichten, die als ÝfalschÜ erkannten den unteren zuge-
ordnet Ð ohne dass die ÝungesundenÜ Gewohnheiten des Proletariats aus den Pro-
duktions- oder ReproduktionsverhŠltnissen abgeleitet wŸrden. In das vorgegebe-
ne Sozialschema ordnen sich geschlechtsspeziÞsche Codierungen ein: das Ýrichti-
geÜ Verhalten der Bessergestellten wird durch einen Sohn, die Verwahrlosung der
armen Schichten durch eine Tochter exempliÞziert.

Selten formuliert der semantische Kontext ein soziales Engagement, das Ÿber
sozialtechnokratische Appelle und Anweisungen hinausginge Ð so etwa in dem
unidentiÞzierten Fragment  SŠuglingspßege  (ca. 1920), einem Film, der in einzel-
nen Kameraeinstellungen auf verhŠrmte und entnervte proletarische MŸtter und
den handwerklichen Pragmatismus der €rzte die QualitŠt einer Sozialstudie er-
reicht. Auch die in einem dezidiert karitativen Kontext entstandenen Filme stellen
eine Ausnahme von der Regel dar Ð wie z. B. der von der Gervid-Film Berlin her-
gestellte Streifen Vom unsichtbaren Kšnigreich. Dienst an Kranken und Al-
ten  (1925): Hier fallen eine ruhige, mit Empathie beobachtende KamerafŸhrung
auf, Blicke des MitgefŸhls und Szenen liebevoller FŸrsorge Ð und Zwischentitel
voll fremder, archaisch-biblischer Poesie. Auch im Bereich der ÝlinkenÜ, kommu-

125 Vgl. Canetti 1960, 209ff.
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nistisch oder sozialdemokratisch gesteuerten Filmproduktion 126 sind sorgfŠltige
Sozialstudien wie der Prometheus-Film Im Schatten der Weltstadt  (1930), in
dem sich das ÝKamera-AugeÜ von der NŠhe zu den geÞlmten Menschen zur
SpontaneitŠt und zu verdichteten Impressionen anregen lŠsst, Šu§erst selten.

Ein vereinfachter Darwinismus verbindet die medizinisch-biologischen, volks-
gesundheitlichen und politischen Themen Ð er ist der ideologische Nukleus des
deutschen KulturÞlms in der Weimarer Republik. 127 Wenn im Ufa-Biotop des
Films Insekten, die Èins Wasser gingenÇ (1921) ein SchleierschwanzgoldÞsch
dem GelbbrandkŠfer zum Fra§ fŠllt, fragt der Zwischentitel programmatisch:
ÈWie ergeht es dem durch die Hochkultur Degenerierten im Daseinskampf?ÇDie
Ruhrschande  (1923) verleiht dem Motiv vom Existenzkampf eine aktuelle politi-
sche Lesart, wenn mit taktischem Geschick ein Zitat von Thomas Carlyle voran-
gestellt wird: ÈKeine Nation hat je einen so schlimmen Nachbarn gehabt, wie
Deutschland in den letzten vierhundert Jahren an Frankreich gehabt hat, schlimm
auf jegliche Art: frech, rŠuberisch, unersŠttlich, unversšhnlich und immer an-
griffslustig [É].Ç Der Versailler Friedensvertrag  (1923) assoziiert die Politik
der Alliierten mit Èpolitischer VergewaltigungÇ und ÈZerstŸckelungÇ Ð Kšrper-
metaphern, die mit ihren nationalistischen Obertšnen im Kontext eines partei-
Ÿbergreifenden Revanchismus zu sehen sind. Im Zeichen der WŠhrungsstabilisie-
rung nach 1924 antwortet der eher optimistisch gestimmte QuerschnittÞlm Die
Stadt der Millionen  (1925) auf die Kšrper-DemŸtigungen der Depressionsjahre
mit Losungen, die den politischen Darwinismus nationalpathetisch Ÿberhšhen.
Bilder von Massenversammlungen im Berliner Lustgarten, von SchmiedehŠm-
mern, einem Zeppelin am Himmel und der SiegessŠule verbinden die Zwischen-
titel zu einem vaterlŠndischen Tableau: ÈUnerschŸtterlich bleibt der Glaube an
Deutschlands Zukunft Ð der Wille zur Arbeit Ð der Wille zur Tat.Ç

Kultur-Gro§Þlme: Totalisierung und Verengung

Der lange Kulturfilm formuliert ein anspruchsvolles Programm. Selbst dort, wo er
sich einer Einzeldisziplin Ð ob Sexualkunde, Geographie oder Geschichte Ð ver-
pflichtet wei§, zielt er auf UniversalerklŠrung, auf das Ýgro§e GanzeÜ. ÈDer Rhein,
Deutschlands Strom, nicht Deutschlands GrenzeÇ: Die Inschrift auf dem Sockel des
Bonner Ernst Moritz Arndt-Denkmals benennt in Der Rhein in Vergangenheit
und Gegenwart (1922) das politische Credo, dem sich der ganze Film, sein narra-
tiver Gestus des Ýraunenden ImperfektsÜ zuordnen. Es entsteht ein ideologischer
Text, der seinerseits auf eine ideologische LektŸre und deren Anwendung auf die
aktuelle Lage zielt. Schrille patriotische Tšne sind in dieser Struktur ŸberflŸssig.

Nach den Kategorien, die Felix Lampe selbst aufgestellt hat, ist derRhein -Film
den Ègeographischen LaufbildernÇ zuzuzŠhlen.128 Eine Raum-Reise: von der
Schweizer Gletscherwelt bis zur Nordsee Ð und eine Zeit-Reise: aus Vorgeschichte
und Antike bis in die industrielle Moderne des 20. Jahrhunderts. Zwei ÈLŠngser-

126 Vgl. den Beitrag von Thomas Tode in diesem Band, S. 527ff.
127 Vgl. den Beitrag von Kerstin Stutterheim in diesem Band, S. 185f.
128 Lampe 1924 b, S. 135 ff.
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streckungenÇ mussten miteinander ÈverquicktÇ werden, schreibt der ÈFilm-Ku-
rierÇ. Geographie und Geschichte rahmen Sagen und Legenden ein, die sich Ð
vom Kaiser Barbarossa bis zur Loreley Ð um den Rhein und seine Burgen gespon-
nen haben. Der Film ÝbeschwšrtÜ das mythische Material, indem er es aus dem
kollektiven GedŠchtnis seines Publikums ÝabruftÜ und weiterschwingen lŠsst. Die
UrauffŸhrung, die von den Liedern des Nebe-Quartetts und Gesangssolisten be-
gleitet wird, ÝintoniertÜ die mythischen Werte auch musikalisch. Vorsichtig ver-
merkt der ÈFilm-KurierÇ ein DeÞzit an †berzeugungskraft: Der Film sei ein Erleb-
nis fŸr die Zuschauer, Èsoweit ein Film, der nicht das Leben von Menschen be-
handelt, Ÿberhaupt ein Erlebnis werden kann.Ç129 In der Tat sind offenbar schon
dem zeitgenšssischen Auge eine seltsame Leblosigkeit der Bildgestaltung, eine
befremdliche Menschenferne der gewŠhlten Lokationen nicht entgangen.

Der KulturÞlm mutiert im letzten Drittel zum IndustrieÞlm, der den histori-
schen Prozess der Urbanisierung, den Umbau einer alten Kulturlandschaft be-
schreibt. Arndts Wort vom Èaltgermanischen Sturmwind, der aus Felsgrund Tan-
nen rei§tÇ, wird bezeichnenderweise auf die Moderne, auf die Dynamik der
Industrie bezogen. Zwischentitel appellieren Ð zu den Bildern des Duisburger Ha-

129 Der Rhein in Vergangenheit und Gegenwart. In: Film-Kurier, Nr. 234, 23. 10. 1922.

Links: ReichsÞlmblatt, Nr. 51, 24. 12. 1927.Rechts:Illustrierter Film-Kurier, Nr. 201, 1925
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fens und des rheinischen Braunkohlereviers Ð an Èdeutschen Geist und deutsche
SchaffenskraftÇ. Alles ist auf ein vorgefertigtes Konzept zugeschnitten: der Rhein
als Symbol fŸr UrwŸchsigkeit (geologisch-mythisch) und ÝaltdeutscheÜ Art (histo-
risch-politisch); auch die Industriebilder springen nicht in die Moderne, sondern
verlŠngern das UrwŸchsige und Altdeutsche ins Zeitalter der Krupp AG. Es do-
miniert eine Kamera, die nichts erzŠhlen, sondern etwas zeigen will, damit der
Betrachter etwas lernen und das Gelernte im GedŠchtnis behalten kann.

Nach dem verlorenen Krieg und dem Untergang der Monarchie wird mit dem
Rhein -Film der Ufa ein ideologisch besetzter, von GemŸts- und Stimmungswer-
ten grundierter Gro§komplex restauriert. Der Rhein gehšrt zur symbolischen
Grundausstattung der nationalen Rechten, und das alte Inventar der Mythen und
Legenden muss gar nicht nachgerŸstet werden, um seine Adressaten zu errei-
chen. È[É] es lebt darin etwas, was wir sonst im Kino so selten Þnden: das deut-
sche GemŸt in seiner ganzen Tiefe.Ç130 Der Film ist sich seiner Adressaten sicher;
gezielter politischer Propaganda kann er sich enthalten. Wenn die letzten Bilder
die sturmgepeitschte Nordsee zeigen, versichert eine abschlie§ende Schrifttafel:
ÈWie der Strom wird zum Meere, so greift auch des Menschen weitschauendes
Wirken Ÿber das heimische Land hinaus É weltumspannend der deutschen Hei-
mat getreu!Ç Die germanisierenden Alliterationen stimmen den Ton an. Zu be-
sichtigen ist Èeine schšne und gro§e nationale TatÇ131.

Der Film Èerntete bei seiner ErstauffŸhrung BeifallsstŸrme, wie sie dieses Haus
seit Fridericus Rex  nicht mehr gesehen hatÇ, notiert Fritz Olimsky in der ÈBerli-
ner Bšrsen-ZeitungÇ.132 Den aktuellen Bezug stellt die ÈVossische ZeitungÇ her:
ÈUnd so wird dieses Laufbild zweifellos seinen Weg, namentlich der GefŸhlswer-
te wegen, machen, die mit dem Begriff des Rheines, dem Wein und Sang am
Rhein, nicht zuletzt der augenblicklichen Lage des Rheinlandes fest verbunden
sind.Ç133 Die einzige Filmszene, die politische Gegenwart prŠsentiert, wird schon
bei der Berliner UrauffŸhrung geschickt entschŠrft: ÈAls irgendwo am Rhein Be-
satzungstruppen gezeigt wurden [in der Mainz-Sequenz. Anm. K. K.], verstumm-
te das Orchester, um die patriotische Stimmung des Publikums nicht zu unkluger
Ekstase hinzurei§en [É].Ç134

Gerade mit seinem Rekurs auf Mythisches und die Werte der Vergangenheit
zeichnet der Rhein -Film prototypisch die Struktur des doppelten Diskurses vor,
der spŠtere Gro§produktionen im Bereich des LandschaftsÞlms der Ufa oder der
Deulig folgen werden. Auf der Ebene des Zeigens, d. h. der para-dokumentari-
schen Veranschaulichung geht es um die PrŠsentation deutscher StŠdte und Land-
schaften mit didaktischer (und touristischer) Intention. Dabei sind die Produzen-
ten um einprŠgsame Bildwerte fŸr die Einschreibungen der Moderne wie fŸr die
Ablagerungen des Vergangenen bemŸht. Der Deulig-Film Landschaft und
Wirtschaft am Niederrhein  (1925) mŸndet in seinem mittleren Teil, Šhnlich
wie Lampes Rhein -Film, in eine Bilder-Hymne auf die Industrie an Rhein und
Ruhr, ein ÈGebiet rastloser, ewig dršhnender ArbeitÇ. Aber das Revier ist Èem-

130 Olimsky 1922.
131 Der Rhein in Vergangenheit und Gegenwart. In: Der Kinematograph, Nr. 819, 29. 10. 1922.
132 Olimsky 1922.
133 Der Rhein in Vergangenheit und Gegenwart. In: Vossische Zeitung, Nr. 572, 3. 12. 1922.
134 Olimsky 1922.
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porgewachsenÇ aus einem kulturellen Humus Ýaltdeutscher ArtÜ, der selbst in
Duisburg noch mit lauschigen Winkeln aufwarten kann und in den Dšrfern des
Niederrheins in Èstillen SchšnheitenÇ Ÿberdauert Ð Èder Industrie gewaltiges Zy-
klopenreichÇ hat sie noch nicht verdrŠngen kšnnen.

Auf einer zweiten Diskursebene reagieren die LandschaftsÞlme auf aktuelle
politische Semantiken und soziale BeÞndlichkeiten, die ihren Argumentations-
duktus bestimmen. Deutlich reßektiert der Film Ÿber den Niederrhein den Opti-
mismus der škonomischen Aufschwungphase nach 1924: ÈWohin das Auge
reicht Ð rauchende Schornsteine, sausende RŠder Ð der deutsche Niederrhein an
der Arbeit!Ç Kommentar und Bildsujets sind frei von der militanten politischen
Adressierung, die in Die Ruhrschande  (1923) anzutreffen ist, frei auch vom lyri-
schen Patriotismus desRhein -Films.

Dagegen knŸpft Land unterm Kreuz. Ein Film aus Oberschlesiens
schwerster Zeit (1927, Ulrich Kayser) am offenen Revanchismus der frŸhen An-
ti-Versailles-Filme an und nimmt die schŠrfere Diktion der Weimarer SpŠtphase
auf. Die politische Diskursebene, die sich bereits im Titel ankŸndigt, gewinnt die
Oberhand und Ÿberlagert die ÝsymphonischeÜ Struktur des LandschaftsÞlms. Ein-
leitend werden die Schšnheiten der Èeinst so stolze[n] Ostprovinz des deutschen
ReichesÇ mit animierten Landkarten beschworen, in die, als verkleinerte Bildfens-
ter, Realaufnahmen von Burgen und stŠdtischen Wahrzeichen eingeblendet wer-
den: eine syntagmatische Konstruktion innerhalb des Einzelbildes, die der ani-
mierten Kartographie ein weiteres Element hinzugewinnt. Der Film prŠsentiert
sich als historisch-politisches Mahnmal Ð im Gegensatz zum Niederrhein -Film,
der sein Kartenmaterial animiert, um die Entstehung der Schleusen, KanŠle und
BinnenhŠfen an Rhein und Ruhr als Triumph der Industrialisierung und des Fort-
schritts darzustellen.

Auch Land unterm Kreuz  zeigt, in avancierter Querschnitt-€sthetik, ein
ÈLand der ArbeitÇ; seine Industriebilder sind prŠzis und wirken in einem moder-
nen Sinne ÝdokumentarischÜ. In den Zwischentiteln schlŠgt sich jedoch Skepsis
vor der Moderne nieder, regressive Modernisierungsangst: ÈWie lange noch wer-
den diese Reste uralter Deutscher Kultur von der fortschreitenden Zivilisation
verschont bleiben Ð Ð Ð?Ç Die Antinomie von ÝKulturÜ und ÝZivilisationÜ, ein tradi-
tioneller Topos des BildungsbŸrgertums, leitet Ÿber zu politischer Agitation: Nach
1918 votieren die Oberschlesier in Massendemonstrationen fŸr ein Verbleiben im
Reich; gleichzeitig erinnern zerstšrte und geplŸnderte HŠuser sowie deutlich ge-
stellte Szenen an die Vertreibung deutscher BŸrger durch polnische Milizen, an
deutschen ÝSelbstschutzÜ gegen Ýpolnische AnarchieÜ und an die von den Sieger-
mŠchten ignorierte pro-deutsche Mehrheit bei der Volksabstimmung von 1921.
Die Teilung Schlesiens, das ÝMartyriumÜ des Landes, symbolisiert ein Grabstein;
am Ende rechnet der Film, Šhnlich wie Die Ruhrschande  von 1923, den deut-
schen Verlust mit den Gewinnen der Alliierten auf.

In Landwirtschaft und Wirtschaft am Niederrhein  (1925) hingegen be-
stimmt der Diskurs des škonomischen Optimismus die Grundhaltung des Films
und den narrativen Rhythmus seiner Bilder. In selbstbewussten Schwenks wan-
dert die Kamera Ÿber Industrieanlagen und lŠsst sich Zeit, um technische VorgŠn-
ge Ð Bewegungen von KrŠnen, HebebrŸcken und Schleusen Ð zu beobachten:
ÈVon Jahr zu Jahr machtvoller dehnen sich auch hier die StŠdte der Arbeit aus.Ç
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Eingebettet Þnden sich ÝStŠdtebilderÜ Ð Oberhausen, Sterkrade, Hamborn Ð nach
dem konventionalisierten Muster ÝRathaus Ð Marktplatz Ð Kirche Ð Erholungs-
parkÜ. Die Thyssen-Werke sind eine ÈHochburg deutscher ArbeitÇ, an die Waffen-
schmiede des Kaiserreichs wird nicht erinnert. Wichtiger ist die KameraŠsthetik:
eine spektakulŠre Fahrt im Auto durch den dunklen, nur von Seitenleuchten
schwach erhellten Matenatunnel unter dem Thyssen-Komplex (eine Þlmische At-
traktion, die ein Jahr spŠter der WerbeÞlm Amerika, das Land der unbegrenz-
ten Mšglichkeiten  mit einer Tunnelfahrt unter dem Hudson River wiederholt).
Und wichtig ist der Hinweis auf die Wohlfahrt der Betriebsangehšrigen, auf Ège-
sunde WohnungenÇ und moderne SiedlungshŠuser.

ProgrammfŸllende KulturÞlme absorbieren FlŠche, Zeit und Raum; gleichzeitig
tendieren sie dazu, die zu vermittelnde Erkenntnis auf eine eherne Formel zu
komprimieren. Dieses SpannungsverhŠltnis macht Filme unterschiedlichster The-
matik in der KonÞguration ihrer einzelnen argumentatorischen und Šsthetischen
Elemente vergleichbar: Ob Die Weltgeschichte als Kolonialgeschichte  (1926)
oder Natur und Liebe  (1927) Ð es schŠlt sich, bei genauer Betrachtung, eine ge-
meinsame Struktur heraus. Wenn der von Hans CŸrlis in seinem Institut fŸr Kul-
turforschung produzierte Film die Entwicklung der modernen WeltmŠchte und
ihrer wirtschaftlichen Grundlagen È als KolonialgeschichteÇ darstellt, sie mithin ri-
goros auf die Frage von Rohstoffen und AbsatzmŠrkten reduziert, so verengt Na-
tur und Liebe , als enzyklopŠdischer Aufriss zur biologischen Genese des Men-
schen, sein diskursives Programm auf die AntriebskrŠfte ÈHunger und LiebeÇ Ð
sie ÈpeitschenÇ die Menschheit im ÈKampf ums DaseinÇ voran. Hier wie dort
sucht ein beachtlicher rhetorischer Aufwand die Zuspitzung in einer alles erklŠ-
renden (letztlich darwinistischen) Formel, die differenzierende ErwŠgungen nicht
zulŠsst, weil sich ihnen der gesamte organisatorische Aufbau des Films von vorn-
herein versperrt.

Dabei ist der Einsatz auch avancierter Þlmischer Mittel in beiden FŠllen bemer-
kenswert. Natur und Liebe  beginnt mit einer phantasmagorischen Regenbogen-
Landschaft, die sich in bewegte Spiralen außšst, Realaufnahmen von urweltlich
anmutenden GeysirdŠmpfen Ð Scheidung von Land und Wasser Ð und mikrosko-
pischen Bildern, die an die Entstehung des Lebens im Wasser erinnern. Biblische
Konnotationen und wissenschaftliche ErklŠrungen werden sorglos vermengt. Das
Gewimmel genetischer Zellen wird jŠh mit dem aus der Vogelperspektive gesehe-
nen ÝGewimmelÜ auf einer gro§stŠdtischen Stra§enkreuzung montiert: hier setzt
sich eine formorientierte Obsession fŸr ÝabstrakteÜ Muster und Strukturanalogien
durch (die sich 1933 in Was ist die Welt?  mit MontagesprŸngen zwischen der
Welt der Ameisen und der industriellen Gro§stadt wiederholt).

In Die Weltgeschichte als Kolonialgeschichte  ist der totalisierende Blick
auf urbane Menschenmassen semantisch aufgeladen, betont deren AbhŠngigkeit
von umfassender, rational regulierter kolonialer Ausbeutung. In einem elaborier-
ten ZeichentrickÞlm unter der hypothetischen Fragestellung ÈWie wŸrde es sein,
wenn Deutschland Kolonien hŠtte?Ç stellt CŸrlis am Ende einen wirtschaftlich
ÝfunktionierendenÜ Kreislauf zwischen Kolonialressourcen, nationaler …konomie
und Reparationszahlungen vor: Deutschland wŠre saniert und kšnnte seinen Re-
parationsverpßichtungen nachkommen Ð wenn es noch seine Kolonien hŠtte.
Gouverneur a. D. Theodor Seitz, ReprŠsentant der Deutschen Kolonialgesell-
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schaft, stellt folgerichtig in der aufwŠndigen BegleitbroschŸre fest, Die Weltge-
schichte als Kolonialgeschichte sei Èder Film Ÿber die Kolonialfrage. Alle
weiteren Einzelprobleme kšnnen sich logisch auf ihm aufbauen.Ç135

Beiden Filmen ist schlie§lich Ð neben dem totalisierenden Blick auf Entwick-
lung und Geschichte und dem Reduktionismus der Argumentation Ð ein kausal-
lineares Bild historischer Prozesse gemeinsam: Die Menschheit Ýschreitet voranÜ
und Ýstrebt aufwŠrtsÜ; sie ist unermŸdlich auf dem Weg zu ihrer Vervollkomm-
nung. Eine ZwangslŠuÞgkeit der Genese, der die im KulturÞlm populŠre Mecha-
nik des ÝEinst und JetztÜ-Schemas entspricht: Aus der Darstellung frŸhgeschichtli-
cher technischer Errungenschaften springt Natur und Liebe  in die Maschinen-
welt des 20. Jahrhunderts Ð eine Welt des glŸcklich vollendeten Turms von Babel:
Wolkenkratzer, Ÿber denen Zeppeline und Doppeldecker kreisen. Entwicklungs-
geschichtlich gilt freilich auch: ÈJe hšher die Tierform, desto hŠrter der KampfÇ
(Natur und Liebe ) Ð eine Formel, die sich auch auf den verlorenen Weltkrieg
Ÿbertragen lŠsst: Nach dem Argumentationsmuster des CŸrlis-Films brachte er
fŸr die SiegermŠchte einen škonomischen Fortschritt, fŸr Deutschland hingegen
einen RŸckschlag, der nur durch den entschiedenen Kampf gegen das ÝVersailler
DiktatÜ zu korrigieren ist.

Politik des Kšrpers und des Krieges

Die beiden Ufa-Gro§Þlme Der Weltkrieg  (2 Teile, 1927/28, Leo Lasko) und
Wege zu Kraft und Schšnheit  (2 Fassungen, 1925/26, Wilhelm Prager) wurden
(abgesehen von dem gleichfalls in der Ufa-Kulturabteilung produzierten SpielÞlm
Geheimnisse einer Seele  von G. W. Pabst, 1926) als einzige aus dem KulturÞlm-
Spektrum der Weimarer Republik durch Aufnahme in den Þlmhistorischen Ka-
non nobilitiert. Beide kennzeichnet weniger eine formale Finesse der Þlmischen
Verfahrensweisen als das Ma§ an RadikalitŠt, mit der jeweils eine bestimmte PrŠ-
sentationsform ausformuliert und gleichsam Ýauf die Spitze getriebenÜ wird: im
Weltkriegs-Film die Synthetisierung para-dokumentarischen Materials und Ýdo-
kumentarischÜ-inszenierter Szenen, inWege zu Kraft und Schšnheit  die Visua-
lisierung der pŠdagogischen Intention mittels performativer Mise en sc•ne.

Wege zu Kraft und Schšnheit Ð gesichtet wurde die zeitgenšssische engli-
sche FassungThe golden Road to Health and Beauty Ð nutzt das bewŠhrte
ÝEinst-und-JetztÜ-Schema, stellt es jedoch, etwa im Vergleich mitNatur und Lie-
be, gleichsam auf den Kopf: Eine Wiederaneignung griechisch-antiker Kšrperkul-
tur soll Ð so die Kernthese Ð den modernen, in die ZwŠnge einer verwalteten und
industrialisierten Massengesellschaft gepressten Leib aus seiner Gefangenschaft
befreien und ihm jene harmonische Balance von Kraft und Schšnheit zurŸckge-
ben, Ÿber die er ÝnaturgemŠ§Ü verfŸgt. Der Film verfolgt eine †berzeugungsstra-
tegie, die auf Kšrperbilder, genauer: auf die PlastizitŠt kšrperlicher Performance
setzt Ð so erklŠrt sich der PR-Dienst, den er dem zeitgenšssischen Ausdruckstanz,
der Eurhythmie und der Tanzpantomime einschlŠgiger Schulen Ð etwa Jacques

135 Institut fŸr Kulturforschung (Hg.): Die Weltgeschichte als Kolonialgeschichte. Berlin 1926, S. 3 (Ar-
chiv Kreimeier).
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Dalcroze, Rudolf Laban und Mary Wigman Ð leistet. In diesen ÝmodernenÜ Bestre-
bungen kommt, so die Argumentation des Films, nicht nur der maltrŠtierte Kšr-
per wieder zu sich selbst Ð vielmehr Þndet auch die technische ÝZivilisationÜ aus
ihren historisch unvermeidlichen Verengungen dank einer neuen Aufmerksam-
keit fŸr die Belange des Kšrpers wieder auf den rechten Pfad: den der ÝKulturÜ.
Mit den Massenveranstaltungen des Breitensports schlie§t sich am Ende ein
Kreis, der die Moderne an das Erbe der Antike binden will und Gesundung in ih-
rem Geist verspricht.

Die Kšrperbilder, die dem Film zu seinem opulenten Argumentationsmaterial
verhelfen, sind somit weniger Abbildungen als im Bild geronnene Ideen und Ver-
anschaulichungen eines Ideals. Zur Charakterisierung der Moderne scheuen die
Produzenten nicht die karikaturistische Verzerrung: GekrŸmmte SchŸlerrŸcken
signalisieren den Drill des modernen Gymnasiums, die Kurzsichtigkeit eines ko-
mischen Gelehrten die kšrperfeindliche Enge der Studierstube. BŸros und Tanz-
etablissements sind gleicherma§en von Menschen, Tabakrauch und Staub ver-
stopfte RŠume, ohne Luft und Licht. Eine futuristische Split-screen-Montage kon-
struiert das Leben in der Gro§stadt als stampfende Maschine: zwischen BrŸcken
und Schienengleisen bewegt sich die ÝMasse MenschÜ, werden Leib und Geist des
Individuums ÝaufgeriebenÜ. Ršntgenaufnahmen verkrŸmmter RŸckensŠulen nut-
zen die Authentisierungsformen des LehrÞlms Ð freilich nur, um die Diagnose ab-
zurunden und den Vorhang fŸr ein gro§es Tableau-Theater zu šffnen: fŸr die Per-
formance des menschlichen (hier vorwiegend weiblichen) Kšrpers nach dem anti-
ken Ideal, die KonÞguration des nackten oder halbnackten Leibes im Medium
von Rhythmus und Bewegung, Licht, Luft und freier Natur.

Als antike Blaupause dient das ÝUrteil des ParisÜ, nachgestellt als tableau vi-
vant: Die HŸllen fallen von Helenas schšnem Kšrper, wŠhrend der Juror vor ihr
andŠchtig in die Knie sinkt. Seltsam genug geht der progressive Anspruch des
Films in seinen lebenden Bildern, die eine behauptete ÝUnschuldÜ des Nackten
evozieren wollen, eine Šsthetische Allianz mit den vor-kinematographischen
Peep-shows einschlŠgiger Fotoateliers und VarietŽdarbietungen ein. Das ÈAuftre-
ten bebarteter und befellter Germanen mit MethšrnernÇ136 wird auch von gut
meinenden Rezensenten wie Kurt Pinthus kritisiert. Etwas ÝUnausgelŸftetesÜ geht
von diesen sorgfŠltig gestellten Bildern aus Ð wŠhrend die zahlreichen Bewe-
gungsstudien in der Ýreinen NaturÜ, am Wasser, im Wald oder auf wogender Wie-
se uns doch von der Kraft und Schšnheit, auch von der WŸrde des menschlichen
Leibes Ÿberzeugen wollen. Kracauer fŸhrt Ð aus Anlass der Ÿberarbeiteten Fas-
sung des Films von 1926 Ð diesen Widerspruch auf ein MissverstŠndnis der Anti-
ke zurŸck, auf ein leer gewordenes Ideal, in dessen Hohlraum der Èvergštzte
KšrperÇ gerŸckt sei: ÈSeinem Dienst sind nicht zuletzt die Ÿbertriebenen sportli-
chen Begehungen geweiht, die das Phantasieleben der Massen heute mehr be-
schlagnahmen, als es fŸr das Ziel der kšrperlichen ErtŸchtigung erforderlich
wŠre.Ç137

Die Hymne auf die Einheit von Kšrper und freier Natur verdeckt keineswegs
die harte Arbeit, der sich der Mensch unterziehen muss, um zu einer Skulptur der

136 Pinthus 1925 a, S. 438.
137 Kracauer 1984, S. 399.
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Schšnheit zu werden; das elaborierte Programm gymnastischer Ý†bungenÜ, das
ihn aus den ZwŠngen der Zivilisation befreien soll, ist auch ein BŠndigungspro-
gramm, das ihn zur lebenden Plastik, letztlich zum Bild einer Idee modelliert. Die
Freikšrperkultur der Jahrhundertwende ist in diesen Bildern noch virulent Ð
ebenso wie der auf ihr lastende Druck eines kšrperfeindlichen kulturellen und
ideologischen †berbaus. Zudem organisiert Wege zu Kraft und Schšnheit  in
seinem letzten Drittel eine prŠzise Arbeitsteilung zwischen weiblicher Schšnheit,
die in Spiel, Tanz und gymnastischer †bung konÞguriert wird, und mŠnnlicher
Kraft, die sich in den modernen Sportarten verwirklicht. Allerdings konterkariert
dieses Konzept mit List und Ironie sich selbst, wenn eine kleine SpielÞlmszene
den Segen kšrperlicher StŠhlung im Alltag demonstrieren soll: Das Kind, das in
den Fluss gefallen ist, zieht eine sportlich trainierte Dame aus dem Wasser, wŠh-
rend ihr gichtiger Galan, bewehrt mit Zylinder und Monokel, am Ufer steht und
sich vor Zittern und Zagen kaum zu helfen wei§.

Der in der ÈWeltbŸhneÇ artikulierte Vorwurf, Wege zu Kraft und Schšnheit
berge ein Programm militŠrischer KšrperertŸchtigung und sei letztlich ein milita-
ristischer Film 138, zielt an der Sachlage vorbei. Gerade das pompšse, Šsthetisch
heikle Triptychon am Ende des Films widerlegt diesen Verdacht: Noch einmal

138 Vgl. Kreimeier 1992, S. 209.

Wege zu Kraft und Schšnheit . Wilhelm Prager. 1925/26
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wird, in den lyrisch-voyeuristischen tableaux vivants eines ršmischen Bades, die
(weibliche) Kšrperschšnheit einer phantasievoll dekorierten ÝAntikeÜ zur Schau
gestellt; es folgt eine Sequenz marschierender Soldaten, die im englischen Zwi-
schentitel ausdrŸcklich den militŠrischen Drill des Kšrpers in die Ÿberwundenen
Zeiten feudaler HerrschaftsverhŠltnisse verweist; den Abschluss bildet ein Lob
des Massensports als Quelle Ènationaler StŠrkeÇ Ð ein Weg in die Moderne, den
die Sportnationen USA und England vorgezeichnet haben. Das PortrŠt des Turn-
vaters Friedrich Ludwig Jahn ist in diesem Kontext nur eine Fu§note Ð allerdings
verweist es als nationale Chiffre auch darauf, dass der Film als emanzipatorisches
Projekt Ð mit seinen bildungsbŸrgerlichen RŸckversicherungen und seinen Kon-
zessionen an einen nur partiell aufgeklŠrten mittelstŠndischen Geschmack Ð auf
halbem Wege stecken geblieben und letztlich als gescheitert anzusehen ist.

Versteht man ihn als einen Beitrag zur Ikonographie des Kšrpers in der Weima-
rer Republik, so bildet der Weltkriegs -Film der Ufa prŠzis sein Pendant: als De-
menti des emanzipatorischen Programms, aber auch als Reßex auf die unaufge-
lšste Problematik, die in Wege zu Kraft und Schšnheit  eher verschleiert wird.
Das Schicksal des menschlichen Kšrpers unter dem Zugriff einer mechanisierten,
in ihren Exzessen barbarischen Moderne ist dem Film freilich nur latent einge-
schrieben; es erschlie§t sich erst einer Hermeneutik, welche die Ebene der zeitge-
nšssischen Adressierungen und Rezeptionshaltungen hinter sich gelassen hat.

Der Weltkrieg. 1. Teil: Des Volkes Heldengang  (1927) bezeichnet sich im
Untertitel als Èhistorischer FilmÇ Ð mšglicherweise ein Hinweis darauf, dass die
Ufa, ungeachtet des zeitlich noch sehr nahen, fŸr zahllose Rezipienten lebens-
geschichtlich kaum verarbeiteten Gegenstands, ihren Film gegenŸber der tages-
politischen AktualitŠt abschirmen und auch fŸr die internationale Auswertung
nutzbar machen will. Dem Primat der Historisierung folgt der unkomplizierte, Šs-
thetisch kaum innovative Aufbau des Films, der sich auf die erprobten SigniÞkan-
ten Ð RealÞlm, animierte Karten, Zwischentitel Ð stŸtzt und im Wesentlichen eine
parataktisch organisierte Narration, mithin eine Chronologie des Kriegsverlaufs
anstrebt. Die Zwischentitel sind, einmal abgesehen von einem durchgehend Ýva-
terlŠndischenÜ Grundton, Ÿberwiegend nŸchtern gehalten und beschrŠnken sich
weitgehend auf ErlŠuterungen zu geographischen und strategischen Details. Im
Bereich der kartographischen Visualisierung haben Svend Noldan und seine Spe-
zialisten ihr Besteck mittlerweile verfeinert und warten mit einem ausdifferen-
zierten System animierter Pfeile, Belagerungsringe und Einkreisungsbewegungen
auf: Der (Þktive) Kontrollblick der militŠrischen PlanungsstŠbe und die strategi-
sche †berwachung weitrŠumiger Terrains als perfekte Dienstleistung fŸr den Ge-
neralstŠbler im Kopf des Zuschauers.

Der Film wird dominiert vom RealÞlmmaterial, dessen quantitative FŸlle dem
Zuschauer den Eindruck vermitteln soll, er erhalte einen kohŠrenten †berblick
Ÿber den Gesamtverlauf des Weltkriegs, zumindest seine wichtigsten Phasen und
Stationen. Das Bildmaterial wiederholt das mit den Landkarten Þngierte Angebot
an den Rezipienten, sich auf die Reise durch ein gro§rŠumiges, ganz Europa um-
spannendes Kriegsterrain zu begeben: von Elsa§-Lothringen (Èder erste gro§e
deutsche SiegÇ) nach Ostpreu§en und an die russische Front, Ÿber Flandern zu-
rŸck an die Westfront, in die Vogesen, nach Italien, Serbien Ð schlie§lich: Stel-
lungskrieg in Frankreich, Ypern, Verdun, Fort Douaumont, der Seekrieg, die Lage
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an der ÝHeimatfrontÜ. Freilich ist selbst die Fiktion solcher KohŠrenz brŸchig: Ob-
wohl den Produzenten nicht nur das in der Verantwortung des kaiserlichen Bild-
und Filmamtes gedrehte Material, sondern auch solches aus britischen und fran-
zšsischen Archiven zur VerfŸgung steht, reicht der Fundus nicht aus, um auch
nur annŠhernd ein in sich zusammenhŠngendes ÝGesamtbildÜ des Kriegsverlaufs
zu vermitteln. Hinzu kommt: Die Materialquellen werden nicht ausgewiesen; die
in den Zwischentiteln vorgenommenen Datierungen und geographischen Zuord-
nungen sind nicht ŸberprŸfbar. FŸr den MilitŠrhistoriker ist dieser Film un-
brauchbar.

Die erkennbare Materialnot suchen die Produzenten durch nachgestellte
Kriegsszenen zu kompensieren, so dass sich das bereits hinter den Fronten ge-
drehte (ÝdokumentarischÜ-inszenierte) mit dem nachtrŠglich gedrehten Material
vermischt, ohne dass die Bruchstellen fŸr ein Massenpublikum identiÞzierbar wŠ-
ren. Gerade in dieser Authentisierungsstrategie ist vermutlich der Erfolg begrŸn-
det, den der Film nicht nur bei einer national eingestellten Klientel verzeichnen
kann. ÝAuthentizitŠtÜ ist seinen Bildern weit weniger im Sinne beglaubigter und
veriÞzierbarer Zuordnungen eingeschrieben denn als angestrebte und von den
Rezipienten nachempfundene ÝWahrhaftigkeitÜ des Kriegserlebnisses: eine Adres-
sierung, die auf emotionale IdentiÞzierung setzt und im Bereich der bildlichen
SigniÞkanten speziÞsche Codierungsmuster aufweist.

Ob die langen, teilweise Šu§erst redundanten Sequenzen mit marschierenden,
vorwŠrts stŸrmenden oder in SchŸtzengrŠben kauernden Soldaten, feuernden
Kanonen, brennenden HŠusern, Rauchwolken, Pferdeleichen und aufspritzenden
ErdfontŠnen ÝrealesÜ Kriegsgeschehen abbilden, ist in diesem semantischen Feld
weniger von Belang als der ÝRealismusÜ, der ihnen von einem identiÞkationsbe-
reiten Publikum zugeschrieben wird: ein Realismus, der nicht die ÝWirklichkeitÜ
eines bestimmten Schlachtfeldes, sondern die ÝWahrheitÜ der Kriegserfahrung
meint. Sie Þndet sich, wie auch im Þktionalen Kriegs- und PropagandaÞlm, nicht
in ÝdokumentarischenÜ Abbildern, vielmehr in generalisierenden Zeichen von ho-
hem Emotionsgehalt wieder. Die plakativen, auch von einem weniger geschulten
Blick erkennbaren Inszenierungen Ð z. B. rasante †berblendungen von Gewehr-
kolben, Fahnen, Rauchschwaden und Kšrperteilen ÝsterbenderÜ Soldaten Ð wirken
nicht als Bruchstellen in einem insgesamt ÝdokumentarischenÜ Kontext; sie sind
die dramatische Klimax einer Authentisierungsstrategie.

In der Filmgeschichtsschreibung wird Der Weltkrieg Ð Ÿberliefert ist nur der
1. Teil Ð vielfach der ÝHugenberg-€raÜ und einem angeblichen politischen Kurs-
wechsel in der Programmpolitik der Ufa zugeordnet. In Wirklichkeit Ÿberschnei-
den sich die Premieren der beiden Teile (April 1927 und Februar 1928) mit der
†bernahme des Konzerns durch den deutschnationalen Politiker und ÝMedien-
mogulÜ Alfred Hugenberg und der Etablierung der neuen GeschŠftsleitung. Iro-
nisch merkt Morus in der ÈWeltbŸhneÇ an: ÈHugenbergs Weltkriegsfilm ent-
sprach zwar vielleicht nicht ganz so den Tatsachen; aber der war schlie§lich noch
unter dem Protektorat der Deutschen Bank [die bis MŠrz 1927 die Aktienmehr-
heit in der Ufa hielt, K. K.] gedreht.Ç139 Als ÝTatsachen-FilmÜ passtDer Welt-
krieg  ebenso wenig in ein deutschnationales wie in ein pazifistisches Konzept,

139 Morus 1927, S. 761.
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wenngleich ihn Hans Traub, der erste Historiograph der Ufa, noch 1943 als Beleg
fŸr Èdie nationalbewusste Haltung unter der neuen LeitungÇ preisen wird. 140

Gleichwohl ist Der Weltkrieg  nicht per Saldo ein Propagandafilm fŸr Ýden
KriegÜ Ð ebenso wenig wie er den Anspruch erheben kann, Kriegsursachenfor-
schung zu betreiben oder die politischen Konstellationen zwischen 1914 und 1918
zu analysieren. Gewiss verweisen einige Zwischentitel recht allgemein auf die
Auseinandersetzung um ÈLebensraumÇ und damit auf die 1927 noch und wieder
aktuelle Propaganda der nationalen (und nationalsozialistischen) Rechten; gewiss
reiht der Film mit unŸberbietbarer Monotonie die deutschen ÈSchlachtenerfolgeÇ
im Westen und an der Ostfront auf; gewiss wird die Versenkung von Handelsschif-
fen durch deutsche U-Boote als letztes Mittel gegen die alliierte Blockade gerecht-
fertigt, werden Hindenburg und Ludendorff zu mythischen Helden und die deut-
schen Landser zu einer Elitetruppe nobilitiert: ÈSie standen wie Stein und Stahl.Ç
Hier zeichnet sich in der Tat eine Propagandalinie ab, an die bruchlos der deutsch-
nationale und nationalsozialistische Revanchismus anschlie§en kann. Nicht zufŠl-
lig verwendet der im selben Jahr entstandene Propagandafilm Unser Hinden-
burg , eine Produktion der Deutsch-VaterlŠndischen Film-Gesellschaft, Ÿber weite

140 Traub 1943 a, S. 73.

Links: Filmbegleitheft. Berlin o. J. [1926]. Rechts:ReichsÞlmblatt, Nr. 40, 8. 10. 1927
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Strecken dasselbe Material. Andererseits bedient derWeltkriegs- Film keineswegs
die populŠre ÝDolchsto§-LegendeÜ, wie er sich Ÿberhaupt politische Deutungen
des Kriegsausgangs versagt: ÈAmerikas ungeheure Macht entschied den Kampf.Ç

Freund und Feind werden in einer Art symmetrischer Gro§anordnung einander
gegenŸbergestellt. Hindenburg und Ludendorff finden ihren ebenbŸrtigen Wider-
part in der franzšsischen GeneralitŠt, zumal im legendŠren Feldmarschall Joffre;
an der Somme und im Stellungskrieg von Verdun zeichnet der Film hŸben und
drŸben, bei Deutschen und Franzosen, Èdas gleiche BildÇ: Bunker und SchŸtzen-
grŠben, den Durchhaltewillen und das Warten auf den Feind. Und bei Kriegsaus-
bruch werden auf Noldans animierter Karte gleicherma§en die deutschen und die
franzšsischen Operationsziele Ð ein Vorgriff auf die ÝFlash-AnimationenÜ der elek-
tronischen Massenmedien Ð von Scheinwerferstrahlen herausgehoben. Vorder-
grŸndig mag solche Symmetrie einer Forderung nach politischer ÝObjektivitŠtÜ
entsprechen; letztlich fungiert aber auch sie als Moment eines Authentisierungs-
verfahrens jenseits des Politischen, als Referenz sowohl auf die banale Kriegserfah-
rung des Landsers wie auch auf das innere Bild der ÝWahrheitÜ eines Krieges, der
als Ýtragisches VšlkerringenÜ in den parteiŸbergreifenden Diskurs der Weimarer
Republik eingegangen ist. VerstŠndlich daher, dass Kracauer die ÈNeutralitŠtÇ des
Weltkrieg s-Films Èabgegriffen und klischiertÇ nennt und ihn in diesem Punkt mit
dem nicht minder klischeehaften Patriotismus der Fridericus -Filme vergleicht. 141

Es ist diese AnschlussfŠhigkeit an das durchaus polyvalente Èsemantische Ar-
chivÇ142 der Republik, die den Weltkriegs -Film, in einem umfassenderen Ver-
stŠndnis, als Ýdeutschen KulturÞlmÜ ausweist. Und es sind seine Kšrperbilder
vom Krieg, die Ð anders als die Absage an den militarisierten Kšrper in Wege zu
Kraft und Schšnheit Ð die Dekonstruktion des menschlichen Leibes in den Ufa-
Filmen der frŸhen 20er Jahre rehabilitieren: Bleibt selbst der KrŸppel, in seiner
MaterialitŠt, noch ein Faktor im Verwertungsprozess, so wird hier sein materieller
Status als Kanonenfutter gezeigt und, in der VerklŠrung zum Helden, zugleich
der Welt der Materie enthoben.

141 Kracauer 1984, S. 165.
142 Vgl. den Beitrag von Georg Bollenbeck in diesem Band, S. 236.
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Ursula von Keitz

Wissen als Film.
Zur Entwicklung des Lehr- und Unterrichtsfilms

1907 kommt die Hamburger Gesellschaft der Freunde des vaterlŠndischen Schul-
und Erziehungswesens in einem Bericht zu dem Schluss, dass der (Þktionale)
Film ein PhŠnomen gro§stŠdtischen Lebens sei, in dem Èdas HŠ§liche, Verbilden-
de und sittlich GefŠhrdendeÇ dominiere; insbesondere Kinder und Jugendliche
sollten deshalb vom Kino ferngehalten werden. Doch verdammen die Hamburger
Kinoreformer den Film nicht sui generis, sondern fordern, dass ÈpŠdagogisch und
kŸnstlerisch interessierte Kreise sich mit den Gro§unternehmern dieser Industrie
ins Einvernehmen setzen, um sie zu guten, speziell fŸr Kinder geeigneten VorfŸh-
rungen in gesonderten Kindervorstellungen zu ermuntern.Ç 143 Als Dr. Erwin
Ackerknecht, Direktor der StadtbŸcherei Stettin, und der OberbŸrgermeister Dr.
Erich Ackermann 1914 zusammen mit 40 ÞnanzkrŠftigen Honoratioren und ei-
nem Kapital von 86 000 Mark die Stettiner Urania, Lichtbild- und VortragsbŸhne
grŸnden, setzen sie um, was Jugenderzieher und Volksbildner fordern: eine Pro-
grammpolitik, die das Zuschauerinteresse auf Ýkulturell wertvollereÜ Erzeugnisse
lenken soll. Da sich dieses Kino trotz des in der Folge kriegsbedingt einge-
schrŠnkten Filmangebots im stŠdtischen Kulturbetrieb behaupten kann, sein Pro-
gramm als modellhaft fŸr die von den Reformern geforderte SpielstŠtte angese-
hen wird und geplant ist, den Film nun auch systematisch in der Bildungspßege
einzusetzen, beginnen sich das am 15. MŠrz 1915 neu geschaffene Zentralinstitut
fŸr Erziehung und Unterricht in Berlin und sein Leiter, Ministerialrat Dr. Ludwig
Pallat, fŸr die Stettiner Urania zu interessieren. Das Zentralinstitut ist eine Stif-
tung, getragen von verschiedenen LehrerverbŠnden, dem Staat Preu§en, fast allen
deutschen LŠndern, dem Reich und dem deutschen StŠdtetag.

Vom 3. bis 5. April 1917 veranstaltet das Zentralinstitut in Stettin eine Tagung
zum Thema ÈDie LichtspielbŸhne im Dienst der Schule und VolksbildungÇ144. Er-
gebnis des Treffens ist die GrŸndung eines Deutschen Ausschusses fŸr Lichtspiel-
reform, der im Einvernehmen mit dem Zentralinstitut einen Plan zur Einrichtung
einer Zentralstelle zur Fšrderung von Lichtbild und Film im Dienst der Volks- und
Schulbildung erarbeiten soll. Den Vorsitz fŸhrt Ackermann, Mitglieder sind neben
Pallat u. a. Oberregierungsrat Dr. Meister vom Preu§ischen Innenministerium,
zwei Vertreter des Berliner PolizeiprŠsidiums, ReprŠsentanten der StŠdte Berlin,
Bromberg, Zittau und LŸbeck, Vertreter der Lehrerschaft und Schulverwaltungen,
darunter der MŸnchner Oberstudienrat Dr. Georg Kerschensteiner sowie der Ge-
schŠftsfŸhrer des Deutschen und des Preu§ischen StŠdtetages, Dr. Luther. Der
Ausschuss wendet sich in einem Rundschreiben an alle grš§eren deutschen StŠdte,
in dem er die GrŸndung einer Deutschen BilderbŸhne e. V. ankŸndigt. Au§erdem

143 Danmeyer [1907], zit. n. KŸhn 1998, S. 9.
144 Vgl. Ackermann 1925, S. 386.
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soll eine Deutsche Schulfilmzentrale eingerichtet werden. Deren KernstŸck soll ein
Archiv sein, das den Schulverwaltungen zur VerfŸgung steht und dessen BestŠn-
de laufend systematisch ergŠnzt und ausgebaut werden. Ferner sollen reformfreu-
dige Produktions-, Verleih- und Vertriebsfirmen (so u. a. die Deutsche Lichtbild-
Gesellschaft und die Kolonial-Film-Gesellschaft) sowie Kinos sich in einer Kultur-
filmgesellschaft zu einer kapitalkrŠftigen Organisation zusammenschlie§en.

Das schulÞlmpolitische Engagement der Erziehungsbehšrden in der zweiten
HŠlfte des Krieges steht im Kontext der Produktion von PropagandaÞlmen fŸr
Frontkinos und militŠrische Ausbildungszwecke durch das Kšniglich-Preu§ische
Bild- und Filmamt (BuFA); zudem versucht man nun, den bis zum Krieg markt-
beherrschenden franzšsischen Kino-LehrÞlmen Konkurrenz zu machen. Im Ein-
vernehmen mit dem BuFA wird der aus 18 Mitgliedern bestehende Deutsche
Lichtspielrat unter dem Vorsitz des Stettiner OberbŸrgermeisters Ackermann und
Dr. Brunner vom Berliner PolizeiprŠsidium initiiert. Die Kommission erarbeitet
ein nach Sachgebieten geordnetes Inventar der in Deutschland vorhandenen, im
Sinne der Lichtspielreform brauchbaren Filme, Begleittexte, Fotos und Diapositi-
ve. Angeregt durch die Stettiner Tagung Þndet im September 1917 auch in MŸn-
chen ein Kongress zum Film als Lehrmittel in der Schule statt. Bis zum 1. Februar
1918 haben 58 StŠdte ihren Beitritt zu einem BilderbŸhnenbund deutscher StŠdte
zugesagt. Neben der Stettiner GeschŠftsstelle arbeiten eine SŸddeutsche Zweigge-
schŠftsstelle in Stuttgart und in Berlin eine Auskunfts- und Beratungsstelle sowie
eine Pressedienststelle unter Dr. Brunner. Au§erdem verhandelt der Reformaus-
schuss Ÿber ein Zusammengehen von Ufa, BuFA und DLG mit dem BŸhnenbund.
Im April 1918 konstituiert sich der BilderbŸhnenbund deutscher StŠdte. 145

Die Stettiner GeschŠftsstelle beobachtet den gesamten deutschen Filmmarkt,
begutachtet die neu herausgekommenen Filme und archiviert ihre Gutachten.
†ber die positiv bewerteten Filme werden mit den Rechteinhabern LiefervertrŠge
geschlossen, die den Mitgliedern vergŸnstigte LeihgebŸhren garantieren. Das
SchulÞlmarchiv verfŸgt 1921 Ÿber ca. 100 schulgerecht bearbeitete LehrÞlme, die
aus den Einnahmen des Verleihbetriebs und aus Reichsmitteln Þnanziert wurden.
HŠuÞg stellen sich PŠdagogen auch selbst ihre unterrichtstauglichen Fassungen
an improvisierten Schneidetischen her Ð so etwa Hans Belstler, Lehrer an der
MŸnchner Ridlerschule und frŸher Methodiker des Filmunterrichts. 146

Des Weiteren vermittelt die Stelle Projektoren und anderes kinotechnisches Ma-
terial zu vergŸnstigten Preisen. 1920 Ÿbernimmt der Studienrat Dr. Willi Warstat
die Leitung der GeschŠftsstelle. Warstat wird au§erdem Beisitzer des pŠdagogi-
schen Fachausschusses fŸr FilmprŸfung in der Bildstelle des Zentralinstituts fŸr
Erziehung und Wissenschaft, hŠlt VortrŠge auf den Deutschen Bildwochen 1920
in Berlin und 1921 in MŸnchen und baut spŠter Kontakte zu Šhnlichen Organisa-
tionen in der Schweiz, in …sterreich und in Schweden auf. Bis 1921 steigert sich
die Mitgliederzahl des Bundes auf 107 regulŠre und 87 au§erordentliche Mitglie-
der. Vertreten sind Stadt- und Landgemeinden, Schul- und Jugendpßegeanstalten,
Bildungs- und Wohlfahrtsvereine. †ber 100 Mitglieder betreiben auch Schullicht-
spielvorfŸhrungen. Doch anders als in Stettin ist vielerorts die private Kinokon-

145 Vgl. Ackermann 1925, S. 390.
146 Vgl. KŸhn 1998, S. 18.



122 Kap. 2 UrsprŸnge und Entwicklungen dokumentarischer Genres nach 1918

kurrenz den BŸhnen Ÿberlegen. Die Hoffnung, durch eine Erhšhung der Mitglie-
derzahl und den Ausbau der gemeinnŸtzigen Kinos den Bezug von Filmen in den
Inßationsjahren weiter zu verbilligen, erfŸllt sich nicht. Dem Bund ist au§erdem
in dem am 7. Oktober 1921 gegrŸndeten, von Berlin aus operierenden Deutschen
Bildspielbund unter der Leitung von Dr. Walther GŸnther 147 ein Konkurrent er-
wachsen, der seine WerbetŠtigkeit schnell in alle Landesteile ausdehnt.148 Im Sep-
tember 1924 verschmelzen beide Vereine zum Bildspielbund deutscher StŠdte mit
Sitz in Berlin. Das Ziel bleibt dasselbe: Jede grš§ere deutsche Stadt soll ein von
der Kommune getragenes, gemeinnŸtziges Lichtspielhaus haben. Die regionale
Entwicklung verlŠuft dabei hšchst unterschiedlich. Infolge der mangelnden Ren-
tabilitŠt und angesichts der Tatsache, dass viele LehrkrŠfte organisierte Filmbesu-
che ohnehin ablehnen, wird in zahlreichen StŠdten und Gemeinden verstŠrkt ab
1924 dafŸr plŠdiert, dass VorfŸhrungen von Lehr- und UnterrichtsÞlmen in den
Schulen selbst stattÞnden. Jede Schule, so lautet nun die Devise, sollte Ÿber einen
Kinoprojektor verfŸgen, die Lehrer sollen die Filme entweder klassenŸbergrei-
fend in der Turnhalle oder, altersspeziÞsch, in geeigneten KlassenrŠumen zeigen.

147 Zur Biographie GŸnthers vgl. Ewert 1998, S. 53Ð57.
148 Zur Zielsetzung des Deutschen Bildspielbundes vgl. GŸnther 1923, S. 42.

Kinematograph, Nr. 626, 1. 1. 1919



Kap. 2.3 Wissen als Film 123

Vom Nutzen eines Archivs

Im Herbst 1918 ergeht vonseiten des Preu§ischen Kultusministers Schmidt-Ott
eine Anfrage an das BuFA, wie weit dessen umfangreiche FilmbestŠnde sich nach
entsprechender Umarbeitung fŸr zivile Unterrichts- und Lehrzwecke wiederver-
werten lie§en. Der ehemalige Berliner Geographieprofessor Felix Lampe, ab 1916
Leiter der pŠdagogischen Abteilung des Zentralinstituts, sichtet BestŠnde des
BuFA und propagiert nach positiver Bewertung ein Modell, das Lehrfilme als regu-
lŠres Unterrichtsmittel fŸr Schulen vorsieht, sofern sie schulpŠdagogischen Anfor-
derungen genŸgen. Damit verbindet sich auch ein erstes formales und performati-
ves Kriterium: der zwischentitellose Film wird, live improvisiert oder gemŠ§ Vor-
tragstext, mŸndlich erlŠutert Ð der akademische KinoerklŠrer, in dessen Rolle der
Lehrer kŸnftig schlŸpfen soll, ist geboren. Au§erdem kompiliert Lampe aus Mate-
rial des BuFA, das durch Trickskizzen verbunden wurde, den Film Die Alpen .
Geographische Laufbilder zu Lehrzwecken (1919). Er gilt als erster geographi-
scher Lehrfilm in Deutschland. Seine ErstauffŸhrung erlebt er allerdings nicht im
Kino, sondern vor geladenem Publikum im Preu§ischen Kultusministerium.

Der (unvollstŠndig Ÿberlieferte) Film zerfŠllt in eine Zeichentrick- und eine Re-
alÞlmsequenz. Der erste Teil besteht aus drei Tricksequenzen Ð animierte Karten-
bilder der Zentralalpen mit stark schematisierten Gneis- und Schieferformationen,
der nšrdlichen Kalkalpen mit Kalk- und Sandsteinformationen und der sŸdlichen
Kalkalpen mit Kalk- und Dolomitformationen Ð und schlie§t mit einer Synopse
der drei, die Gesteinsvarianten darstellenden graÞschen FlŠchen in einer Einstel-
lung. Die anschlie§ende RealÞlmsequenz aus den BuFA-ArchivbestŠnden ist eine
Montage aus Bergpanoramen und Flugaufnahmen. Schlie§lich werden Charakte-
ristika alpiner Lebensweise und Wirtschaft (Viehwirtschaft, Wild, Fischerei, Holz-
wirtschaft im Winter) und des frŸhen (Sport)-Tourismus (Bergsteigen, Skifahren,
Rodeln, Eisstockschie§en) in der Schweiz und …sterreich gezeigt. Verfolgt der ers-
te Teil ein streng sachliches Konzept, so abstrahiert der zweite von purer Geogra-
phie- bzw. Geologievermittlung, reichert die topographischen Gegebenheiten mit
Genrebildern und volkskundlichem Wissen an und ruft die Codes des Reise- und
alpinistischen SportÞlms auf. Das didaktische Konzept kehrt den Prozess karto-
graphischer Arbeit (d. h. die Landschaft von ihrer konkreten dreidimensionalen
Erscheinung in die abstrakte GraÞk des Kartenbildes zu ŸberfŸhren) um, indem
im Trick erst das Schema entsteht (wo im Alpenraum Þndet sich welche Gesteins-
formation?) und danach das konkrete ÞlmfotograÞsche Abbild folgt. Der Monta-
gestruktur des Films eingeschrieben sind die aus der Rhetorik Ÿbernommene ad-
ditive Reihung und ein mnemotechnisches Moment. Als GedŠchtnisstŸtze fun-
giert die Einstellung, welche alle drei geologischen Formationen zusammenbringt
und den SigniÞzierungsprozess Ð vom stark schematisierenden graÞschen Zei-
chen Ÿber den Begriff zum Abbild der Berge Ð abschlie§t. Additiv stehen die
Komplexe der typischen Alpenwirtschaft, in die sich in der letzten Sequenz der
Tourismus quasi ÝnatŸrlichÜ einfŸgt, zueinander. Der RealÞlmteil bleibt dem fŸr
den LandschaftsÞlm charakteristischen Ansichtstypus auch in der Addition ver-
pßichtet; allerdings ist eine Zuschauerperzeption adressiert, die nicht panorama-
tisch mit dem Kameraschwenk gefŸhrt, sondern mit den kurzen Einstellungen zu
einer beschleunigten kognitiven Verarbeitung angeregt wird.
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Lampes Kompilationsarbeit fŠllt in die Periode der Abwicklung des Bild- und
Filmamtes, dessen BestŠnde von der seit dem 1. Juli 1918 tŠtigen Kulturabteilung
der Ufa Ÿbernommen werden. Deren Leiter, Major a. D. Ernst Krieger, plŠdiert
vehement fŸr eine staatliche Fšrderung der Produktion und Verbreitung von
Lehr- und Wissenschaftsfilmen, wobei er insbesondere Frankreich und die USA
als Vorbilder nennt. 149 Die Landschafts- und StŠdtefilme aus dem ehemaligen Bu-
FA-Bestand werden nun nach dem Muster von Lampes Alpen -Kompilation
schulgerecht umgeschnitten, damit sie den Anforderungen des Lehrfachs Geo-
graphie, fŸr das sich Lampe besonders stark macht, entsprechen. Auch die von-
seiten der Lehrerschaft wegen ihrer hŠufigen BeschrŠnkung auf das Abschwen-
ken von Architektur gerne gescholtenen, zahlreich vorhandenen StŠdtefilme fol-
gen noch dem schon seit Beginn des Jahrhunderts konventionalisierten Typus
der Ansicht: Sie sind a-narrativ, ihre syntagmatische Struktur besteht in einer
Reihe von topographischen Impressionen und dargestellten Blicken auf typische
lokale BaudenkmŠler Ð Sachkomplexe, die, so die Argumentation der Lehrenden,
besser durch ÈStehbilderÇ bzw. ÈLichtbilderÇ (Diapositive) im Unterricht ver-
mittelt werden sollen. 150 Der BuFA-Ufa-Film Bilder aus Konstanz am Boden-
see (ca. 1918) weicht davon insofern ab, als der filmische Blick nicht nur die
mittelalterlichen GebŠude im Ortskern erfasst, sondern die Kamera auch All-
tagsszenen einfŠngt. Zwischentitel indizieren die GebŠude, die dann im Bild fol-
gen. Die Grundform der schweifenden touristischen Passage bleibt freilich er-
halten.

Die Ufa-Kulturabteilung bringt 1919 einen ersten Katalog mit 87 (bearbeiteten
und neu produzierten) KurzÞlmen heraus. Neben fachspeziÞschen Artikeln u. a.
von Dr. Walter ZŸrn und Dr. Curt Thomalla enthŠlt die BroschŸre das Filmver-
zeichnis, Standbilder aus Ufa-LehrÞlmen und technische Hinweise fŸr die Vor-
fŸhrungen. Als Sachgebiete werden neben den medizinischen FŠchern die Natur-
wissenschaften, Landwirtschaft, Technik, Landschafts- und StŠdteÞlm, Sport und
Tanz genannt.151

Die Abteilung proÞliert sich zunŠchst durch das von Thomalla aufgebaute und
von ihm und Nicholas Kaufmann, ehedem Assistenzarzt an der Berliner CharitŽ,
geleitete Medizinische Filmarchiv, das LehrÞlme ausschlie§lich fŸr den Hoch-
schulunterricht produziert und Titel im Verleih hat, die teilweise auch von den
Kliniken selbst hergestellt wurden. Kontakte bestehen aber nicht nur zu Kauf-
manns ehemaliger Arbeitsstelle, sondern etwa auch zum Kaiserin-Friedrich-Haus
fŸr das Šrztliche Fortbildungswesen.152 †berhaupt gilt der Medizin in den ersten
Jahren der Weimarer Republik die grš§te Aufmerksamkeit im Bereich des wissen-
schaftlichen LehrÞlms. Auch die Zeichentrickanimation wird fŸr den medizini-
schen Bereich relevant, so insbesondere in der GynŠkologie und Geburtshilfe: Auf
dem Berliner GynŠkologenkongress im Juni 1920 sehen die Teilnehmer neben
dem in der CharitŽ aufgenommenen OperationsÞlm Transperitonealer Kaiser-

149 Vgl. Krieger 1919.
150 Zur Verwendung von Diapositiven im Schulunterricht der 20er Jahre vgl. Wimmer 1927 sowie JŠ-

ger 1924, unter fotograÞehistorischen Aspekten Ruchatz 2003.
151 Vgl. auch Kulturabteilung der Universum-Film A.-G. o. J. (1919).
152 Vgl. Der Film in der Medizin. In: Film-Kurier, Nr. 29, 9. 7. 1919.
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schnitt (1919/20)153 sowie verschiedenen GeburtsÞlmen (in sog. ÝnatŸrlicher
AufnahmeÜ) einige von der Firma Minerva produzierte, von Kunstmalern ausge-
fŸhrte ZeichentrickÞlme aus der MŸnchner Frauenklinik, die schematisch Ge-
burtswehen darstellen.154 FŸr die Chirurgie lšst ein von dem Berliner Facharzt
Alexander von Rothe konstruierter Apparat nicht nur die elementaren Probleme
der Antisepsis (die Notwendigkeit, Kamera und Scheinwerfer steril zu halten),
sondern standardisiert auch die Perspektive der Aufsicht. ÈDieser Apparat ist zu-
gleich Filmaufnahmekamera und Scheinwerfer und hŠngt beweglich direkt Ÿber
dem Operationstisch [É]. Alle Bewegungen, die der Apparat macht, gelegentli-
ches Entfernen von der Operationsstelle, um ein grš§eres Bildfeld aufnehmen zu
kšnnen, resp. umgekehrt ein Wiederabsenken, ein SeitwŠrtsdrehen etc., und vor
allem das Laufen des Films geschieht automatisch derart, da§ mit einem einzigen
Fu§kontakt, ausgelšst vom operierenden Arzt selbst, die Maschinerie in dem Au-
genblick in TŠtigkeit gesetzt wird, in dem die Operation oder evtl. unter Fortlas-
sung der Vorbereitungen, die wichtigsten Phasen der Operation beginnen. Der
Apparat hŠngt also wie ein Auge direkt Ÿber der Operationsstelle und kann somit
den Verlauf der Operation von einer Stelle aus aufnehmen, wo er, ohne irgendwie

153 Vgl. GŸnther 1927, S. 72.
154 Vgl. Der LehrÞlm auf dem GynŠkologen-Kongre§ in Berlin. In: Film-Kurier, Nr. 118, 5. 6. 1920.

Bilder aus Konstanz am Bodensee.  BuFa/Ufa Kulturabteilung. Ca. 1918



126 Kap. 2 UrsprŸnge und Entwicklungen dokumentarischer Genres nach 1918

selbst hinderlich zu sein, den allerbesten Beobachtungsplatz fŸr den Verlauf der
Manipulation des Arztes hat.Ç155

Der Einsatz von LehrÞlmen in den Vorlesungen wird von vielen Studierenden
und Dozenten gefordert, 156 weil das Medium Film fŸr die primŠre Wahrnehmung
irreversible bzw. nicht wiederholbare Prozesse oder PhŠnomene, die nur unter
grš§tem Aufwand Ÿberhaupt beobachtbar sind, dokumentieren und allgemein
zugŠnglich machen kann. In der Projektion kšnnen diese beliebig oft wiederholt
werden. Die Kameraoptik wird so zum privilegierten WahrnehmungstrŠger.
Auch škonomische und vor allem ethische GrŸnde werden genannt, so etwa das
ÈSparen vivisektorischen TiermaterialsÇ.157 Doch weigern sich die Hochschulen
hŠuÞg, wissenschaftliche LehrÞlme mitzuÞnanzieren. Dem systematischen Ein-
satz von WissenschaftsÞlmen steht zudem eine generelle Skepsis vieler Professo-
ren gegenŸber dem Film als Lehrmittel entgegen, obwohl etwa Oskar Kalbus viel-
fŠltige Verwendungsmšglichkeiten zumal in den naturwissenschaftlichen Diszi-
plinen aufzeigt. 158 Im Gegensatz zum SchulÞlm unterbleibt eine Debatte um die
Methodik der Filmverwendung im Hochschulunterricht weitgehend. Auch die
Hoffnung von Produzenten und Verleihern, angesichts der Inßation zu Beginn
der 20er Jahre hohe Erlšse aus dem Export der Hochschul- und ForschungsÞlme
zu erzielen, erfŸllt sich nicht.

Ein Zentralinstitut

Nicht nur im Bereich der SpielstŠtten verstŠrken sich gegen Ende des Krieges und
im ersten Nachkriegsjahr ehrgeizige Versuche, einen eigenen (fŸr die Produzen-
ten allerdings kaum Gewinn bringenden), gruppenspeziÞsch stark segmentierten
Markt fŸr Kultur- und LehrÞlme zu schaffen: Bereits im Januar 1919 wird das
Zentralinstitut fŸr Erziehung und Unterricht vom Preu§ischen Kultusministeri-
um, dem sich die Ministerien des Inneren, fŸr Landwirtschaft, fŸr Handel und
Gewerbe sowie das Kriegsministerium anschlie§en, mit der Einrichtung einer
Beratungs- und PrŸfungsstelle fŸr LehrÞlme betraut. Die Bildstelle des Zentral-
instituts, welche ihre Arbeit am 3. April 1919 aufnahm, 159 wird durch einen
Hauptausschuss geleitet, dessen Vorsitz Ludwig Pallat fŸhrt. Es werden fŸnf
FachausschŸsse gebildet, fŸr Natur- und Geisteswissenschaft, Medizin, PŠdago-
gik, Landwirtschaft, Handel und Gewerbe. Felix Lampe ist zunŠchst GeschŠfts-
fŸhrer, dann Leiter der Institution. Sie hat die Aufgabe, Filme nach ihrer Eignung
fŸr den Schul- wie den UniversitŠtsunterricht zu prŸfen, zu eruieren, ob sie wis-
senschaftlich einwandfrei und pŠdagogisch zweckmŠ§ig sind und zu beurteilen,
an welche Lernenden sich der Film wendet. Pallat wird als Zentralinstituts-Leiter
zugleich Referent fŸr LehrÞlm beim Preu§ischen Ministerium fŸr Wissenschaft,

155 Vgl. Beyfuss 1930, S. 15. Zum ersten Mal berichtet der Film-Kurier Ÿber diesen Èaseptischen Appa-
ratÇ im Sommer 1919. Vgl. Neue ErÞndungen aus der Kinematographie. In: Film-Kurier, Nr. 30,
10. 7. 1919. Vgl. auch Rothe 1924.

156 Vgl. Die deutschen Medizinstudenten fordern den LehrÞlm! In: Film-Kurier, Nr. 11, 14. 1. 1920.
157 Der Film in der Medizin. In: Film-Kurier, Nr. 29, 9. 7. 1919.
158 Vgl. Kalbus 1922.
159 Pallat 1931, S. 157.
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Kunst und Volksbildung und ist fŸr dessen lehrÞlmrelevante Erlasse ma§geblich
mitverantwortlich.

Der Erlass des Preu§ischen Kultusministers vom 10. MŠrz 1920 legt fest, dass
die Berliner Bildstelle darŸber hinaus die Filmproduktion sachlich-inhaltlich zu
beraten habe. Ferner hat sie den Lehrfilm-Bedarf zu ermitteln, Anregungen fŸr
Filmthemen zu geben, abgeschlossene Filme und BegleitvortrŠge auf ihren didak-
tischen Wert zu prŸfen und hierŸber Zertifikate auszustellen. Dies kommt einer
Abstimmung von Angebot und Nachfrage insbesondere von Filmen fŸr den
Schulgebrauch gleich, die es praktisch auf dem angebotsorientierten Filmmarkt
nicht gibt. Lampe sieht die Aufgabe der Bildstelle nicht nur darin, Lehrfilme zu
begutachten und zu zertifizieren sowie die Lehrerschaft in der Filmdidaktik fort-
zubilden. Sie soll auch engen Kontakt zu den Lehrfilmproduzenten halten, um
beratend auf deren Produktion einzuwirken. Bis Oktober 1926 wurden insgesamt
929 Filme anerkannt.160 Nicht nur wegen ihrer Mittlerposition zwischen privat-
wirtschaftlicher Filmproduktion und staatsnaher Erziehungsverwaltung gerŠt die
Institution und insbesondere Lampe selbst in den folgenden Jahren immer wieder
unter Legitimationsdruck 161 und muss ihre Bedeutung als Stelle mit verbindlicher
ZertiÞzierungskompetenz verteidigen. So erkennt z. B. Bayern ihre Gutachten
nicht an, sondern richtet mit der von Dr. Hans Ammann geleiteten Amtlichen
Bayerischen Lichtbildstelle 1923 in MŸnchen eine Parallelinstitution ein; die baye-
rische Stelle allerdings prŸft nicht nur Filme auf ihren Lehrcharakter, sondern be-
zieht auch selbst Filme und veranstaltet šffentliche VorfŸhrungen. Analog zum
Modell der beiden FilmprŸfstellen in Berlin und MŸnchen, den mit Inkrafttreten
des Reichslichtspielgesetzes vom 12. Mai 1920 geschaffenen, regulŠren Zensurin-
stanzen fŸr KinoÞlme, entstehen damit an den Hauptproduktionsstandorten des
deutschen Reiches auch Einrichtungen, die LehrÞlme begutachten. Quantitativ
dominieren allerdings die Anerkennungen der Berliner Stelle. 162 Doch arbeiten
diese Institutionen nicht strikt arbeitsteilig, denn das Lichtspielgesetz hat auch
eine Kategorie ÝFilm belehrenden InhaltsÜ vorgesehen. Da diese Zuerkennung den
Erlass der PrŸfgebŸhren zur Folge hat, die bei jedem Zulassungsverfahren fŸr die
Verleih- oder ProduktionsÞrma anfallen, sehen sich Produzenten hŠuÞg veran-
lasst, die so eingestuften Filme als LehrÞlme zu deklarieren.

Trotz der GrŸndung einer eigenen Filmunterrichts-Organisation, an der sich
200 StŠdte und Gemeinden beteiligen, fŠhrt die Ufa-Kulturabteilung, als das
Reich sich 1921 aus dem Konzern zurŸckgezogen und seine Anteile an die Deut-
sche Bank verkauft hat, DeÞzite ein und ist stark gefŠhrdet. Nur durch die Mehr-
fachverwertung, die mit einer Verbreiterung von Rezipientengruppen einhergeht,
versprechen die nicht-Þktionalen Filme auch Gewinn zu erzielen. Zwei Beispiele
aus dem Bereich Hygiene/Medizin: Die Bildstelle des Zentralinstituts empÞehlt
den 12-aktigen Film SŠuglingspßege  (1919/20) zunŠchst fŸr die Schwesternaus-

160 Vgl. GŸnther 1927, S. 204.
161 Vgl. Bildstelle und PrŸfstelle. Zur Kinozensur. In: Film-Kurier Nr. 224, 6. 10. 1920; Wechsel in der

Leitung der Bildstelle? In: Film-Kurier, Nr. 279, 21. 12. 1922; Neue Geschichten vom alten Lampe.
In: Film-Kurier, Nr. 55, 5. 3. 1925; Zur Reform des Lampe-Ausschusses. In: Film-Kurier, Nr. 56,
6. 3. 1925; Der bšse Professor. In: Film-Kurier, Nr. 288, 6. 12. 1930 sowie Gro§e Arbeitslast fŸr Lam-
pes Nachfolger. In: Film-Kurier, Nr. 28, 3. 2. 1931.

162 Vgl. GŸnther 1927, S. 169Ð220.
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bildung und den UniversitŠtsunterricht, seine gekŸrzte 8-aktige Version Èauch fŸr
Frauenschulen bei geeignetem BegleitvortragÇ und seine nochmals gekŸrzte 3-ak-
tige Fassung Èauch fŸr LehrgŠnge reiferer SchŸlerinnen in praktischer SŠuglings-
pßegeÇ.163 Der fŸrs Kino produzierte, Þktional gerahmte Tuberkulose-Film Die
weisse Seuche (1921) wird anerkannt als Ègeeignet fŸr Vortragszwecke unter
Šrztlichen Begleitworten, als LehrÞlm ebenfalls, sofern die Spieleinleitung und
der Spielschlu§ fortbleibtÇ164; seine 1-aktige Miniaturversion Die Tuberkulose
und unsere Kinder  (1921) wird fŸr Ègeeignet als volkstŸmlicher VortragsÞlm
mit Šrztlichem Begleitvortrag, insbesondere fŸr ElternabendeÇ165 eingestuft. In der
Praxis weist die Herstellung mehrerer zielgruppenspeziÞsch aufbereiteter Fassun-
gen aus einer integralen Filmquelle den Weg aus der fŸr die Produzenten risiko-
reichen Spezialisierung. Praktizierbar ist dieses Verfahren freilich nur fŸr grš§ere
Firmen.

Die Bildstelle des Zentralinstituts fšrdert durch die Veranstaltung der jŠhrli-
chen Deutschen Bildwochen in verschiedenen StŠdten auch den Zusammen-
schluss der Lehrerschaft zu Schulkinogemeinden, die untereinander Filmmaterial
austauschen und so die Entleihkosten reduzieren. Die Filmakquisition erfolgt
durch den kommerziellen Filmverleih. Zwar gibt es Mitte der 20er Jahre 80 kom-
munale Bildstellen und Ÿber 50 Einrichtungen der LŠnder (davon allein in Preu-
§en 46 Provinzial-, Kreis- und Regierungsbildstellen), doch diese unterhalten vor-
wiegend Diapositivarchive zu Lehrzwecken und verleihen Diaserien; nur wenige
fungieren auf Grund der beschrŠnkten Þnanziellen Mittel auch als Filmbezugs-
stellen. Ab 1924 obliegt dem Lampe-Ausschuss auch die Vergabe des PrŠdikats
ÝvolksbildendÜ, das durch den Erlass des Preu§ischen Ministers fŸr Wissenschaft,
Kunst und Volksbildung vom 1. Juli des Jahres eingefŸhrt wurde, um KulturÞlme
im Kino attraktiver zu machen. Die unmittelbar geldwerten GratiÞkationsinstru-
mente bedeuten einen erheblichen Machtzuwachs fŸr die Bildstelle und ihren
PrŸfungsausschuss. Als ÝkŸnstlerisch wertvollÜ oder ÝvolksbildendÜ werden aber
auch internationale Literaturadaptionen Ð so etwa Victor Sjšstršms Gšsta Ber-
lings saga  (Gšsta Berling , SE 1924) und Wallace WorsleysThe Hunchback of
Notre Dame  (Der Glšckner von Notre Dame , US 1923) Ð sowie mittellange bis
abendfŸllende MŠrchenÞlme aus deutscher Produktion, z. B. Der kleine Muck
(1921),Kalif Storch  (1923) und Das kalte Herz  (1923) prŠdikatisiert.166 Im Be-
reich des nicht-Þktionalen KulturÞlms dominieren die Sachthemen Reise und
Landschaft Ð etwa An der EismeerkŸste von Norwegen  (DK 1925), Kultur-
denkmŠler im alten und neuen €gypten  (1924) oderBrasilienfahrt (1925) Ð;
Alpinismus Ð etwa Alpine MajestŠten  (1923) und Bergsteiger in Not  (1925) Ð;
Sport Ð etwa Der Weg zum deutschen Turn- und Sportabzeichen  (1926) und
Wege zu Kraft und Schšnheit  (Neufassung, 1926) Ð und soziale Hygiene, so
z. B. Fšhr. Die Nordsee im Dienste der Volksgesundheit  (1926).

Lampes Bildungsbegriff ist, wie die ZertiÞzierungen der ÝvolksbildendenÜ Fil-
me zeigen, geprŠgt durch die Vorstellung einer umfassend diversiÞzierten Gesell-
schaft, die wenigstens temporŠr und symbolisch im Kino geeint werden soll: ÈDie

163 Vgl. GŸnther 1927, S. 129 und 176f.
164 Vgl. GŸnther 1927, S. 128 und 177.
165 Vgl. GŸnther 1927, S. 129 und 177.
166 Vgl. GŸnther 1927, S. 167 f.
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Begriffsbestimmung ÝvolksbildendÜ erfordert freilich Klarheit nicht nur Ÿber den
Bildungsvorgang, sondern auch darŸber, was unter ÝVolkÜ zu verstehen sei, ge-
nauso wie bei einer Feststellung des Lehrgehalts an einem Bildstreifen deutlich
bestimmt werden mu§, wer unter den zu Belehrenden verstanden sein soll. Unser
Volk umfa§t Schichten, die durch Bildung und Besitz, Bekenntnis und Staatsauf-
fassung, gesellschaftliche Stellung und Beruf sich sehr stark von einander schei-
den und deren Gesichtskreise durch lŠndliche, klein- oder gro§stŠdtische Lebens-
sphŠre weit getrennt sind [É]. Im besten Sinne volksbildend ist er [der Film] na-
tŸrlich dann, wenn er allen etwas bietet, nicht im Sinne eines Kompromisses etwa
zwischen lÕart pour lÕart fŸr Šsthetische Feinschmecker und Kitsch fŸr die breite
Masse, sondern durch Inhalte und Behandlungsweisen, die dem gemeinsamen
Denken und EmpÞnden aller Volksgenossen etwas bieten.Ç167 Felix Lampe schei-
det 1931 aus dem Amt, entwickelt seine Filmdidaktik weiter und widmet sich der
praktischen Filmarbeit. 168 Sein Nachfolger wird Regierungsrat Všlger, doch gerŠt
die Bildstelle noch in diesem Jahr unter stŠrkere ministerielle Aufsicht und unter-
steht nun Kurt Zierold, dem Filmreferenten im Preu§ischen Ministerium fŸr Wis-
senschaft, Erziehung und Volksbildung. Mit Wirkung vom 1. April 1932 wird sie
in die Kammer fŸr Filmwertung umgewandelt.

Theorie und Formenspektrum eines Genres

Lehr- und UnterrichtsÞlme werden in den 20er Jahren zu den Themengebieten
Medizin und Hygiene, KšrperertŸchtigung, Geographie, Biologie, Handwerk und
Industrie produziert. Bereits in ihrer Titeldiktion lassen sie ihren didaktischen An-
spruch und ihre Referenz zu einem bestimmten Wissensgebiet erkennen, wobei
sich disziplinŠre †berschneidungen etwa zwischen Medizin und Biologie sowie
fŸr verschiedene berufskundliche Themen durchaus ergeben. In der zweiten HŠlf-
te der Dekade werden Themen aus Berufskunde und Sozialmedizin unter der
Leitvorstellung des Arbeitsschutzes bzw. der PrŠvention von Zivilisationsleiden
bei den Angestellten verknŸpft: So gibt die Firma Wanderer 1927 den LehrÞlm
VernunftgemŠsses Maschinenschreiben  in Auftrag, der kŸnftige SekretŠrin-
nen Ÿber die rŸckenschonende Sitzhaltung an der Schreibmaschine aufklŠrte und
in Handelsschulen eingesetzt wurde.169 Doch kommen wenige AuftragsÞlme die-
ser Art in den Genuss einer LehrÞlmanerkennung.

Produktionsleitende Norm und Zielsetzung ist es primŠr, VerstŠndnis fŸr einen
Sachverhalt oder den spezifischen Charakter einer Sache aus der mittelbaren An-
schauung heraus zu wecken. Mit der Veranschaulichung von (zum Teil hšchst
abstraktem) Wissen geht eine Relativierung der Sprach- und Begriffszentrierung
von Unterricht und Ausbildung (ÝLernen aus BŸchern und mit BŸchernÜ) zuguns-
ten bildzentrierten Lernens am gefilmten Gegenstand und der gefilmten exempel-
haften Verrichtung einher. Eine Theorie, die sich auf formale filmŠsthetische Ka-
tegorien stŸtzte, wird hingegen nur ansatzweise entwickelt. Hierin weist insbe-

167 Lampe 1925, S. 312.
168 Vgl. Lampe. In: CineGraph 1984ff.
169 Vgl. Burgholz 1995, insbes. S. 225.
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sondere der Diskurs um den Schulfilm wesentliche Parallelen zur Theorie der
Filmwirkung auf erwachsene Zuschauer auf, wie er gleichzeitig in den Filmzen-
surdebatten gefŸhrt wird. Lampe stellt in einem Grundsatzartikel die These auf,
dass ÈVorstellungsschatz, seelische Beweglichkeit des Zuschauers, sowohl seines
Intellekts wie seines GefŸhlslebens, seiner Einbildungskraft, des Temperaments
und nicht zuletzt seiner Bereitwilligkeit, etwas in sich aufzunehmenÇ, entschei-
dende Faktoren fŸr das Lernen mit Hilfe bewegter Bilder seien. Ein Film ist somit
niemals Lehrfilm Ýan sichÜ, und wer begutachtet, muss ÈpŠdagogisch-psychologi-
schen Takt und erzieherische und unterrichtliche Erfahrungen besitzenÇ.170 Hin-
sichtlich des RealitŠtsbezugs eines Films differenziert er: ÈIst der einzelne Film
selbst Lehrer, etwa als Natururkunde, d. h. Abklatsch einer Wirklichkeit? Dann
gilt es ebenfalls zu prŸfen, ob diese Wirklichkeit auch zu ihrem Recht kommt, so
da§ das Bildwerk Ersatz fŸr sie bietet. Ist er eine pŠdagogische Umformung einer
Wirklichkeit, die dem VerstŠndnis vielleicht sogar besser entgegenkommt, als ein-
fache Anschauung der Wirklichkeit? Dann tritt zur PrŸfung des Inhalts die der
Form des Films, und es gilt zu untersuchen, ob Wahl, Gruppierung, Aufbau des
Stoffes im Bildstreifen pŠdagogisch einwandfrei ist.Ç171 Mit dem Terminus ÝNatur-
urkundeÜ verbindet sich im deutschen Diskurs eher die Vorstellung Ýungeform-
tenÜ Materials. Hingegen inkludiert Griersons 1926 geprŠgter Begriff des Ýdocu-
mentary valueÜ darŸber hinaus ein Autorschaftskonzept, eine Haltung gegenŸber
dem Dargestellten, die im Begriff ÝNatururkundeÜ fehlt.

In den ersten Jahren der ZertiÞzierungstŠtigkeit der Bildstelle gibt es keine
strenge KodiÞzierung von Gattungsmerkmalen des ÝLehrÞlmsÜ gegenŸber dem
Film Ýrein belehrendenÜ Inhalts. Allenfalls die Intention spielt eine Rolle: So muss
ein Produzent von vornherein die Absicht haben, ÈInhalt und Form seines Bild-
werks lehrhaft zu gestaltenÇ, und dieses muss Èden Zuschauerkreis, fŸr den es
bestimmt [ist], tatsŠchlich etwas lehre[n] und nicht nur nebenbei oder unbeab-
sichtigt eine belehrende WirkungÇ172 haben. Diese Position hat Lampe angesichts
des Ÿberaus gro§en Ansehens, das Robert FlahertysNanook of The North  (Na-
nuk, der Eskimo , US 1922) Mitte der 20er Jahre in weiten Kreisen der deutschen
Lehrer- und SchŸlerschaft genoss, revidiert: ÈWeit wichtiger als die Lehrabsicht
ist die Lehrwirkung; manchmal tritt sie sogar ohne Absicht des Lehrenden mit er-
freulicher Nachhaltigkeit ein. Nanuk  sollte ein WerbeÞlm fŸr Pelzabsatz werden
und wurde unter den HŠnden der Hersteller ein LehrÞlm fŸr breiteres Publikum
der LichtspielhŠuser.Ç173

Nanuk  wurde allerdings nicht im Unterricht, sondern in Schulen, die Ÿber Pro-
jektoren verfŸgten, in sog. Filmschaustunden in der Turnhalle gezeigt. Diese
Schaustunden mit Kulturfilmen fanden gewšhnlich einmal monatlich statt, doch
ist ein Programm mit einem vergleichsweise langen Film wie diesem keineswegs
typisch. Die auf Grund der hohen Entleihkosten zu Spielringen zusammenge-
schlossenen schulischen Filmarbeitsgemeinschaften setzen zumeist auf eine aus
mehreren kŸrzeren Filmen zusammengesetzte Programmfolge, die in vielem dem
Aufbau frŸher Kinoprogramme folgt. So lŠuft etwa im Juni 1925 in einem dšrfli-

170 Lampe 1924 a, S. 9.
171 Lampe 1924 a, S. 9.
172 Vgl. Pallat 1931, S. 160.
173 Lampe 1927, S. 588.
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chen Schulkino Ð VorfŸhrort ist ein Gasthaus Ð auf einer der šrtlichen Volkshoch-
schule gehšrenden ÝMagisterÜ-Maschine von Krupp-Ernemann ein mit insgesamt
1700 m abendfŸllendes Programm mit folgenden Filmen: 1. Herstellung einer
Tageszeitung , 2.Tal- und Alpwirtschaft im AllgŠu , 3.Das Berner Oberland ,
4. Die letzte Pflaume , 5.Wettlauf zwischen Hase und Igel 174 Ð ein Abend, der
zwar von lŠndlichen Themen dominiert wird, mit dem ersten Programmteil die
Zuschauer aber in die urbane Welt der Nachrichtenproduktion fŸhrt.

Auf breiterer Basis gefŸhrte gattungstheoretische und deÞnitorische Versuche
gibt es verstŠrkt 1924, als im zeitlichen Umfeld der EinfŸhrung des PrŠdikats
ÝvolksbildendÜ eine strengere Differenzierung der Subgattungen nštig wird.175

Nach der ersten, stark wettbewerbsorientierten Phase von 1918 bis 1921, in der
immer spektakulŠrere Schauwerte aufgeboten, der theoretische Diskurs wie auch
der Filmeinsatz vor allem vom WissenschaftsÞlm dominiert und Þlmtechnische
Innovationen in ihrer Erkenntnisleistung gewŸrdigt werden, gerŠt die Gattung
škonomisch in die Krise. 1924 gab es ca. 20 bis 30 Firmen, die speziell LehrÞlme
herstellten. ProduktionsÞrmen wie Hans CŸrlisÕ 1919 gegrŸndetes Institut fŸr
Kulturforschung, das auf Kunstdokumentationen und KŸnstlerportrŠts speziali-
siert ist, aber auch Firmen wie die Boehner-Film Dresden oder die NaturÞlm Hu-
bert Schonger kšnnen kaum grš§ere Gewinne erwirtschaften. Deshalb setzt man
an der Basis an: Die Verteilungsstelle gibt aus einem reservierten Kontingent Roh-
Þlm mit 50 % Preisnachlass ab, wenn ein Film die ZertiÞzierung als LehrÞlm von
der Bildstelle des Zentralinstituts, der Lichtbildstelle MŸnchen, gemŠ§ ¤ 5 GebŸh-
renordnung vom 25. November 1921 eine Zulassung als Ýrein belehrendÜ durch
die FilmprŸfstellen in Berlin bzw. MŸnchen oder die Film-OberprŸfstelle erhalten
hat. Ein Positivkontingent mit Preisnachlass wird hingegen nur fŸr jene Filme
vergeben, die ausschlie§lich zu Unterrichtszwecken an Schulen oder gemeinnŸt-
zigen Veranstaltungen bestimmt sind.

Indes sind schon die Anschaffungskosten fŸr Projektoren im Gegensatz zu den
Hochschuleinrichtungen fŸr viele allgemeinbildende Schulen unerschwinglich.
Auch die Forderung der PŠdagogen nach altersspeziÞschen Vermittlungsweisen
von Lehrinhalten kollidiert mit den hohen Kosten, welche die Produktion ver-
schiedener Fassungen nach sich zieht. Der Jurist Ernst Seeger, Regierungsrat im
Reichsministerium des Innern, kritisiert 1922 die Praxis der LehrÞlmproduzenten,
angesichts der eingefahrenen DeÞzite auf den Kurs der Ufa-Kulturabteilung ein-
zuschwenken und statt ÝreinerÜ LehrÞlme populŠrere BeiprogrammÞlme fŸrs
Kino herzustellen. Sein Gegenvorschlag lautet, durch gegenseitige Absprachen
komplementŠr statt konkurrierend zu arbeiten: ÈKeine doppelte Bearbeitung des-
selben Themas durch verschiedene Firmen! Herstellung jeden LehrÞlms in einer
Schulausgabe und einer Volksausgabe. Die Schulausgabe wird ohne Zwischentitel
geliefert. An die Stelle der fŸr das Kinderauge schwer lesbaren, in den Rahmen
des Einzelunterrichts sich nicht immer passend einfŸgenden Zwischentitel treten
gedruckte VortrŠge, die mit dem Film geliefert und von dem Unterrichtsleiter in
freiem Vortrag genutzt werden.Ç176

174 Berndt 1926, S. 645.
175 Vgl. die Umfrage ÈWas ist ein LehrÞlm?Ç in: Der Bildwart 1/2 und 5/6/1924.
176 Seeger 1923, S. 23.
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In der Folge wird denn auch dieses Verfahren allgemein praktiziert: Die Lehr-
Þlmhersteller bieten titellose Filme fŸr die Lehrinstitutionen an, die getitelten Fas-
sungen gehen als Beiprogramme an die Kinos. Ernst Krieger wŸnscht sich dage-
gen eine Konvergenz der Formen, von Unterhaltung und Belehrung, Wissenschaft
und Kunst, und sieht diese in Felix Lampes und Walter ZŸrns Der Rhein in Ver-
gangenheit und Gegenwart  (1922) realisiert: Alles, was nicht WissenschaftsÞlm
im strengen Sinne ist, soll kinofŠhig und fŸr Jugendliche wie Erwachsene glei-
cherma§en geeignet sein. Wo Krieger vor allem die multifunktionale Auswertbar-
keit im Blick hat, unterscheidet Curt Thomalla im Bereich des Medizin- und Hy-
gieneÞlms prŠzise abgestufte Merkmale:

ÈEin ÝLehrÞlmÜ istÇ, so Thomalla, ÈAnschauungs- und Unterrichtsmaterial fŸr
den Dozenten jeder Art [É]. Er hat nur auf das Sachliche, die wissenschaftliche
Richtigkeit, GrŸndlichkeit und VollstŠndigkeit sowie auf die leichte VerstŠndlich-
keit und Fa§lichkeit RŸcksicht zu nehmen. SelbstverstŠndlicher Grundsatz mu§
hierbei sein, da§ nur BewegungsvorgŠnge erfa§t und dargestellt werden, wŸn-
schenswert ist, wenn mšglich, die Einschaltung von Stehbildern.Ç FŸr zukunfts-
trŠchtig hŠlt er primŠr den VolksbelehrungsÞlm, denn Èunter anderen Gesichts-
punkten geordnet und verwertet, wird in den meisten FŠllen das gleiche Filmma-
terial fŸr den Lehrenden jeder Art verwertbar gemacht werden kšnnen.Ç 177 Dass
sich indes der Èwissenschaftliche TheaterÞlmÇ im Sinne Thomallas kaum vom
ÈVolksbelehrungsÞlmÇ unterscheidet, zeigen die beiden erhaltenen Fassungen des
Steinach-Films.178

Der Wiener Endokrinologe erforschte die Grundlagen der Ausbildung kšrper-
licher Geschlechtsmerkmale bei SŠugetieren und Menschen und fŸhrte eine Reihe
von Experimenten mit Ratten durch, aus denen er durch Transplantation und

177 Thomalla 1924 a, S. 20 f.
178 Vgl. Kalbus 1924.

Kategorisierung/Begriff Filmgenres und Einzeltitel Verwendungszusammenhang

Reiner LehrÞlm fŸr den
Unterricht in Schule und
Hochschule

PatientenÞlm, Operations-
Þlm, bakteriologischer Film
z. B. SŠuglingspßege , Die
Wassermannsche Reakti-
on , Geschlechtskrankhei-
ten und ihre BekŠmpfung

Im Rahmen der Vorlesung
oder Schulstunde

PopulŠrwissenschaftlicher
VolksbelehrungsÞlm fŸr
allgemeineres Publikum

z. B. Die Pocken, ihre
Gefahren und deren Be-
kŠmpfung , Die Wirkung
der Hungerblockade auf
die Volksgesundheit ,
Steinachs Forschungen ,
Die Hypnose und ihre
Erscheinungen

Zur Illustration eines Vor-
trags in anderen Bildungs-
stŠtten

Wissenschaftlicher
TheaterÞlm

z. B. Der Steinach-
Film, Falsche Scham

Mit Zwischentiteln, im Kino,
mit unterhaltenden Anteilen
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Vertauschung der HormondrŸsen (Hoden und Eierstšcke) kŸnstliche Zwitterwe-
sen erzeugte. Ziel seiner Experimente war der wissenschaftliche Nachweis, dass
die hormonelle Ausstattung auch spezifisch mŠnnliche und weibliche Verhaltens-
dispositionen (AggressivitŠt und Werbeverhalten bzw. PassivitŠt) strukturiert
und steuert. Schlie§lich fŸhrte Steinach mit Hilfe der Vasoligatur VerjŸngungsex-
perimente bei MŠnnern durch (nicht ohne zu betonen, dass Frauen nur durch Ei-
erstockspende und -transplantation verjŸngt werden kšnnen). Der Film zeichnet
diesen experimentellen Weg und Prozess der Erkenntnisgewinnung nach, wobei
die wissenschaftliche Fassung gegenŸber der Kinoversion den Fokus stŠrker auf
Details der Operationen legt. Der gešffnete (Tier-)Leib ist, wie u. a. die Zensurent-
scheidungen der Film-OberprŸfstelle zu Eduard TissŽs Frauennot Ð Frauen-
glŸck  (CH 1930), Hans Ewalds Das keimende Leben (1930) und Eberhard Fro-
weins Heilende HŠnde  (1931) verdeutlichen179, ein Tabu im Kino. Das VerhŠltnis
von Texten und bewegten Bildern in Steinachs Forschungen  (1922) folgt in ei-
ner strikt durchgehaltenen Montagelogik dem Prinzip, dass die Zwischentitel das
Signifikat der jeweils folgenden Bildsequenz festlegen, d. h. sie geben Lese- und
VerstŠndnisanweisungen. PrekŠr wird die Argumentation des Films da, wo sie
von den im Labor hergestellten Zwitterwesen Ÿbergeht auf die von Magnus
Hirschfelds Arbeiten her bekannten Menschen, die sog. Ýsexuellen Zwischenstu-
fenÜ angehšren. Die offenkundige Asymmetrie, die in der PrŠsentation aus-
schlie§lich polarer, ausdifferenzierter Geschlechter im SŠugetierreich und der
VorfŸhrung von ReprŠsentanten jener Ýsexuellen ZwischenstufenÜ begrŸndet
liegt, wird nicht weiter verfolgt. Der Aufbau des Films legt es aber nahe, Letztere
als ÝUnnaturÜ zu qualifizieren. Die stŠrkste geschlechterpolitische (und potentiell
bevšlkerungspolitische) Implikation des Films liegt angesichts einer von Kriegs-
verlusten gezeichneten Gesellschaft in der Konstruktion des Mannes als quasi-au-
tarkem biologischen System begrŸndet: im Gegensatz zur Frau trŠgt dieser die
Ressource zur Verzšgerung des Alterungsprozesses und der Wiedergewinnung
von Jugend und sexueller AktivitŠt in sich. Der Film endet mit verblŸffenden
Vorher-Nachher-GegenŸberstellungen und einem dynamisch ausschreitenden
Firmeninhaber, der Ýendlich wieder in seine geliebten BergeÜ aufbrechen kann.
Was um die Jahrhundertwende im Zeichen der Lebensphilosophie dem Vegetaris-
mus unterstellt wurde Ð fleischlose ErnŠhrung erhŠlt jugendlich Ð, wird hier chir-
urgisch hergestellt.

Wo Curt Thomalla mit seinen Kategorisierungen sich ganz auf das medizinisch-
sozialhygienische Gebiet konzentriert, wenden sich andere Autoren vor allem
dem SchulÞlm zu. Ludwig Sochaczewer, Direktor der Deutschen LehrÞlmgesell-
schaft, denkt ebenfalls in Richtung einer Konvergenz der Subgattungen insbeson-
dere zu Themen aus Zoologie und Botanik, die sowohl schul- als auch kinotaug-
lich sein sollen (wie z. B. Tropische Flora , Tierleben im WŸstensand , Fleisch-
fressende Pßanzen ). Politische Dokumentationen wie der Deulig-Film Der
Friedensvertrag von Versailles  (1921) bleiben hingegen aus der Schule ausge-
schlossen.180

179 http://www.deutsches-Þlminstitut.de. Edition der Zensurentscheidungen der Berliner Film-Ober-
prŸfstelle aus den Jahren 1920 bis 1938.

180 Vgl. Sochaczewer 1924, S. 21.
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Friedrich Plage unterscheidet am Beispiel des Films Im Spreewald (1927) von
Hubert Schonger zwischen LehrÞlm und belehrendem Film. Ein belehrender Film
(wie Im Spreewald ) stellt Èim Rahmen ßŸssiger, an sich schšner BilderÇ Typi-
sches, Augenblickliches oder Vergangenes dar, Èin Form einer vollendeten Hand-
lung nach dramatischen GrundsŠtzen, die uns fŸr das Schicksal des Helden, mag
er nun Landschaft, Person, Tier oder Gegenstand sein, durch persšnliches Mitlei-
den und -erleben interessiertÇ.181 Verbindende Texte sollen sich auf das Nicht-Dar-
gestellte beziehen. FŸr einen LehrÞlm vom Spreewald fordert er, dass auch die
ÝGeschichteÜ dieser Topographie (ihre Entstehung und Entwicklung als Kultur-
landschaft) dargestellt werden mŸsse. LehrÞlmen behŠlt er auch den Einsatz opti-
scher Tricktechniken (Zeitraffer, Zeitlupe) und graÞscher Abstraktion (animierte
GraÞk, Statistiken) vor. WŠhrend, so Plage, belehrende Filme GegenstŠnde dar-
stellen, die von den fŸnf Sinnen erfasst werden kšnnen, sollen LehrÞlme solche
BewegungsvorgŠnge bildhaft veranschaulichen, die Ÿberhaupt oder wenigstens
nicht im Unterricht veranschaulicht werden kšnnen. Der LehrÞlm Ètritt als selb-
stŠndiges Unterrichtsmittel neben die BelehrungÇ182, seine Auswertung erfordert
eine eigene Lehrstunde.

FŸr die Sondergattung des Èindustriellen WerkÞlmsÇ, zu dem Mitte der 20er
Jahre nicht weniger als 30 verschiedene Sachbereiche zŠhlen,183 werden speziÞ-
sche ErgŠnzungen gefordert, damit diese normalerweise auf Messen gezeigten
und fŸr Zwecke der …ffentlichkeitsarbeit von Industrieunternehmen in Auftrag
gegebenen, formal Šu§erst heterogenen Filme zu Lehrzwecken verwendbar sind:
ÈWill man einen FabrikationsÞlm zum ÝLehrÞlmÜ machen, mu§ man unbedingt
den Fabrikationsgang ausfŸhrlich zeigen, d. h. vom Eintreffen des Rohmaterials
bis zum Fertigfabrikat. Wenn irgend mšglich, sollte man auch die Gewinnung des
Rohmaterials als Vorspann bringen.Ç184 Auch hier gilt es, Zwischentitel auf ein
Minimum zu reduzieren, die Strukturierung der dargestellten Prozesse muss viel-
mehr durch die ÝcontinuityÜ des bewegten Bildes selbst erfolgen. MŸndliche Er-
lŠuterungen durch den synchronen Vortrag sind notwendig, weil Èdas durch kei-
nerlei Sachkenntnis getrŸbte Auge des nicht fachmŠnnischen Betrachters meist
zuviel sieht, und wenn es das herausgefunden hat, worauf es ankommt, Ð dann
ist die Filmszene gerade zu Ende.Ç185 Unabdingbar ist auch ein ausgearbeitetes
Drehbuch wie beim SpielÞlm.

So konsistent die Anforderungen an die formalen Eigenschaften von Lehrfil-
men insgesamt erscheinen, so unkonkret bleibt die Frage, welche Form und vor
allem welche filmimmanenten mnemotechnischen Strategien in der Lage sind,
spezifische Anschlusshandlungen der Rezipienten zu generieren. Im schulischen
Kontext gilt etwas als gelernt und verstanden, wenn es auf Nachfrage der Lehr-
person mŸndlich oder schriftlich reproduziert werden kann (mit Ausnahme der
musischen FŠcher und im Sport). Im Aus- bzw. Weiterbildungssektor hingegen
herrschen Lehr- und Lernszenarios vor, in denen VerstŠndnisprozesse unmittel-
bar in praktisches Handeln umgesetzt werden sollen. Thomalla unterstellt gar ei-

181 Plage 1924, S. 56.
182 Plage 1924, S. 56.
183 Vgl. GŸnther 1927, S. 89Ð115.
184 Meyer 1924, S. 112.
185 Meyer 1924, S. 112.
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nem Ýgeschickten ChirurgenÜ, eine neuartige Operationsmethode bereits nach ein-
maligem Schauen eines Operationsfilms nachahmen zu kšnnen. Die filmgestŸtzte
Interpretation von Sachverhalten in einem spezifischen Bezugssystem erfordert
auch eine adressatenspezifische Didaktik. Aus der Šsthetischen Struktur der heu-
te Ÿberlieferten Stummfilme lassen sich allenfalls deren propositionale Gehalte
ableiten, der konkrete pragmatische Kontext und der VerstŠndnisrahmen, in den
die Lehrenden die Filme gestellt haben, der performative Akt der Sinngebung
und Bildinterpretation im Live-Vortrag also, kann nur sehr fragmentarisch aus
den wenigen Aufzeichnungen Ÿber konkrete Szenarios rekonstruiert werden. Ein
Beispiel: ÈAuf einer Polizeischule wird zur Belebung des Unterrichts der Polizei-
anwŠrter ein Lehrfilm verwandt. Die AnwŠrter sollen in der selbstŠndigen Anfer-
tigung von Strafanzeigen und Berichten ausgebildet werden. Nachdem die Šu§e-
re Form derartiger SchriftstŸcke genŸgend besprochen ist, wird den AnwŠrtern
in einem kurzen Filmstreifen von 80Ð100 m LŠnge ein Vorgang auf der Stra§e
(Zusammensto§, SchlŠgerei, †bertretung oder dergl.) vorgefŸhrt. Dieser Bildstrei-
fen gelangt zweimal zur VorfŸhrung. Personalien, Zeit und Ortsbezeichnung
werden den SchŸlern an der Tafel gegeben. Sobald die 2. VorfŸhrung vorbei ist,
mŸssen die AnwŠrter in einer bestimmten Zeit (½ bis 1 Stunde) die erforderliche
Anzeige bzw. Bericht anfertigen. Der Wert derartiger Filmstreifen liegt darin, da§
den jungen AnwŠrtern der Polizeidienst in seiner vollen Schwierigkeit vor Augen
gefŸhrt wird.Ç186 Das mnemotechnische Moment ist also hier nicht dem Film
selbst eingeschrieben, sondern wird durch die Wiederholung der VorfŸhrung ge-
wŠhrleistet.

ÝKinderseelenmšrderÜ oder Helfer im Unterricht?

ÈDer FilmÇ, so hei§t es 1922 in einem Artikel der in Magdeburg erscheinenden
ÈPreu§ischen LehrerzeitungÇ, Èšffnet den Weg zu einem seelischen Kinderster-
ben, vor dem das leibliche Hinschwinden als Folge der englischen Blockade als
winziges Beispiel und Gleichnis erscheinen wird. Wenn erst die Bildrolle in allen
Schulen und Klassen abschnurren wird, dann mšgen wir getrost alle Hoffnung,
die wir auf unsere Jugend als auf die BŸrgschaft unserer Zukunft setzen, aus un-
serer Rechnung streichen.Ç187 Wenngleich Auslassungen dieser Vehemenz in den
20er Jahren nicht die Regel sind, so spaltet die von den Erziehungsbehšrden eini-
ger LŠnder betriebene Forcierung eines ÞlmgestŸtzten Unterrichts in den FŠchern
Geographie, Biologie und ÝHeimatkundeÜ insbesondere an Volksschulen die Leh-
rerschaft doch in zwei Fraktionen: Die einen lehnen das neue Lehrmittel dezidiert
ab, die anderen fordern es mit †berzeugung ein. ÈDie Schule braucht zur eigentli-
chen Verwendung im Unterricht Filmstreifen, welche lediglich das Stoffgebiet ei-
ner oder mehrerer Unterrichtsstunden umfassen. Hieraus ergibt sich eine FilmlŠn-
ge von hšchstens 200 m. Derartige Filmstreifen mŸssen im engsten Anschluss an
den Lehrplan systematisch zusammengestellt werden, damit der Lehrer jederzeit
in die Lage versetzt ist, wesentliche Teile seines Unterrichts den SchŸlern durch

186 Saal 1924 a, S. 114. Vgl. auch Saal 1924.
187 Zit. n. Lampe 1924 a, S. 5.
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das Laufbild anschaulich zu gestalten.Ç188 Hieraus ergeben sich als formale Anfor-
derungen der logische Aufbau der VorgŠnge, die PlastizitŠt der FilmfotograÞe
und die Hervorhebung von Feinheiten durch Gro§aufnahmen, so dass die darge-
stellten VorgŠnge und Objekte leicht erfassbar sind und der Film allenfalls zwei-
bis dreimal vorgefŸhrt werden muss. Felix Lampe, dessen ÝInitialerlebnisÜ 1913
ein franzšsischer Film Ÿber den St. Gotthard gewesen ist, hat eine FilmpŠdagogik
entwickelt, welche die Opposition von Konzentration (die das Ýstatische BildÜ er-
mšglicht) und Zerstreuung (die dem ÝLaufbildÜ unterstellt wird) in eine kognitive
Aneignungsweise ŸberfŸhrt, die auf einer ausgewogenen Mixtur von Informati-
onsvergabe und mnemonischer Verarbeitung des Gesehenen basiert.

Die systematische Nutzung von Filmen als Lehrmittel in der Schule scheint zu-
nŠchst in zweifacher Weise mit einer lebensphilosophisch inspirierten ReformpŠd-
agogik zu kollidieren, zum einen mit dem von dem MŸnchner Reformer Georg
Kerschensteiner entwickelten Konzept der ÝArbeitsschuleÜ, zum anderen mit dem
Zentralbegriff des ÝErlebnissesÜ, dem man die hšchste mnemonische Wirkung zu-
weist. In der Filmbetrachtung wird demgegenŸber eine VerfŸhrung zum blo§
passiven Aufnehmen gesehen. Andererseits wird argumentiert, dass die Schule
mit der Betrachtung der Natur allein nicht auskommen und dass Film GegenstŠn-
de vermitteln kšnne, die gerade au§erhalb des primŠren Erfahrungshorizonts der
SchŸler liegen. Komplizierte Naturerscheinungen kšnnen in vereinfachter Form
veranschaulicht werden. Weit auseinander liegende TatbestŠnde kšnnen zu einem
Gesamtbild zusammengefasst werden. Schlie§lich kšnnen LebensvorgŠnge so
vorgefŸhrt werden, dass der SchŸler AblŠufe genau beobachten kann. Vergrš§e-
rung oder Verkleinerung, Zeitlupe und Zeitraffer kšnnen wie im Wissenschafts-
Þlm Objekte und VorgŠnge abbilden, die mit dem freien Auge nicht erkennbar
sind.

Film subvertiert ferner die Bewegung, welche die insbesondere im humanisti-
schen Gymnasium inkorporierte hšhere Schulbildung bei den Lernenden in Gang
setzen soll, indem er die durch Texte vermittelte, sprach- und modellzentrierte
Abstraktion (das komplexe Ýgeistige BildÜ) in ihrer DignitŠt zurŸckdrŠngt und
den Wissenserwerb auf das konkrete, fotograÞsche ÝLaufbildÜ stŸtzt. Das ÝPro-
grammÜ, d. h. der im Klassenraum projizierte Film unterliegt selbst dem Wahr-
nehmungs-Dispositiv der von der Lehrerschaft vielfach gescholtenen Kinemato-
graphie mit seinen Konstituenten des verdunkelten Raums, der Immobilisierung
des Zuschauerkšrpers, der die Mobilisierung des Blicks korrespondiert. Die Fron-
talitŠt der Anordnung wird andererseits als konzentrationsfšrdernd begrŸ§t;
allerdings verŠndert die FlŸchtigkeit der bewegten Bilder eine Grundvorausset-
zung des Unterrichts, neben dem Umgehen mit kontextlosen Objekten vor allem
den AutoritŠtsanspruch einer VermittlerÞgur: Die Lehrperson, die im Frontalun-
terricht gehalten ist, Zentrum der Aufmerksamkeit zu sein, hat neben die Lein-
wand als neuem Blickfang (oder gar hinter den Projektor) zu treten, die Perfor-
manz des Unterrichts besteht in der Steuerung der Rezeption. Aus der Vielheit
der visuellen Reize sollen Inhalte selegiert und kommentiert werden.

Ferner kollidieren die normalen VorfŸhrbedingungen mit traditionellen Lehr-
konzepten, die auf der dauernden VerfŸgbarkeit von Lehrmaterialien (SchulbŸ-

188 Saal 1924 a, S. 114.



138 Kap. 2 UrsprŸnge und Entwicklungen dokumentarischer Genres nach 1918

cher, Landkarten und Schautafeln, Modelle oder PrŠparate fŸr die Naturwissen-
schaften) basieren. Ein gemieteter Film verbleibt nur eine kurze Zeitspanne im
Haus. Auch technische Probleme stehen einem regulŠren Unterricht mit Film ent-
gegen: Ein Projektionsstopp bei nicht ausgeschalteter Projektorlampe birgt die
Gefahr der Verbrennung des Nitrozellulose-Films. In den 20er Jahren werden des-
halb die Systeme der Stillstandsvorrichtung von verschiedenen Firmen weiterent-
wickelt und Projektoren gebaut, bei denen durch ein spezielles KŸhlsystem die
†berhitzung des angehaltenen Films verhindert wird. Die VorfŸhrung kann da-
mit mehrfach und je nach Bedarf unterbrochen werden. Im Gefolge des 1924 an-
gesichts vieler FilmbrŠnde aus FeuerschutzgrŸnden erlassenen Verbots der kabi-
nenlosen VorfŸhrung 189 werden au§erdem Kofferprojektoren fŸr Schulen und die
au§erschulische Bildungsarbeit angeboten.

Wenige Ÿberlieferte Berichte aus der Praxis des schulischen Filmunterrichts in
den 20er Jahren zeigen aber auch, dass es einen durchaus kreativen Umgang mit
dem Medium gibt, sofern eine Schule tatsŠchlich in der Lage ist, Filme im Haus
zu zeigen. So hat etwa die Stadt SaarbrŸcken 1926 einige Grundschulen mit Film-
projektoren ausgestattet, und diesen steht Material kostenlos zur VerfŸgung. ÈWie
gestaltet sich eine MŠrchenÞlm-VorfŸhrung? Nehmen wir ein Beispiel aus dem
dritten Schuljahr: Der Fischer und seine Frau. Vorbedingung ist: den Lehrern mu§
der Film bekannt sein. Die Kinder mŸssen in einer gelegentlichen Vorbereitung
mit den notwendigen Vorkenntnissen ausgerŸstet werden, ohne den Inhalt des
Films preiszugeben. Etwa: Fischer, Lebenserwerb, soziale Lage. Etwas vom Zau-
bern und Verzaubern, vom WŸnschen und VerwŸnschen, von Schlšssern, Kšni-
gen und Kaisern. Zu einer solchen Filmstunde tut man gut, nicht mehr als zwei
Klassen zu nehmen. Lehrer A bedient die Maschine, Lehrer B unterrichtet die
Klassen.Ç190 Die beiden Teile werden einzeln vorgefŸhrt, der erste zweimal, da-
zwischen werden Fragen zum VerstŠndnis der Geschichte gestellt. ÈWŠhrend der
VorfŸhrung herrscht freie MeinungsŠu§erung, jeder darf seinem Herzen Luft ma-
chen.Ç191 Die nochmalige VorfŸhrung soll die disparaten ÝMeinungenÜ der SchŸler
zu einem gemeinsamen VerstŠndnis fŸhren. Auch der Bericht Ÿber eine Metallur-
gie-Stunde bei Hans Belstler mit dem Film Eisen (1921) ist Ÿberliefert. Die Ýkind-
gerechteÜ Vermittlung des Prozesses von Rohstoffgewinnung, VerhŸttung und
Guss besteht in einer mythologisch-pathetischen Lehrerperformance, die das Ob-
jekt in der Tradition von Richard Wagners ÈRheingoldÇ und ÈSiegfriedÇ anthropo-
morphisiert und die SchŸler einer 5. Knabenklasse in spŠtexpressionistischer
Sprachmanier zu animieren wei§, die auch Thea von Harbous Wortkaskaden im
ÈMetropolisÇ-Roman nicht unŠhnlich ist: ÈRote DŠmpfe, glŸhender Qualm Ð
leuchtendes Erz. Seht ihr dort das glŸhende Erz Ð blutrot, als ob es schriee, das
Herz des Erzes [É]. Blicken wir zurŸck: Erst das naturschlummernde Erz, am
Ende das rastlos arbeitende, maschinegewordene Eisen.Ç192

189 So etwa im Erlass des RegierungsprŠsidenten von Wiesbaden vom 24. 8. 1924. Vgl. Fronemann
1925, S. 897.

190 Harms 1926, S. 441.
191 Harms 1926, S. 441.
192 Belstler 1924, S. 14 und 16.
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ÝJe schlechter die Zeit, um so schmaler der FilmÜ

Angesichts der beschriebenen Proble-
me im Bereich der VorfŸhrtechnik und
der Akquisition von Lehr- und Unter-
richtsÞlmen, die auch aus der Asym-
metrie šffentlicher Bildstellen und pri-
vatwirtschaftlich betriebener Filmver-
leihe resultieren und einem systemati-
schen Einsatz von Film im Unterricht
entgegenstehen, versprechen die in
den 20er Jahren entwickelten Schmal-
filmsysteme gleich mehrere Schwierig-
keiten auf einmal zu beheben. In
Deutschland scheint der Schmalfilm
Mitte der 20er Jahre im Amateurbe-
reich noch keine Rolle zu spielen:
Ewald Thielmann geht 1925 in sei-
nem Ratgeber193 wie selbstverstŠndlich
vom Ð entsprechend konfektionier-
ten194 Ð Normalfilm-Standardformat
(NegativÞlm von Agfa und F. P. Goerz
war in RollenlŠngen bis zu 60 m im
Handel) und den entsprechenden,
kompakten Kameramodellen (Erne-
mann Kinette, Ica Kinamo etc.) aus.
Doch verbreitet sich in den folgenden
Jahren der SchmalÞlm bei den Ama-
teuren zunehmend. Bevorzugt wird
wegen seiner KostengŸnstigkeit das
Umkehrverfahren. Der speziell fŸr Amateurzwecke entwickelte Era-Umkehrfilm
von Ernemann wurde in KonfektionslŠngen bis zu 30 m angeboten, und durch das
Wegfallen des Kopierprozesses verringerten sich die Kosten eines vorfŸhrbereiten
Films auf die HŠlfte. 1928 vereinbaren die gro§en Rohfilmfabrikanten, Schmalfilm
(Umkehr-, Positiv- und Negativfilm) ausschlie§lich auf schwer entflammbarer
Acetylunterlage zu produzieren. In allen deutschen LŠndern wird au§erdem
durch Polizeiverordnung die Verwendung des ZelluloidtrŠgers fŸr Schmalfilm-
vorfŸhrungen unter Strafe gestellt. ÈHiermit fallen fŸr die Konstruktion des
Schmalfilm-Projektors all die RŸcksichten fort, die der Bildwerfer fŸr Normalfilm
notgedrungen auf die leichte Entflammbarkeit des Zelluloids nehmen mu§. Der
Schmalfilm-Projektor wird also wiederum einfacher, leichter und billiger.Ç 195

FŸr die Schulkinematographie und den LehrÞlmsektor bedeuten die aus diesen
Innovationen resultierenden Vereinfachungen einen gro§en Schub. Im FrŸhjahr

193 Thielmann 1925.
194 Vgl. Thielmann 1925, S. 31.
195 Lummerzheim 1936, S. 13.

Agfa-Movector Super 16. Werbezettel o. J. [1935]
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1928 geht der StummÞlm-Projektor Movector C von Agfa in Serie, ihm folgen der
Movector A fŸr Schul- und Heimkino sowie der Movector AS mit der fŸr den Film-
unterricht vielfach geforderten Stillstandsvorrichtung. Entsprechend wŠchst die
Nachfrage nach 16 mm-Filmen fŸr Schulen, Vereine und Volksbildungseinrichtun-
gen. ÈDie SchuleÇ, so der Leiter des KulturÞlm-Vertriebs der Ufa, Friedrich
Kordts 1931, Èverlangt reine UnterrichtsÞlme im SchmalÞlm-Format, weil dieses
Format ihr die Mšglichkeit bietet, Ÿber die bisher vorherrschenden SchauvorfŸh-
rungen hinaus zum eigentlichen Filmunterricht zu gelangen.Ç 196 Doch noch ste-
hen neben zahlreichen Sicherheitsvorschriften der Behšrden, die fŸr die šffentli-
che NormalÞlm-VorfŸhrung gelten (so die Ausbildung und PrŸfung des VorfŸh-
rers, Typisierung der Maschinen, Aufstellung in einer feuersicheren Kabine oder
Verwendung eines geschlossenen Kofferapparates und die Vorschrift, jede Projek-
tion sicherheitspolizeilich vorher anzumelden), die hohen Anschaffungskosten
der verschiedenen Projektormodelle und ein offenbar spršdes und grobkšrniges
Filmmaterial der allgemeinen Durchsetzung des SchmalÞlms fŸr Unterrichtszwe-
cke entgegen.

Die III. Internationale Lehrfilmkonferenz, die vom 26. bis 31. Mai 1931 in Wien
stattfand, diskutierte u. a. Schmalfilmprojektoren hinsichtlich ihrer Handhabbar-
keit, WiedergabequalitŠt und Grenzen der projizierten Bildgrš§e. In diesem Jahr
gibt es bereits rund 400, vom 35 mm-Negativ auf das neue Format verkleiner-
te Filme verschiedener Firmen. An Stelle der Ÿblichen Kontaktkopie wird ein
optisches Kopierverfahren angewandt. Allerdings scheinen Optik und Film-
material erst Mitte der 30er Jahre qualitativ so ausgereift zu sein, dass die Um-
kopierung zu Positiven ohne gravierende QualitŠtsverluste fŸhrt. Der Berliner
Schulrektor Max Tiesler feiert den Schmalfilm enthusiastisch, hŠlt aber die blo§e
Umkopierung vorhandener (Lehr-)Filme ohne Umarbeitung fŸr wenig schul-
gerecht. Konzepte der ReformpŠdagogen aufgreifend, hat er vor allem das ei-
genstŠndige Filmemachen von Lehrern und SchŸlern mit der Schmalfilmkamera
(und den Ausbau der an vielen Schulen bereits bestehenden und von enga-
gierten Lehrern gefšrderten ÝLichtbildarbeitsgemeinschaftenÜ) im Blick und for-
dert, Fotografie und Film in die Lehrerausbildung zu integrieren: ÈNicht teurer,
grš§er und schwerer als ein 9 x 12 Photoapparat, dabei leichter als dieser zu
bedienen, kann die Filmkamera bei LehrausflŸgen, Besichtigungen, Wanderun-
gen und mehrtŠgigen Reisen ohne weiteres mitgenommen werden. Das, was
unterwegs besonders auffŠllt, was zum nŠheren Hinsehen, Beobachten, Bespre-
chen gleichsam auffordert, kann nun im Filmbild festgehalten und ausgewertet
werden.Ç197

Die Szenarien, die der Autor entwirft, legen Ma§stŠbe zu Grunde, die Ker-
schensteiners Konzept der ÝArbeitsschuleÜ noch Ÿbertreffen und Adolf Reich-
weins Idee vom Èschaffenden SchulvolkÇ, welche die Filmarbeit besonders
heraushebt, vorwegnimmt. Tiesler, welcher der Èununterbrochenen BildfolgeÇ
gro§en erzieherischen Wert beimisst, weil sie die SchŸler nštigt, Èhier wie drau-
§en im Leben schnell, bestimmt, genau zu beobachten und zu sehen und sich so
beizeiten dem Rhythmus des Geschehens, dem es notwendigerweise unterworfen

196 Kordts 1931, S. 453.
197 Tiesler 1931, S. 8 f.
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ist, anzupassenÇ198, problematisiert auch die Stillstandsvorrichtung am Projektor.
Die wesentliche Differenz zu den didaktischen Funktionen, die dem LehrÞlm zu
Beginn der 20er Jahre zugeschrieben wurden (PhŠnomene in Schule und Hšrsaal
zu transportieren, die der Erfahrung der Lernenden unmittelbar nicht zugŠnglich
sind), besteht darin, mit der SchmalÞlmarbeit nunmehr eigene Lehrmittel herstel-
len zu kšnnen, ein kollektives GedŠchtnis zu produzieren und Zeugnisse von ho-
hem Wiedererkennungswert fŸr die Gruppe zu schaffen. Der Apparat wird dabei
als Mittel zur BewŠltigung einer durch die Kumulation von Wahrnehmungsreizen
(vor allem in der Gro§stadt) die SchŸler bedrŠngenden und beŠngstigenden Um-
welt verstanden: ÈVerschŸchtert starren die Kinder auf das Gewirr der Stra§en,
Menschen, Radfahrer, Autos, Wagen, Omnibusse, Stra§enbahnen, Hoch- und
Stadtbahnen, sind ganz benommen von dem Durcheinander und Hasten in einem
Hafen, wo die schwarzen Schlote rauchen, die dunklen SchiffsungetŸme ganze
EisenbahnzŸge verschlingen. [É] Alles das kann man mit dem kleinen Aufnah-
meapparat festhalten, ohne wesentlichen Aufenthalt, ohne gro§e Vorbereitungen,
ohne erhebliche Kosten. [É] Dann wird daheim in stiller Schulstube, wenn die
Wanderung beendet ist, die EindrŸcke sich gesetzt haben, der Wiedergabeapparat
angeschlossen Ð und alles wacht wieder auf, wird gegenwŠrtig, bekommt Plastik
und Leben! [É] So lernen die Kinder Heimat und Vaterland kennen und lieben,
erobern sich die Welt, spinnen tausend FŠden, vergleichen, prŸfen und bleiben Ð,
lebensnaheÜ.Ç199

Die Distribution von SchmalÞlmen ist fŸr die professionellen, am Kino orien-
tierten Verleiher angesichts der allgemeinen Wirtschaftskrise nicht rentabel. Ko-
dak und Agfa allerdings betreiben als Apparate- und RohÞlmhersteller Ende der
20er Jahre neben einem SchmalÞlmvertrieb fŸr kŠußich zu erwerbende Filme200

auch einen Verleih fŸr das neue Format (eine Entdifferenzierung der Sekto-
ren Filmtechnik, -produktion und -vertrieb, wie sie auch die Pionierzeit des
Films charakterisiert), obgleich dieser Þrmenpolitisch nur als StŸtze der beiden
HauptgeschŠftszweige dient. Kordts plŠdiert demgegenŸber fŸr den Ankauf von
SchulÞlmen, wobei er auf den (z. T. schon fŸr Unterrichtszwecke von Lehrern be-
arbeiteten) Filmstock des eigenen Konzerns verweist: ÈDas Mieten von Unter-
richtsfilmen kann Ÿbrigens fŸr die Schule niemals das Ziel sein, sondern nur ein
Notbehelf fŸr den Anfang; denn der reine Lehrfilm mu§ der Schule Ð ebenso wie
alle anderen Lehrmittel Ð von einer zentralen Stelle fŸr den Gebrauch im Unter-
richt kostenlos zur VerfŸgung gestellt werden. Wo sind aber heute Schulfilm-Ar-
chive, die als KŠufer fŸr Schmalfilm-Kopien in Frage kommen?Ç201 Wenn sich StŠd-
te und Landkreise bereit finden, Schmalfilm-Archive fŸr Schulen einzurichten Ð
was Kordts als ÈGemeinschaftsaufgabeÇ begreift Ð, wird, so seine †berzeugung,
die Filmindustrie ihr Material auf das kleinere Format umkopieren und Schmalfil-
me fŸr Schulen, Vereine und Volksbildungseinrichtungen anbieten. So kann eine
ÈAusnutzung des unendlich umfangreichen Filmmaterials der Ufa, das fŸr Unter-
richtsfilme brauchbar ist, ohne weiteres in grš§erem Umfang einsetzen.Ç202

198 Tiesler 1931, S. 17.
199 Tiesler 1931, S. 13.
200 Vgl. zum Angebot der Kinagfa die Anzeige in Tiesler 1931, unpag.
201 Kordts 1931, S. 454.
202 Kordts 1931, S. 454 f.
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Damit skizziert Kordts eine Perspektive, die angesichts akuter šffentlicher Fi-
nanznot nicht realisierbar ist. Erst mit der DeÞnition des Films als eines regulŠren,
den anderen Medien gleichgestellten Lehrmittels im Erlass des Reichsministers
fŸr Wissenschaft, Erziehung und Volksbildung Bernhard Rust vom 26. Juni 1934203

und mit der Neustrukturierung der Bildstellen Ð um den Preis politischer Gleich-
schaltung und zentraler staatlicher Kontrolle Ð wurde schlie§lich in Rechtsform
gegossen, was die Weimarer LehrÞlmanhŠnger angestrebt hatten.

203 Vgl. Faksimile im Anhang von Ewert 1998, S. 274 f.



Oben:Tatsachen. Albrecht Viktor Blum. 1930. Unten: Sport  1 (AvT): Wochenschau-
sujet. Ca. 1926/27



Das stŠhlerne Pferd. Atelier Gerd Philipp. 1932



Oben:Zwei Welten. Werner Hochbaum. 1930.Unten: Dritter Deutscher Arbeiter-
jugendtag am 11. und 12. August 1923in NŸrnberg. Kopp-Filmwerke. 1923



Oben:Die Wirkung der Hungerblockade auf die Volksgesundheit. Ufa,
Kulturabteilung. 1921. Unten: HŠnde . Albrecht Victor Blum. Ca. 1928



Oben:Tatsachen . Albrecht Viktor Blum. 1930. Unten: Die Wirkung der
Hungerblockade auf die Volksgesundheit. Ufa, Kulturabteilung. 1921



Oben:Natur und Liebe. Vom Urtier zum Menschen. Ulrich K. T. Schulz. 1927.
Unten: VorwŠrts im neuen Berlin. WirtschaftsÞlm. 1927



Oben: Kinderrepublik Seekamp. Ein Film vom Lebenswillen sozialistischer
Jugend. Nordmark-Film. 1927. Unten: Aus eigener Kraft. Ein Filmspiel vom Auto.

Ufa, Kulturabteilung. 1924



Oben:Erwerbslose kochen fŸr Erwerbslose . Ella Bergmann-Michel. 1932.
Unten: Berlin. Die Sinfonie der Grossstadt . Walter Ruttmann. 1927
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KulturÞlm-Genres

3.1

Jeanpaul Goergen

UrbanitŠt und Idylle.
StŠdtefilme zwischen Kommerz und Kulturpropaganda

Der StŠdte- und LandschaftsÞlm der 20er Jahre war wesentlich WerbeÞlm mit
kulturpropagandistischen Aufgaben im In- und Ausland. In der von der Ufa-Kul-
turabteilung 1919 herausgegebenen BroschŸre ÈDer Film im Dienste der Wissen-
schaft, Unterricht und VolksbildungÇ deÞnierte ihr wissenschaftlicher Mitarbeiter
Walter ZŸrn die Èbildungspßegliche AufgabeÇ des StŠdte- und LandschaftsÞlms
als ÈErweiterung der HeimatkenntnisÇ und ÈLiebe zur heimatlichen ScholleÇ. Zu-
rŸckgestellt werden sollten Aufnahmen aus fremden LŠndern: ÈGerade in der
heutigen Zeit, wo wir Deutschen mehr denn je auf uns selbst angewiesen sind,
mu§ alles daran gesetzt werden, die Liebe zur Heimat in unser Volk hinaus zu
tragen, mu§ es unser aller Bestreben sein, das HeimatgefŸhl zu stŠrken durch Bil-
der, die uns unser deutsches Vaterland vor Augen fŸhren.Ç1 Hans CŸrlis vom In-
stitut fŸr Kulturforschung hob 1921 2 die Bedeutung des deutschen Landschafts-
Þlms ÈfŸr die Erstarkung des HeimatgefŸhlsÇ der Auslandsdeutschen hervor.
Und die Deutsche Lichtbild-Gesellschaft (DLG) stellte den Film ausdrŸcklich in
den Dienst der Ènationalen und wirtschaftlichen WerbearbeitÇ3 Ð Kulturpropa-
ganda galt ihr als ÈGrundlage wirtschaftlicher ErfolgeÇ. Es ging darum, Èin der
šffentlichen Meinung der fremden Nationen einen Platz [zu] erobernÇ; neben
dem ÈImponierenÇ sollten die Filme vor allem auf die ÈErweckung von Sympa-
thienÇ hinarbeiten. Dazu dienten Filme aus allen Teilen der Industrie sowie Land-
schafts- und StŠdteaufnahmen: ÈDie immer wiederholte Darstellung hervorra-
gend schšner deutscher Landschaften in dramatischen Filmen und Naturaufnah-
men, der Hinweis auf die heilkrŠftigen Quellen unseres Vaterlandes, auf seine
zahlreichen historischen und architektonischen MerkwŸrdigkeiten mu§ den
Wunsch anregen, Deutschland kennen zu lernen und so der Fšrderung des deut-
schen Fremdenverkehrs dienen.Ç4

Diese kulturpolitischen Ziele gingen in der Praxis mit den WŸnschen der Auf-
traggeber Ð der StŠdte oder der ortsansŠssigen Gewerbetreibenden Ð und den In-

1 ZŸrn o. J. (1919), S. 27.
2 Filme des Instituts fŸr Kulturforschung in der Hamburger UniversitŠt. In: Der Film, Nr. 18,

30. 4. 1921, S. 56.
3 Vgl. den Titel ihrer programmatischen Schrift. Vgl. Deutsche Lichtbild-Gesellschaft e. V. o. J. (ca. 1919).
4 Deutsche Lichtbild-Gesellschaft e. V. o. J. (ca. 1919), S. 12.
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teressen der Produktionsfirma ein nicht immer spannungsfreies VerhŠltnis ein.
Innerhalb des engen Rahmens eines Auftragsfilms, der zudem seinen Werbecha-
rakter kaschieren und volkspŠdagogisch Wertvolles bringen musste, um die
steuersenkende PrŠdikatisierung5 zu erlangen, gab es wenig Raum fŸr film-
kŸnstlerische Gestaltung. So wundert es nicht, dass diese StŠdtefilme bisher
kaum in die filmwissenschaftliche BeschŠftigung mit ÝStadt im FilmÜ eingeflos-
sen sind. StŠdtefilme sind auch massenmedial verbreitete Texte Ÿber UrbanitŠt
und Moderne, auch wenn sie selbst nicht mit avancierten filmŠsthetischen Mit-
teln arbeiten.6

Allein der schiere Umfang dieser Produktion Ð Walther GŸnthers 1926 abge-
schlossenes Verzeichnis deutscher Lehr- und KulturÞlme zŠhlt weit Ÿber 500 Fil-
me zu deutschen StŠdten und Ortschaften, wobei sich StŠdtebilder auch in den
nicht minder zahlreichen LandschaftsÞlmen Þnden Ð erstaunt.7 Von einer Seuche
spricht daher derselbe GŸnther an anderer Stelle und gei§elt nicht nur jene betrŸ-
gerischen FilmÞrmen, die unter dem Vorwand eines StŠdteÞlms der lokalen Ge-
schŠftswelt VorschŸsse abluchsen, sondern das Genre insgesamt: ÈBildstreifen
von unertrŠglicher Langeweile: HŠuser, BŠume, StrŠucher, HŠuser, TŸrme, Rui-
nen, Kirchen, HŠuser, BŠume, Architektur, HŠuser, Maschinen, Handwerkszeug,
alles Mšgliche, nur kein Leben, nichts Filmisches. [É] Und kein Theater der Welt
ist zu bewegen, so etwas in sein Programm aufzunehmen.Ç8 Von 526 nachgewie-
senen StŠdteÞlmen wurden nur 25 (= 4,75 %) als LehrÞlme anerkannt Ð das Gros
dieser Filme wurde also wahrscheinlich weder in Schulen noch in grš§erem Um-
fange im Kino-Beiprogramm aufgefŸhrt. 9 Allerdings gab es mit Wanderkinos,
SondervorfŸhrungen in kommerziellen Kinos, den Urania-HŠusern, mit Ausstel-
lungen und Messen sowie Ÿber verschiedene Auslandsorganisationen zahlreiche
andere, in ihrer Bedeutung und Umfang nur schwer einzuschŠtzende Vertriebs-
und VorfŸhrmšglichkeiten. 10

Die Kulturabteilung der Ufa konzentrierte sich anfŠnglich auf den naturwissen-
schaftlichen und medizinischen LehrÞlm; fŸr das Fach LŠnderkunde hatte sie
1919 erst wenige KurzÞlme Ð Der Spreewald , Berchtesgaden , Regensburg,
Nieder-Bayern  und eine Donaufahrt, Regensburg bis Wien Ð im Programm.11

Typisch fŸr diese frŸhen Ufa-Filme ist Berlins Entwicklung. Bilder vom Wer-
degang einer Weltstadt  (1921, Zeichnungen und Zusammenstellung: Felix
Lampe): Mit Hilfe von StadtplŠnen, Modellen und Zeichnungen, mit Realaufnah-
men, TrickÞlm und Zwischentiteln entsteht ein didaktischer LehrÞlm, der ganz
auf Veranschaulichung und Wissensvermittlung ausgerichtet ist und trotzdem
den erklŠrenden Kommentar eines Lehrers erfordert.

Die DLG dagegen produzierte Landschafts- und StŠdtebilder, die auf das Kino-
Beiprogramm zielten und daher auch unterhaltsamer gestaltet waren, ohne das
ÝLehrreicheÜ zu vernachlŠssigen. Der Verleihkatalog vom Herbst 1919 verzeichne-

5 Vgl. hierzu den Beitrag von Klaus Kreimeier Ÿber die Ufa-Kulturabteilung in diesem Band, S. 67ff.
6 Vgl. den Beitrag von Thomas Elsaesser in diesem Band, S. 381ff.
7 GŸnther 1927, S. 2Ð13. Vgl. GŸnther 1928, S. 5 f.
8 GŸnther o. J. (1925), S. 4.
9 Vgl. GŸnther 1928, S. 6.

10 Vgl. Krieger 1919 a, S. 8.
11 Universum-Film AG, Kulturabteilung o. J. (1919), S. 59 f.



Kap. 3.1 UrbanitŠt und Idylle 153

te unter ÈLandschaften und StŠdteÇ Ÿber 100 KurzÞlme aus Deutschland, von
denen viele bereits 1917/18 entstanden waren und dann 1921/22 neu herausge-
bracht und zensiert wurden. 12 Bereits die Katalogbeschreibungen machen den
Charakter dieser Filme deutlich:

Ð Bremen (80 m): ÈDie schšne saubere Stadt mit ihren Bauten, die ihre Bedeu-
tung in Vergangenheit und Gegenwart verkšrpern, mit dem Mastenwald des
Hafens und seinem bunten Treiben gibt ein prŠchtiges Bild von unserer Wa-
terkant.Ç

Ð Berliner Momentbilder  (90 m): ÈEin Ausschnitt aus dem Berliner Leben
dort, wo es am stŠrksten pulst.Ç

Ð Breslau  (160 m): ÈDie gro§e Stadt mit ihren prŠchtigen Bauten und von leb-
haftem Treiben erfŸllten Stra§en wird in charakteristischen Bildern gezeigt.Ç

Ð Linden bei Hannover  (350 m): ÈDurch den Mittellandkanal, der an Linden
vorbeigeht, ist diese Stadt zu einer ungeahnten Bedeutung und einem mŠchti-
gen Aufstieg gekommen. Wir sehen im Film verschiedene lehrreiche Ansich-
ten des Kanals und der stŠdtischen Hafenbauten. Die gro§artig entwickelte
Industrie Lindens kommt gleichfalls in anschaulichen und bewegten Bildern
zum Ausdruck. Bilder aus der Wohlfahrtspflege beschlie§en den Film.Ç

Die DLG bot auch zwei- bis dreiaktige dramatisierte VerkehrsÞlme an Ð ein frŸher
Versuch, das dokumentarische Einerlei der StŠdteÞlme aufzulockern: ÈZur Bele-
bung von Landschaften ist [É] eine Handlung mit dem Landschaftsbild verwo-
ben worden, wodurch erreicht wird, da§ einerseits das Interesse des Publikums
fŸr die betreffende deutsche Gegend erweckt wird und da§ andererseits auch die
Handlung durch die naturgetreue Wiedergabe der Landschaftsbilder einen wŸr-
digen Rahmen erhŠlt.ÇDie Busennadel Goethes. Eine heitere Reise durch
ThŸringen  (1921) war ein solcher LandschaftsÞlm mit Spielhandlung, der eine
junge Berlinerin mit einem Goethe-Kenner zusammenbringt. 13 Diese Filmform
wird dann auch von der Ufa-Kulturabteilung in Filmen wie  Aus eigener Kraft.
Ein Filmspiel vom Auto  (1924) oderHorrido. Ein Spiel von Jagd und Liebe
(1924) aufgegriffen.

Die DLG hatte 1922 auch ein- bis zweistŸndige Musterprogramme mit ge-
mischten Filmfolgen im Katalog, die sich am Kurzfilm-Programm des frŸhen Ki-
nos orientierten, etwa die folgende, auf eine Stunde berechnete, aus Industrie-,
Lehr-, StŠdte- und Landschaftsfilmen sowie einem Trickfilm zusammengesetzte
Abfolge: Verarbeitung von Edelstahl im Walzwerk  (150 m), Spielwarenin-
dustrie im Erzgebirge  (100 m), Das Blut  (170 m), ThŸringen, das grŸne Herz
Deutschlands  (218 m),Schwarzwalddšrfer, Tal der Wiese  (115 m),Schlepp-
netzfischerei  (110 m),Die Katzenserenade  (123 m).14 Damit griff die DLG indi-
rekt eine Idee auf, die sie bereits Mitte 1917 entwickelt hatte, nŠmlich den Kinos
ein ÈregelmŠ§ig erscheinendes, zweimal wšchentlich wechselndes BeiprogrammÇ
abzugeben, zusammengesetzt aus einer Naturaufnahme Ð Èdie Deutschlands

12 Deutsche Lichtbild-Gesellschaft e. V. 1919, S. 84Ð100. Die folgende Zitate aus diesem Verzeichnis.
13 ZK B 2107, 30. 4. 1921 (BA-FA).
14 Deutsche Lichtbild-Gesellschaft e. V. o. J. (1922), S. 29. LŠngenangaben lt. Quelle.
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Landschaften, historische StŠtten, Heilquellen und Erholungsorte, sowie ein glŠn-
zend entwickeltes Verkehrswesen vorfŸhrtÇ Ð, einem industriellen Bild, allge-
meinverstŠndlichen Wissenschaftsfilmen sowie Ð Èum den lehrhaften Charakter
des Beiprogramms nicht allzusehr hervortreten zu lassenÇ Ð einem Lustspiel oder
einer AktualitŠt. 15

Bedingt durch den 1927 erfolgten Zusammenschluss Ufa-Deulig konnte die Ufa
Anfang 1928 in einer Anzeige auf 134 in den letzten Jahren produzierte StŠdte-,
Landschafts- und VerkehrswerbeÞlme hinweisen: ÈUmfassende VorfŸhrungen Ð
kostenlos fŸr die Auftraggeber Ð in den deutschen Kinotheatern, Schulen, Verei-
nen, VerbŠnden usw.Ç16 †ber Art und Umfang sowohl der kommerziellen als
auch der nichtkommerziellen Verbreitung dieser Filme lŠsst sich aber mangels
Unterlagen nichts aussagen. Ein methodologisches Problem stellt zudem die Ab-
grenzung des StŠdteÞlms vom LandschaftsÞlm dar. Filme, die Kreise, Landschaf-
ten und Regionen behandelten, enthielten meistens auch kŸrzere StŠdteportrŠts,
so der 1926 Èim Auftrage des Landesverbandes mecklenburgischer landwirt-
schaftlicher Genossenschaften e. V. zu RostockÇ vom šrtlichen Kinohaus E. A.
Hansen aufgenommene, abendfŸllende Film Kreuz und quer durch Mecklen-
burg ,17 der von der kinematographischen Abteilung von Krupp hergestellte
ÈLehr- und KulturÞlmÇ Der schšne Kreis Kempen  (1929)18 oder Kreis Cammin 19

(Ufa, 1929), ein ÈFilm der HeimatÇ.

HeimatgefŸhle

In Goslar, die alte deutsche Kaiserstadt  (1918, P: Deutsche Lichtbild-Gesell-
schaft) folgen wir einem jungen PŠrchen bei einem Rundgang zu den SehenswŸr-
digkeiten der Stadt Ð ein Stilmittel, das in den 20er Jahren vermutlich aus Kosten-
grŸnden eher selten eingesetzt wurde. Eingebaut ist auch eine aufwŠndigere
Spielszene, in der das PŠrchen im Traum eine historische Szene nacherlebt: das
Liebes- und Heiratsverbot zwischen Franken und Sachsen, deren Grenze bei
Rammelsberg verlief.

Der von der Ufa-Kulturabteilung hergestellte Kurzfilm Koblenz, die Perle des
Rheinlandes  (1925) beginnt Ð nach einem vorangestellten, in der Ÿberlieferten
Kopie nicht erhaltenen Gedicht 20 Ð mit einer Landkarte, gefolgt von einem Pan-
oramaschwenk Ÿber die Stadt. Auf charakteristische Ansichten von Rhein- und
Moselfront folgen Szenen aus Alt-Koblenz, dann aus dem Èmodernen KoblenzÇ.
Aufnahmen der Reichsausstellung Deutscher Wein lassen vermuten, dass sie der
eigentliche Anlass fŸr die Herstellung des Films war. AusfŸhrlich wird der Ge-
schŠfts- und VergnŸgungsverkehr auf dem Rhein Ð in den Titeln mal als všlker-
verbindender, mal als heiliger Strom charakterisiert Ð gezeigt. Eine Aufnahme

15 R 4701/4727. Deutsche Lichtbild-Gesellschaft an StaatssekretŠr des Reichspostamtes, 18. 5. 1917 (BA
Lichterfelde).

16 Bund Deutscher Verkehrsvereine e. V. o. J. (1928), S. 10.
17 ZK B 12160, 16. 1. 1926 (BA-FA).
18 ZK B 22604, 3. 6. 1929 (BA-FA).
19 ZK B 24947, 31. 1. 1930 (BA-FA).
20 ZK B 12073, 24. 12. 1925 (BA-FA).
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vom Deutschen Eck, das als Èein Symbol fŸr des Reiches Einigkeit [É] hinein in
die deutschen LandeÇ grŸ§t, beschlie§t den Film.

StŠdteÞlme wurden hŠuÞg anlŠsslich von JubilŠen, Festspielen usw. realisiert;
auch der Ufa-Film Rothenburg ob der Tauber  von 1921 wurde wŠhrend der
Festspielzeit von ÈDer MeistertrunkÇ gedreht. Tausend Jahre! Der Film einer
alten Deutschen Reichsstadt (Nordhausen)  von der Kulturabteilung der
Deulig entstand 1927 zur Jahrtausendfeier der Stadt im SŸdharz. Nach Aufnah-
men des Rathauses und des Rolands šffnet der Film mit Panoramaansichten. Auf
Genreszenen aus der Altstadt folgen Bilder der beiden wichtigsten Industrien
Nordhausens, Branntwein und Tabakverarbeitung (Kautabak). Schnell montierte
Einstellungen von Industrieanlagen fŸhren in die neue Zeit, die mit ausfŸhrlichen
Aufnahmen von einem Turnfest beschworen wird. Ein weiteres Panorama lokali-
siert die neue Stadt; die Kamera zeigt breite Stra§en, reprŠsentative GebŠude und
gro§e Wohnsiedlungen. AusfŸhrlich werden die GŠrten und Parkanlagen der
Stadt vorgestellt. Vom Neubau des Museums leitet der Zwischentitel ÈAm Alten
in Treue festhaltenÇ zum Festzug der Jahrtausendfeier Ÿber. Das Schlussbild Ð
Kinder umtanzen eine alte Eiche Ð visualisiert die Versšhnung der Neuzeit mit
der Vergangenheit. Ð In Festzug zur Jahrtausendfeier der Stadt Nordhausen
am 29. Mai 1927 vermarktete die Deulig ihre Aufnahmen in einem weiteren Kul-
turÞlm, der aber wohl nur lokal verbreitet wurde. Es existieren in diesem Fall Pri-
vataufnahmen (1000 Jahrfeier in Nordhausen ) vom gleichen Ereignis, auf
35 mm mit professionellen Zwischentiteln, die sich vom Festzugs-Film der Deu-
lig nur durch Aufnahmen eines Picknicks, das die mit dem Automobil reisenden
AusßŸgler bei einer Rast am Stra§enrand zeigt, unterscheiden.

Der Ufa-KulturÞlm MŸnchen  (1926) identiÞziert die Stadt fast ausschlie§lich
mit ihren reprŠsentativen Bauten. Nach Aufnahmen der Bavaria und der TŸrme
der Frauenkirche, akzentuiert durch eine Kreismaske, werden all jene PlŠtze und
GebŠude vorgestellt, die Bedeutung und WŸrde MŸnchens spiegeln: Altes und
Neues Rathaus, Feldherrnhalle, Odeonsplatz, die zahlreichen Museen, Theater
usw., unterbrochen lediglich von Einstellungen aus dem Englischen Garten und
von vertrŠumten Winkeln der Altstadt. Nur in den Zwischentiteln wird behaup-
tet, dass im Zentrum Èdas hastende Leben des AlltagsÇ pulsiere und MŸnchen
die Stadt des Humors und der Kunst sei. Eine Aufnahme des HofbrŠuhauses, ein
ŸberschŠumender Bierkrug, ein Panoramablick Ÿber die Stadt und ein abendli-
cher Wolkenhimmel beschlie§en den von Max FriedlŠnder Èdramaturgisch bear-
beitetenÇ Film. Nicht nur diese Angabe im Vorspann lŠsst vermuten, dass hier
Bildmaterial aus unterschiedlichen Quellen zu einem preiswerten StŠdteÞlm
montiert wurde. Dieser und andere StŠdteÞlme der Ufa schrŠnken die These von
der KulturÞlm-Abteilung als ÈExperimentierbudeÇ 21 erheblich ein. Die Ufa ma§
dem Genre wohl nur eine geringe kommerzielle und kulturpolitische Bedeutung
zu: Nur rund ein Dutzend StŠdteÞlme Þnden sich 1933 in der Auslands-Ausgabe
ihres KulturÞlm-Katalogs Ð dagegen an die hundert Biologie-Filme! 22

In Oberammergau vor der Passion  zeigt die in MŸnchen ansŠssige Cabinet-
Þlm Toni Attenberger im ÈPassionsjahr 1930Ç vor allem das Èeigenartige kŸnstle-

21 Tšteberg 1992 a, S. 65.
22 Vgl. Universum-Film AG 1933, S. 16 f.
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rische GeprŠgeÇ des Ortes. Auch dieser Film beginnt mit Einstellungen, die Ober-
ammergau geographisch verorten: gezeigt wird das Ammertal, das nahegelegene
Kloster Ettal sowie ein Kartentrick. Eine sehr bewegliche Kamera entdeckt die
zahlreichen Wandmalereien, stellt alte Trachten vor, bildet einige Wintersportakti-
vitŠten ab, besucht auch die Herrgottschnitzer und konzentriert sich schlie§lich
auf die Vorbereitungen der Passionsspiele. Mit der Nahaufnahme eines Wegkreu-
zes und einem Bild vom ÈLetzten AbendmahlÇ endet der Film. Bemerkenswert

Oberammergau vor der Passion . Toni Attenberger. 1930
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im Vergleich zu anderen StŠdte- und KulturÞlmen prŠsentiert Attenberger in
einer Serie von Halbnah- und Nahaufnahmen markante Gesichter der in den Pas-
sionsspielen mitwirkenden Dorfbewohner. Ein Vergleich dieses Films mit dem
wohl um 1910 entstandenen Film Oberammergau  (P: vermutlich Kefeko-Film),
der ebenfalls Èverschiedene Oberammergauer TypenÇ in Nahaufnahme zeigt, ver-
deutlicht aber, dass in beiden Filmen das Interesse vor allem den zur SehenswŸr-
digkeit geronnenen ÈTypenÇ galt.

Der im Auftrag der stŠdtischen Kurdirektion von dem Frankfurter Fotografen
Paul Wolff hergestellte Film Baden-Baden, das weltberŸhmte Thermalbad im
Schwarzwald  (1930) eršffnet nach einer orientierenden Kartenskizze mit uner-
warteten Aufnahmen einer Ankunft im Doppeldecker auf dem Flugplatz in Oos.
Auf durch Masken gerahmten Panoramaaufnahmen der Stadt folgen Szenen der
Thermaleinrichtungen mit Innenaufnahmen der BŠder und Behandlungen. Der
Hauptteil des Films ist jedoch den zahlreichen FreizeitvergnŸgungen (Forellenfi-
schen, Golf, Strandbad, Gartenfeste, Tanz im Freien) gewidmet, die dem mondŠ-
nen Kurgast geboten werden, wobei in den Zwischentiteln Wert auf die Interna-
tionalitŠt des Automobil- und Tennis-Turniers, des Tontaubenschie§ens und der
Pferderennen gelegt wird. Hier wird weniger fŸr die Stadt als vielmehr fŸr ihre
Hauptattraktion Ð das Thermalbad Ð und die vielfŠltigen Zusatzangebote ge-
worben.

Walter Ruttmanns Berlin. Die Sinfonie der Grossstadt  (1927) hat im StŠdte-
werbefilm kaum Spuren hinterlassen, auch wenn sich etwa Die Stadt im Osten
(1932, Fritz Puchstein) im Untertitel als ÈKšnigsberg in Preu§en im Querschnitt-
filmÇ prŠsentiert. Der Verkehrsdirektor der Stadt Hannover berief sich 1932 zwar
auf Ruttmann: ÈEs geht [É] nicht mehr an, lieblos auf Teufel-komm-heraus zu-
sammenphotographierte Bildfolgen zu bringen, wenn man einen wirklichen Er-
folg erzielen will. Ein wirklicher Verkehrswerbefilm mu§ einen Inhalt und eine
bestimmte Note haben, und es sei hier an den FilmBerlin, die Symphonie einer
Grossstadt  erinnert [É]. Dieser Film hatte tatsŠchlich eine Note und war un-
nachahmlich, da er sich in seiner Eigenart zur Schablonisierung nicht eignete.Ç
Als Vorbilder fŸr die Fšrderung erfolgreicher und geschickter Verkehrswerbefil-
me fŸhrte er aber auch Èdie beiden Diktatoren Mussolini und StalinÇ an. Der von
den Dšring-Film-Werken in Hannover noch stumm gedrehte Film Ð Das Gesicht
einer Stadt  (1932, August Koch) Ð wollte die Èbesondere NoteÇ dadurch gefun-
den haben, Èda§ man den Film von vornherein auf die Anerkennung als Lehr-
film einstellte, ihn damit also des reinen und alleinigen Werbecharakters entklei-
dete.Ç23 Heraus kam ein zwar aufwŠndiger und reprŠsentativer Streifen, der aber
nie die tradierten Bahnen des StŠdtefilms verlŠsst. ÈDer BildwartÇ war dennoch
zufrieden: ÈIn guter Art werden dem Beschauer die ZŸge im Antlitz Hannovers
gedeutet.Ç24

Hamburg  (1930) gibt sich sowohl im Untertitel (Die arbeitende Hafenstadt, ge-
zeigt vom Fremdenverkehrsverein Hamburg e. V.) als auch durch die Marke des
Verkehrsvereins auf den Texttafeln offen als TourismuswerbeÞlm zu erkennen Ð
eine eher seltene PrŠsenz des Auftraggebers im Film. Ein Panoramaschwenk Ÿber

23 Langemann 1932, S. 512.
24 Das Gesicht einer Stadt. In: Der Bildwart, 4/1932, S. 210.
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die Stadt, fokussiert durch eine ovale Bildmaske, eršffnet den Film, der sodann
den Menschen folgt, die vom Hauptbahnhof in die GeschŠftshŠuser stršmen. Alt-
Hamburg werden die Èausgedehnten modernen WohnungsbautenÇ an der Peri-
pherie der Stadt gegenŸbergestellt. Hafen, Bšrse, GemŸsemarkt, Elbtunnel und
St. Pauli LandungsbrŸcken nehmen den Hauptteil des Films ein, der mit zwei To-
talen des Bismarckdenkmals und des Hafens endet. KostengŸnstig hergestellte
BeiprogrammÞlme sind dagegen die Rex-Film-Produktionen Mit der Kamera
durch Alt-Berlin  (1928),Mit der Kamera durch Berlin. Die innere Stadt
(1928) und StreifzŸge durch Berlin  (1929), die zwar einige seltene Bilder aus
den Bezirken Kreuzberg und Spandau enthalten, ansonsten sich aber darauf be-
schrŠnken, die klassischen Berlinansichten alten Stichen und Zeichnungen gegen-
Ÿberzustellen.

Konventionen und Standards

Das Genre des StŠdteÞlms als KulturÞlm ist hochgradig standardisiert, wobei die
verschiedenen Stilelemente durchaus variabel und kreativ eingesetzt werden. Als
establishing shot dient hŠuÞg eine Panorama-Ansicht der Stadt, als Schwenk oder
in starrer Einstellung. Alternativ oder ergŠnzend wird eine einfache trickani-
mierte GraÞk gezeigt, die die geographische Lage der Stadt veranschaulicht. Der
StŠdteÞlm ist weniger als Extrakt der SehenswŸrdigkeiten angelegt, die ja insbe-
sondere bei kleineren StŠdten fehlen, sondern orientiert sich wohl jeweils an den
WŸnschen der Auftraggeber. Ein hŠuÞges Gestaltungsmuster folgt einer Entwick-
lungslinie ÝaltÐneuÜ bzw. ÝeinstÐ jetztÜ, die sogar gelegentlich in den Filmtiteln
auftaucht: Altes und Neues aus DŸsseldorf  (1926), Altes und Neues Wien
(1932) bzw.Berlin einst und jetzt  (1927). In der Regel wird erst die Altstadt ge-
zeigt: in idyllisch-romantischen Einstellungen, nie aber negativ (als baufŠllig, un-
hygienisch usw.) konnotiert. Dann folgt die Gegenwart mit den modernen ReprŠ-
sentations- und Verwaltungsbauten, Wohnsiedlungen und anderen sozialen Er-
rungenschaften und Leistungen. Hierzu gehšren auch Aufnahmen der wichtigen
Industrieanlagen, die aber nur selten namentlich erwŠhnt werden Ð dies bleibt
den IndustrieÞlmen vorbehalten. Oftmals beschlie§en Aufnahmen von Freizeitan-
geboten die kurzen StŠdtekulturÞlme. So geben diese recht stabilen KonÞguratio-
nen auch eine Lesart vor, die weniger die Touristen adressiert als vielmehr eine
Art naturgegebener Weiterentwicklung vom Alten hin zum Neuen nahelegt, wo-
bei die Ýmoderne StadtÜ durch Brunnen und Parkanlagen als lebenswert und
vertrŠglich prŠsentiert wird.

Es dominiert die starre Einstellung, wobei die Kameraleute aber auf Kadrie-
rung durch BŠume, Durchsichten und sonstige Rahmen Wert legen. Wo diese feh-
len, beleben Autos, Stra§enbahnen, Fuhrwerke oder Passanten den Bildvorder-
grund. In der Regel sind die Menschen Staffage, nur selten werden sie halbnah
oder nah gezeigt. Ebenso selten begibt sich die Kamera in InnenrŠume. Kleinere
Schwenks fŸhren den touristischen Blick Ÿber die gro§en reprŠsentativen GebŠu-
de, die mit einem Normalobjektiv nicht vollstŠndig zu kadrieren waren. Nur ganz
selten experimentieren die StŠdteÞlme mit innovativen Perspektiven; das ÝNeue
SehenÜ ist an ihnen fast spurlos vorbeigegangen. Der Schnitt ist geruhsam, be-



Kap. 3.1 UrbanitŠt und Idylle 159

schleunigt sich aber leicht bei Industrie-Aufnahmen. Nicht die Bildgestaltung
oder die Montage, sondern die Zwischentitel bzw. der Off-Kommentar deÞnieren
die Bilder. Vorherrschende Einstellungsgrš§e ist die Totale.

In den StŠdteÞlmen der 20er Jahre geht es lŠndlich-ruhig und gemŠchlich zu,
sogar wenn gro§stŠdtisches Leben gezeigt wird. Dieser Kleinstadtbeschaulichkeit
hat Alexis Granowsky in Die Koffer des Herrn O.F.  (1931) ein satirisches Denk-
mal gesetzt. In das verschlafene StŠdtchen Ostend ziehen Ð durch ein Versehen Ð
Kapital, Jazz, Erotik sowie BautŠtigkeit und Wachstum ein. ÈEs wird gebaut, ge-
baut, gebautÇ ruft der Ingenieur und haut dreimal mit der Faust auf den Tisch Ð
SchlŠge, die bildrhythmisch und klanglich von einer Baumaschine aufgegriffen
werden. Diese kapitalistische GrŸnderdynamik war aber, wie Wilfried Basse in
Deutschland Ð zwischen gestern und heute  (1933) zeigt, an weiten Teilen des
Landes fast spurlos vorbeigegangen.

Der TonÞlm Šnderte an den tradierten Formen des StŠdteÞlms wenig. Sanssou-
ci, der Lieblingsaufenthalt Friedrichs des Grossen  (1918, DLG) unterschei-
det sich von dem TonÞlm Sanssouci  (1931, Tobis) nur graduell durch Fortschritte
in der Aufnahmetechnik; die knappen Zwischentitel des StummÞlms Ð ÈObelisk
mit WeinbergÇ Ð werden jetzt durch eine geschwŠtzige und oberlehrerhafte ÈTon-
Þlm-FŸhrungÇ Ð ÈDer 20 Meter hohe Obelisk wurde 1748 errichtetÇ Ð abgelšst.25

Die Zeit steht still , ein Tobis-MeloÞlm von 1932, beginnt und endet mit Pan-
orama-Ansichten der 8000 Einwohner zŠhlenden frŠnkischen Kleinstadt Wei§en-
burg. Der rund acht Minuten lange Film ist in vier Sequenzen gegliedert. Die Off-
Stimme lokalisiert den Ort und detailliert dann seine weit in die ršmische Zeit
zurŸckreichende Geschichte, wŠhrend die Bilder die entsprechenden Belege wie
Ruinen, Urkunden und StadtplŠne bringen. Die nŠchste Sequenz mit Aufnahmen
der mittelalterlichen Dachlandschaft und Genreszene aus den Gassen und Stra-
§en ist mit Musik unterlegt. Eine dritte Sequenz prŠsentiert die ortsansŠssigen
Handwerker, die zum Teil in Nahaufnahme gezeigt werden. Der Kommentator
stellt die Berufe vor und erzŠhlt, dass die Einwohner Wei§enburgs ÈunberŸhrt
von dem brausenden Strom der Zeit weitab von Technik und VerkehrÇ leben. Er-
neut mit Musik unterlegt ist die Schluss-Sequenz, die einen Festzug sowie Auf-
nahmen der alljŠhrlichen Wei§enburger Waldspiele bringt. Wort und Musik sind
getrennt; Originalaufnahmen werden Ð wegen des technischen Aufwandes und
der damit verbundenen hohen Kosten Ð nicht gemacht. Der Akzent wird auf das
von der Moderne scheinbar unberŸhrte ÈKleinstadt-IdyllÇ gelegt; diese ÝheileÜ
bŠuerlich-handwerkliche Lebenswelt sprach zeitgenšssische SehnsŸchte an. Nur
in einer Totalen sind Autos zu sehen, Ochsenkarren werden dagegen in Nahauf-
nahmen gezeigt.

Die zweite Ausgabe des Verleihkatalogs der DLG vom Herbst 1919 hie§ ÈLicht-
bildvortrŠge und FilmeÇ Ð gleichwertig (und gleich stark vertreten) standen Licht-
bilder und Filme nebeneinander, bedienten weitgehend die gleichen Themen.
Zahlreiche Diaserien zu deutschen Landschaften und StŠdten wurden angeboten,
in schwarzen und farbigen Bildern, ergŠnzt durch passende VortrŠge. Auch Fir-
men wie der Lichtbilderverlag Th. Benzinger in Stuttgart oder das Dresdner Spe-
zialgeschŠft fŸr Projektion und Lichtbilder-Verlag Richard Ršsch stellten Bilder-

25 ZK B 30184, 19. 10. 1931 (BA-FA).
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Serien her, zu allen Themen, die auch das Kino bot, wenn auch mit deutlichem
Schwerpunkt auf LŠnder, Landschaften, StŠdte und Naturwissenschaften. Um
1920 kostete ein einzelnes schwarzes Bild (mit Schutzglas und umklebt) 1,50, ein
koloriertes schon 3,60 Mark. FŸr die Ausleihe der 102 Bilder umfassenden Serie
ÈDie Welthandelsstadt HamburgÇ inklusive Vortragstext wurden 10 Mark ver-
langt; der Text allein war fŸr 6 Mark im Verkauf. Eine kleinere Serie wie Ÿber
ÈSchwerin in MecklenburgÇ umfasste 11 Bilder: È1. Anlegeplatz der Dampfschiffe,
2. Arsenal, 3. Bahnhof, 4. Denkmal Friedrich Franz II. [É].Ç26 Aus dem Katalog
der Firma Ršsch wird deutlich, dass sich die StŠdteÞlme in den Sujets nur unwe-
sentlich von dem bedeutend Šlteren, eingefŸhrten Muster der Lichtbildschauen
und -vortrŠge unterscheiden. Nicht nur, dass beide Medien in den 20er Jahren
(au§erhalb der kommerziellen Lichtspieltheater) nebeneinander existierten, bei
deutlicher Dominanz der Lichtbilder Ð der 1928er Katalog des Lichtbild- und
Filmarchivs der Stadt DŸsseldorf beispielsweise listet 300 Seiten Lichtbilder, aber
nur drei Seiten Filme auf27; €sthetik und Stil der Lichtbilder bestimmten auch zu-
mindest die StŠdte- und LandschaftsÞlme, gaben die ReprŠsentationsmodi vor.

Zielgruppe der Lichtbild-Produzenten waren PŠdagogen, Vereine und Vor-
tragsredner Ð und an die richtete sich auch die 1928 vom Bund Deutscher Ver-
kehrsvereine herausgegebene Zusammenstellung der in Deutschland laufenden
VerkehrswerbeÞlme: BŠder-Filme, Gebirgs-Filme, regionale Filme und Stadt-Fil-
me.28 117 Stadt-Filme von Aachen bis WŸrzburg sind verzeichnet, zu denen man
noch viele der 41 BŠder-Filme rechnen kann: Es dominieren die gro§en Kultur-
Þlmproduzenten wie Boehner-Film, Deutscher WerkÞlm, Dšring Film-Werke,
Emelka-KulturÞlm, Industrie-Film sowie Ufa-Deulig. Der StŠdte- und Land-
schaftsÞlm hatte sich jetzt, Ende der 20er Jahre, weitgehend vom kulturpropagan-
distischen Pathos der frŸhen Nachkriegszeit gelšst und als Verkehrswerbe- oder
IndustrieÞlm auf kommerzieller Grundlage etabliert. So gab es auch IndustrieÞl-
me, die sich als StŠdteÞlme ausgaben, etwa die FilmfolgeDeutsche StŠdte Ð
Deutsche Arbeit  (1927/28) der K.-S.-Film. Nicht alle waren mit dieser Verbin-
dung von Werbe- und KulturÞlm einverstanden, bei denen in der Regel das kom-
merzielle Interesse obsiegte: ÈDie Art ReklameÞlm freilich, die sich als Land-
schaftsÞlm gibt und doch nur den berŸhmten Sprudel, das herzheilende Bad, die
ozonreiche Luft und in jedem Falle den eifrig wandelnden Kurgast zeigt, um an-
zuregen, es ihm nachzutun und Zechinen nach X, Y oder Z zu bringen, im Ÿbri-
gen aber so tut, als ob man meuchlings Ÿber Geographie des Harzes oder der
KŸste belehrt werden sollte, diese zwiespŠltige Art wird auch nicht durch Musik
verschšnt und schmackhaft gemacht. Und das gilt ja wohl von allen StŠdte- und
den meisten LandschaftsÞlmen: Hand weg, eisiges Schweigen!Ç29 In einer grund-
sŠtzlicheren Kritik in der ÈWeltbŸhneÇ verglich Rudolf Arnheim die KulturÞlme
mit einem ÈGrŸtzewallÇ, durch den das Kinopublikum sich hindurchfressen
muss, Èum ins Schlaraffenland der Harry Piel und Lilian Harvey zu gelangen.Ç
Die geographischen Filme seien Èwie FremdenfŸhrer fŸr alte EnglŠnderinnenÇ.30

26 Richard Ršsch o. J. (ca. 1918/19), S. 25 (Archiv Goergen).
27 Vgl. Lichtbild- und Filmarchiv der Stadt DŸsseldorf 1928.
28 Vgl. Bund Deutscher Verkehrsvereine e. V. o. J. (1928).
29 GŸnther 1926.
30 Arnheim 1932 a.
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Leider ist die †berlieferung des nichtfiktionalen Films der 20er Jahre sehr frag-
mentarisch. Verschollene Filme wie Berlin bei Nacht  (1925) oder Berlin er-
wacht  (1926), ein ÈFilmbericht der ersten MorgenstundenÇ31, verweisen immer-
hin darauf, dass es schon vor Walter Ruttmanns Berlin -Film Versuche gab, das
Erwachen der Stadt oder die nŠchtlichen Gro§stadtlichter einzufangen.

Die Scheinsonne der Gro§stadt

WŠhrend die StŠdteÞlme auch der wichtigen KulturÞlmhersteller mit einem mini-
malen kŸnstlerischen und Þnanziellen Aufwand die visuelle ReprŠsentation der
StŠdte als heile Orte der Behaglichkeit und Heimatlichkeit standardisierten, kann
im KulturÞlm der 20er Jahre als ein entgegengesetztes PhŠnomen eine primŠr ne-
gative Konnotation von Gro§stadt beobachtet werden. ÈDie Sehnsucht des Gro§-

31 ZK B 13583, 28. 8. 1926 (BA-FA).
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stadtmenschen nach kšrperlicher und geistiger Gesundung, nach Kraft und
Schšnheit, fŸhrt ihn hinaus in den Jungborn der Allmutter Natur. Aus ihr schšpft
er fern vom Getriebe der StŠdte: ÝGesundheit und SchaffensfreudigkeitÜ.Ç Ð so
die ersten Titel des 1924 zensierten FilmsSonnenmenschen Ÿber Freikšrper-
kultur. 32 Im Auftrag des Jugendamtes des Frankfurter Magistrats dreht Paul Wolff
1925 den KurzÞlm In Luft und Licht : ÈIn dunklen Wohnungen und lichtlosen
Gassen verkŸmmern unsere Kinder. Elende Kinder. Blutarmut, Tuberkulose, Eng-
lische Krankheit. Spiel und Ruhe in den šffentlichen Parks und den stŠdtischen
Strand- und FlussbŠdern dagegen verhŸten und heilen diese Krankheiten.Ç33 In
dem BeiprogrammÞlm Klein- und Gross-Berlin  (1927) dokumentiert die Pro-
metheus-Film die dšrßichen Ecken und Winkel der Gro§stadt, denn: ÈUnaufhalt-
sam schreitet der Moloch ÝWeltstadtÜ vorwŠrts.Ç Das Leben in den Gro§stŠdten
will gelernt sein Ð das medizinische Filmarchiv der Kulturabteilung der Ufa gibt
in dem zweiteiligen Film Wie bleibe ich gesund?  (1922) Anregungen fŸr die Hy-
giene des hŠuslichen Lebens und der Feierstunden: ÈNach Feierabend [É] darf
die verbrauchte Luft der ArbeitsstŠtte nicht mit ebensolcher in der Kneipe ver-
tauscht werden. Der Dauerskat in der engen Stube fšrdert durchaus nicht die Ge-
sundheit. Hinaus in Luft und Sonne, wenn auch nur zu kurzem Spaziergang!Ç
Daneben wird gewarnt: ÈFoxtrott, Jazz und Shimmy sind nicht nervenstŠrkend.Ç
Die Alternative: ÈJede Art Sport ist gesundÇ34 Ð alles Motive, die die Ufa wenige
Jahre spŠter in den beiden Fassungen vonWege zu Kraft und Schšnheit  (1925
und 1926) wieder aufgreift.

Als King-Kong-Šhnliches Monster lŠsst die Ufa den Verkehr in ihrem Kultur-
film Im Strudel des Verkehrs  (1925) Ÿber den Potsdamer Platz stapfen. Auch
Lachendes Leben  (1930), aufgenommen u. a. unter Mitwirkung von Lichtschul-
heimen und Turn- und Gymnastikschulen, argumentiert mit dem schroffen Ge-
gensatz Gro§stadt Ð Natur: ÈGefahrenvoll Ð gesundheitsschŠdlich Ð nervenzerrŸt-
tend Ð ist die Arbeit von Millionen. Auch daheim Þnden sie keine rechte Ruhe
und Entspannung. Nachts Ð in der Scheinsonne der Gro§stadt Ð fŸhren sie ihr Le-
ben, ein Scheinleben!Ç Weitere Titel fordern: ÈLuft und Sonne tut not! Pßegt das
GrŸn in der Stadt! Schafft SpielplŠtze! Zerstšrt nicht die Laubenkolonien!Ç35 Die
in diesem Film enthaltenen Nacktaufnahmen durften aber šffentlich nur gezeigt
werden, Èsoweit die Geschlechtsteile nicht sichtbar sindÇ.36 Und nur Mitglieder
von Freikšrperkultur-Vereinen durften den 1931 vom Freiluftbund Hamburg her-
gestellten Film Frohe Menschen in Luft und Sonne. Ein Weg zur Wiederge-
burt des Deutschen Volkes  sehen: ÈHinaus aus der Gro§stadt! É aus ihren
himmelhohen HŠusern É aus dumpfen Schreibstuben und LŠden É aus Werk-
statt und MaschinensŠlen! É Die Sonne gibt Kraft und neues Leben!Ç37

Raus aus der Gro§stadt wollten auch Vertreter des ÝNeuen BauensÜ.38 ÈSoweit
das Auge reicht, dehnt sich die SteinwŸste Berlin. Jeder 20. Deutsche ist ein Gro§-

32 ZK B 9425, 1. 12. 1924 (BA-FA).
33 ZK B 10838, 6. 7. 1925 (BA-FA).
34 ZK B 5466, 7. 3. 1922 (BA-FA).
35 ZK B 27597, 12. 12. 1930 (BA-FA).
36 Vgl. den Beitrag von Ursula von Keitz zur Filmzensur in diesem Band.
37 ZK B 29781, 17. 10. 1931 (BA-FA).
38 Vgl. den Beitrag von Thomas Elsaesser in diesem Band.
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stŠdter É und dieser wohnt grš§tenteils in solchen engen Stra§en É und fast
durchweg in Mietskasernen. [É] Dunkle Hofwohnungen sind wahre BrutstŠtten
fŸr Ungeziefer und Krankheiten. [É] Diese lichtlosen Krater É sind GeschwŸre
unserer Kultur.Ç So beginnt der Film Das Heim in der Sonne  (1928) Ÿber die
Hufeisensiedlung in Britz und Neues Bauen in Magdeburg: ÈSonnendurchßutete
Flachbauten liegen idyllisch zwischen blŸhendem GrŸn.Ç39 Ein Jahr spŠter wird in
Sozialistisches Bauen Ð Neuzeitliches Wohnen  die Hufeisensiedlung nicht
nur als Fortschritt im StŠdtebau, sondern auch als gesellschaftspolitisches Pro-
gramm vorgestellt. ÈModerne Architektur ist sozialistische ArchitekturÇ, ÈModer-
ne Architektur als HeimatschutzÇ und ÈWohngemeinschaft wird Volksgemein-
schaftÇ lauten einige der Parolen aus diesem von der Gehag als dem BautrŠger
beauftragten Film.40 Ebenfalls 1929 fragt die SPD in einem WahlwerbeÞlm Was
ist im Bezirk Weissensee geleistet worden?  und verweist auf ihre Leistungen
im sozialen Wohnungsbau, auf neue Stra§en, Kinderkrippen, Badeanstalten und
das in der neuen Schulbauweise errichtete Lyzeum.41

39 ZK B 19566, 26. 7. 1928 (BA-FA).
40 ZK B 23679, 2. 10. 1929 (BA-FA).
41 ZK B 23957, 24. 10. 1929 (BA-FA).

Im Strudel des Verkehrs. (Ein Film fŸr Jedermann.)  Leo Peukert. 1925



164 Kap. 3 KulturÞlm-Genres

Auch das Wochenende wird als Erlšsung von der Gro§stadt konstruiert. 1930
zeigt die Ufa in Wochenende des kleinen Mannes  Laubenkolonien, Wassersport
und Freibaden: ÈDer Puls der Stadt steht still. Wie ausgestorben sind die Stra§en.
Schon am Sonnabend flieht alles aus der Stadt. [É] Froh und heiter durchstreifen
Jung und Alt die Natur Ð bis die Sonne sinkt.Ç42 1932 produziert die Strandbad
Wannsee Gesellschaft einen langen Werbefilm Ÿber das 1924 von Berlin Ÿbernom-
mene Strandbad Wannsee . Auch Hinaus ins Freie  (1933), ein technischer Film
Ÿber die Elektrisierung der Wannseebahn, greift auf diesen Topos zurŸck.

Flanieren und Beobachten

ÈWelche enormen Mšglichkeiten ergeben sich fŸr die heute so unwirksamen und
langweiligen Kultur-, Natur- und StŠdteÞlme. Verliesse man die traurige Begren-
zung, ginge man ab von dem Aberglauben, dass es Aufgabe des KulturÞlms sei,
durch AufzŠhlung zu belehren. Solange das SchaubedŸrfnis des Publikums nicht
befriedigt wird, wird auch der KulturÞlm aus seiner Langweiligkeit nicht heraus-
kommen. Das SchaubedŸrfnis befriedigen kann man allein, indem man Natur
durch die Mittel des Films neu entstehen lŠsst.Ç43 Das forderte 1929 der Avantgar-
dist Hans Richter in einem Ausblick auf den ÈFilm von morgenÇ. Die im Studio
1929 um Moriz Seeler zusammengeschlossenen KŸnstler kamen mitMenschen
am Sonntag  (1930) Ð einer mild-ironischen Darstellung der Wochenendbewe-
gung, ohne DŠmonisierung der Gro§stadt Ð dieser Forderung sehr nahe. Dass
Ernst Blass die heute als SpielÞlm rezipierte Arbeit als dokumentarisch erlebte,44

verdeutlicht die prŠzise Beobachtung und Sachlichkeit dieses Films, insbesondere
in der Kameraarbeit bei den Spielszenen Ð eine kŸnstlerische Freiheit, die sich die
Autoren durch die Þnanzielle UnabhŠngigkeit ihrer Produktion schwer erkauft
hatten. Bereits 1927 hatte Hans Tintner ein Manuskript ÈDas Wochenende, ein
Film von Licht und SchšnheitÇ Ÿber die Wochenendbewegung geschrieben.45

Auch Ein Spaziergang durch Berlin , laut Untertitel im September 1926 auf-
genommen und trotz der professionellen Zwischentitel vermutlich ein PrivatÞlm,
wagt, was in den kommerziellen ZwŠngen gehorchenden StŠdteÞlmen nur selten
zu Þnden ist: Unbefangen nŠhert er sich den Stra§enhŠndlern, Þlmt Eis-, Spiel-
zeug- und ZeitungsverkŠufer, ObsthŠndler und Schuhputzer. Die Kamera wahrt
eine gewisse Distanz, will nicht entdeckt werden. Einstellungen, in denen die Ge-
Þlmten die Kamera wahrnehmen, sind aber nicht herausgeschnitten.

Frei von škonomischen ZwŠngen kšnnen sich auch Wilfried Basse in Markt
in Berlin  (1929) und L‡szl— Moholy-Nagy in impressionen vom alten mar-
seiller hafen (vieux port)  (1932) jeweils Einzelaspekten der Gro§stadt Ð der
eine mehr pastoralen Szenen, der andere auf den Spuren von Armut und Elend Ð
widmen. Leider ist Willy Zielkes Schmalfilm MŸnchen  (1933) verschollen, eben-
so wie Peter PewasÕ Versuch, die Menschen rund um den Berliner Alexander-
platz mit der Handkamera aufzunehmen ( Alexanderplatz Ÿberrumpelt ,

42 ZK B 25203, 26. 2. 1930 (BA-FA).
43 Richter 1929 a, S. 61.
44 Blass 1929.
45 Der Film vom Wochenende. In: ReichsÞlmblatt, Nr. 21, 28. 5. 1927.
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1933/34) Ð erhalten sind hier immerhin Filmreste und Werbefotos. 46 Bei diesen
Filmen stand Walter Ruttmanns im Berlin -Film in zahlreichen Szenen einge-
setzte Ýversteckte KameraÜ Pate. Die Stadt mit Kameratricks Ÿberrumpelt und
verfremdet hatte bereits Guido Seeber 1911 in Das verkehrte Berlin 47 und in
Berliner unter sich  (1921).48

Internationale AnsŠtze einer neuen Sicht auf die Stadt entstanden ebenfalls au-
§erhalb der Filmindustrie; so waren aber nur KurzÞlme Þnanzierbar. Henri Storck
beschŠftigt sich in Images dÕOstende (BE 1929) ganz mit den Èaspects intimes de
la ville, lÕhiverÇ, geht also den vertrauten Seiten der Stadt im Winter nach: Hafen,
Anker, Wind, Meerschaum, DŸnen, die Nordsee. Jean Vigo und Boris Kaufman
(A propos de Nice , FR 1930) formulieren dagegen ihre Stadtsicht als soziale Kri-
tik. Heute als Avantgarde-Klassiker angesehene StadtÞlme wie Cavalcantis Rien
que les heures  (FR 1926) und FlahertysTwenty-Four Dollar Island  (US 1927)
wurden in Deutschland als BeiprogrammÞlme vermarktet Ð Ersterer als Mont-
martre  von Ufa und Rex-Film, Letzterer als Steinerne Welt  von der NaturÞlm
Hubert Schonger.

46 Kurowski/Meyer 1981, S. 20Ð25.
47 Vgl. Jochum 1979, S. 54.
48 ZK B 3088, 25. 6. 1921 (BA-FA).

Ein Spaziergang durch Berlin . PrivatÞlm. 1926
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1931 gaben Robert Seitz und Heinz Zucker eine Anthologie neuer Gro§stadt-
dichtung ÈUm uns die StadtÇ heraus: ÈWenn um 1910 die Dirnenlyrik vorherrsch-
te und der damals beginnende Siegeslauf der Technik in pathetischen GesŠngen
verherrlicht wurde, so ist heutzutage die soziale Not das vorherrschende Thema
[É].Ç 49 Diese findet man aber im StŠdtefilm nur in AusnahmefŠllen. Der Prome-
theus-Film Im Schatten der Weltstadt  (1930) zeigt die Kehrseite der Weltstadt:
von harter Arbeit ausgelaugte Gesichter, die €rmsten der Armen. Auf Distanz zu
den Menschen bleibt dagegen Toni Attenberger in Am Rande der Grossstadt
(1932). Er zeigt ehemalige Arbeitslose, die sich in den Vororten MŸnchens mit der
Einrichtung einer Tier-Pension, dem Verkauf von Ziegenmilch und RegenwŸr-
mern eine neue, fragile Existenz aufgebaut haben.

Ahnendes Verstehen

Nur selten waren StŠdteÞlme lŠnger als 1500 Meter. Walther GŸnthers Verzeichnis
der Lehr- und KulturÞlme von 1926 fŸhrt Filme Ÿber Altona. Ein Stadt- und
KulturÞlm  (1627 m), Berchtesgaden, die Perle der bayer. Alpen  (1522 m),
Darmstadt  (2030 m), Erfurt  (1705 m), Hamburg  (2110 m), Im Herzen des
Ruhrkohlenbezirks  (1516 m), Kšln am Rhein (2590 m), Leipzig, die Kultur-
und Handelsstadt  (1716 m),Das tausendjŠhrige Leipzig  (2312 m),MŸnchen
einst und jetzt  (1711 m), Schweinfurt und seine Industrie  (2097 m) sowie
Ÿber die Stadt Hanau  (1809 m) auf.

Altona  (1926) beispielsweise folgt in den ersten beiden sowie im vierten Akt
den Standards des StŠdtefilms, der dritte Akt dagegen stellt mit dem Marzipan-
und Marmeladenwerk L. C. Oetker, der Reemtsma und den Vereinigten Me-
tallwarenfabriken die wichtigsten Industrien Altonas vor. 50 Einige Zwischen-
titel aus dem ersten Akt von Darmstadt  (1926) verdeutlichen, wie eng Stadtan-
sichten mit Werbeaufnahmen verbunden sein konnten: È11. Grafenstra§e. 12.
Hotel ÈDarmstŠdter HofÇ, Spezialausschank MŸnchner HofbrŠu. 13. AlterÕs Mš-
bel- und Kunstgewerbehaus G.m.b.H., Elisabethenstra§e 34. Vornehme Woh-
nungseinrichtungen. VollstŠndiger Innenausbau. Einzelmšbel. Vertrieb fŸr Er-
zeugnisse der Fa. Ludwig Alters A.-G. Sonderabteilungen fŸr Dekorationen,
Teppiche, Polstermšbel. 14. Auto-Wagner, Darmstadt. 15. Rheinstra§e mit Monu-
ment.Ç51

†ber den von der WirtschaftsÞlm 1927 hergestellten StŠdteÞlm VorwŠrts im
neuen Berlin  (1917 m) fŠllte das ÈReichsÞlmblattÇ das harsche Urteil: ÈJeder
Film, sei er ein SpielÞlm, ein KulturÞlm, ein StŠdteÞlm, erfordert als erstes ein gu-
tes Manuskript und als zweites einen guten Regisseur. Beides vermi§t man bei
diesem Film vollstŠndig.Ç52 Von New York und die New Yorker , eine von der
Humboldt-Film 1925 vorgelegte ÈFilmsinfonie einer Weltstadt in 6 AktenÇ 53 ist lei-
der nur die Zensurkarte Ÿberliefert Ð sie offenbart seine klare politische Botschaft:

49 Seitz/Zucker 1986, S. 7 f.
50 ZK B 12408, 16. 2. 1926 (BA-FA).
51 ZK B 12588, 20. 3. 1926 (BA-FA).
52 VorwŠrts im neuen Berlin. In: ReichsÞlmblatt, Nr. 16, 23. 4. 1927.
53 Mitteilungen des Reichsverbandes Deutscher Lichtspieltheaterbesitzer e. V., 7/1925 (Anzeige).
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ÈEin wichtiger Schritt zur WiederanknŸpfung deutsch-amerikanischer Beziehun-
gen war dann die Ozeanfahrt des Z. R. III. [É] So schlug deutsche Arbeit eine ers-
te BrŸcke zur amerikanischen Nation. Mšge sie bald zwei freie, glŸckliche Všlker
und [sic] dauernder Freundschaft verbinden.Ç54 Immerhin glaubte der ÈFilm-Ku-
rierÇ, dass der Film Èuns der Lšsung des vielumstrittenen Problems des StŠdte-
Þlms um ein gut Teil nŠher bringt. Da gibt es keine Ansichtskartenbilder, kein
prononciertes Herausheben der Allerwelts-SehenswŸrdigkeiten. Man verlebt ein-
fach ein paar Tage in New York und mit den New Yorkern.Ç 55

Die langen StŠdteÞlme bedienten sich aus dem Repertoire des kurzen StŠdte-
Þlms, des Verkehrs- und Industrie- und WerbeÞlms, und griffen dabei gelegent-
lich auch auf narrative Elemente zurŸck. Walter Lange, Kustos des stadtgeschicht-
lichen Museums in Leipzig, war der Bearbeiter von Das tausendjŠhrige Leipzig.
Werden und Wesen einer deutschen Grossstadt  (1925). In historischen Spiel-
szenen inszeniert der Film in breiter AusfŸhrlichkeit Leipzigs Historie Ð erst im
letzten von sechs Akten widmet er sich der Èmodernen Gro§stadtÇ, bringt jene
fŸr die StŠdteÞlme so typischen Aufnahmen der wichtigsten GebŠude und …rt-
lichkeiten. Leider ist auch dieser Film nur noch aus der Zensurkarte 56 und Stand-
fotos zu rekonstruieren. Die ausufernde Nachinszenierung der Vergangenheit in
einem StŠdteÞlm kann sich zwar auf Goethe berufen Ð ÈWohl dem, der seiner VŠ-
ter gern gedenkt!Ç57 Ð, verweist aber auf eine tiefe Verunsicherung, welche die tra-
ditionsfeindliche Modernisierung in der Gro§stadt nur Ÿber einen extremen
RŸckgriff auf die Geschichte kompensieren kann.

Auch der erste Versuch eines abendfŸllenden dokumentarischen Films Ÿber
Berlin Ð die Ufa-Produktion Die Stadt der Millionen. Ein Lebensbild Berlins
(1925, Adolf Trotz) Ð greift auf die Geschichte zurŸck, um Berlins IdentitŠt zu fas-
sen. Die Ufa-Kulturabteilung war sich der mit diesem Film verbundenen Proble-
me durchaus bewusst: ÈDer reinen Bildfolge muss sich ein Erkennen auch der Le-
bensbedingungen und Ziele der Weltstadt, ein ahnendes Verstehen ihrer Seele zu-
gesellen und in prŠgnanten Bildern ausdrŸcken. Vereinigen sich doch in einem
solchen Film vier Millionen Menschen grundverschieden im Denken und FŸhlen
in einem Ganzen, das aus einem Guss geschaffen sein muss.Ç Denn: ÈDie ge-
wohnte Praxis des StadtÞlms versagte všllig. Ein Durchßechten der Bildfolge mit
einer Spielhandlung brachte auch keine Fšrderung.Ç So kam man zu dem
Schluss: ÈBerlin musste sich durch sich selbst offenbaren.Ç Schlie§lich wurde
Adolf Trotz ein gro§er Erfolg bescheinigt: ÈMit allen mšglichen und fast unmšg-
lich erscheinenden Kunstmitteln, Griffen und Kniffen, mit Tele-Objektiv, †ber-
blenden, †bereinanderkopieren usw., hat er ein lebenspulsierendes Bild ohneglei-
chen geschaffen. Es zeigt dem Spreeathener, den Deutschen, der Welt, Berlin, wie
es wirklich ist: Berlin, die Stadt der Millionen .Ç Mit Þlmtechnischer Perfek-
tion werde so das ÈwirklicheÇ Berlin erfasst.

Aber das sachlich-nŸchterne Dokumentieren eines Ist-Zustandes vertrŠgt sich
schlecht mit dem Èahnenden VerstehenÇ der ÈZieleÇ der Gro§stadt Berlin, zumal
diese eben nicht in der Gegenwart, sondern in der Ýruhmvollen GeschichteÜ ge-

54 ZK B 10234, 3. 4. 1925 (BA-FA).
55 Zit. n. Mitteilungen des Reichsverbandes Deutscher Lichtspieltheaterbesitzer e. V., 7/1925 (Anzeige).
56 ZK B 10186, 27. 3. 1925 (BA-FA).
57 ZK B 10186, 27. 3. 1925 (BA-FA).
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sucht werden: ÈDas Ýschšne BerlinÜ, von Ignoranten so oft verleugnet, offenbart
seine fast unbekannten Bauwerke, DenkmŠler und Anlagen von anno dazumal
bis zum heutigen Tage. Alte lŠngst begrabene Zeiten schlagen die Augen auf und
wandern in den wŸrdigsten und markantesten Vertretern ihres Geistes, in Hum-
boldt, Raabe, A. T. Hoffmann [sic] und vielen anderen am Auge des Zuschauers
vorŸber. Fridericus Rex mit Biche, seiner vierbeinigen Vertrauten, auf den Terras-
sen von Sanssouci. Der greise Kaiser Wilhelm I. grŸ§t sein Volk beim Aufziehen
der Schlosswache vom historischen Eckfenster aus.Ç58 Es siegt der kulturpropa-
gandistische Anspruch der Ufa-Kulturabteilung Ÿber den durchaus vorhandenen
dokumentarischen Ansatz, der am Ende jedoch nur noch ein Element unter vielen
im typischen KulturÞlm-Eintopf ausmacht. Trotz setzt zwar alles ein, was bei der
Ufa gut und teuer ist: ausgedehnte Spielszenen, dokumentarische Elemente, den
Zeichentrick und Trickaufnahmen wie Zeitraffer, Zeitlupe und Mehrfachbelich-
tungen, engagiert einen erfahrenen Kameramann (Eugen Hrich). Aber wie wohl
in keinem anderen Ufa-KulturÞlm sto§en sich hier die verschiedenen Stile hart
auf hart; ein Gesamteindruck will sich nicht einstellen.

Als Establishing shot dienen Flugaufnahmen im Berliner Westen und der his-
torischen Mitte: die Stadt als steinernes Meer. Eine Stadtrundfahrt mit Zille-
Typen und humorigen Einlagen fŸhrt erst zum Brandenburger Tor. Eine seltene
Teleobjektiv-Aufnahme bringt die Quadriga ganz nahe: ÈDer Siegeswagen, nach
7jŠhrigem ÝAufenthaltÜ in Paris, 1814 von BlŸcher wieder zurŸckgebracht É.Ç
So wird immer wieder die Historie bemŸht, wobei Wilhelm II. aber auffŠllig ab-
wesend ist. Dann Ýdie Linden langÜ: ÈVon diesem historischen Eckfenster aus
grŸ§te der alte Kaiser die mittags aufziehende Wache.Ç Ein Schauspieler in der
Gestalt von Wilhelm I. zieht die VorhŠnge zur Seite, die Wache marschiert auf,
Volk jubelt. Stra§enverkehr: eine Einstellung, 20 Sekunden lang. In Nahauf-
nahme das Stra§enschild ÈFriedrichstra§eÇ. Eine Gardine wird zur Seite gezo-
gen, die Kamera blickt aus einem Kaffeehaus auf den BŸrgersteig, auf die Beine
einer Frau, die auf und ab trippelt, ein Mann kommt hinzu, wie eine Blende fŠllt
der Vorhang.

Bereits im ersten Akt Þnden sich alle Momente, die diesen Film prŠgen, ihm
aber keine durchgŠngige Struktur verleihen kšnnen: modernste Aufnahmeverfah-
ren (Luftaufnahmen, Teleobjektiv), tradierte StŠdteÞlm-Dramaturgie (Stadtrund-
fahrt), die Beschwšrung von Berlins glorreicher Vergangenheit (BlŸcher, Wilhelm I.,
Aufzug des Wachregiments), auf Zwischentiteln erklŠrte SehenswŸrdigkeiten,
volkstŸmliche Zille-Figuren und Berliner Dialekt, aufregende Perspektiven im Stil
des Neuen Sehens (extreme Aufsichten, Untersichten), Mehrfachbelichtungen,
rŸckwŠrtslaufender Film, Zeichentrickeinlagen, kurze Schnitte und au§ergewšhn-
lich lange Einstellungen.

Dokumentarische Aufnahmen werden immer wieder von Spielszenen durch-
brochen, die die Ègute alte ZeitÇ beschwšren. Einem Pferdekutscher liegt das
moderne Auto-Taxi (als Doppelbelichtung) schwer im Magen. Ein biedermeier-
liches Hauskonzert wird einer kopfhšrerbewehrten Radio-Familie gegenŸber-
gestellt. Angesichts der foxtrottwŸtigen Berliner seufzt ein Lebemann: ÈWenn
ich endlich wieder einmal einen alten deutschen Walzer tanzen kšnnte.Ç Der

58 Die Stadt der Millionen. In: Film-Kurier, Nr. 124, 28. 5. 1925. Auch in Filmblatt 16/2001, S. 18Ð20.
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ÈFilm-KurierÇ hielt fest: ÈIm ganzen aber ist die Weltstadt durch das Auge eines
Idyllikers gesehen, der sich im Berlin der VŠter wohler als in dem von heute
fŸhlt.Ç59

Lessing und Mendelssohn verabreden sich im Weinkeller, Wilhelm Raabe zieht
an seiner Pfeife, an der Humboldt-UniversitŠt hŠlt Fichte seine ÈReden an die
deutsche NationÇ, der Gro§e KurfŸrst hei§t die Hugenotten in Berlin willkom-
men, Friedrich der Gro§e ergeht sich auf den Treppen von Sanssouci É ÈEs ver-
stimmt, wenn der Film vom modernen Berlin, der eine Symphonie der Arbeit, der
Maschinen sein soll, durch den Alten Fritz oder durch Wilhelm den Gro§en geret-
tet werden soll. Oder mu§ jeder KulturÞlm der Ufa einen gewissen Einschlag tra-
gen?Ç fragte der ÈKinematographÇ.60

Der vierte Akt ÈDes Tages ArbeitÇ setzt mit dem morgendlichen ÝErwachen der
ArbeitÜ ein, um sich dann mit der AufzŠhlung einiger Betriebe (Ufa-Aufnahmege-
lŠnde in Tempelhof) und stŠdtischer Einrichtungen (Zentralviehhof, Zentral-
markt, KrankenhŠuser, Obdachlosenheime, Feuerwehr usw.) zu verzetteln. Ver-
mutlich hatte die Stadt Berlin den Film in Auftrag gegeben; Titel wie ÈDie gro§
angelegte soziale FŸrsorge hat Musteranstalten der šffentlichen Gesundheitspße-
ge geschaffenÇ lassen dies zumindest vermuten. SpŠter wird noch der Berliner
OberbŸrgermeister Gustav Bš§ als Èder unermŸdliche VorkŠmpfer fŸr die Er-
tŸchtigung der JugendÇ vorgestellt. Der Zwischentitel ÈÉ und in dem Rhythmus
der Maschinen erbraust die gewaltige Symphonie der ArbeitÇ bleibt Rhetorik und
wird an keiner Stelle durch die entsprechenden Filmbilder, geschweige denn
durch eine rhythmisierte Montage visualisiert. Ein Kritiker sprach zu Recht vom
ÈPferdedroschken-TempoÇ61 des Films.

Der letzte Akt handelt vom ÈSonntag des BerlinersÇ und zeigt die Berliner
Seenlandschaft, erneut durchsetzt mit Spielszenen eines KleinbŸrgerausßugs ins
GrŸne und einer Þdelen Herrenpartie am Himmelfahrtstag. Von der Ufa wurde
Die Stadt der Millionen  vor allem als ÈZille-FilmÇ vermarktet, mit einem von
Heinrich Zille gezeichneten Plakat. 62

Die linke und liberale Kritik reagierte auf diese Einstellungen gereizt, etwa
Heinz Pollack in der ÈVossischen ZeitungÇ: ÈAber die Spekulation ist verfehlt:
glŸcklicherweise hat das Berliner Kinopublikum nun endlich von Filmen mit
sogenanntem Ýnationalen EinschlagÜ genug, und so rŸhrt sich dieses Mal keine
Hand. Die ÝUfaÜ soll sich nicht wundern, wenn das Ausland bei der VorfŸhrung
dieses Films, der fŸr die Hauptstadt des Deutschen Reiches werben soll, sei-
nem Unmut Ÿber Taktlosigkeiten etwas deutlichen Ausdruck gibt.Ç 63 Und der
ÈFilm-KurierÇ fragte: ÈIst es notwendig, in einen Film dieser Art Szenen an-
zubringen, wie die GegenŸberstellung der MilitŠrmacht von einst und jetzt? Das
Lichtspieltheater ist nicht der Ort, zum Paukboden fŸr den Kampf politischer Lei-
denschaften zu dienen, die durch solche GegenŸberstellungen leicht angefacht
werden kšnnen. Also in Zukunft weg mit solchen politischen Apercus.Ç 64 So

59 Die Stadt der Millionen. In: Film-Kurier, Nr. 125, 29. 5. 1925.
60 Die Stadt der Millionen. In: Kinematograph, Nr. 955, 7. 6. 1925.
61 K. Gl.: Berlin, wie es nicht aussieht. 1925. UnidentiÞzierter Zeitungsausschnitt (BA-FA).
62 Vgl. Kinematograph, Nr. 954, 31. 5. 1925 (Reklamebeilage).
63 Pollack 1925.
64 Die Stadt der Millionen. In: Film-Kurier, Nr. 125, 29. 5. 1925.
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dokumentiert Die Stadt der Millionen  die Angst der Ufa vor dem Dokumen-
tarischen.65

Am 28. Mai 1925 wird Die Stadt der Millionen  im Berliner Tauentzien-Palast
uraufgefŸhrt Ð kurz nur nach der berŸhmten Avantgarde-Schau ÈDer absolute
FilmÇ vom 3. Mai 1925, einer gemeinschaftlichen Veranstaltung der November-
gruppe und der Ufa-Kulturabteilung. Ein Jahr spŠter, im Juni 1926, wird Karl
Freund, bis dahin Kameramann der Ufa, Produktionsleiter bei der Fox-Europa-
Filmproduktionsgesellschaft. Zusammen mit Julius Au§enberg und Hans Tintner,
dem kŸnstlerischen und literarischen Beirat, war Freund verantwortlich fŸr die
Produktion deutscher Fox-Filme: ÈDiese drei MŠnner vereinigen sich in dem ehr-
lichen Streben, bei der Filmherstellung neue Wege zu betreten, junges frisches
Blut zuzufŸhren und erklŠren der Schablone den Kampf.Ç66 Das bald darauf
bekannt gegebene Produktionsprogramm fŸr die Saison 1926/27 enthŠlt neben
K 13513. Die Abenteuer einer Banknote  auch Berlin. Die Sinfonie der Gross-
stadt .

Das wahre Gesicht der Riesenstadt

1931 brachte Heinrich Hauser67 von einer Amerikareise den rund 60-minŸtigen
Film Weltstadt in Flegeljahren. Ein Bericht Ÿber Chicago  mit, der von der
Naturfilm Hubert Schonger verliehen wurde. 68 Hauser reiste als freier Autor,
ausgerŸstet mit Schreibmaschine, Fotoapparat und 35 mm-Kamera Ð mit diesen
Medien hatte er bereits ein Jahr zuvor eine Reise der Viermastbark ÝPamirÜ von
Hamburg nach SŸdamerika begleitet. Wie kaum ein anderer Schriftsteller seiner
Generation dachte Hauser multimedial; seine BŸcher illustrierte er mit seinen
Fotos im Stil des Neuen Sehens, und nach den BŸchern erschienen seine Filme,
erst im Eigenverleih, dann bei Hubert Schonger: Die letzten Segelschiffe
(1930) und Weltstadt in Flegeljahren . Ein Bericht Ÿber Chicago  (1931). Frei
von Auflagen und Konventionen, konnte er, Autor, Regisseur, Kameramann und
vermutlich auch Schnittmeister in einer Person, den Reportagestil seiner BŸcher
auf den Film Ÿbertragen Ð als Filmreportage wurde sein Chicago -Film dann
auch von der Kritik rezipiert, gar als ÈAutorenfilmÇ. 69 Da Hauser aus logisti-
schen GrŸnden nur eine beschrŠnkte Menge an Rohfilm mitfŸhren konnte, war
er gezwungen, Charakteristisches in prŠgnanten Einstellungen festzuhalten, was
seiner hellwachen Beobachtungsgabe entgegenkam. Diese konzentrierte er in
Weltstadt in Flegeljahren  auf den sachlichen Bericht. In den Titeln verzichte-
te er sowohl auf Belehrendes als auch auf eindeutige Kommentierungen. Da-
fŸr lie§ er seine Bilder sprechen: ÈHausers Film ist nicht sanft, ist nicht verbind-
lich und nicht unverbindlich, sondern unhšflich und ganz klar in der Stellung-
nahme.Ç70

65 Vgl. Goergen 2001.
66 F. E.F., Fox Europa Filmproduktion. In: Film-Kurier, Nr. 132, 9. 6. 1926.
67 Vgl. den Beitrag von Antje Ehmann Ÿber Heinrich Hauser in diesem Band, S. 463ff.
68 Vgl. Goergen 1995; GŸntner 1998.
69 Feld 1931.
70 Arnheim 1932 a.
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Bemerkenswert ist der Kommentar von Hans Taussig im ÈReichsfilmblattÇ, der
Weltstadt in Flegeljahren  im Kontext der StŠdteÞlme diskutiert: ÈSchon viele
StŠdtebilder sind Ÿber die wei§en WŠnde unserer Lichtspieltheater gerollt Ð gute
und bšse, falsche und wahre, gestellte oder erfa§te, propagandistischen oder
wohltŠtigen Zwecken dienstbar. StŠdteÞlme, bei denen man aus dem GŠhnen
nicht herauskam, Ð und solche, bei denen das der Schnitt nicht zulie§. Dieser Film
aber, der zum erstenmal seit der Geschichte des KulturÞlms eine Stadt so zeigt,
wie sie tatsŠchlich ist, nŠmlich von ihrer negativen Seite her Ð ohne die positiven
totzuschweigen! Ð dieser Film verdient besondere Anerkennung. ZunŠchst um
seiner Sachlichkeit willen Ð da gibt es kein Bild, das etwa um seiner dekorativen
Šsthetischen Wirkung wegen aufgenommen worden wŠre, keine noch so kleine
Stelle, die irgendwie ÝgestelltÜ oder ÝgemachtÜ wirkt. Das ungeschminkte Bild ei-
ner gigantischen Riesenstadt von heute, erst von ihrer Peripherie aus generell, Ð
dann aber mit NŸchternheit aus der NŠhe betrachtet. Hauser verschweigt nichts,
was Ð fŸr den Verkehrsverein der Stadt Chicago, falls es einen gibt Ð kompromit-
tierend sein kšnnte.Ç71 Hans Feld im ÈFilm-KurierÇ Ð ÈDas ist keine Symphonie
der Arbeit, kein hohes Lied des Fabrikationsbetriebs. Nur: Ein StŸckchen Leben,
wie es halt in Wirklichkeit ist.Ç 72 Ð und Fritz Olimsky in der ÈBerliner Bšrsen-Zei-
tungÇ Ð Èhier wurde das Leben abphotographiert, wie es istÇ73 Ð sekundieren ihm.
Hausers Weltstadt in Flegeljahren  wird so durchaus dem Anspruch der
Avantgarde auf Èungestellte Bilder der WirklichkeitÇ 74 (Wilfried Basse) gerecht,
auch wenn es sich nicht um einen AvantgardistenÞlm handelt, wie die ÈNeue
ZŸrcher ZeitungÇ zu Recht anmerkt: ÈHauser ist in erster Linie Literat. Er kurbel-
te mit frischem Elan, unsystematisch, vagabundierend, manchmal recht effektvoll,
manchmal dilettantisch. [É] Die Montage ist ganz vernachlŠssigt, deshalb hat
man einen MosaikÞlm und keinen RhythmusÞlm. Es fehlt das MŠtzchen, es fehlt
aber auch der Aufbau.Ç75

Mit einer Šhnlichen Argumentation verweigerte die Bildstelle des Zentralinsti-
tuts fŸr Erziehung und Unterricht Weltstadt in Flegeljahren  die Anerkennung
als LehrÞlm: ÈDas wirre Durcheinander des Ganzen ist ein typisches Beispiel da-
fŸr, wie ein LehrÞlm nicht sein soll.Ç76 TatsŠchlich geht Hauser recht frei und
kŸnstlerisch mit der geographischen Zuordnung seines Bildmaterials um. Rudolf
Arnheim nimmt diese Ablehnung in der ÈWeltbŸhneÇ zum Anlass, um grund-
sŠtzlich gegen die ÈPaukerÞlmeÇ der ÈVolksbildnerÇ ins Feld zu ziehen: ÈLange-
weile gehšrt fŸr sie zur WŸrde des Unterrichts. Der warme Atem der Wirklichkeit
beunruhigt sie. Und so fordern sie Filme, in denen alles schšn der Reihe nach her-
untergedreht ist. Eine unpersšnliche LŠnder- und Všlkerschau, Distanz zum Ob-
jekt, systematische Aneinanderreihung, lehrreiche Zwischentexte [É], schemati-
sche Aufnahmetechnik. Solche Methoden sind fŸr Atlanten und LehrbŸcher am
Platze, aber mit diesen kann und soll der Film nicht konkurrieren. Die Herren
Lehrer wollen ihn dazu zwingen. Sie fallen dem KŸnstler in den Arm. Er soll mit

71 Taussig 1931.
72 Feld 1931.
73 Olimsky 1931 a.
74 Basse 1932.
75 Filmbestrebungen. In: Neue ZŸrcher Zeitung, Nr. 1849, 6. 10. 1932 (Lokales).
76 Zit. n. Arnheim 1932 a.
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seiner Kamera umgehen wie der Landmesser mit dem Theodoliten. Ein Beamter
mit MŸtzenschirm im Nacken. Und sie fordern, da§ den Kindern die Welt sanft
und nicht zu hŠ§lich gezeigt werde. In der Schulstube soll Ruhe und Ordnung
sein, auch wenn drau§en Gewalt, Armut und Widersinn herrschen.Ç 77 Somit mar-
kiert Heinrich Hausers Weltstadt in Flegeljahren  schon 1931 eine verŠnderte
Einstellung zur Gro§stadt.

Sowohl die linke als auch die rechte Kritik lobten die AufklŠrung Ÿber das
Èwahre Gesicht dieser amerikanischen RiesenstadtÇ.78 FŸr Heinz LŸdecke in der
ÈRoten FahneÇ zeigte der Film Èdeutlich die KlassengegensŠtze, die in der Riesen-
stadt Chicago besonders kra§ hervortreten. Er verschweigt nicht, da§ es hinter
den pompšsen Wolkenkratzerkulissen tiefes Elend und Massenerwerbslosigkeit
gibt.Ç Der konservative Kritike 79r Fritz Olimsky wurde noch deutlicher: ÈDieses
Chicago scheint eine Stadt ohne Freude zu sein, man sieht massenweise Arbeits-
lose und zerlumpte Gestalten, die schon gŠnzlich au§erhalb der Gemeinschaft zi-
vilisierter Menschen zu stehen scheinen. Sehr lehrreich fŸr unsere Sozialisten, die
hier mal sehen kšnnen, wie es in ihrem gelobten Land der praktisch angewand-
ten ÝKaufkraft-TheorieÜ d. h. der hohen Lšhne, aussieht, in jenem Land, wo es kei-
ne aktive Sozialpolitik in unserem Sinne gibt, und wo der Arbeitslose im Hand-
umdrehen in die Reihen des zerlumpten Gesindels eingereiht wird. [É] Kurz,
Hauser zeigt uns hier ein Amerika, nach dem bestimmt keiner, der es sieht, Sehn-
sucht haben wird, dort mšchte man um keinen Fall begraben sein, geschweige
denn leben. [É] Man hat uns ein Jahrzehnt lang belogen und betrogen, jetzt zer-
rinnen alle Amerikaillusionen, und wir sehen eine bittere, alles andere als verlo-
ckende Wirklichkeit, sehen statt der sonst im amerikanischen Film beneidenswer-
ten Sorglosigkeit BrutalitŠten des Wirtschaftskampfes, die einen dieses gro§e Vor-
bild Europas Ð und das ist Amerika doch fŸr sehr viele Ð beinahe hassen lehren.Ç
Kurt London schlie§lich empfahl in ÈDer FilmÇ 80Weltstadt in Flegeljahren  je-
dem ÈAmerikaschwŠrmer vor der †berfahrtÇ. 81

77 Arnheim 1932 a.
78 Gro§stadt in Flegeljahren. In: Germania, Nr. 459, 4. 10. 1931.
79 LŸdecke 1931.
80 Olimsky 1931 a.
81 London 1931.
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Kerstin Stutterheim

GezŸchtet und geopfert.
Der Tier- und Naturfilm

ÈDie Kamera scheint in diesen Filmen so ohne Widerstand zu arbeiten, wie
es sonst nur die Phantasie kannÇ,82 schrieb BŽla Bal‡sz 1930, als der NaturÞlm
bereits seine BlŸte erreicht hatte. Der Journalist und Kinoreform-Theoretiker Her-
mann HŠfker sah bereits Anfang des 20. Jahrhunderts in dem NaturÞlm Ÿber-
haupt die eigentliche Aufgabe der Kinematographie und deren kŸnstlerische
ErfŸllung. Bereits 1907 schrieb er in seinem Artikel ÈZur Dramaturgie der Bilder-
spieleÇ, dass die Seele des ÝBilderspielsÜ der unerschšpßiche Reiz der natŸrlichen
Bewegung sei83 und rief auch in den folgenden Jahren immer wieder dazu auf,
die Kinematographie zur Abbildung der Natur zu nutzen, forderte die kŸnstleri-
sche Kino-Naturaufnahme, die aus seiner Sicht in den Anfangsjahren des Kinos
viel zu selten realisiert wurde. Er engagierte sich fŸr ein kinematographisches Ge-
samtkunstwerk, das als abendfŸllendes Programm von NaturÞlmen gestaltet sein
sollte Ð sachkundig eingefŸhrt und begleitet von entsprechenden GerŠuschen Ð,
das den Zuschauer Èmit erfrischten Sinnen, bereichertem Wissen, gereinigtem
FŸhlen, klarem Denken und voll deutlicher, erhebender ErinnerungenÇ84 nach
Hause gehen lŠsst. Die Wesensaufgabe der Kinematographie sei nicht nur,
ÈÝWirklichkeitÜ wiederzugeben, sondern vor allem auch die Wirklichkeit, die eben
keine andere Technik oder Kunst wiedergeben kann: die der freien, unbefangenen
Bewegung in der Natur und all ihren Reichtum an Einzelheiten.Ç 85

1910 versuchte HŠfker in einer von ihm organisierten Mustervorstellung ÈSchau-
spiele der ErdeÇ seine Theorie von einer ÝKinetographieÜ, wie er die der Natur zu-
gewandte Þlmische Arbeit nannte, zu praktizieren. Er reiste auf der Suche nach
tauglichen Naturaufnahmen mangels brauchbarer Aufnahmen in Deutschland
auch nach London und Paris, um die verschiedenen NaturÞlme dann in einem
durchkonzipierten Programm Ð mit Vortrag, Lichtbildern, Musikbegleitung und
nachgeahmten NaturgerŠuschen Ð in mehreren StŠdten erfolgreich aufzufŸhren.

Der biologische Film

Gab es in den Jahren vor dem Ersten Weltkrieg nur wenige NaturÞlme, wie HŠf-
ker im Zusammenhang der Mustervorstellung mit Bedauern konstatierte, 86 so Šn-
derte sich dies nach 1920 erheblich. Der NaturÞlm Ð der Ýbiologische FilmÜ, wie er
zumeist genannt wurde Ð nahm ein stetig grš§er werdendes Segment in der Lehr-

82 Bal‡sz 1984, S. 123.
83 Vgl. HŠfker zit. n. Diederichs 1990, S. 39.
84 Zit. n. Diederichs 1990, S. 60.
85 Zit. n. Diederichs 1990, S. 49.
86 Vgl. Diederichs 1990, S. 40 f.
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Þlm- und vor allem in der KulturÞlmproduktion ein. Zentral war hier die Kultur-
Þlmabteilung der Ufa, in der neben der anfŠnglich bedeutenderen Produktion
von Medizin- und AufklŠrungsÞlmen der Ýbiologische FilmÜ sehr schnell an Re-
putation gewann. Entscheidenden Anteil daran hatte Ulrich K. T. Schulz, der An-
fang 1920, gleich nach Abschluss seiner Promotion, in der Kulturabteilung der
Ufa begann, zoologische Filme zu drehen. Dank der Mšglichkeiten der Ufa brach-
te er es auf mindestens fŸnf Filme pro Jahr. Schulz hatte in Berlin Zoologie, Bota-
nik und Philosophie studiert. Der HirschkŠfer  (1921) war nicht nur sein erster
Film, sondern gleichzeitig der erste theaterfŠhige KulturÞlm der Ufa.

Schulz lŠsst uns, beim tŠglichen Rundgang in den Wald, einen Fšrster beglei-
ten, der dann auf den HirschkŠfer aufmerksam macht. Der grš§te deutsche KŠfer
und seine Bedeutung fŸr den Erhalt des Waldes werden so erlŠutert, dass man
den Fšrster quasi als ErzŠhler wahrnimmt, der dem Publikum etwas von seinem
Wissen kundtut. Der Fšrster ist jedoch kein Lehrmeister; der Film ist durch die
Montage von Waldszenen und Laboraufnahmen in einer Weise gestaltet, dass die
biologischen Erkenntnisse immer in einem Zusammenhang mit der Gesamtge-
schichte stehen, nŠmlich der Pßege und dem Erhalt des Waldes, der auch dem
stŠdtischen Publikum noch vertraut ist, aber auch Ð und das ist nicht minder be-
deutend Ð mit dem Verlauf von Leben, Tod und Geburt.

Der Film erzŠhlt in anschaulichen Bildern von den MŸhen des Lebens und dem
ewig wŠhrenden Kampf auf Leben und Tod, wobei die unterschiedlichen Lebens-
abschnitte des KŠfers sowohl mit Aufnahmen aus dem Wald als auch mit Hilfe
von Laboraufnahmen genau dargestellt werden. Faszinierende Vergrš§erungen
zeigen den KŠfer in einer Genauigkeit, wie sie kaum einer der Zuschauer jemals
hŠtte wahrnehmen kšnnen. Auch die Laboraufnahmen Ð die vorrangig die Vor-
gŠnge, die sich unter der Erde abspielen, vor Augen fŸhren Ð lassen den Film zu
einem Ereignis werden. Schulz ist es mit diesem Film gelungen, die Vermittlung
wissenschaftlicher Kenntnisse Ÿber die Natur sowie ihre Schšnheit auf eine das
Publikum interessierende Art zu vermitteln; damit ist er dem Ideal von Hermann
HŠfker einigerma§en nahe gekommen.

Doch Anfang der 20er Jahre gab es ebenso die Forderung nach dem wissen-
schaftlichen Film im strengen Sinne, der die Natur vollkommen unverfŠlscht dar-
stellen sollte. So schrieb Adolf Freiherr von Dungern, der Leiter der Wissenschaft-
lichen Abteilung der Decla-Bioscop: ÈDer biologische Film, der LehrÞlm par
excellence, darf, gleichgŸltig welchen Stoff er behandelt, an keiner Stelle gegen
wissenschaftliche Kenntnis und Erkenntnis versto§en. Diese sind gewisserma§en
der unverrŸckbare Damm, Ÿber den hinaus keine noch so kleine Welle der dahin-
stršmenden Handlung durch die Phantasie verweht werden darf. [É] Der wis-
senschaftliche Zweck solcher Filme bedingt nun die Arbeitsmethode. Es wird sich
meist darum handeln, in mšglichst lŸckenloser Folge die Phasen eines biologi-
schen Vorgangs aufzunehmen oder eine einzige Phase aus einer Reihe gleicher
VorgŠnge Ð etwa von Brutpßege oder Zeugungsakten Ð vergleichsweise aneinan-
der zu reihen. Oder der seltenere, aber fŸr den Laien interessantere Fall: man ver-
lŠ§t das Teilgebiet und bringt eine vollstŠndige Biologie, die Biographie eines be-
stimmten Lebewesens. Da jedoch die Fixierung von Tatsachen das einzige Motiv
der Arbeit in solchen Filmen ist, weil diese Filme einen rein demonstrativen, re-
produzierenden Charakter haben sollen, besteht das Schneiden, Ordnen und Kle-
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ben, also die eigentliche ÝDramaturgieÜ in nichts anderem als in einer Aneinander-
reihung, Summierung gewonnenen Materials. Der beweisfŸhrende, wissenschaft-
liche Zweck verlangt ja nichts anderes als Sachlichkeit.Ç87

Diese Forderung nach Struktur und Schematisierung, das Aufzeigen von defi-
nierenden Teilen und Hauptmerkmalen, die eine Pflanze, ein Tier oder einen
biologischen Vorgang ausmachten, entspricht einer Forderung Carl von LinnŽs,
die er in seiner ÈPhilosophie botaniqueÇ (1788) aufgestellt hat.88 Hier kann man
den Bezug, den Foucault zur Sprache aufstellt89, auch auf den Film Ÿbertragen
und feststellen, dass die Struktur der sichtbaren Natur dazu verhilft, in den Dis-
kurs Ÿber den Menschen und die (ihm zunehmend fremder werdende) Natur
aufgenommen zu werden.90 Die Filme, die unter der Leitung von Dungerns in
der Reihe ÈNatur im FilmÇ bei der Decla-Bioscop 1922 entstanden sind, spiegeln
noch sehr stark den von ihm geforderten beweisfŸhrenden wissenschaftlichen
Zweck. Natur im Film. In Froschkšnigs Reich  (1922) berichtet zum Beispiel
von der ErnŠhrung, Fortpflanzung und dem ÈSŠngerdaseinÇ verschiedener
Froscharten. Dabei bricht sich der auf Witz bedachte Text jedoch mit der Wissen-
schaftlichkeit, wenn in den amŸsant gemeinten Zwischentiteln hinter der allge-
mein verstŠndlichen Bezeichnung die lateinischen Namen in Klammern gesetzt
werden.

Diese Korrektheit wird in allen Filmen dieser Reihe beibehalten. In  Natur im
Film. Ein Heuschreckenleben  (1922) werden in der Befruchtungsszene sogar
nur noch die lateinischen Begriffe genannt. Dass jedoch die vorrangig wissen-
schaftliche Betrachtungsweise in den der reinen Sachlichkeit verpßichteten und
beweisfŸhrenden Filmen bei dem Publikum weniger gut ankam, mag folgende
Glosse verdeutlichen: Im ÈKulturÞlmbuchÇ schreibt Victor Mendel 1924, dass das
Publikum auf die Frage nach dem KulturÞlm sicher sofort eine prŠzise DeÞnition
geben werde, die kritisch ist: ÈKulturÞlm? Das ist der langweilige Film! [É] vor
den amŸsanten Genu§ hat man uns den Schwei§ eines KulturÞlms gesetzt. Ah-
nungslos gehen wir zu einem Harry-Piel-Film Ð da versetzt man uns hinterrŸcks
vorher zwei endlose Akte aus dem Liebesleben der Salpa democratica mucronata,
deren Existenz uns bisher gŠnzlich unbekannt war, obwohl der Dichter Adelbert
von Chamisso ihren Generationswechsel mit Kettenform und Einzeltier (wie ein
Titel von 10 Zeilen erzŠhlte) entdeckt hat. Nun, auch in Zukunft wird sie uns ver-
dammt gleichgŸltig bleiben! †brigens Ð dies in Prothese Ð unsere Minna trŠgt
eine Gablonzer Glaskette, die genau so aussieht wie diese Kettensalpa.Ç91 Diesen
Þktiven Dialog relativiert Mendel dann jedoch und kritisiert, dass der KulturÞlm
viel zu oft noch ÈSchulbuchÇ sei.

Lola Kreutzberg, eine Pionierin des TierÞlms der frŸhen 20er Jahre, wurde in ei-
ner Rezension von 1921 nach einer PressevorfŸhrung einer Reihe ihrer Lo-Zoo-
Filme in diesem Sinne kritisiert. Sie hatte Anfang 1921 den Auftrag des Filmhau-
ses Deitz erhalten, monatlich einen TierÞlm zu drehen. FŸr diesen Auftrag hatte
sie in ihrer Dachgeschosswohnung in Berlin einen Raum als Atelier eingerichtet,

87 Dungern 1924, S. 117.
88 Vgl. Foucault 1971, S. 177.
89 Vgl. Foucault 1971, S. 177.
90 Vgl. Meyer 1975.
91 Mendel 1924, S. 322 f.
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in dem sie ihre Lo-Zoo-Serie Ÿberwiegend drehte.92 Der Rezensent des ÈFilm-Ku-
riersÇ vermerkt, dass der Film Ÿber einen zahmen Zwergaffen Èrecht amŸsant,
aber fŸr Lehrzwecke wohl nur von geringer BedeutungÇ sei, und den Film, der
den Kampf eines Igels mit einer Kreuzotter zeigt, bezeichnet er als Èwissenschaft-
lichen SensationsÞlmÇ, um dann mit einer grundsŠtzlichen Kritik zu schlie§en:
ÈBei sŠmtlichen Filmen war Ð wenn man hier Ÿberhaupt diesen Ausdruck gebrau-
chen darf Ð die Regie wenig auf der Hšhe. Man spŸrte allenthalben zu sehr, dass
es sich um kŸnstlich gestellte, nicht natŸrlich entstandene Situationen handelte.
[É] Aufgabe einer geschickten Inszenierung wŠre es gewesen, die entsprechen-
den Situationen scheinbar ohne jedes Nachhelfen von au§en her herbeizufŸhren,
dann wŸrde das Ganze als Natur wirken, und nicht wie jetzt als Experiment. Die
sŠmtlichen Filme sind von Lola Kreuzbach [sic] verfasst und auch selbst gedreht
worden.Ç93

Lola Kreutzberg hatte in MŸnchen Zoologie studiert und anschlie§end am Ve-
terinŠrmedizinischen Institut der TierŠrztlichen Hochschule gearbeitet, wo es
auch zu ihren Aufgaben gehšrte, die erkrankten Tiere zu fotografieren. Sie wur-
de auf die QualitŠt ihrer Bilder angesprochen und kam so auf entsprechende An-
regung zum Film, wie sie schrieb. 1919 unternahm sie in Berlin ihre ersten Schrit-
te als Regisseurin und wollte mit Hilfe eines Operateurs einen Film Ÿber den Le-
bensweg einer Seidenraupe drehen. Doch der Kameramann, dem das tagelange
Warten auf das AusschlŸpfen des Schmetterlings zu lang wurde, hatte sich nach
ihrer Erinnerung im entscheidenden Augenblick entfernt, um ein Bier zu trinken.
Dieser Moment fŸhrte zu ihrem Entschluss, selber ÈkurbelnÇ lernen zu wollen.
Ihre ersten Aufnahmen waren wohl noch etwas unbeholfen, 94 doch schon sehr
bald bekam sie den Auftrag fŸr die Lo-Zoo -Filme. Ihre eigenen Beschreibungen
lassen erkennen, dass ihr zwar daran gelegen war, die Besonderheiten der Tiere,
ihr Verhalten und ihre Instinkte zu zeigen, aber nicht minder, dies in Form von
Geschichten zu erzŠhlen.95 Ihr ging es darum, die Tiere den Menschen nŠher zu
bringen, unabhŠngig davon, ob es sich um ein in freier Natur lebendes Tier (wie
den Igel), Pflanzen (wie Seerosen) oder ein Haustier (wie den gezŠhmten Zwerg-
affen) handelte. Einige der Filme drehte sie im Zoo, manchmal lieh sie ein Tier
aus dem Zoo in ihr Atelier aus, manchmal brachte sie eines der Tiere von einer
Fahrt mit. 96

Zoologische GŠrten

Die Zoos spielten fŸr die Entwicklung des TierÞlms eine gro§e Rolle. Die Einrich-
tung der ersten Zoologischen GŠrten Þel zusammen mit der Kolonialisierung. Kš-
nige und FŸrsten schmŸckten sich mit bisher unbekannten Tieren, die sie dann in
den Bestiarien dem staunenden Publikum prŠsentierten. Die GrŸndung der Zoo-
logischen GŠrten in gro§en StŠdten ging aus diesen Volieren und Bestiarien in

92 Vgl. Kreutzberg 1929, S. 65 ff.
93 Neue naturwissenschaftliche Filme. In: Film-Kurier, Nr. 223, 24. 9. 1921.
94 Vgl. Kreutzberg 1929, S. 6 f.
95 Vgl. Kreutzberg 1929, S. 65 f.
96 Vgl. Kreutzberg 1929, S. 80 f.
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fŸrstlichen Anlagen 97 hervor und Þel zusammen mit der sich verbreitenden Gar-
tenkultur wie auch mit der industriellen Arbeit, der Errichtung von Fabriken,
dem aufkommenden BŸrgertum und dem Anwachsen der StŠdte. Die Tiere wur-
den im geschlossenen Raum einem schaulustigen Publikum prŠsentiert, das nicht
mehr auf dem Lande lebte.

Besonders der Hagenbecksche Zoo in Hamburg war immer wieder ein belieb-
ter Drehort. Der Zoo als Motiv blieb lange Jahre interessant und beschrŠnkte sich
nicht nur auf die Hagenbeckschen Anlagen. So erschienen Filme wieDer zoolo-
gische Garten in MŸnchen (1921), Wilde Tiere in Gefangenschaft  (1921),
Polartiere im Zoo (1929), Bei den Raubtieren im NŸrnberger Zoo (1931) und
Tiere sehen Dich an! (1929).

In dem Ufa-Film Der zoologische Garten in MŸnchen  sieht man verschie-
dene Tiere bei strahlendem Sonnenschein in ihren Gehegen Ð zuerst unterschiedli-
che Stelz- und Schwimmvšgel, die gerade gefŸttert werden, spŠter laufen im Ge-
hege der Heufresser verschiedene Tiere dem WŠrter, der einen Sack in das Gehe-
ge trŠgt, hinterher und warten eintrŠchtig auf die Ausgabe. Danach kann man vor
dem BŠrengehege einige Besucher erkennen, die Herren stehen recht nah am Ge-
hege, die Damen halten etwas grš§eren Abstand. NatŸrlich fehlen auch Aufnah-
men der Raubtiere nicht.

Zoologische GŠrten wurden fŸr die aufblŸhende TierÞlmproduktion nach Ende
des Ersten Weltkriegs zu wichtigen Aufnahmeorten. Gerade in den Zoos, in de-
nen die Tiere in einer Andeutung ihrer natŸrlichen Umgebung gehalten wurden,
bot es sich an, derartige Filme zu drehen, zumal es sich gezeigt hatte, dass gerade
die Dreharbeiten in Afrika im BemŸhen, die spektakulŠren und zumeist nacht-
aktiven Raubtiere zu Þlmen, ungemein aufwŠndig und nur selten von Erfolg ge-
kršnt waren. Die Lebenserinnerungen unterschiedlichster TierÞlmregisseure sind
voll davon.

Doch 1919/20 begann man sich fŸr andere Tiere als Tiger, Lšwen und Elefanten
zu interessieren. Lola Kreutzberg schreibt, dass ihr fŸr ihre ersten Filme der Ège-
samte Berliner Zoo als Arbeitsfeld ŸberlassenÇ wurde. ÈNie vergesse ich meine
Begeisterung, als ich zum ersten Mal das Aquarium durchschritt.Ç98 Vor allem
dieses Berliner Aquarium schien es den Regisseuren angetan zu haben. Der Lei-
ter, Dr. Otto Heinroth, schrieb dazu: ÈWenn jemand mit VerÞlmungsgedanken in
unser Aquarium kommt und das Tierleben im See- und SŸ§wasser, auf dem tro-
ckenen oder feuchten Boden und im Baumgezweig sieht, so ist natŸrlich sein ers-
ter Gedanke: hier ist etwas zu machen. Es mŸ§te doch herrlich sein, all die
schwimmenden, laufenden, kletternden Tiere im Laufbild festzuhalten.Ç 99 Doch
gab es einige widrige UmstŠnde, die dazu fŸhrten, dass immer die gleichen Tiere
geÞlmt wurden. Denn grš§ere Wassertiere leben in lichtundurchlŠssigen Wassern,
die Kriechtiere bewegen sich in mit BŸschen und Geršll ausgestatteten BehŠltern
und verschwinden zu schnell hinter einer Deckung.

Eine Mšglichkeit sah Heinroth darin, einige Tiere zu Filmzwecken aus ihren
ÈBehŠlternÇ herauszunehmen und in fŸr den Film gŸnstigere Gehege zu bringen.

97 Vgl. auch Foucault 1971, S. 172; Meyer 1975, S. 50.
98 Kreutzberg 1929, S. 6.
99 Heinroth 1924, S. 133.
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ÈAuch dies ist natŸrlich oft geschehen, aber so einfach, wie man sich das ge-
wšhnlich vorstellt, sind solche Aufnahmen doch nicht, und der Kurbler hat ge-
wšhnlich die Rechnung ohne das Tier gemacht. Bei den meisten Tieraufnahmen
ist ja bekanntlich die TŠtigkeit des Filmens viel weniger wichtig als eine sehr ge-
naue Kenntnis des Tieres und seiner feinsten Lebensgewohnheiten.Ç100 Derart
umgesetzt verhalten sich die Tiere oft verschreckt, mŸssen sich an ihre neue Um-
gebung gewšhnen, in richtig temperierter Umgebung gehalten werden. Wie der
Leiter des Aquariums abschlie§end mit Bedauern bemerkt, ist die tagelange Be-
schŠftigung mit einem Frosch oder einer Baumschlange nicht jedermanns Sache,
Èund daher kommt bei der Tierhaltung des Berliner Aquariums nur recht wenig
fŸr den Film heraus. Au§erdem ist es natŸrlich untunlich, wertvolle oder schwer
neu zu beschaffende Arten zum Filmen ohne besondere Vorsichtsma§regeln frei-
zugeben: Sonnenbrand oder ŸbermŠ§ig hitzendes, kŸnstliches Licht haben schon
manches Filmtier getštet [É]. Aber auch der Kulturfilm verlangt natŸrlich seine
Opfer.Ç101

Filmtiere: eine neue Branche

Schon bald entwickelte sich aus dem von Heinroth beschriebenen Umstand eine
kleine Nebenbranche: die Zucht von Filmtieren und biologische Mitarbeit an Tier-
filmen. Die Firma Arnold & Rangnow in Berlin-Reinickendorf zum Beispiel wird
fŸr den Film Von Kršten und Molchen  der Deulig (1924) genannt. Oder Wolf-
ram Junghans, spŠterer Tierfilm-Regisseur bei der Decla und dann auch der Ufa-
Kulturabteilung, war als Zoologe in eben jenem Berliner Aquarium als ZŸchter
und TierwŠrter tŠtig. Junghans hatte immer wieder versucht, den Regisseuren
und Operateuren seine langjŠhrigen Kenntnisse in verschiedenster Form zur Ver-
fŸgung zu stellen, um zum Gelingen der geplanten Tierfilm-Szenen beizutragen.
Dennoch gelangen die Aufnahmen hŠufig nicht. Daraufhin baute er in Absprache
mit der Decla-Filmproduktion eine tierbiologische Station auf, Ègleichsam ein
ÝBerliner Aquarium und Zool. Garten in KleinformatÜÇ.102 Die gesamte Reihe ÈNa-
tur im FilmÇ ist mit Hilfe seiner biologischen Assistenz gedreht worden. Der erste
nachweisbare Film dieser Zusammenarbeit ist Natur im Film. Wandel und Wer-
den im Insektenreich  (1920) Ÿber die Entwicklung von Schaben, Libellen und
Schmetterlingen aus dem Ei Ÿber ihr Dasein als Larven, Raupen oder Puppen. FŸr
den etwas spŠter entstandenen FilmNatur im Film. MerkwŸrdige Fischehen
1./ 2. Teil  (1922/23) zum Beispiel wŠhlte Wolfram Junghans Fischarten aus, die
besonders eigenartige und sofort ins Auge fallende EntwicklungsvorgŠnge zeigen.
ÈUm eine Aufnahmemšglichkeit Ÿberhaupt zu schaffen, zŸchtet man am besten
die ausgewŠhlten PŠrchen durch und verwendet die nach Monaten wiederum
fortpflanzungsfŠhigen Nachzuchttiere zu den erwŸnschten Aufnahmen.Ç 103

FŸr das Laichen der KŠrpßinge und der Guppys hatte Junghans mit dem Ope-
rateur eine bestimmte Stelle im Aquarium verabredet, in die er dann das laichen-

100 Heinroth 1924, S. 133.
101 Heinroth 1924, S. 134.
102 Junghans 1924, S. 123.
103 Junghans 1924, S. 124.
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de Weibchen so lange hielt, wie der Vorgang dauerte. Die Kadrage war vorher ge-
nau abgesprochen, so dass seine Finger nicht im Bild zu sehen waren. Die Arbeit
an diesem Film dauerte auf Grund der Zuchtzeiten insgesamt zwei Jahre. €hnlich
sorgfŠltig und umsichtig ging er bei allen Filmen mit den Tierdarstellern um, so
dass seine biologische Station kaum Verluste zu verzeichnen hatte.104

Aus dieser Zusammenarbeit mit der Decla ergab sich darŸber hinaus, dass
Wolfram Junghans eigene Filme realisierte, fŸr die er ebenfalls seine Tiere gezŸch-
tet hatte. So schuf er fŸr die Reihe ÈNatur im FilmÇ etwa zweiundvierzig Akte.
Daneben entstanden Filme wie Vom Liebesleben der Tiere und Pßanzen  (1924)
und fŸr die HumboldtÞlm Argiope, die Tigerspinne  (1924). FŸr diesen Film
zŸchtete er von der in Deutschland seltenen Spinne Kokons, die er Ÿberwintern
lie§, um im nŠchsten Sommer sŠmtliche Entwicklungsstufen dieser Spinne Þlmen
zu kšnnen. Auf der Basis dieser mehrjŠhrigen Erfahrungen drehte Junghans
1924/25 in aufwŠndiger Kleinarbeit den Film Die Biene Maja und ihre Aben-
teuer  nach dem gleichnamigen Buch von Waldemar Bonsels. Diesen Film so zu
drehen, dass die Tiere genau das tun, was die Geschichte von ihnen erfordert, Èist
nur mšglich geworden durch jahrelanges Studieren der Lebensgewohnheiten bis

104 Vgl. Junghans 1924.

Natur im Film: MerkwŸrdige Fischehen . Adolf von Dungern. 1922
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ins kleinste und unter Verwendung der hierbei gemachten Notizen, tŠgliches,
auch Tage und NŠchte hintereinander dauerndes Zusammensein der Aufnehmen-
den mit den Tieren und Pßanzen, die im Atelier und auf dem Dachgarten unter-
gebracht waren.Ç105

Die diversen Tiere Ð vor allem Bienen, KŠfer und Hornissen Ð waren 1924 in
Feld, Wiese und Wald gesammelt worden, um sie im Atelier zu beobachten und
zu filmen. Dabei mussten die eingefangenen Tiere nicht nur artgerecht unterge-
bracht und am Leben erhalten werden; fŸr die Hornissenaufnahmen z. B. wurden
diese auch in einem speziell gebauten Nest gezŸchtet, ebenso musste der Schloss-
bau der Bienen zu einer filmbaren Kulisse ÝgelenktÜ werden. Junghans beschreibt
dies wie folgt: ÈKŸnstlich gepre§te WachswabenwŠnde brachte ich in die erfor-
derlichen architektonischen Formen durch Schneiden in Dreiecke, Bogen, SŠulen
usw., unter Berechnung der von den Bienen noch anzusetzenden Zellen. Diese in
RŠhmchen angewachsten Formen besetzten die Bienenwachsarbeiter mit Zellen
innerhalb zwei bis drei Tagen.Ç106 Der Film benštigte insgesamt eine Zeitspanne
von 21 Monaten, und gedreht wurde mit den stŠrksten Brennweiten, die zur Ver-
fŸgung standen. So nutzte der Kameramann A. O. Weitzenberg fŸr die Aufnah-
men Objektive mit bis zu 60 Zentimeter Brennweite und entsprechende Telelin-
sen.107

Der Tierfilm gerade der frŸhen 20er Jahre war geprŠgt vom Einsatz neuester
Filmtechnik. Vergrš§erungen waren von enormer Bedeutung, Zeitlupe und Zeit-
raffer wurden ein ebenso unverzichtbares Mittel, um VorgŠnge aufzuzeichnen,
die der Mensch sonst nicht hŠtte wahrnehmen kšnnen. Einerseits tŸftelten die
KameramŠnner selber an Verbesserungen, technischen Neuerungen, die den
Intentionen der Regisseure entsprechen sollten, aber auch die Forschungsab-
teilung von Zeiss Ikon arbeitete an technischen Entwicklungen, die gerade fŸr
den Naturfilm von erheblicher Bedeutung waren. So wurde in dieser Abteilung
unter Leitung von Emanuel Goldberg fŸr die damals Ÿberwiegend gebrŠuch-
liche Kinamo ein Elektromotor entwickelt, der fehlerfreie Zeitlupen- und Zeit-
rafferaufnahmen ermšglichte, selbst wenn die Dreharbeiten sich Ÿber Tage er-
streckten.108

Geburt, †berlebenskampf, Zeugung und Tod

Anfang bis Mitte der 20er Jahre widmeten sich die TierÞlme vor allem heimi-
schen, vertrauten Tieren, realisierten dabei aber mit Hilfe der jeweils fortgeschrit-
tensten Technik Aufnahmen, die dem Publikum Ausschnitte aus dem Leben vor-
fŸhrten, die ein normaler SpaziergŠnger nicht wahrnehmen wŸrde. Es wurden
Tiere aufgenommen, die man nicht als Haustiere halten wŸrde, die jedoch der uns
umgebenden Natur angehšren wie Igel oder Schildkršten, Eidechsen, Ringelnat-
tern und Kreuzottern, GelbrandkŠfer, Libellen, MaikŠfer usw. So entstanden Fil-
me wie Der Wasserßoh (daphnia pulex)  (1921),Die SŸsswasserschildkršte

105 Junghans 1926, S. 47.
106 Junghans 1926, S. 47.
107 Vgl. Die Tierwelt im Auge der Zeitlupe. In: Film-Kurier, Nr. 205, 1. 9. 1925 (Kleine Nachrichten).
108 Vgl. den Beitrag von Niels Bolbrinker in diesem Band, S. 314.
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(1921),Von Kršten und Molchen  (1924),Natur im Film. Aus der Naturge-
schichte des kleinen Moritz. Der MaikŠfer  (1922) und Natur im Film: Von
Grillen und Zikaden  (1923).

ÈDer Reichtum der Natur liegt neu ausgebreitet da, und die bildhaften Doku-
mente des Naturgeschehens erinnern den Gro§stadtmenschen an seine Herkunft,
frŸhere Ð und kŸnftige Heimat. Aber, Ð die Beziehung auf das eigene Ich, die will
das Publikum Ÿberall herstellen und herausfŸhlen. [É] Ein tiefer Ernst Ÿberschat-
tet jenes Reich der Tiere, unserer fernsten und nŠchsten Verwandten, dessen kur-
ze Einzelschicksale in riesiger Vergrš§erung auch Triebfedern unseres Lebens
zeichnen, Hunger und Liebe, die Sto§krŠfte allen organischen Geschehens. Was
die Zivilisation gerne verdecken mšchte und, unsichtbar gemacht, gar leugnen
will, die gro§en und bewegenden NaturgemŠlde des Films rufen die Ahnen wie-
der hervor, mit ihnen die Erinnerung und Ð auch ein stolzes Bewu§tsein geheim-
nisvoller KrŠfte, die, weit stŠrker als wir, unser Geschlecht weiter fŸhren durch
das Chaos der stŠndigen Vernichtung und Zerstšrung.Ç109 Diese €u§erungen von
Dungerns kšnnten beinahe vermuten lassen, dass der TierÞlm kultur- und gesell-
schaftskritisch angelegt gewesen wŠre. Das war er in dieser Zeit jedoch nicht. Es
drŠngt sich die Frage auf, was die Faszination und somit den Erfolg der NaturÞl-
me ausmacht Ð jene Frage, die John Berger so formuliert: ÈWarum sehen wir Tiere
an?Ç110

Berger schreibt, dass der Mensch, den Blick des Tieres wahrnehmend, sich seiner
selbst bewusst werde. Dass das Tier etwas Geheimnisvolles habe, das, anders als
die Geheimnisse der Hšhlen, Berge und Meere, sich in besonderer Weise an den
Menschen wendet.111 Worin besteht das Geheimnis? Berger gibt darauf zwei Ant-
worten: ÈIn gewissem Sinne ist die Anthropologie, die sich mit dem †bergang von
der Natur zur Kultur befa§t, eine Antwort auf diese Frage. Aber es gibt auch eine
allgemeine Antwort. Alle Geheimnisse handeln davon, da§ Tiere Vermittler zwi-
schen dem Menschen und seinem Ursprung sind. Darwins Evolutionstheorie, un-
auslšschlich mit dem Stempel des europŠischen 19. Jahrhunderts versehen, gehšrt
dennoch einer Tradition an, die fast so alt ist wie der Mensch selbst. Tiere vermit-
teln zwischen dem Menschen und seinem Ursprung, weil sie dem Menschen und
seinem Ursprung gleich waren. Die Tiere kamen aus dem Land hinter dem Hori-
zont. Sie gehšrten dorthin und auch hierher. Sie waren ebenso sterblich wie un-
sterblich. Das Blut eines Tieres flo§ wie Menschenblut, aber seine Gattung starb
nicht aus, jeder Lšwe war ein Lšwe und jeder Ochse war Ochse. Dies Ð vielleicht der
erste existentielle Dualismus Ð spiegelte sich im Umgang mit den Tieren. Sie wur-
den unterworfen und verehrt, gezŸchtet und geopfert.Ç112 Berger beschreibt in sei-
nem Essay die verschiedenen Facetten dieser Beziehung, deren Kern die Tatsache
bildet, dass Tiere Vermittler zwischen dem Menschen und seinem Ursprung sind,
Èweil sie dem Menschen ebenso gleich wie ungleich waren.Ç113 Tiere dienen dem
Menschen nicht nur als Begleiter, zur ErnŠhrung oder Unterhaltung, sondern auch
als Metaphern, als Boten von Informationen, Orakel und vieles mehr.

109 Dungern 1923, S. 145.
110 Berger 1989, S. 12.
111 Vgl. Berger 1989, S. 14.
112 Berger 1989, S. 15.
113 Berger 1989, S. 15.
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Nach dem Ende des Ersten Weltkrieges, nach Zerstšrung, Entbehrung, Hunger,
Verlust von Verwandten und Freunden konnte der Naturfilm die Hoffnung des
Menschen in das Tier, die Sehnsucht nach der Natur, nach ganzheitlicher oder
modellhafter Metaphorik in Form von Unterhaltung erfŸllen. Es kann angenom-
men werden, dass der Tierfilm dem Menschen in der industriell geprŠgten Stadt
eine Kompensation zu seinem Alltag ermšglicht hat. 114 Dabei erzŠhlt der frŸhe
Naturfilm jedoch noch vorwiegend informativ, bildend, aufklŠrend und setzt aus-
schlie§lich auf die Dramatik des naturgegebenen Schicksalslaufs Ð wie Geburt,
†berlebenskampf, Zeugung und Tod. Dramatik wird zumeist mit wissenschaftli-
cher Erkenntnis verbunden und vor allem im Titel der Filme signalisiert, wie zum
Beispiel bei Raubritter des Meeres  (1923, Ulrich K. T. Schulz), einem Film Ÿber
verschiedene Krebse, Meeresspinnen, Hummer und Krabben, der in den biologi-
schen Anstalten zu Helgoland und Husum aufgenommen wurde. 115 Andere Filme
dieser Zeit tragen Šhnlich Spannung verhei§ende Titel, wie zum Beispiel Strand-
geheimnisse (1923, Ulrich K. T. Schulz), ein Film Ÿber Tiere an Helgolands StrŠn-
den, oder Natur im Film: IntimitŠten aus dem Leben deutscher Schlangen
(1922, Adolf von Dungern).

Unter den Tierfilmern der 20er Jahre war der Begriff der populŠrwissenschaft-
lichen Vermittlung durchaus noch nicht negativ besetzt, sondern galt als gro§e
Herausforderung. Allerdings war es nur einigen Regisseuren und Autoren gege-
ben, tatsŠchlich anregende, unterhaltsame und dabei gleichzeitig Wissen vermit-
telnde Filme zu fertigen. So hei§t es in einer Rezension Ÿber Ulrich K. T. SchulzÕ
Film Die Wunderwelt des blauen Golfes  (1925): ÈEin ausgezeichneter (von
Siewersen meisterhaft photographierter) Film, der Belehrung mit hoher Span-
nung und Unterhaltung zu vereinen versteht.Ç 116 Erfolgreich waren zunŠchst vor
allem Filme, die an die Alltagserfahrung des Publikums anknŸpften, dazu ka-
men andere, in denen es gelang, Interessantes und wenig Bekanntes aus der Na-
tur spannend in Szene zu setzen. Als Beispiel ist hier erneut ein Film von Ulrich
K. T. Schulz zu nennen, der diese BezŸge inErfinderin Natur  (1926) ganz
direkt herstellt. Bemerkenswert daran ist, dass er zuerst eine Situation
aus dem Alltag zeigt und dann den ÝVorlŠuferÜ aus der Natur. So sieht man
einen Seiler bei der Herstellung eines Seiles, dann eine Spinne bei der Fertigung
ihres Netzes. Der FliegenfŠnger und die MŠusefalle in der KŸche werden auf
fleischfressende Pflanzen zurŸckgefŸhrt, und den Abschluss bilden Winnetou
und Old Shatterhand, die ein Lasso schwingen, was sie beim ChamŠleon gelernt
haben.

Bereits mit Beginn der Tier- und Naturfilmproduktion nach 1919 bemŸhten
sich Regisseure wie Kameraleute, auch Bereiche des Lebens sichtbar werden zu
lassen, die dem normalen Auge verborgen bleiben. Begonnen hatte dies bereits
in Der HirschkŠfer  mit einer starken Vergrš§erung des KŠfers. 1920 entstand
mit Der Wasserfloh (daphnia pulex ) (1921) der erste Film der Ufa mit mikro-
skopischen Aufnahmen. Diese mikroskopischen Aufnahmen wurden noch von
der Firma Kšhler angekauft. Kurz darauf richtete die Ufa-Kulturabteilung ein ei-

114 Vgl. Meyer 1975, S. 30.
115 Zensurkarte B 7805, 19. 10. 1923 (BA-FA).
116 Im Strudel des Verkehrs und Die Wunderwelt des blauen Golfes. In: Film-Kurier, Nr. 268,

13. 11. 1925.
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genes mikroskopisches Labor ein, und Ulrich K. T. Schulz schuf mit Insekten,
die Èins Wasser gingenÇ (1921) erstmals einen Film, in dem Aufnahmen kleins-
ter Lebewesen im Wasser gezeigt wurden. Aufnahmen von Lebewesen und
Pflanzen im Wasser wurden in den 20er Jahren ein beliebtes Motiv der Ufa-Kul-
turfilme, da gerade hier von sonst kaum sichtbaren ÝWundernÜ berichtet werden
konnte. Erstaunliches filmte man mit Hilfe des Mikroskops Ð so zum Beispiel in
Mikrokosmos im Reiche der Natur  (1923, Ulrich K. T. Schulz), in dem vor al-
lem Plankton-Algen, aber auch Quallen und andere kleine Meerestiere beobach-
tet wurden. In der Ufa-Kulturabteilung arbeitete ab 1923 Herta JŸlich als Spezia-
listin fŸr mikroskopische Filmaufnahmen, die sogenannte Mikrokinemathogra-
phie. Sie drehte fŸr den grš§ten Teil der biologischen Filme der Kulturabteilung
die Kleinlebewesen.

Die Arbeit an der mit dem Mikroskop verkoppelten Kamera war langwierig
und nicht unkompliziert. Martin Rikli, der 1926 an der Entwicklung des ÝMikro-
photÜ beteiligt war,117 setzte die neue Technik sogleich ein und drehte fŸr die Ge-
sellschaft fŸr Naturfreunde in Stuttgart An der Schwelle des Lebens . Auf
StreifzŸgen des Naturforschers mit Fernrohr, Lupe und Mikroskop . Dieser
abendfŸllende Film, der im Programmheft als der erste ÈallgemeinverstŠndliche
wissenschaftliche MikroÞlmÇ118 gepriesen wird, schlŠgt einen gro§en Bogen von
den Planeten Ÿber die Bewegung der Elektronen um den Atomkern, die Entste-
hung von Kristallen Ÿber Algen bis zu den Pßanzen, Tieren und Menschen. Auf
der 57. Sitzung der Deutschen Kinotechnischen Gesellschaft wurde darauf hinge-
wiesen, dass dieser Film gezeigt habe, Èwas die Verbindung von Film und Mikro-
skop zu leisten vermag, da§ allerdings MikroÞlme in solcher Vollkommenheit,
wie der soeben gezeigte, der sehr gro§en Schwierigkeiten ihrer Herstellung we-
gen, selten zur VorfŸhrung gelangen wŸrden.Ç

Martin Rikli, der spŠter als Regisseur bei der Ufa mikroskopische Aufnahmen
einsetzte, beschreibt die Besonderheit Ýkinematographischer AufnahmenÜ: ÈUnd
diese Arbeit hie§ erneut: Geduld, Geduld, Geduld. Die Geduld, fanatische Liebe
zur Sache und gro§e Erfahrung gehšren dazu. Da ist zum Beispiel die Angst vor
ErschŸtterungen! Jede noch so geringe ErschŸtterung wŸrde hundertfach vergrš-
§ert auf die Leinwand Ÿbertragen werden. [É] WŠhrend der Aufnahme mu§ das
Objekt unter dem Mikroskop dauernd beobachtet werden, ob es in der Mitte des
Gesichtsfeldes bleibt, ob die Vergrš§erung zweckmŠ§ig, ob das Mikroskop scharf
eingestellt ist und vor allem, ob der ÝStarÜ auch die gewŸnschten Bewegungen
ausfŸhrt und sich Ÿberhaupt so benimmt, wie man ihn auf der Leinwand zeigen
mšchte.Ç119 Mikroskopische Aufnahmen wurden ein fester Bestandteil der Ufa-
KulturÞlme.

Zu nicht minder spannenden Filmereignissen fŸhrte die Nutzung des Zeitraf-
fers und der Zeitlupe. Auch sie ermšglichten Ungesehenes und Ungeahntes sicht-
bar werden zu lassen. In Mungo, der Schlangentšter  (1928, Ulrich K. T.
Schulz) zum Beispiel kŠmpft ein Mungo gegen eine Ð ihm kšrperlich scheinbar
Ÿberlegene Ð Riesenschlange. Beide Tiere beÞnden sich in einem im Studio aufge-

117 Vgl. Rikli 1926.
118 An der Schwelle des Lebens [Programmheft]. Stuttgart: Photo Kosmos Film, o. J. (1926) (Archiv

Stutterheim). Hieraus auch das folgende Zitat.
119 Rikli 1942, S. 85.
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bauten Terrarium. Die Aufnahme in Zeitlupe zeigt, wie es dem Mungo auf Grund
seiner extrem schnellen ReaktionsfŠhigkeit gelingen kann, die Schlange zu be-
siegen.

In den 20er Jahren wurden der Zeitraffer oder die Zeitlupe zumeist in einzelnen
kurzen Sequenzen eingesetzt, in denen spezielle VorgŠnge beobachtet wurden. So
zum Beispiel in Das Wattenmeer und seine Bewohner  (1923, Ulrich K. T.
Schulz). Der Film TierkŸnste unter der Zeitlupe  (1927, Ulrich K. T. Schulz) da-
gegen bestand schon Ÿberwiegend aus Zeitlupenaufnahmen. In den 30er und
40er Jahren realisierte die Ufa-KulturÞlmabteilung dann weitere Filme, die fast
vollstŠndig aus solchen Aufnahmen bestanden.

Gesellschaftsmodelle

In den Natur- und TierÞlmen der 20er Jahre herrscht noch die Neugier des For-
schers vor, der den zumeist in StŠdten wohnenden Laien von den erstaunlichen
Begebenheiten in der Natur berichtet. Dabei orientieren sich die Autoren der Fil-
me, die zumeist ausgebildete Biologen oder Zoologen waren, sowohl an Charles
Darwin als auch an Alfred Brehm. Die Darwinsche Lehre von der Auswahl der
Besten und StŠrksten, die den unvermeidlichen Tod der Unterlegenen zur Folge
hat, war ebenso Bestandteil der damaligen Ausbildung wie ÈBrehms TierlebenÇ,
das bis heute eines der meistgelesenen Werke ist. Noch an der Wende vom 19.
zum 20. Jahrhundert war der Name Darwin politisch aufgeladen und die Darwin-
sche Lehre genutzt worden, indem man Èdie Schuld an der offensichtlichen Un-
gleichheit unter der Gesellschaft auf die ÝNaturÜ schob.Ç120 Von gro§em Einßuss
war vermutlich ebenfalls das 1923 erschienene Buch Ernst Haeckels, der die Dar-
winsche Lehre im Sinne einer autoritŠren Biologie deutete und den Menschen als
Naturwesen deÞnierte, das sich immer besser an die Umwelt angepasst habe. Da-
bei sprach er den ÈNaturvšlkernÇ eine KulturfŠhigkeit gŠnzlich ab.121

Diese Lesart spiegelt sich vor allem in den Beobachtungen und Kommentaren
der Afrika-Reisenden wie Hans Schomburgk und Paul Lieberenz. 122 Aber auch in
den unterschiedlichsten Tierfilmen wird als ganz selbstverstŠndlich dargestellt,
dass Tiere im Kampf unterliegen und dass nur die stŠrksten ausreichend Nah-
rung finden oder sich paaren kšnnen. So zum Beispiel in den Filmen von Ulrich
K. T. Schulz Ð von Insekten, die Èins Wasser gingenÇ (1921) ŸberNatur und
Liebe (1927), in dem unter Berufung auf Ernst Haeckel die Entwicklung vom Ur-
tier bis zum Menschen gezeichnet wird, bis zu Natur als SchŸtzerin im Kampf
ums Dasein  (1932). InWerden und Vergehen  (1929) verwendet Martin Rikli alle
Þlmtechnischen Mittel, um die, wie er im Kommentartext betont, von ÈAltmeister
DarwinÇ festgestellten Lebensketten darzustellen, Èdie auf dem grausamen
ÝKampf ums DaseinÜ beruhenÇ.123 Aber dass diese Lebensformen mit der mensch-
lichen Gesellschaft verglichen werden und somit als beispielhaftes Modell fungie-
ren kšnnen, Þndet sich erst in den TierÞlmen nach 1933.

120 Hobsbawm 1995, S. 316 f.
121 Zu Haeckel siehe Weingarten 1994, S. 79 ff.
122 Vgl. Waz 1997.
123 Zensurkarte B 21465, 18. 1. 1929 (BA-FA).
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Die Darstellung der Natur als eines alternativen Lebensraums und die Propa-
gierung eines gesunden Lebens lief Anfang der 20er Jahre, parallel zu den TierÞl-
men, nur in geringerem Umfang. Sonnenanbeter, Freikšrperkultur und erste Na-
turheilstŠtten waren seit dem Ende des 19. Jahrhunderts Teil des ÝZeitgeistesÜ, der
auf seine Art auf die Industrialisierung und VerstŠdterung reagierte. Auch hier
reicht das Spektrum vom informativen, wissenschaftlich orientierten Ein- oder
Zweiakter bis zum abendfŸllenden Gro§Þlm mit Spielelementen.

Ein interessanter Film dieses Bereichs istKrŠuterheilkunde, Homšopathie,
Biochemie und Naturheilverfahren  (1924, Niels Larsen). Hier wird im sachli-
chen Gestus der frŸhen NaturÞlme Ÿber einige homšopathische Einrichtungen
und PrŠparate informiert; ferner werden einige der namhaften alternativen Medi-
ziner vorgestellt. Vom ersten bis vierten Teil wird darŸber informiert, wie KrŠuter
bestimmt, gesammelt und verarbeitet werden, bis daraus PrŠparate oder Salben
hergestellt werden. Es wird unter anderem die Syphilis-Behandlung eines Natur-
heilers aus einem Vorort Dresdens vorgestellt. Im fŸnften und sechsten Teil folgen
ÈtŠgliche KšrperpßegeÇ, ÈSport, Spiel und Gymnastik im LuftbadÇ und ein Kin-
derfest. …ffentlich aufgefŸhrt werden durften nur Teil fŸnf und sechs, die KrŠu-
terabteilung durfte nur Èvor bestimmten Personenkreisen, nŠmlich vor Vereinen
und VerbŠnden auf dem Gebiete der Homšopathie, der Biochemie und der ver-
schiedenen naturheilkundlichen Verfahren vorgefŸhrt werden.Ç 124

Vom Ansatz her unterschiedlich und doch dem Film von Larsen verwandt ist
der Film Allmutter Natur (1924, Gertrud David). In eine Spielrahmenhandlung
eingebettet, wird eine gesunde Lebensweise durch Sport, modernen Ausdrucks-
tanz und bewusste ErnŠhrung propagiert. Es werden auf naturheilkundlichen Er-
kenntnissen basierende Unterweisungen zur hŠuslichen Krankenpßege und zur
Verbesserung des WohlbeÞndens vorgefŸhrt. Auch die Ufa-KulturÞlmabteilung
nahm sich dieses Themas an Ð inAtmen ist leben  (1929, Martin Rikli) zum Bei-
spiel. Filme, die etwa am Beispiel des Waldes die Natur aus všlkischer Sicht oder
unter Nutzung všlkischer Motive propagieren, Þnden sich ebenso wie die Natur-
Þlme als TrŠger von Gesellschaftsmodellen jedoch erst im Nationalsozialismus.

124 Zensurkarte B 8815, 1. 10. 1924 (BA-FA).
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Gerlinde Waz

Heia Safari! TrŠume von einer verlorenen Welt.
Expeditions-, Kolonial- und ethnographische Filme

Zwischen den beiden Weltkriegen entstand in Deutschland eine FŸlle von Kolo-
nial- und Expeditionsfilmen, die sehnsuchtsvoll an die verlorenen Kolonien erin-
nerten. Deutschland hatte den Krieg verloren Ð und mit dem Friedensvertrag von
Versailles vom 28. Juni 1919 seine Besitzungen in Afrika sowie kleinere Gebiete in
Asien und in der SŸdsee: Deutsch-SŸdwest (heute Namibia), Kamerun, Togo,
Deutsch-Ostafrika (heute Tansania, Burundi, Ruanda), Neuguinea, Kiautschau
(heute Teil von China), Marshall-Inseln, Samoa. Die deutschen Kolonien gingen
als Mandate an den Všlkerbund Ÿber und wurden zukŸnftig von Frankreich und
England verwaltet. Den Deutschen wurde zudem die FŠhigkeit aberkannt, Kolo-
nien eigenstŠndig zu fŸhren, was gleichbedeutend damit war, dass Deutschland
nicht als moderner zivilisierter Staat galt (Versailler Vertrag, Artikel 22). Die-
ser Stachel sa§ tief. Von der Šu§ersten Rechten bis zur Sozialdemokratie wurde
der Versailler Friedensvertrag abgelehnt und als Schande und Diktat wahr-
genommen.

Als Gipfel der Erniedrigung galt die Besetzung des Rheinlands durch franzšsi-
sche und afrikanische Soldaten. Gerade waren die Deutschen noch Herrscher in
ihren afrikanischen Kolonien gewesen Ð nun sollten Schwarze in Deutschland fŸr
Recht und Ordnung sorgen. Schock, Angst und UnterlegenheitsgefŸhl waren die
Auslšser fŸr den folgenden massiven Rassismus und Fremdenhass, der sich in
zahlreichen HetzblŠttern, propagandistischen Pamphleten und Filmen nieder-
schlug. Filme wie Die schwarze Schmach  (1921) von Carl Boese oderDie Ruhr-
schande  (1923) stachelten die Bevšlkerung noch mehr gegen die schwarzen Sol-
daten auf. Will man der Zeitschrift ÈDer FilmÇ glauben, so lief erstgenannter Film
stets in brechend vollen HŠusern, bevor die ProduktionsÞrma den Streifen aus
RŸcksicht auf die internationale Lage freiwillig zurŸckzog, um das Ansehen
Deutschlands im Ausland nicht zu gefŠhrden. 125

Die schwarzen Soldaten wurden in den Filmen als besonders barbarische, unzi-
vilisierte Wilde dargestellt, die bevšlkerungspolitische SchŠden durch ÝNotzuchtÜ
verursacht hŠtten. Die Vergewaltigung deutscher Frauen durch afrikanische Sol-
daten war ein zentrales Thema. Eine damals populŠre Anti-Frankreich-Medaille
mag die aufgeheizte Stimmung verdeutlichen. Eine nackte Frau ist an einen Ÿber-
dimensionalen Penis gekettet, der auf seiner Spitze einen Tropenhelm trŠgt. Im
Halbkreis ist eingraviert ÈDie schwarze SchmachÇ. Auf der RŸckseite der Medail-
le ist ein schwarzer Soldat mit dicken hŠsslichen Lippen und Tropenhelm auf
dem Kopf zu sehen, verunstaltet bis zur Karikatur. Eingraviert ist hier im Halb-
kreis ÈDie Wacht am RheinÇ sowie ÈLibertŽ, EgalitŽ, FraternitŽÇ. In Hitlers ÈMein
KampfÇ wird diese Rolle den Juden zugewiesen, die deutsche Frauen ÝschŠndenÜ

125 Vgl. Neue AntrŠge auf Widerruf von Zensurentscheidungen. In: Der Film, Nr. 23, 5. 6. 1921.
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und dadurch den ÝVolkskšrperÜ schŠdigen.126 Das Klischee, dass die Franzosen
selbst unzivilisiert seien, weil sie Farbige in verschiedenen Positionen beschŠfti-
gen, wird erneut im ÝDritten ReichÜ aufgegriffen. In dem aus zum Teil erbeutetem
Wochenschaumaterial kompilierten PropagandaÞlm Sieg im Westen  (1941) sind
z. B. als Kontrastmontage rituelle TŠnze gefangener senegalesischer Sšldner ein-
gefŸgt, um das franzšsische Heer als lŠcherlich darzustellen.127

Die starke Anti-Schwarzen-Stimmung in Deutschland hatte Auswirkungen auf
alle in Deutschland lebenden Afrikaner. Ab sofort galten schwarze Kinder als
ÝRheinland-BastardeÜ, Schwarze bekamen keine Arbeit mehr und konnten des-
halb nur noch in Všlkerschauen oder in den zahlreichen exotischen SpielÞlmen
als dekorative Diener, ÝMohrenÜ und Stichwortgeber fŸr Wei§e auftreten. In soge-
nannten ÝExotenbšrsenÜ wurden die Komparsen vermittelt. Annette von Wangen-
heim hat diesen Stimmungsumschwung nach dem Ersten Weltkrieg in ihrem Film
Pagen der Traumfabrik  (2002) durch afrikanische Zeitzeugen glaubhaft belegt.
Vor dem Krieg habe in Deutschland sogar eine Art ÈVerwšhnklimaÇ gegenŸber
Schwarzen geherrscht, berichtet der Afro-Deutsche Theodor Michael.

Patriotismus und Propaganda

Um den kolonialen Gedanken wach zu halten und fŸr die Wiedergewinnung der
ÝgeraubtenÜ Gebiete zu werben, wurden zahlreiche Filme produziert. Ziel war es,
an die verlorenen Kolonien zu erinnern und den Verlust als gro§es Unrecht zu de-
klarieren. Mit der Intention, die kolonialen VerhŠltnisse in Afrika nach dem Welt-
krieg darzustellen und die Ýkoloniale SchuldlŸgeÜ zu widerlegen, kŸndigte der
Roebel-Kulturfilm-Vortragsdienst seine geplanten Filmabende mit dem Lehrfilm
Das Kolonialland Afrika. Eine Expedition rund um Afrika zur Erfor-
schung kolonialer VerhŠltnisse nach dem Weltkriege  (1924, L. Herbst, Karl
Wellert) an. Eine wichtige Zielgruppe war die Jugend, die sich daran erinnern soll-
te, dass Deutschland einst Kolonien besa§, und die fŸr ihre RŸckeroberung sensibi-
lisiert werden sollte. Er wurde wŠhrend einer kostspieligen Expedition gedreht
und enthielt Ÿberwiegend Aufnahmen aus Liberia, Belgisch-Kongo, Fernando Po,
Mozambique und dem damaligen britischen Mandatsbereich SŸdafrika. Die ehe-
maligen deutschen Kolonialgebiete wurden kaum thematisiert, zumal die Einreise
fŸr Deutsche in die Mandatsgebiete zu diesem Zeitpunkt bereits verboten war.
Aus diesem Grund kritisierte ÈDer BildwartÇ den Film als Èein trauriges StŸckchen
PropagandaÇ128. 1925 wurde der Film erneut herausgebracht. ÈDer BildwartÇ beur-
teilte nunmehr positiv: ÈDie Arbeit ist ja dringend nštig, AufklŠrung zu geben
Ÿber deutsche Kolonialarbeit in Afrika und einen Eindruck zu entwickeln, wie das
Land aussieht, um das ein gut StŸck deutscher Arbeit sich abgemŸht hat. Wir soll-
ten jeden Bildstreifen, der dazu in geeigneter Weise hilft, mit unterstŸtzen.Ç129

Nicht nur die Kulturfilmhersteller reagierten auf den Verlust der Kolonien, wie
der programmatische Titel Verlorenes Land  (1925, Hans Schomburgk) belegt,

126 Vgl. Ottomeyer 1997, S. 125.
127 Vgl. Hoffmann 1988, S. 209Ð216; Kracauer 1984, S. 367 f., S. 378 f.
128 Das Kolonialland Afrika. In: Der Bildwart, 15/1924, S. 143.
129 Rund um Afrika. In: Der Bildwart, 7/8/1925, S. 564.
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gleichzeitig entstand eine Flut von Kolonialromanen, die ihren Hšhepunkt in den
20er Jahren fand. Die GrŸndung zahlreicher Kolonialvereine und -gruppen unter-
stŸtzte das politische und geistige Klima, das die RŸckgabe der Kolonien, insbe-
sondere der ehemaligen BesitztŸmer in Afrika propagierte. 130 Nach Siegfried Kra-
cauer spiegelte sich in solchen Initiativen, wie in den KolonialÞlmen selbst, das
ÈExpansionsverlangenÇ der Deutschen wider.131

Obwohl Martin Rikli Schweizer war, vertrat auch er die Rekolonisierungsbe-
strebungen Deutschlands. Nicht zufŠllig trŠgt sein erster gro§er ExpeditionsÞlm
den Titel der außagenstarken Publikation ÈHeia Safari!Ç von General Paul von
Lettow-Vorbeck, von 1914Ð18 Kommandant der deutschen Schutztruppe in Ost-
afrika. Die Verbreitung seines Erlebnisberichtes war enorm. Seit der Erstausgabe
1920 erschienen bis 1952 neun Ausgaben mit einer Gesamtaußage von 281 000
Exemplaren.132 In der anti-englischen Propagandaschrift schildert von Lettow-
Vorbeck seine Kriegserlebnisse in Ostafrika im Kampf gegen die †bermacht der
EnglŠnder und hebt die Treue der Askaris hervor, die lieber fŸr die Deutschen ge-
kŠmpft hŠtten als auf Seiten der EnglŠnder. Die vermeintliche Liebe der Einheimi-
schen zu den Deutschen ist ein Topos im Diskurs Ÿber die Beziehung zwischen
Afrikanern und Deutschen. Hans-Dietrich von Trotha, ein naher Verwandter des
Generals Lothar von Trotha, der den Herero-Aufstand in SŸdafrika 1904 brutal
niederschlug und damit den ersten deutschen Genozid verursachte, zeigt in sei-
nem Film Das Sonnenland SŸdwest-Afrika  (1926) einen einheimischen Jungen
in einer katholischen Missionsschule, der auf eine Schultafel ÈHoch! Deutsch-
land!Ç schreibt, sich dann umdreht und salutiert. Ein wei§er Missionar betritt die
Schulklasse und singt mit den Kindern ÈDeutschland, Deutschland Ÿber allesÇ.
Am Ende des Films benutzt von Trotha nochmals die Ikone des treu salutierenden
Jungen. Vom Dampfer aus blickt er zurŸck nach Afrika, dann auf den Jungen, der
nebelumhŸllt langsam eingeblendet wird, zu einer TraumÞgur erstarrt und damit
sehnsuchtsvoll an die verlorenen Kolonien erinnert.

In dem 1927 im ehemaligen Deutsch-Ostafrika gedrehten Film Heia Safari!
zeigt Martin Rikli plakativ das Hissen einer deutschen Flagge auf dem Kilimand-
scharo. Die kommunistische Partei forderte erfolgreich die Entfernung dieser Ein-
stellung aus dem Film. Rikli bedauerte das zwar sehr, Èaber das, was Ÿbrigblieb,
war immer noch stark genug, um vaterlŠndisch heftig zu wirkenÇ, schrieb er in
seiner Autobiographie ÈIch Þlmte fŸr MillionenÇ. 133 Dennoch sei diese Aktion
sehr werbewirksam gewesen; innerhalb von zwei Wochen habe der Film im Dres-
dener Ufa-Palast 32 000 Zuschauer angelockt und sogar die erfolgreichenSpione
(1928) von Fritz Lang verdrŠngt. Nach Riklis eigenen Angaben waren die ersten
20 Vorstellungen ausverkauft. Die UrauffŸhrung wurde im Ufa-Palast in Dresden
mit dem Deutschlandlied eršffnet, der Film mit einem Begleitvortrag und Orches-
termusik aufgefŸhrt. Durch den Erfolg wurde Nicholas Kaufmann, Leiter der
Ufa-Kulturabteilung, auf Rikli aufmerksam, und engagierte ihn als wissenschaftli-
chen Mitarbeiter und Regisseur fŸr KulturÞlme. 134

130 Zum Kolonialrevisionismus nach 1918 vgl. GrŸnder 1985, S. 213Ð247.
131 Kracauer 1984, S. 63.
132 Vgl. Eden 1989, S. 95.
133 Rikli 1942, S. 76.
134 Vgl. Rikli 1942, S. 76.
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Die meisten KolonialÞlme Ð also Filme, deren zentrales Anliegen die RŸckge-
winnung der verlorenen Kolonien ist Ð wurden in Kolonialkreisen vorgefŸhrt
oder liefen als BeiprogrammÞlme im Kino wie z. B. Deutscher Pßanzer in An-
gola  (1932, Hans Schomburgk),Aus Kameruns Fruchtkammer  (1928, J. Wald-
eck) oder Afrikanische Kolonie  (1921, Robert Glombeck). Mit dem Slogan ÈDer
einzig existierende Film aus deutschen Kolonien zur Zeit deutscher HerrschaftÇ135

kam 1925Verlorenes Land  von Hans Schomburgk auf den Markt. Der aus sei-
nen beiden Afrika-Expeditionen 1913/14 und 1923 kompilierte Film 136 zeige Èalles
das, was einst wir besa§enÇ, so die Zeitschrift ÈDer FilmÇ.137 TatsŠchlich gab es
aus dieser Zeit wenig brauchbares Material. Die KameramŠnner hatten mit erheb-
lichen technischen Problemen zu kŠmpfen, hŠuÞg lšste sich die Filmschicht durch
die extremen klimatischen Bedingungen auf. In Schomburgks Film sind Szenen
von den einheimischen Askari-Truppen enthalten, die fŸr deutsche militŠrische
Zwecke ausgebildet wurden; thematisiert wurde auch die von Telefunken Þnan-
zierte Funkstation in der togolesischen Stadt Kamina.

135 Der Film, Nr. 35, 30. 8. 1925 (Anzeige).
136 Zensurkarte B 11505, 21. 10. 1925 (BA-FA).
137 Verlorenes Land Ð wiedergewonnen im Film. In: Der Film, Nr. 37, 13. 9. 1925.

Das Sonnenland SŸdwest-Afrika . Hans Dietrich von Trotha. 1926
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1927 wurde der populŠrste KolonialÞlm der Weimarer Republik Die Weltge-
schichte als Kolonialgeschichte  nach eineinhalbjŠhriger Arbeit vom Institut
fŸr Kulturforschung fertig gestellt. Auftraggeber und Finanzier war die Deutsche
Kolonialgesellschaft, nach deren Anweisungen Hans CŸrlis, Leiter des Instituts
fŸr Kulturforschung, das Drehbuch schrieb. 138 Der erste politische Film, der sich
mit kolonialen Fragen beschŠftigte, war dies fŸr CŸrlis jedoch nicht. Bereits An-
fang der 20er Jahre wurden im Institut fŸr Kulturforschung Erfahrungen auf die-
sem Gebiet gesammelt, da CŸrlis die AufklŠrung Ÿber den Friedensvertrag als
erste und vordringlichste Aufgabe ansah. Zum ersten Mal ist damit der Film in
die kulturpolitischen Belange des Reiches einbezogen worden.139 Mit gro§em
Werbeaufwand wurde Die Weltgeschichte als Kolonialgeschichte  am 24. Ja-
nuar 1927 mit einem Begleitvortrag des Weltreisenden Achim von Winterfeld in
der Berliner Urania uraufgefŸhrt. FŸr die Verbreitung setzten sich zahlreiche Be-
fŸrworter und Fšrderer wie das AuswŠrtige Amt, das Preu§ische Kultusministe-
rium, der Reichsverband der Deutschen Industrie und der Reichsjustizminister
Dr. Johannes Bell ein. Selbst fŸr Schulen und Schulklassen wurde der Film emp-
fohlen. Waren keine VorfŸhrapparate in den Schulen vorhanden, so wurden gan-
ze Schulklassen zu Matinee-Vorstellungen eingeladen.

In der Presse wird der Film zwiespŠltig diskutiert. Das Spektrum reicht von to-
taler Begeisterung, formuliert in ÈDer ReichsboteÇ oder ÈDer BildwartÇ140 bis zu
deutlicher Ablehnung. Der sozialdemokratische ÈVorwŠrtsÇ schreibt: ÈGanz Ÿber-
gangen wurde das Los der Eingeborenen unter der Kolonialherrschaft; einige Ein-
geborene erschienen nur als malerische Staffage in den Landschaftsbildern. Von
dem Mandatssystem des Všlkerbundes war nur einmal die Rede als von Ýver-
schleiertenÜ Annexionen. An der Art, wie der Film das schwierige Kolonialpro-
blem rein machtstaatlich zu lšsen versucht, enthŸllt er seinen nationalistisch-im-
perialistischen Charakter.Ç141

Auch die politischen Parteien waren nicht alle mit der rechts-konservativen Po-
litik des Instituts von CŸrlis und mit der Bezeichnung seiner propagandistischen
Werke als ÈAufklŠrungsÞlme Ÿber den FriedensvertragÇ einverstanden. Bereits
im Juni 1921 brachte die SPD eine Anfrage im Reichstag vor, was denn die Reichs-
regierung gegen diese ÈHetzÞlmeÇ zu tun gedenke. Nachdem sich die National-
versammlung nŠher mit den Filmen beschŠftigt hatte, musste CŸrlis aus seiner
mehrjŠhrigen TŠtigkeit als Referent fŸr AuslandsÞlmpropaganda im AuswŠrtigen
Amt ausscheiden. Mit leichter HŠme reagiert er darauf: ÈSie haben doch letzten
Endes nicht gehindert, da§ diese Filme an die Massen herankamen, Ÿber das
Kino.Ç142 Nach CŸrlisÕ EinschŠtzung haben innerhalb eines Jahres ungefŠhr zwei
Millionen Menschen diesen Film, vorwiegend in Sonntags-Matinee-Vorstellun-
gen, besucht.143

138 Vgl. Friederich 1976, S. 4.
139 Vgl. CŸrlis 1939, S. 3.
140 Vgl. Die Weltgeschichte als Kolonialgeschichte. In: Der Reichsbote, 25. 1. 1927; Die Weltgeschichte

als Kolonialgeschichte. In: Der Bildwart, 6/1927, S. 403Ð406.
141 Die Weltgeschichte als Kolonialgeschichte. In: VorwŠrts, 27. 1. 1927.
142 Institut fŸr Film und Bild in Wissenschaft und Unterricht 1977.
143 Vgl. Institut fŸr Film und Bild in Wissenschaft und Unterricht 1977.
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ÝFernstenliebeÜ und Abenteuerlust: ExpeditionsÞlme

Es verwundert nicht, dass gleich nach Ende des Ersten Weltkrieges, nach vier Jah-
ren der Isolation, zahlreiche Filme realisiert wurden, die weltumspannende The-
men favorisierten wie Joe Mays Mehrteiler Herrin der Welt  (1919) oder Willi
Wolffs Der Flug um den Erdball  (1925). Nahezu zeitgleich Ð bis 1924 war es
Deutschen verboten, in ehemalige Kolonialgebiete zu reisen Ð entstand eine FŸlle
von ExpeditionsÞlmen. Im Herbst 1924 gelang es erstmals Carl Heinz Boese Ð
nicht zu verwechseln mit dem SpielÞlmregisseur Carl Boese Ð, mit seinem Film-
team in Dar-es-Salaam von Bord zu gehen. Ziel des ersten von der Ufa Þnanzier-
ten Afrika-ExpeditionsÞlms Zum Schneegipfel Afrikas  (1925) war es, von
Èdeutsche(r) Kulturtat, deutschem Flei§ und deutschem KapitalÇ (und was davon
Ÿbrig geblieben war) zu berichten.144

Auch die 1919 gegrŸndete †bersee Film stellte Filme zu propagandistischen
Zwecken her. €hnlich den Zielen der seit 1917 bestehenden Deuko (Deutsche Ko-
lonial-Film) sollte der koloniale Gedanke durch kolonialpropagandistische Spiel-
filme wachgehalten werden. MitbegrŸnder und kŸnstlerischer Leiter der †bersee
Film war Hans Schomburgk. Im Vorstand sa§en au§erdem Kurt Heuser, der spŠ-
ter das Drehbuch zu dem Anti-England-Film Ohm KrŸger  (1941, Hans Steinhoff)
schrieb und Herzog Adolf Friedrich zu Mecklenburg, ehemaliger Gouverneur
von Togo und spŠterer PrŠsident der Deutschen Kolonialgesellschaft. 1923Ð24
drehte Schomburgk in Liberia, dem einzigen von Schwarzen regierten Land in
Afrika, den Film Mensch und Tier im Urwald .145 In einer VorfŸhrung des Roh-
materials vor hohen Kolonialbeamten wie Adolf Friedrich zu Mecklenburg wurde
der kulturpropagandistische Wert solcher Expeditionen, die dazu beitragen soll-
ten, das ÈAnsehen deutschen Industrießei§es in fernen Weltteilen zu hebenÇ und
die ÈSympathie fŸr den deutschen Menschen neu zu weckenÇ,146 hervorgehoben.
ÈEs gibt keine bessere Propaganda fŸr ein LandÇ, schreibt Hans Schomburgk an-
lŠsslich seiner dritten Filmreise 1931/32 nach SŸd- und Zentralafrika, Èals eine
gut ausgerŸstete Expedition. Sie zeigt, was es technisch und wirtschaftlich leisten
kann.Ç147 Um die wirtschaftliche Potenz Deutschlands zu prŠsentieren, wurden
die Fahrzeuge Ð zwei Opel Personen- sowie zwei Opel-Blitzlastwagen Ð und sons-
tiges Expeditionszubehšr im sŸdafrikanischen Durban ausgestellt. ÈHunderte ka-
men, um sie zu besehen, alle staunten Ÿber die tadellose AusrŸstung der deut-
schen ExpeditionÇ.148

Die Finanzierung solcher Expeditionen war Šu§erst schwierig und gelang nur
durch UnterstŸtzung mehrerer Firmen. FŸr die Schomburgk-Liberia-Expedition
lieferte die Firma Goerz Teleobjektive sowie 14 000 m Negativmaterial,149 die
Nordßug-Werke ein leichtes Kanu und die Askania-Werke eine Bamberg-Kamera.
Um die RentabilitŠt zu gewŠhrleisten, wurden entweder mehrere Themen gleich-
zeitig realisiert, die in unterschiedlichen Fassungen in die Kinos kamen, oder zu-

144 Boese 1926, S. 34 f.
145 Vgl. Waz 1997, S. 100 f.
146 Abschied von Europa. In: Film-Kurier, Nr. 21, 22. 2. 1924.
147 Schomburgk 1940, S. 10.
148 Schomburgk 1940, S. 10.
149 Nachrichten von der Schomburgkschen Liberia-Expedition. In: Film-Kurier, Nr. 39, 11. 3. 1924.
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sŠtzlich SpielÞlme gedreht, wie Schrecken der WestkŸste  (1925, Carl Heinz
Boese, Joseph Stein) in Liberia. Martin Rikli bearbeitete bei einer Nordafrika-Ex-
pedition 1929 gleich zwšlf verschiedene Themen.150 Die einzelnen Sequenzen ver-
wendete er sowohl in seinen abendfŸllenden ExpeditionsÞlmen Am Rande der
Sahara  (1930) und Land ohne Schatten  (1930) als auch in verschiedenen Bei-
programm-Filmen. 1930 entstanden seine KurzÞlme Aus dem Volksleben Nord-
afrikas , EuropŠische Zivilisation in Nordafrika , SchwammÞscherei an der
ost-tunesischen KŸste  und Kultur-Zentren in Tunesiens SteppenlŠndern .
Zentrales Thema der ersten beiden Filme ist die italienische Kolonisierung in Tri-
politanien und Cyrenaica, die als positives Beispiel dargestellt wird.

Die Mehrfachverwertung des belichteten Zelluloids bei nahezu allen Expediti-
onsÞlmen zeigt, wie beliebig einsetzbar das Material war. Neben der Realisierung
von Filmen mutierten fast alle Entdeckungsreisenden zu JŠgern und TierfŠngern,
um durch die Belieferung der zoologischen GŠrten die Expeditionskassen aufzu-
fŸllen. Auch wenn auf dem Transport oft mehr als die HŠlfte der Tiere starb, 151

schien sich das GeschŠft dennoch zu lohnen. Carl Heinz Boese lieferte dem Berli-
ner Zoo Paviane, Meerkatzen und Schimpansen, Hans Schomburgk brachte ne-
ben einer kleinen Menagerie das berŸhmt gewordene Zwergßusspferd von seiner
Liberia-Reise mit.152 Getštete oder nicht Ÿberlebende Tiere erhielten die naturwis-
senschaftlichen Institutionen prŠpariert oder in Spiritus eingelegt.

1926 schreibt Boese in seiner Publikation ÈZum Schneegipfel AfrikasÇ, dass die
Ufa Gro§wildbilder, die zu einem Synonym fŸr Afrika geworden waren, sowie
die Kilimandscharo-Besteigung und Èauf alle FŠlle SensationenÇ erwarte, damit
sich das Geld, das investiert wurde, rentiere.153 Der Erfolgsdruck solcher kostenin-
tensiven Expeditionen war gro§. Auch Martin Rikli berichtet Ÿber seine Nordafri-
ka-Reise, dass er zwar alles Èim KastenÇ habe, aber immer noch die Sensation feh-
le, die er dann schlie§lich in den KamelkŠmpfen in Kairuan fand. 154 Als Sensation
galt ebenfalls das Ereignis der ersten BerŸhrung mit der fremden Kultur, der ers-
ten PrŠsenz am fremden Ort. Deren bildliche oder textuelle Darstellung (als Zwi-
schentitel oder Off-Kommentar) war zentraler Bestandteil aller ExpeditionsÞlme
und gehšrt bis heute zum Standard in FernsehÞlmen Ÿber fremde Kulturen. Nach
Klaus J. Scherpe ist Èdie Szene der allerersten BerŸhrung mit der fremden Kultur
[É] der absolute Faszinationspunkt aller Abenteuer- und KolonialerzŠhlungen in
Literatur und Film.Ç 155

Im ExpeditionsÞlm ist der Mythos des UnberŸhrten auf Landschaften, Tiere,
Ereignisse und GegenstŠnde erweiterbar. Berichtet Carl Heinz Boese 1925 in sei-
nem Film Zum Schneegipfel Afrikas , dass er als erster den hšchsten Gipfel
Afrikas, den Kilimandscharo, geÞlmt habe, so zeigt Martin Rikli 1928 in Heia Sa-
fari!  die erste Frau auf dem Kilimandscharo. In Ernst Gardens Auf Tierfang in
Abessinien  von 1926 ist erstmals das Einfangen lebendiger Tiere zu sehen, und
Hans Schomburgk dreht 1932 mit Das letzte Paradies  zum ersten Mal einen Ex-

150 Vgl. Rikli 1942, S. 105.
151 Vgl. Boese 1926, S. 182 f.
152 Schomburgk 1947, S. 179.
153 Boese 1926, S. 11 f.
154 Rikli (ca. 1930), S. 92 f.
155 Scherpe 1998, S. 54.



194 Kap. 3 KulturÞlm-Genres

peditionsÞlm ohne Gewehre. TŠnze, Riten, Všlker, Tiere, Ereignisse erhalten erst
dann ihren Wert, wenn sie noch keines EuropŠers Auge erblickt hat.

Um die Sucht nach Ýexotischen BildernÜ und Sensationen zu befriedigen, war
oft jedes Mittel recht. Ohne Drehgenehmigungen Ð oft zum €rger der Einheimi-
schen Ð werden die Kameras auf DŠcher platziert und Aufnahmen Èerschli-
chenÇ156, wenn sich die Bevšlkerung nicht Þlmen lassen will. Um dennoch die be-
gehrten Bilder von webenden Berber-Frauen auf Zelluloid zu bannen, wird der
Ehemann aus dem Haus gelockt und Wachen fŸr die Zeit der Dreharbeiten vor
dem Haus aufgestellt.157 Susan Sontag schreibt Ÿber die Aneignung von Bildern:
ÈEs ist immer etwas RŠuberisches im Spiel, wenn man ein Foto macht. Wenn man
Menschen fotograÞert, tut man ihnen Gewalt an, weil man sie sieht, wie sie sich
selbst nie sehen. [É] Menschen werden in Objekte verwandelt, die symbolisch be-
setzt werden kšnnen.Ç158 Im Film wird dies noch verstŠrkt, da das Material belie-
big montierbar ist und die Abgebildeten in BedeutungszusammenhŠnge ad libi-
tum gebracht werden kšnnen.

Durch die Strategie der Blickvermeidung zeigen die GeÞlmten, dass sie mit den
geraubten Bildern nicht einverstanden sind. ErzŠhlungen Ÿber diese traurigen
und verŠrgerten Blicke kšnnten BŸcher fŸllen. Als konstitutives Element bei der
Darstellung fremder Frauen zŠhlen gleichfalls Aktaufnahmen, die in dem jeweili-
gen ÝBuch zum FilmÜ publiziert wurden. Im Film selbst war die Darstellung von
nackten Menschen schwierig, da die Zensurbehšrden vor allem Gro§aufnahmen
von BrŸsten und Geschlechtsteilen verboten.159 Aus einem Schreiben des Produ-
zenten Eduard Weckerle, in dem er sich auf einen Film der 20er Jahre bezieht,
geht hervor, dass man den Einheimischen, um der deutschen Zensur zu entgehen,
vor den Aufnahmen ein TŸchlein um ihre Scham hŠngte.160

Paul Lieberenz war nach dem Erfolg von Schomburgks in Liberia gedrehtem
Film Mensch und Tier im Urwald  (1924) ein gefragter Tropenkameramann.
Nach mehreren Expeditionen fŸr die Ufa begleitete er 1927/28 den schwedischen
Forscher Sven Hedin auf eine der grš§ten wissenschaftlichen Reisen durch Zen-
tralasien, begleitet von einigen hundert Kamelen, LastentrŠgern und 27 Wissen-
schaftlern.161 Der von Lieberenz produzierte Film Mit Sven Hedin durch Asiens
WŸsten  (1929, Rudolf Biebrach, Paul Lieberenz) wurde von der Lufthansa we-
gen einer geplanten Fluglinie BerlinÐPeking mitfinanziert. 162 Lieberenz ist mit
seiner Debrie-Kamera hautnah an den Forschern, wie sie mit Èfaustischem
DrangÇ163 durch endlose Stein- und SandwŸsten, Schnee und Eis ziehen. Obwohl
er von China sehr beeindruckt war, sehnte er sich nach dem schšnen Afrika zu-

156 Rikli (ca. 1930), S. 14 f.
157 Vgl. Rikli (ca. 1930), S. 54 f.
158 Sontag zit. n. Stamm 1998, S. 2.
159 Vgl. die Zensurentscheide der Film-OberprŸfstelle zu Mit der Kamera durch Ostafrika zum

Kilimandscharo  (Nr. 805, 23. 11. 1925) (SDK) undZu den KopfjŠgern in das Inkareich
(Nr. 5264, 17. 9. 1932) (http://www.deutsches-Þlminstitut.de/dframe12.htm; Edition der Zensurent-
scheidungen der Berliner OberprŸfstelle aus den Jahren 1920 bis 1938).

160 Vgl. Weckerle an die Direktion DIF, Wiesbaden, 4. 7. 1979 (DIF).
161 Vgl. Mit der Kamera durch WŸsten und UrwŠlder. In: Berliner illustrierte Nachtausgabe, Nr. 230,

1. 10. 1940.
162 Vgl. Berger 1932, S. 6.
163 Kracauer 1929.
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rŸck,164 das er, nachdem er fŸr die Ufa 1929 in Lappland gedreht hatte, 1931/32
wieder gemeinsam mit Schomburgk fŸr dessen Film Das letzte Paradies  (1932)
besuchen konnte.

Diese Sehnsucht nach Afrika ist allen Afrikareisenden eigen und Bestandteil ei-
ner jeden Reisebeschreibung. Gleichzeitig sind die Filme und Publikationen mit
verachtenden und Ÿberheblichen Kommentaren gegenŸber der Bevšlkerung ge-
spickt. Africa Speaks  (Afrika spricht , US 1930, Walter Futter) erhielt im deut-
schen Verleih zusŠtzlich den Untertitel ÈParadies der HšlleÇ und bringt vielleicht
damit den gro§en Widerspruch des Abendlandes in seinem VerhŠltnis zum Frem-
den auf den Punkt. Das Paradoxon zwischen ÈAbwehr und VerlangenÇ165 zeigt
sich nicht nur in der PopulŠrkultur, sondern Ð wenn auch in verdeckter Form Ð in
den wissenschaftlichen Publikationen zeitgenšssischer Ethnologen. In einer kul-
turhistorischen Untersuchung Ÿber die Aneignung des Wilden, das Zur-Schau-
Stellen von domestizierten Tieren in zoologischen GŠrten stellen Baratay und
Hardouin-Fugier dieselbe Dialektik zwischen GefŸhl und Wirklichkeit fest: einer-
seits das BedŸrfnis der Menschen nach Wildheit und Ursprung und andererseits
seine Zerstšrung.166 Bei der Wahrnehmung des ÝFremdenÜ spielt Afrika noch eine
besondere Rolle: Das Leben dort wird als besonders ÝwildÜ und ÝtriebhaftÜ wahr-
genommen, was den industrialisierten EuropŠer auf der einen Seite umso mehr
fasziniert, je mehr er eigenen ZwŠngen unterliegt, ihn andererseits aber eine ab-
lehnende Ÿberhebliche Distanz aufbauen lŠsst. Sigmund Freud bezeichnet Afrika
als das ÝUnbewussteÜ in uns. Die stark emotionalisierende Wahrnehmung des
ÝFremdenÜ hat weitreichende politische Folgen, da die projektive Verzerrung des
Subjekts den Einzelnen immun gegen rationale AufklŠrung macht. 167

Ein Schablonen-Afrika

Ende der 20er Jahre war der Markt mit AfrikaÞlmen ŸbersŠt. Das Èrestlos ŸbersŠt-
tigte SchablonenafrikaÇ168 wollte niemand mehr sehen. Das Publikum begann sich
mit dem stereotypen Muster und den banal inszenierten Szenen zu langweilen.
Im Zentrum stand jeweils der Expeditionsverlauf mit Schifffahrt, Ankunft, Pan-
oramaschwenk, Landschaft, Gro§wild, Jagdszenen, Einheimischen beim Essen
und Tanzen, Anomalien, Handwerk, AufspŸren von Sensationellem und Kurio-
sem, kleinen humoresken Spielszenen, TŠnzen, Abfahrt, Blick zurŸck. Bereits im
August 1929 forderte Robert Ewaleit ÈSchlu§ mit den AfrikaÞlmen!Ç Man sehe
nur noch AfrikaÞlme mit denselben Inhalten: Gro§wild, Lšwenjagd und immer
Èdie Massai, die Massai, die MassaiÇ.169 In der Tat wurden die meisten Filme in
Ost- und SŸdafrika gedreht, weil es dort den grš§ten Wildbestand gab, zudem
waren dies die ehemaligen deutschen Kolonialgebiete. Da die Jagd und die Dar-
stellung von ÝexotischenÜ Tieren meistens einen grš§eren Raum als die Darstel-

164 Vgl. Berger 1932, S. 60.
165 So der treffende Buchtitel von Kohl 1987.
166 Vgl. Baratay/Hardouin-Fugier 2000, S. 226.
167 Vgl. Rommelspacher 1997, S. 55 f.
168 Ewaleit 1929, S. 402.
169 Ewaleit 1929, S. 401.
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lung von Einheimischen einnahmen, befanden sich die Filmemacher in dieser
Hinsicht auf sicherem Terrain. ÈFreilich, es wŠre jetzt endlich an der Zeit, mit die-
sen exotischen ReiseÞlmen Schlu§ zu machenÇ, schreibt Siegfried Kracauer am
23. 7. 1930 in der ÈFrankfurter ZeitungÇ. ÈExpeditionen nach dem heimischen
Afrika sind wichtiger und fšrdern mindestens so viel Exotik zutage.Ç 170

Die in anderen Kontinenten gedrehten Filme spielten eher eine marginale Rolle.
Wertet man Hedwig Preuks Zahlenmaterial prozentual aus, 171 so kommt man bei
der geographischen Verteilung der Expeditionsfilme im Zeitraum von 1920Ð39
auf folgendes Fazit: 43 % Afrika, 22 % SŸdamerika, 15 % Asien Ð der Rest verteilt
sich auf Weltreisen, Himalaja und Polgebiete. Der Ÿberwiegende Anteil der Filme
kam in der Zeitspanne von 1925Ð30 auf den Markt, was auch auf die Inflation von
1923 und die Weltwirtschaftskrise von 1929 zurŸckzufŸhren ist. Das Ergebnis
deckt sich in seiner Tendenz durchaus mit der Statistik im Bereich der Kolonial-
und ethnographischen Filme. Der starke Afrikabezug ist durch den ehemaligen
Besitz von Kolonialgebieten naheliegend, ebenfalls die BegŸnstigung SŸdameri-
kas als bevorzugtes Auswanderungsland fŸr Deutsche. Asien wurde vor allem
mit Bali, der ÝAussteigerinselÜ der 20er und 30er Jahre assoziiert. Lola Kreutzberg
drehte dort den heute verschollenen Film Wunderland Bali  (1927), bevor Ar-
mand Denis und AndrŽ Roosevelt mit Kriss  (Kris , FR/US 1932) und Friedrich
Dalsheim mit Die Insel der DŠmonen  (1933) den Mythos Bali als Inselparadies
Þlmisch etablierten. Das Ungewšhnliche an dem Unternehmen war, dass Lola
Kreutzberg allein mit einer neben dem Fahrersitz eingebauten Kamera unterwegs
war. Ihre Abreise im August 1925 war ein so gro§es Ereignis, dass dieEmelka
Wochenschau 6/ 1928 darŸber berichtete.

Neben Lola Kreutzberg waren die Rennfahrerin ClŠrenore Stinnes (Im Auto
durch zwei Welten , 1931) und die Ethnologin Gulla Pfeffer (Menschen im
Busch, 1930) die einzigen Frauen, die sich in der ÝBubikopf-€raÜ dem mŠnnerdo-
minierten Genre des ExpeditionsÞlms widmeten. Ganz im Gegensatz zu ihren
mŠnnlichen Kollegen, die in aufwŠndig ausgestatteten Expeditionen mit einem
gro§en Stab an Hilfspersonal reisten, waren sie allein oder in Kleinstteams aufge-
brochen. Ausschlaggebend dafŸr war die schwierige Finanzierung solcher Unter-
nehmen speziell fŸr Frauen.172 Kreutzberg, die von der Ufa Þnanziell unterstŸtzt
wurde, konnte die Kosten auf ein Viertel reduzieren, indem sie sŠmtliche Funktio-
nen als Regisseurin, Produzentin, Kamerafrau, Zoologin und Chauffeurin selbst
Ÿbernahm.173 Dies hatte Vorteile: ÈGerade dadurch, da§ ich allein kam, erwachte
in den Menschen ein starkes, ritterliches GefŸhl des Helfenwollens, und deshalb
vermochte ich Aufnahmen zu erlangen, die ein Mann niemals hŠtte kurbeln dŸr-
fen.Ç174 Durch die Vermittlung des balinesischen InselfŸrsten Raka Soekawati war
es erstmals mšglich, eine Vielzahl von TempeltŠnzen, wie den Kinder-Trancetanz
oder den Kecak, den bis heute vor Touristen gezeigten spektakulŠren Affentanz,
aufzunehmen, den 1933 auch Friedrich Dalsheim in Die Insel der DŠmonen
zeigte.

170 Kracauer 1984, S. 439.
171 Vgl. Preuk 1985, S. 70.
172 Vgl. Pfeffer 1929, S. 10 f.
173 Vgl. Kreutzberg 1929, S. 31.
174 Kreutzberg 1929, S. 32.
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Nach der EinfŸhrung des TonÞlms fŸhrten die meisten ExpeditionsÞlme die
€sthetik des StummÞlms weiter. Die Zwischentitel wurden durch einen Off-Kom-
mentar ersetzt, die akustischen Leerstellen mit Musik gefŸllt. Einzelne Tonauf-
nahmen wie das Rufen des Muezzins oder das Murmeln eines Korangebets wur-
den werbend fŸr den ersten Ton-KulturÞlm der Ufa Am Rande der Sahara
(1930, Martin Rikli) eingesetzt, der wie fast alle KulturÞlme dieser Zeit nachsyn-
chronisiert wurde. Die Ufa erkannte im TonÞlm nicht die kŸnstlerischen Mšglich-
keiten, sondern ein propagandistisches Mittel, das dazu geeignet sei, Èden kolo-
nialen Pioniersinn in der heranwachsenden Jugend zu fšrdernÇ.175 Auch der Ufa-
Regisseur Colin Ross, Bestseller-Autor und ÈWelteroberer im TropenhelmÇ176, sah
im TonÞlm Èunter UmstŠnden eine scharfe WaffeÇ.177 Etabliert wird mit der Ein-
fŸhrung des sprechenden KulturÞlms jedenfalls das Èklassische Codierungspaar
Frau-Bild-Kšrper versus Mann-Off-Stimme-BlickÇ 178, das bereits in der textuellen
Struktur der Zwischentitel angelegt war.

Sichten und Ordnen: Ethnographische Filme

Die Vorstellungen von einem ethnographischen Film waren von Anbeginn Šu-
§erst diffus. Lediglich der Glaube an die Abbildbarkeit der RealitŠt durch das be-
wegte Bild mit Hilfe einer Filmkamera war unangetastet. Thematisch sind des-
halb die ethnographischen Filme vorwiegend der materiellen und dinglichen
Welt in Form von Handwerk, Riten und TŠnzen verhaftet. Das akribische AbÞl-
men eines Handwerks, wie es bereits der franzšsische Arzt FŽlix-Louis Regnault
1895 auf der Weltausstellung in Paris praktiziert hatte und dadurch zum Vorbild
fŸr viele Ethnographen avanciert war, blieb PrŠmisse bis weit in die 60er Jahre.
Noch 1988 deÞniert Peter Fuchs den ethnographischen Film im ÈNeuen Wšrter-
buch der VšlkerkundeÇ als ÈDokumentationsmittel der ethnographischen Feld-
forschungÇ, das zum Abbilden von komplizierten BewegungsvorgŠngen diene.179

Obwohl der Wert der Kinematographie fŸr die Wissenschaft hoch eingeschŠtzt
und eine Þlmische AusrŸstung fŸr ethnographische Expeditionen von zahlrei-
chen Theoretikern wie Regnault schon in den 10er Jahren gefordert wurde, waren
die Filmaufnahmen bis Ende der 20er Jahre kaum mehr als fragmentarische Be-
wegungsaufzeichnungen, die ohne ErklŠrungen všllig unverstŠndlich waren.
Deshalb wurden die ungeschnittenen Versionen Ð meist erst Jahrzehnte spŠter Ð
zusammen mit einer wissenschaftlichen Begleitschrift publiziert wie die Filmauf-
nahmen der Hamburger SŸdsee-Expedition 1908/10, die 1941 von der Reichsan-
stalt fŸr Film und Bild in Wissenschaft und Unterricht (RWU) herausgegeben
wurden. Auch die von R. Neuhaus 1909 gedrehten Aufnahmen in ehemalig
Deutsch-Neuguinea wurden erst 1939 von der Berliner Reichsstelle fŸr den Unter-
richtsÞlm (RfdU) ediert. Der neuneinhalbminŸtige Film besteht ausschlie§lich aus

175 Heinrich Pfeiffer: TonÞlm und koloniale Pionierarbeit. In: Am Rande der Sahara. [Filmprogramm]
Berlin, o. J. [1930], unpag. [S. 2] (SDK, Schriftgutarchiv).

176 Baumunk 1997, S. 91.
177 Baumunk 1997, S. 92.
178 Vgl. BlŸmlinger 2002, S. 109.
179 Fuchs 1988, S. 130.



Oben:Am Rande der Sahara . Martin Rikli. 1930.
Unten: Die Insel der DŠmonen . Friedrich Dalsheim. 1933
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Bewegungsstudien wie dem Kochen von Mehlbananen, dem Rauchen von Tabak
in Blattrollen, dem Knie- und Kriegstanz mit Stšcken und dem Geistertanz mit
Masken. Der Film zeigt, wie sehr die Ethnologie noch der positivistischen Denk-
weise des 19. Jahrhunderts verhaftet war. Dies gilt auch fŸr die Ende der 20er Jah-
re gedrehten und 1936 veršffentlichten Aufnahmen von Paul Germann bei den
Gbande in Nordliberia. In monographische Kleinstteile zerlegt wird die exakte
Erforschung von BewegungsvorgŠngen unbeirrt weiter betrieben: Klettern mit
Kletterstrick, Weben am Trittwebstuhl, Tšpferei, Spinnen, Reisbereitung.

Die RWU, die ab 1945 in das Institut fŸr den Wissenschaftlichen Film (IWF)
Ÿberging, kaufte auch Fremdmaterialien von gro§en, oft nicht-wissenschaftlichen
Expeditionen auf und bearbeitete sie. 1957 edierte das IWF ein von Schomburgk
in dessen Expeditionsfilm Mensch und Tier im Urwald  (1924) aufgenommenes
Ritual Geheimbund-Riten der Frauen in Liberia . Auch wenn das IWF ganze
Filme erwarb wie Wilhelm Filchners Mšnche, TŠnzer und Soldaten  (BRD
1956) Ð eine Wiederaußage des 1926/27 in Tibet gedrehten FilmsOm mani padme
hum Ð, so wurden dennoch nur einzelne Sequenzen wie TŠnze und Feste fŸr die
Veršffentlichung 1967 ausgewŠhlt.180

HŠuÞg war das gedrehte Material eher ein Beiwerk der ethnographischen For-
schung, ein Beweismittel, ein Bewahrer untergehender Kulturen. Als Film im Sin-
ne von ErzŠhlung, dramaturgischen Konzepten oder analytischem Denken kšn-
nen diese ÝFootagesÜ nicht bezeichnet werden. Das pure AbÞlmen von Menschen
und Dingen bleibt lediglich an deren OberßŠchenstruktur haften und erzŠhlt
nichts Ÿber das Volk selbst. Wie in einem TheaterstŸck wurden die klassischen
Themen der Ethnologie Ð Tanz, Ritual und Handwerk Ð vor der Kamera insze-
niert, Šhnlich den Všlkerschauen in den TiergŠrten der 20er Jahre, die von Ethno-
logen ebenfalls als Untersuchungsgegenstand genutzt wurden.

Die meisten Forschungsreisenden bestŸckten nicht nur die Museen mit Expo-
naten aus fernen LŠndern, sondern produzierten auch belichtetes Filmmaterial
fŸr die Archive, das zu einem spŠteren Zeitpunkt untersucht werden sollte. Nach
Michael Bšhl forderte Fritz Krause als erster Ethnologe 1928 die Errichtung eines
Filmarchivs zu Forschungs- und Unterrichtszwecken. Fern von jenen Všlkern, so
Krause, kšnne man daheim ungestšrt durch Šu§ere Dinge EinzelvorgŠnge studie-
ren, die bei der Beobachtung an Ort und Stelle Ÿbersehen worden seien, auch
wenn jene Všlker vielleicht schon ausgestorben oder ihre Kultur erloschen sei.181

Die †berzeugung, fremde Všlker erforschen zu kšnnen, indem man die Men-
schen vermisst, physiognomisch untersucht, ihre Riten und TŠnze vergleicht und
sie aus dem Kontext rei§t, hat in Europa eine lange Tradition und hŠngt eng mit
den kolonialistischen Bestrebungen und Machtsicherungen der jeweiligen LŠnder
zusammen. Nach Claudia Schmšlders hat die weit verbreitete Physiognomik der
Weimarer Zeit, die Bestandteil eines jeden Biologieunterrichts war und z. B. lehr-
te, einen Arier von einem Nichtarier zu unterscheiden, den Rassismus in Deutsch-
land begleitet und befšrdert. 182 UnterstŸtzt wurde dieser Prozess von Hans GŸn-
ters populŠrer Rassenkunde. In zahlreichen ExpeditionsÞlmen und ethnographi-

180 Vgl. Institut fŸr den Wissenschaftlichen Film 1972.
181 Vgl. Krause zit. n. Bšhl 1985, S. 78 f.
182 Vgl. Schmšlders 2002, S. 53 f.
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schen FotograÞen ist diese Geisteshaltung deutlich sichtbar. Eine typische Insze-
nierung ist das VorfŸhren einzelner Personen von vorn, von hinten und von der
Seite, prŠsentiert wie in einer Verbrecherkartei. Der verstellte Blick auf fremde
Kulturen und die damit verbundene reduzierte Wahrnehmung hatte im Abend-
land weitreichende Folgen. Der senegalesische NobelpreistrŠger, Autor und Fil-
memacher Ousmane Semb•ne wirft noch in den 60er Jahren seinen europŠischen
Kollegen, insbesondere den Afrikanisten und Ethnologen vor, die Afrikaner wie
Insekten zu betrachten. In der mittlerweile berŸhmt gewordenen Debatte zwi-
schen ihm und dem franzšsischen Filmemacher Jean Rouch sagt er, dass die eth-
nographischen Filme den Afrikanern oft mehr geschadet als genutzt hŠtten.183

Das ÝLeben und TreibenÜ fremder Všlker mit Hilfe von Bewegungsstudien er-
forschen zu wollen, ist in der Tat eher ein Anliegen der physiologischen Anthro-
pologie mit ihrer NŠhe zur Zoologie denn eine dialogische Arbeitsweise wie sie
beispielsweise Robert Flaherty praktizierte. Thematische PrioritŠt ist in Deutsch-
land bis in die 60er Jahre die Darstellung von Handwerk und Ritual geblieben. Im
Zentrum des Interesses steht dabei eher die museale Aufbewahrung untergehen-
der Kulturen als ein Dialog mit den GeÞlmten selbst. Die Mšglichkeiten des Films
wurden von der Ethnologie nicht wirklich wahrgenommen Ð streng genommen
gab es im Deutschland der 20er Jahre keinen ethnographischen Film.

Robert Flahertys Klassiker Nanook of the North  (Nanuk, der Eskimo , US
1922) stand im krassen Gegensatz zu den abgeÞlmten Ritualen und handwerkli-
chen TŠtigkeiten bestimmter Ethnien. Flaherty baute seine Geschichten immer um
einen Helden, nie um eine gesichtslose Masse. Nicht Fakten interessierten ihn,
sondern eine ÝzeitloseÜ Wahrheit, eine Wahrheit, die er im ÝMaterialÜ suchte und
mit der Kamera zu Þnden glaubte, eine Wahrheit im Sinne von Wahrhaftigkeit.
Die deutsche Antwort auf Flahertys Nanuk  kam bezeichnenderweise nicht von
Ethnologen, sondern von der Ufa-Kulturabteilung. Mit dem Film Milak der
GršnlandjŠger  (1927) von Dr. Georg Asagaroff und Bernhard Villinger wollte
die Ufa an den kommerziellen Erfolg von Nanuk anknŸpfen. Doch der Erfolg
blieb aus; die Geschichte war zu banal, die Studioaufnahmen waren im VerhŠltnis
zu den Realaufnahmen zu umfangreich. Interessanterweise ist Deutschland der
Perspektivwechsel abermals nicht gelungen. Es wird ausschlie§lich aus der Sicht
europŠischer Polarforscher erzŠhlt. Selbst der Titel hŠlt nicht, was er verspricht;
Milaks Jagd beschrŠnkt sich Ð ganz im Gegensatz zuNanuk Ð lediglich auf das
Ausweiden von Hunden 184; das Jagen ist Privileg der Expeditionsmitglieder und
nicht der Eskimos.

Perspektivwechsel

Einen deutlichen stilistischen und methodischen Einßuss hatte Flaherty auf den
Film Menschen im Busch  (1930) von Gulla Pfeffer und Friedrich Dalsheim. Im
Zentrum stehen hier nicht mehr zusammenhanglose Ereignisse wie wilde TŠnze,
Trance, Tieropfer oder Geisterheilungen, sondern der Alltag einer togolesischen

183 Vgl. Rouch/Semb•ne 1997, S. 30 f.
184 Vgl. Ewaleit 1928, S. 416f.
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Familie. Selbst die TŠnze sind ihrer Exotismen beraubt und Bestandteil des All-
tags geworden. Das Interesse der Filmemacher ist Šhnlich gelagert wie bei Flaher-
ty, der den Všlkern ihre Grš§e und WŸrde zurŸckgeben wollte, ehe ihre Kultur
durch das Vordringen der westlichen Welt zerstšrt sein wŸrde. Auch geht es hier
nicht mehr wie in den ExpeditionsÞlmen darum, das Fremde als attraktive Sensa-
tion zu Ÿberhšhen, sondern das AlltŠgliche zu zeigen und damit eher auf vertrau-
te Konstellationen zurŸckzugreifen. Flaherty benutzt denselben Kunstgriff in Na-
nuk  und Man of Aran  (Die MŠnner von Aran , GB 1934), indem er eine kon-
struierte Familie in den Mittelpunkt stellt.

Menschen im Busch , der Èpoetischste seit vielen FilmenÇ185, ist vermutlich der
erste deutsche Film Ÿber fremde Kulturen, der konsequent die Perspektive der
GeÞlmten einnimmt. Lediglich der Anfang des Films wirkt mit dem starren ein-
fŸhrenden Vortrag des ehemaligen Gouverneurs von Togo, Adolf Friedrich zu
Mecklenburg, wie ein Fremdkšrper und hat zu dem Film selbst weder stilistisch
noch inhaltlich eine Beziehung. Der methodische und thematische Paradigmen-
wechsel wird von der Kritik Šu§erst interessiert und positiv aufgenommen. Der
gro§e Wert des Films liege in der Gesinnung, da er auf jegliche private Effektha-
scherei verzichtet, schreibt Hans Sahl und vergleicht den Film mit Dowshenkos
Semlja  (Erde , SU 1930)186, der kurz vor Menschen im Busch  in den Kinos lief.
Zum ersten Mal erhalten Schwarze eine Stimme, das ist eine kleine Revolution.
Kontrapunktisch zum einfŸhrenden Vortrag erzŠhlt ein togolesischer Ewe (lip-
pensynchron!) Ÿber sein Leben im Dorf Chelekpe und die damit verbundenen
Freuden und Probleme. ÈEs Šu§ert sich in dieser Wissbegier ein StŸck der Unruhe
und Aufgestšrtheit des Nachkriegseuropa nach Beantwortung der Frage: Wie
wird man anderswo mit dem Leben fertig?Ç, so Fritz Walter. 187

Bisher setzten sich die deutschen Filmemacher nicht mit dem Leben und den
Anschauungen afrikanischer Všlker auseinander. Durch die stete Selbstbespiege-
lung blieb ihnen das Fremde verschlossen Ð und damit auch dem Kinopublikum.
Vielleicht hat der franzšsische Schriftsteller AndrŽ Gide Recht, wenn er sagt: ÈJe-
des Kunstwerk ist ein Werk der Sympathie, ohne einige Liebe wird man nie dahin
kommen, etwas zu verstehen, und erst das, was man versteht, hšrt auf, uns fremd
zu sein.Ç Es ist anzunehmen, dass AndrŽ Gide und der spŠtere SpielÞlmregisseur
Marc AllŽgret mit ihrem Film Voyage au Congo  (FR 1927)Menschen im Busch
ebenfalls beeinßusst haben. Gide hatte sich vehement gegen den herkšmmlichen
ExpeditionsÞlm ausgesprochen. ÈDer Neger dient immer als Relief; er ist da, um
Lachen, Spott und Selbstzufriedenheit zu erregen. Und nur aus diesem Grund
vergleichen wir unsere Sitten und GebrŠuche, unsere TŠnze mit den ihren, unsere
RafÞniertheit mit ihrer GrobzŸgigkeit.Ç 188 Konsequent haben die Autoren von
Menschen im Busch  auf ihre Selbstinszenierung im Film verzichtet.

Als ethnographischer Film wurde Menschen im Busch  nie beachtet, aber er ist
auch nicht den Expeditions- und ReiseÞlmen zuzurechnen. Er ist ein Ýin-betweenÜ
und zeigt, wie fruchtbar das Zusammentreffen von Ethnologie und Film sein
kann. Gulla Pfeffer, Expeditionsleiterin und Regisseurin, war FotograÞn und Stu-

185 Hirsch 1930.
186 Vgl. Sahl 1930.
187 Walter 1930.
188 AndrŽ Gide Ÿber seinen Afrika-Film. In: Film-Kurier, Nr. 164, 11. 7. 1928.
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dentin der Ethnologie, ihr Kameramann und Koregisseur Friedrich Dalsheim hat-
te lediglich eine sechswšchige Kameraausbildung absolviert, bevor er mit einer
Debrie-Kamera 11 000 m Film in Togo aufnahm.

Leider blieb dies Gulla Pfeffers einziger Film; ihr primŠres Interesse galt der
wissenschaftlichen Erforschung der Fulbe in Nigeria. Bereits vor der Realisierung
des Films hatte sie 1927 eine Expedition nach Britisch-Kamerun und in die nord-
šstlichen Provinzen Nigerias geleitet, Ÿber die sie in ihrem Buch ÈDie wei§e
MahÇ berichtet.189 Mit dem Film Menschen im Busch  erhoffte sie sich weitere Fi-
nanzierungsmšglichkeiten ihrer ethnologischen Feldforschungen. Friedrich Dals-
heim drehte 1931/32 mit Baron Victor von Plessen auf Bali den ebenfalls sehr
poetischen Film Die Insel der DŠmonen  mit Èeine[r] leise hingetupfte[n] Hand-
lungÇ.190 Der Èernstzunehmende FilmbesesseneÇ, wie ihn der ÈFilm-KurierÇ nann-
te, der Èmalerisch, dichterisch eingestellte Mensch hinter der KameraÇ191 wollte
den Film in der Art von Menschen im Busch  drehen.192 Baron Victor von Plessen
lebte schon mehrere Jahre als Maler und Ornithologe in Bali, was sich gŸnstig auf
die Dreharbeiten auswirkte. Der von Flaherty und F. W. Murnau bildŠsthetisch
und erzŠhldramaturgisch stark beeinßusste Film bedient sich einer Rahmenhand-
lung, die dem Volk selbst entstammt, und verbindet diese mit dokumentarischen
Szenen. Flaherty hat von Plessen offenbar geraten, eine Spielhandlung einzubau-
en, damit sich der Film besser verkaufen lasse.193 Die fast expressionistische Bild-
gestaltung und der Versuch, die Angst vor DŠmonen kamera- und montagetech-
nisch umzusetzen, sind ungewšhnlich. Eigens fŸr die Choreographie des beun-
ruhigenden Kecak-Tanzes wurde der mit Murnau und Vicky Baum befreundete
Maler Walter Spies, der seit 1923 in Java und Bali lebte, als kŸnstlerischer Beirat
engagiert. Der Tanz basierte auf einem Trancetanz der Kinder, dem Sanghyang,
den bereits Lola Kreutzberg 1927 in Wunderland Bali  gezeigt hatte.

Die Insel der DŠmonen  war Ð Ironie des Schicksals Ð der erste Film Ÿber eine
fremde Kultur, der unter den Nationalsozialisten zur AuffŸhrung kam und mit
gro§em Erfolg in den Kinos lief. Friedrich Dalsheim war Jude und hat, nachdem
er noch einen Film in DŠnemark mit Knud Rasmussen, Palos Brudef¾rd  (Palos
Brautfahrt , DK 1934), drehen konnte, Selbstmord begangen, weil er in Deutsch-
land keine Arbeitsmšglichkeit mehr hatte. Gulla Pfeffer ist 1935 mit ihrem Sohn
nach England emigriert Ð nach eigenen Angaben wollte sie nicht, dass ihr Sohn
unter faschistischen Bedingungen aufwŠchst.194

189 Vgl. Pfeffer 1929.
190 Bildgedicht von einzigartiger Schšnheit. Die Insel der DŠmonen. In: Der Film, Nr. 8, 18. 2. 1933.
191 Bali, Menschen und TŠnzer, in: Film-Kurier, Nr. 206, 19. 8. 1932.
192 Dr. Dalsheim plant eine neue Filmexpedition. Filmfahrt zum malaiischen Archipel. In: Film-Kurier,

Nr. 270, 24. 11. 1930.
193 Persšnliche Mitteilung der Tochter Baronin Victoria von Plessen am 19. 4. 2002.
194 Vgl. Westerfeld 1998, S. 30 f.
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F. T. Meyer

Bekehrung mit der Kamera.
Filme der €u§eren Mission

Die Missionsgesellschaften und -orden der gro§en christlichen Kirchen sind in
hohem Ausma§ vom Schutz der jeweiligen Kolonialmacht abhŠngig gewesen und
haben darŸber hinaus eine bedeutende Rolle bei der Vermittlung von kulturellen
Werten gespielt, womit sie sich Ð hŠuÞg unbeabsichtigt Ð auch in den Dienst der
ExpansionsbemŸhungen der KolonialmŠchte einspannen lie§en. Die Missionare
betrachteten ihre MissionstŠtigkeit als Èfrei von politischen ImplikationenÇ 195 und
haben nicht daran gedacht, dass sie durch ihre MissionstŠtigkeit eine fremde Kul-
tur bis zu deren Außšsung verŠnderten: ÈDie Bedeutung und Folgen des Ein-
bruchs europŠischen Denkens in die gewachsenen Kulturen der Missionsgebiete
erkannte man nicht. Christ zu werden hie§, die angestammte Kultur zu verlassen,
das hei§t erworbene IdentitŠt aufzugeben.Ç196 Hinzu kommt, dass in den traditio-
nellen Kulturen der Einheimischen nicht wie im europŠischen Denken zwischen
SŠkularem und Religišsem unterschieden wurde; Religion gilt in Afrika z. B. als
ÈAusdruck des jeweiligen kulturellen SelbstverstŠndnisses.Ç197

Dass es bis in die erste HŠlfte des 20. Jahrhunderts zahlreiche Konvergenzen
zwischen Kolonialismus und Missionsarbeit gab, bleibt in den hier behandelten
Missionsfilmen weitgehend ausgespart. In der Literatur wird der Aspekt der
kirchlichen Selbstdarstellung hervorgehoben. Lothar Schreiner sieht in den kirch-
lichen Filmen Èeinen aussagestarken Beitrag zum SelbstverstŠndnis missionstra-
gender und missionstreibender Gruppen in Deutschland fŸr die Zeit zwischen
1916 und 1940. Sie pointieren geradezu das Profil dieses MissionsverstŠndnisses
und bilden darum eine unentbehrliche ErgŠnzung zur Literatur dieser Epoche.Ç198

Die kirchliche Filmarbeit wurde nach Heiner Schmitt von einem Erfolg der …f-
fentlichkeitsarbeit der Kirchen begleitet. Im Mittelpunkt steht die Weckung des
Missionsbewusstseins im Publikum Ð schon 1910 ein zentrales Anliegen der prak-
tischen evangelischen Filmarbeit.199 Das Mittel der Emotionalisierung wird in den
Filmen systematisch eingesetzt, um Mitleid zu erregen und die Spendenbereit-
schaft zu erhšhen. ÈDas europŠische Publikum wurde ŸberschŸttet mit herzzer-
rei§enden Geschichten von den ÝbetrŸblichenÜ Lebensschicksalen ÝheidnischerÜ
Frauen. Das Mitleid breiter Bevšlkerungskreise mu§te geweckt werden, um sich
im Kampf gegen die Ungerechtigkeit auf ihre Mithilfe abstŸtzen zu kšnnen.Ç 200

195 Horstmann 1981, S. V.
196 Horstmann 1986, S. 3.
197 GrŸnder 1992, S. 19.
198 Schreiner 1986, S. 14.
199 Vgl. Schmitt 1986, S. 3 ff.
200 Prodolliet 1987, S. 95.



Kap. 3.4 Bekehrung mit der Kamera 205

Erziehung zum echten Christen

Die hier vorgestellten evangelischen und katholischen MissionsÞlme der Weima-
rer Zeit umgehen Ð mit Ausnahme der Filme des Erzabtes Dr. Norbert Weber aus
Sankt Ottilien Ð den existentiellen Konßikt, der durch den †bergang zum Chris-
tentum entstand. In Gottes Wundertaten unter dem Batakvolk auf Sumatra
(1928, P: Bodelschwinghsche Anstalten) lŠsst der Tod zweier amerikanischer Mis-
sionare, die 1834 bereits erste Missionsversuche unternommen haben, jedoch
erahnen, auf welchen Widerstand die christlichen Missionare bei ihrem Vorhaben
stie§en, neue Missionsgebiete zu erschlie§en. Anders als es beispielsweise der
Film Andrea, der Sohn des Zauberers  (1928, P: MissionsÞlm) darstellt, ist
die religišse Umwandlung der ÝHeidenÜ zu Christen keineswegs problemlos ge-
wesen.

Gleichwohl spiegeln die Filme der Rheinischen Mission und aus Bethel eine
Missionsstrategie, die sich nur zšgerlich innerhalb kirchlicher Missionsgesell-
schaften und -orden durchzusetzen vermag. Die Auffassung der Mission, dass
Èder einheimische Christ der erste und der beste Missionar seiÇ201, zielt auf die
praktische und theoretische Vorbereitung und Schulung von Dorfmitarbeitern.
Dies illustriert z. B. die Wandlung des jungen Andrea in Andrea, der Sohn des
Zauberers  zum mustergŸltigen MissionsschŸler. Der Einbruch in die autochtho-
nen Gesellschaften gelingt anfangs nur Ÿber die unteren Sozialgruppen und Aus-
gesto§enen. Viele MissionsÞlme folgen diesem Schema: Zu Beginn steht die Un-
terminierung des AutoritŠtsanspruches der tradierten Gewalten. Vor allem Rand-
gruppen und Kranke versorgt die Mission medizinisch, um dann auch ideell mit
den verfŸgbaren erzieherischen Mšglichkeiten auf die ÝHeidenÜ einzuwirken. Die
angestammte Mitgliedschaft in der Sippe der ÝEingeborenenÜ wird sukzessiv auf-
gelšst. Der Verlust des seelischen Einßusses fŸhrt zwangslŠuÞg zu Konßikten
und Spannungen mit den herrschenden Stammeskšnigen.

Anders als die MissionsÞlme suggerieren, wurde der Widerstand der Einheimi-
schen jedoch nicht mit diplomatischen Worten der Priester gebrochen, sondern
hŠuÞg erst mit der militŠrischen Hilfe der Kolonialmacht. Erst nachdem der Ein-
ßuss der etablierten KrŠfte gewaltsam zurŸckgedrŠngt worden war, stie§ die Mis-
sion auch in breiteren Kreisen der Bevšlkerung auf Akzeptanz. ÈDer ÝErfolgÜ der
Mission begann also in der Regel erst mit der Etablierung des Kolonialismus und
damit der Schaffung einer Ýsituation colonialeÜ, in der der (kolonial-)systemimma-
nente Anpassungsproze§ die einzige Chance sozialen †berlebens, aber auch so-
zialen Aufstiegs bot.Ç202 Wenn die medizinische Versorgung aus Europa auch Ð
wie in den Filmen immer wieder zu sehen ist Ð als †berzeugungsmittel viele ÝEin-
geboreneÜ beeindruckt haben mag, so war die zur Schau gestellte medizinische
†berlegenheit der EuropŠer keineswegs ausschlaggebend, um die Einheimischen
dazu zu bewegen, zum Christentum zu konvertieren.

Mittels der medizinischen Versorgung schaffen die Missionare vor allem einen
kulturellen Rahmen, der die koloniale Expansion unterstŸtzt. In dieser Hinsicht
darf der Stellenwert der evangelischen Missionsschulen nicht unterschŠtzt wer-

201 Schreiner 1986, S. 5.
202 GrŸnder 1992, S. 579.
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den, da diese die Ýkulturelle HebungÜ der ÝEingeborenenÜ durchsetzen. Die ausge-
prŠgte AutoritŠtsglŠubigkeit gegenŸber Kirche und Staat kommt der Mission ent-
gegen. Die Filme betonen einen autoritŠren Erziehungs- und FŸhrungsstil. Die
Vermittlung von Werten wie Flei§, Ausdauer, Leistungswillen, Gehorsam und
PŸnktlichkeit konvergiert mit den Vorstellungen der Kolonisatoren. Schlie§lich ist
Èdie Erziehung zum echten Christen [É] zugleich auch eine Erziehung zum gu-
ten StaatsbŸrger.Ç203

In diesem ideologischen Kontext fungieren die Missionsschulen als ÈKataly-
satoren nationaler Emanzipation und des sozialen FortschrittsÇ.204 Andrea, der
Sohn des Zauberers  (1928) behandelt die Aufstiegsmšglichkeiten, die durch die
Missionsschulen eršffnet werden. Der Bildungsweg in den Missionsschulen er-
folgt unabhŠngig von den traditionellen Regeln der Statuserlangung und kann so
eine afrikanische Mittelschicht, zu denen beispielsweise Lehrer und Dolmetscher
gehšren, etablieren. Die ausfŸhrliche Darstellung von HandwerksstŠtten, Drucke-
reien und Krankenstationen in den Filmen zeigt die Missionsstationen dabei
durchaus als Ausgangspunkte einer Modernisierung. Der Innovationseffekt ist
kulturell-religišs motiviert und dient einer geistig-ideologischen Erneuerung,
durch die in vielen autochthonen Gesellschaften auch die rechtliche Gleichstel-
lung der Frau schrittweise ermšglicht wird.

Aufschlussreich ist in diesem Zusammenhang das Wirken der Rheinischen
Mission in SŸdwestafrika. Noch bevor dieses Gebiet 1884 zur deutschen Kolonie
erklŠrt wurde, hatte hier die Rheinische Missionsgesellschaft aus Wuppertal-Bar-
men schon zweiundvierzig Jahre gewirkt. 205 Als die Herero 1870 ein machtpoliti-
sches und wirtschaftliches †bergewicht erringen konnten, sah die Mission ihre
Zukunft nur durch ein koloniales Regiment als Garant stabiler VerhŠltnisse gesi-
chert. Dabei billigten die Missionare auch den Krieg gegen die Einheimischen, um
die aufsŠssigen Všlker empfŠnglicher fŸr das Evangelium zu machen.206 Ob Eng-
land oder Deutschland dabei die Schutzfunktion fŸr die Missionare Ÿbernahm,
war fŸr die Missionare zweitrangig. Die Kolonialverwaltung hatte die Infrastruk-
tur zu schaffen, mit deren Hilfe die Missionsstationen materiell versorgt werden
konnten. ÈDaraus ergab sich aber, da§ das gemeinsame Auftreten von Missionar
und Kolonisator eine IdentiÞkation nahelegte, und da§ die Beurteilung des Kolo-
nisators auf den Missionar Ÿbertragen wurde.Ç207

AugenfŠllig wird dieser Zusammenhang in dem katholischen Film Das Kreuz
am Okawango  von Pater Stephan [Jurczek], der die MŸhen und Strapazen bei
der GrŸndung einer neuen Missionsstation am Okawango (SŸdwestafrika/Nami-
bia) an OriginalschauplŠtzen nachinszeniert. Da es sich laut Vorspann um †berle-
bende der Expeditionen handelt und der Film historische Ereignisse wahrheitsge-
treu rekonstruieren will, kann von einem ÝDokudramaÜ gesprochen werden. Der
zwischen 1931 und 1938 entstandene Film wurde erst 1951 in der Bundesrepublik
Deutschland ausgewertet.208 Im Gegensatz zu den evangelischen MissionsÞlmen,

203 Bettschneider 1986, S. 36.
204 GrŸnder 1992, S. 581.
205 Vgl. GrŸnder 1992, S. 557.
206 Vgl. GrŸnder 1992, S. 555.
207 Bettschneider 1986, S. 34.
208 Freigabe FSK 3635, 20. 12. 1951 (BA-FA). Vgl. Schmitt 1978, S. 171.
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die ihre UnterstŸtzung durch die Kolonialmacht weitgehend unerwŠhnt lassen,
wird in Das Kreuz am Okawango  der militŠrische Beistand durch die kaiserliche
Kommandantur offen herausgestellt. Als ein Kommandant erfŠhrt, dass ein Stam-
meskšnig Ð anders als angeblich vertraglich vereinbart Ð die Missionare nicht bei
sich aufnehmen will, droht er diesem mit seinen Soldaten. Erst im Angesicht der
militŠrischen †bermacht, die ihm mit dem Tod droht, willigt der StammesfŸhrer
ein, die Ýwei§en LehrerÜ zu unterstŸtzen. Bei †bergriffen der EuropŠer auf die
Einheimischen haben sich die Missionare aber auch fŸr deren Belange einge-
setzt.209

Vater und Sohn, Tradition und Moderne

Laut Heiner Schmitt handelt es sich bei dem Film In Jesu Dienst Ð Von Bethel
nach Ostafrika  (1927) um eine der ersten Eigenproduktionen Bethels, die von
dem Betheler Mitarbeiter Wilhelm Dachwitz bei einer Filmreise nach Afrika ge-
dreht wurde. 210 Der Film beginnt mit einer Texteinblendung: ÈDurch den Welt-
krieg wurden 1145 deutsche Missionare von ihren Arbeitsfeldern vertrieben. Alle
sehnen sich wieder zurŸck. Doch lange galt es zu warten. [É] Jetzt ist die Bahn
wieder frei. Auch Bethel, die Stadt der Elenden und Kranken, sendet wieder seine
Boten nach Ost-Afrika.Ç Es soll an die Traditionen vor dem Ersten Weltkrieg an-
geknŸpft werden. Der Film setzt den narrativen Ausgangspunkt seiner Geschich-
te in Bethel, wo sorgsam medizinische GŸter eingepackt werden, die zusammen
mit einem Missionar, der zugleich Arzt und Diakon ist, und seiner Frau nach
Afrika gesandt werden. Ein archetypisches Thema ÝdokumentarischerÜ ErzŠhlung
nimmt seinen Lauf: Planung, Vorbereitung und DurchfŸhrung einer abenteuerli-
chen Reise mit ungewissem Ausgang. ZunŠchst werden die ersten Stationen gra-
Þsch dargestellt. Es wird ein Zwischenstopp in Basel eingelegt, ein Zeichen fŸr
die Zusammenarbeit zwischen Betheler und Basler Mission. Die Reise wird durch
den Suez-Kanal Richtung Mombassa fortgesetzt, bis das Schiff Tanga im ehemali-
gen Deutsch-Ostafrika erreicht.

Tanga ist eine Stadt mit gut ausgebauter Infrastruktur: Zweistšckige GebŠude,
Stra§en, ein betuchter Mann mit Sonnenschirm bestimmen die Szene. In halbna-
her Aufnahme erscheint das PortrŠt eines Einheimischen, der offenbar als schwar-
zer Christ eine Vorbildfunktion fŸr die noch zu Missionierenden erfŸllt. Der Ziel-
ort Usambara wird erreicht. Aus allen Himmelsrichtungen eilen die Christen zur
Missionsglocke herbei, als sie von der Ankunft der Missionare erfahren. Kaum ist
das Missionspaar angekommen, beginnt die medizinische Versorgung. Als ein
Zahn eines Einheimischen ohne AnŠsthesie gezogen wird, steht die Missionsfrau
ihrem Mann assistierend zur Seite. Leichtere TŠtigkeiten darf sie auch ohne ihren
Mann durchfŸhren.

Das letzte Drittel des Filmes beschŠftigt sich, so der Zwischentitel, mit der
ÈKulturarbeit der MissionÇ. Man sieht die Reparatur von Blasinstrumenten, die
Arbeit in einem SŠgewerk und die EinŸbung handwerklicher TŠtigkeiten in der

209 Vgl. Bettschneider 1986, S. 37.
210 Vgl. Schmitt 1978, S. 123.
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Industrieschule, die zahlreiche Mšglichkeiten der Holzverarbeitung bietet. Das
Buchbinden und das Falten von Papierbšgen sind weitere TŠtigkeiten der Einhei-
mischen. Neben der Disziplinierung durch handwerkliche Ausbildung wird vor
allem die Schulbildung als Mšglichkeit angesehen, missionarischen Einßuss auf
die JŸngeren auszuŸben. Auch junge MŠdchen unterliegen den Regeln der mis-
sionarischen Institution: Zur Vorbereitung auf ihre zukŸnftigen Aufgaben im
Haushalt wird ihnen unter Anleitung einer wei§en Missionarin das NŠhen beige-
bracht.

Anders als In Jesu Dienst Ð Von Bethel nach Ostafrika , bei dem vor allem
die Reise und die UnwŠgbarkeiten eines noch nicht všllig erschlossenen Missi-
onsgebietes im Mittelpunkt stehen, konzentriert sich Andrea, der Sohn des Zau-
berers  auf einen Konßikt zwischen Vater und Sohn. In dieser Konstellation spie-
gelt sich das SpannungsverhŠltnis zwischen moderner, europŠischer Kultur und
der traditionellen Kultur Afrikas wider. Der Wandel vom ÝHeidenÜ zum muster-
gŸltigen Christen, der schlie§lich sogar seinen Stamm bekehrt, wird von einem
schwarzen Darsteller gespielt. Schon die ersten Zwischentitel bauen den Konßikt
auf: ÈAndrea, der Sohn des mŠchtigen Zauberers, hat sich unter dem Einßu§ der
Mission vom Heidentum abgewandt und lebt bei den Missionaren fern seiner
Heimat. Sein Vater, der alte Zauberer, kann nicht verhindern, da§ sein Sohn
Christ geworden ist.Ç In einer ersten, kurzen Einstellung ist dieser Vater umringt
von TotenschŠdeln: ÈHeimlich opfert er an der SchŠdelstŠtte der Ahnen; in der
Hoffnung, da§ diese ihm das Herz seines Sohnes wieder zuwenden.Ç Es wird
deutlich: Die Unterminierung des Herrschaftsanspruchs traditioneller Gewalt ge-
hšrt zum SelbstverstŠndnis der Evangelisierung. Als Andrea seinen Vater auf-
sucht und erleben muss, wie dieser Angehšrige seines Stammes mit den Mitteln
des Zaubers von ihren Krankheiten heilen will, kommt es zu einer Konfrontation
zwischen westlicher und ÝeingeborenerÜ Kultur. Ein gesundes Kind soll fŸr den
Zauber des Vaters geopfert werden, da es dem Stamm UnglŸck bringt. Andrea
nimmt sich des Kindes an; seine Rettungstat wird durch die Einblendung eines
Bibelspruchs moralisiert: ÈDu wei§t doch! Ð Wer ein Kind in meinem Namen auf-
nimmt!Ç Kaum gerettet, kommt das mutterlose Kind schnell in die Obhut christli-
cher Missionare.

Das fŸr westliche Augen všllig irrationale und unmoralische Verhalten des Va-
ters zieht eine weitere Konsequenz nach sich: Andrea bittet um eine Ausbildung
zum Lehrer und bekennt sich endgŸltig zum Christentum. Dass er bei seiner Aus-
bildung, wie im Film zu sehen ist, einer kompromisslosen Disziplinierung und In-
doktrination durch westliche Wertvorstellungen ausgesetzt ist, entspricht ganz
dem Geist der Kolonisation. So werden die SchŸler mit einer Trompete auf den
vor ihnen liegenden Tagesablauf eingestimmt; die folgende Marschanordnung mit
Spaten erinnert an militŠrischen Drill. KšrperertŸchtigung, in einheitlich wei§er
Kleidung, dient dazu, den Individualismus der Einheimischen einzuschrŠnken.

Andrea wird auf eine Reise geschickt, welche die intakte Infrastruktur der Mis-
sion in Ostafrika illustrieren soll. Auf seinem Weg zur Druckerei besucht er das
Volk der Dschagga, deren berŸhmte Waffenschmiede nun zur Werkstatt fŸr
AckergerŠte geworden ist. Als scheinbar zufŠlliger ÈZeuge der sonst geheimen
Dschagga-SippenlehreÇ macht Andrea die Rezipienten in Deutschland mit den
Geheimnissen eines afrikanischen Stamms vertraut. Die Rituale der Dschagga
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nehmen einen ebenso gro§en Raum ein wie die Darstellung des Schulneubaus.
Ein besonders gefeiertes Ereignis ist die Ankunft der deutschen ÈPatenglockeÇ:
ein Beispiel fŸr die Wohltaten, die den Einheimischen aus den westlichen LŠndern
zuflie§en und geeignet sind, die Spendenbereitschaft in der Heimat zu erhšhen.

Die Aussšhnung mit dem Vater fŸhrt im Sinne der Mission auch die endgŸltige
Christianisierung seines Stammes herbei. WŠhrend Andrea mit der Missionierung
der vor ihm versammelten Stammesangehšrigen beginnt, sieht sich sein Vater sei-
ner AutoritŠt beraubt. Er bittet die Ahnen um Hilfe: ÈEhrwŸrdige Ahnen, bleibt
Euer Mund stumm?Ç Der eingeblendete Zwischentitel antwortet: ÈDie Ahnen
schweigenÇ Ð doch bevor der Konßikt in Konfrontation umschlagen kann, ist er
schon gelšst. Andreas Vater lŠsst sich taufen. Die Machtlosigkeit der Gštter und
die †berlegenheit der Eroberer lassen das Christentum ein weiteres Mal trium-
phieren.

Gottes Wundertaten unter dem Batakvolk auf Sumatra  (1928) wurde in
Sumatra von Wilhelm Dachwitz gedreht. Die expositorische Schrifteinblendung
beginnt mit einem universal gŸltigen Imperativ: ÈDer Missionsbefehl: ÝGehet hin
in alle Welt und predigt das Evangelium aller Kreatur.ÜÇ Mit der Erschlie§ung der
Welt geht fŸr die christliche Mission seit dem 19. Jahrhundert der Wille Gottes
und damit die ÈAufforderung zur Bekehrung der gesamten WeltÇ 211 einher.

Die Arbeitsgebiete der Rheinischen Mission werden zu Beginn auf einer Welt-
karte graÞsch gezeigt, danach wird der Lebensbereich der Batak ausfŸhrlich dar-
gestellt. Die Szenen Ÿber die Herstellung und den Verkauf von Tšpferwaren kšn-
nen als ethnographisch gelesen werden. Dachwitz verzichtet in diesem Abschnitt
auf die Konstruktion eines europŠischen SuperioritŠtsgefŸhls. Selten wird der Zu-
sammenhang zwischen Bewahren und Zerstšren so deutlich wie hier: Die Doku-
mentation der GebrŠuche und Rituale der Ureinwohner von Sumatra markiert
zugleich das nahende Ende ihrer kulturellen IdentitŠt.

Der Eindruck einer ethnographischen PrŠsentation mythischer Rituale wird
durch ein Standfoto zweier Ureinwohner beendet, die als Menschenfresser be-
zeichnet werden. FŸr den Regisseur ist die Illustration der verŠchtlichen Praxis
des Kannibalismus Anlass genug, um an dieser Stelle mittels eines Bibelspruchs
die Notwendigkeit der Christianisierung zu bekrŠftigen: ÈFinsternis bedeckt das
Erdreich und Dunkel die Všlker. Aber Ÿber Dir gehet auf der Herr, und seine
Herrlichkeit erscheinet Ÿber Dir.Ç Es wird darauf verwiesen, dass schon 1834 zwei
amerikanische Missionare bei dem Versuch erschlagen worden sind, das Batak-
volk zu christianisieren, was den Erfolg der deutschen Missionsarbeit offenbar
nicht aufgehalten hat. Auf einer Landkartenskizze werden die zahlreichen Stati-
onsneugrŸndungen seit 1862 in chronologischer Reihenfolge eingetragen. €hnlich
wie in Andrea, der Sohn des Zauberers  folgen nun zahlreiche Sequenzen Ÿber
die Erziehung der Jugend, wobei die Konvergenz zwischen Mission und Koloni-
almacht betont wird: ÈDer Arbeit an der Jugend bringt die hollŠndische Kolonial-
regierung das grš§te Interesse entgegen und unterstŸtzt sie reichlich.Ç Die Erzie-
hung zur Arbeit, so ist am Schluss des Filmes bei der Darstellung eines AussŠtzi-
gen-Heimes zu erfahren, ist auch fŸr die È€rmsten der Armen eine gute Arznei;
sie vergessen darŸber ihre Not.Ç

211 GrŸnder 1992, S. 317.
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Die Hebung der Frauenwelt

In Gottes Wundertaten unter dem Batakvolk auf Sumatra  hei§t es unmiss-
verstŠndlich: ÈDie Hebung der Frauenwelt ist fŸr die Mission von grš§ter Bedeu-
tung.Ç Und tatsŠchlich wird noch ausfŸhrlicher als in den beiden anderen evan-
gelischen MissionsÞlmen die Erziehung der Frauen dargestellt Ð diesmal anhand
der AblŠufe eines eigens fŸr die Erziehung geschaffenen MŠdchenheims. Der
Film enthŠlt eine lŠngere Sequenz, die als paradigmatisch gelten kann. ÈOrdnung
muss sein! Jung gewohnt, alt getan!Ç Ð so lautet das imperative Motto. Schemen-
haft sind junge MŠdchen beim Bettenmachen, Waschen und KŠmmen zu erken-
nen. €hnliche Szenen, die, wie Simone Prodolliet schreibt, Èdie Verbindung von
Reinlichkeit und christlicher Ethik und die Abgrenzung vom Ýschmutzigen, sit-
tenlosen HeidentumÜÇ212 zeigen, tauchen in vielen evangelischen MissionsÞlmen
auf. Dem Zuschauer wird klar gemacht, dass die Hygienema§nahmen, die seit
der zweiten HŠlfte des 19. Jahrhunderts in Westeuropa propagiert wurden, in den
Missionsgebieten erst noch durchgesetzt werden mŸssen.

Unterrichtsstunden sind nur ein Bestandteil der missionarischen Strategie. Der
europŠische Verhaltenskodex richtet sich auch auf die Gestaltung der Freizeit.
Szenen, in denen die evangelische Mission als Bewahrer der einheimischen Kul-
tur auftritt, sind die Ausnahme. So weist ein Zwischentitel darauf hin, dass die
Missionare die Ÿberlieferte Webekunst der Batak in der Missionsschule lehren
und erhalten. In der Regel sind allerdings GebrŠuche und Rituale der Einheimi-
schen religišs fundiert und werden von der Mission kaum akzeptiert. Nur solan-
ge der Arbeitscode westeuropŠischen Mustern entspricht, steht einer Nutzung
durch die Mission nichts im Weg. Ins Zentrum rŸckt der Aspekt der Charakterbil-
dung. Aus diesem Grund kommt der Handarbeit eine besondere Funktion zu:
ÈZum einen galt es, einen Ausgleich zur Kopfarbeit zu schaffen. Zuviel intellektu-
elle BeschŠftigung erachtete man gerade fŸr MŠdchen als schŠdlich. Zum anderen
war die Heranbildung brauchbarer Hausfrauen das Hauptziel.Ç 213 Eine Feststel-
lung, die der Film durch das Motto bestŠtigt: ÈEin MŠdchen, das nicht kochen
kann, kriegt schwerlich einen guten Mann.Ç

Schulnoten, insbesondere bei MŠdchen, sind ein Sittenzeugnis; Erziehungskom-
ponenten wie Betragen und Flei§ haben auch in anderen evangelischen Missions-
Þlmen einen besonderen Stellenwert. Der morgendliche Schulbesuch, Gartenar-
beit, Handarbeit und Kochen sowie die anschlie§enden KšrperertŸchtigungs-
Ÿbungen: Sie alle dienen der Gewšhnung an einen efÞzienten und regelmŠ§igen
Tagesrhythmus. Im Gegensatz dazu stehen das ungeordnete Leben der ÝEingebo-
renenÜ und ihre Èverwahrlosten HaushalteÇ214.

Der Kampf gegen die Unsittlichkeit und die Erziehung zu Anstand und Diszi-
plin ist auch eines der zentralen Themen in dem katholischen MissionsÞlm Das
Kreuz am Okawango . Nachdem die vierte Missionsexpedition endlich das Ziel-
gebiet am Okawango erreicht, erscheinen zum ersten Mal Bilder der zu bekehren-
den StŠmme. EinfŸhrend wird der HŠuptling bei der Morgenvisite seines Harems

212 Prodolliet 1987, S. 60.
213 Prodolliet 1987, S. 53.
214 Prodolliet 1987, S. 57.
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vorgestellt. Das Verhalten des HŠuptlings und die nachinszenierten Szenen der
Hochzeit laden den Zuschauer geradezu ein, das Sexualleben der ÝEingeborenenÜ
mit Ausschweifung zu assoziieren. Dass Polygamie hŠuÞg ein Produkt der ško-
nomischen, sozialen und politischen Gegebenheiten der afrikanischen Gesell-
schaften darstellt, verschweigt der Film. Erst nach dem Bekenntnis zum Christen-
tum darf Tokosile (in Die Schwarze Schwester , 1933, Pater Stephan Jurczek)
ihren AuserwŠhlten heiraten.

In Die Schwarze Schwester  ist es die Tochter des HŠuptlings, die vor dem
Zauberer des Stamms in ein katholisches Frauenkloster flŸchtet. Dort wird sie ge-
tauft und zur Ordensschwester ausgebildet. Als die Malaria bei ihrem Stamm
ausbricht, sind es weniger ihre medizinischen Kenntnisse als ihre Herkunft, die
es ihr schnell ermšglicht, den Kontakt zu ihren Angehšrigen wiederherzustellen
und das Vertrauen der anderen Stammesmitglieder zu gewinnen. Tokosiles Ver-
gebung fŸr ihre Šrgsten Feinde, auch fŸr den Zauberer, den sie mit ihren Heil-
krŠften vor dem Tod rettet, ist der SchlŸssel fŸr das uneingeschrŠnkte Vertrauen,
das ihr und dem Orden von nun an entgegengebracht wird. WŠhrend in den
evangelischen Missionsfilmen immer wieder Druckpressen gezeigt werden und
glauben machen sollen, dass die Kirchentexte in der Sprache der Einheimischen
verbreitet werden, zeigt sich bei Tokosile der Erfolg der Sprache als direktes
Kommunikationsmittel Ð nicht zuletzt, weil der Film 1934 mit in Berlin lebenden
Zulus nachvertont wurde.

Besonders auffŠllig zeigt sich in Die Schwarze Schwester  der Einßuss des Or-
dens auf das Aussehen der Protagonistin. ZunŠchst werden alle Laienschauspie-
ler in ihrer traditionellen Bekleidung dem Publikum vorgestellt. In einer der fol-
genden Szenen, in der Tokosile in der Ordensstation auftritt, ist sie in wei§er Klei-
dung ohne Schmuck zu erkennen. Katholischer Orden und evangelische Mission
sind sich einig in der Ablehnung von Schmuck. DarŸber hinaus stšrt der unbe-
kleidete Kšrper den Sittenkodex der Missionare. Das Šu§ere Erscheinungsbild ist
ein Code: È€u§erliche Sauberkeit und Reinlichkeit sollten auf das Innere des
Menschen wirkenÇ.215 Das Verbot von Schmuck und individueller Kleidung
drŸckt nicht nur auf symbolischer Ebene die Macht der Kirche aus. Auch eine
Auseinandersetzung mit dem Kšrper soll vermieden werden. In der Zurschau-
stellung des Kšrpers sehen die Missionare den Keim jeder Eitelkeit und die
Gefahr eines unsittlichen Betragens, der sie mit einer strengen Kleiderordnung
begegnen wollen.216

Dennoch sind auch emanzipatorische Impulse von den deutschen Ordenszwei-
gen und Missionsgesellschaften ausgegangen, obgleich die Frau als Gattin, Haus-
frau und Mutter determiniert ist. ÈMit Hilfeleistungen an geschlagene, versto§ene
und von Gewalt und Ausbeutung bedrohte Frauen standen sie zweifellos in der
Tradition der Frauenbewegung, die den Kampf gegen die Rechtlosigkeit der Frau
aufgenommen hatte.Ç217 Die Filme thematisieren auch einen Individualisierungs-
und Modernisierungsprozess, dem ein ambivalentes VerhŠltnis hinsichtlich der
Bewahrung kultureller Werte eingeschrieben ist. Auch die MissionsÞlme entge-

215 Prodolliet 1987, S. 72.
216 Vgl. Prodolliet 1987, S. 75.
217 Prodolliet 1987, S. 152.
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hen nicht jener Èdem missionarischen Expansionismus inhŠrenten ÝDialektikÜ
zwischen kulturellem Imperialismus einerseits Ð einschlie§lich der destruktiven
Folgen fŸr die kulturhistorische IdentitŠt der unterworfenen Všlker Ð und den re-
volutionŠren, modernisierenden und emanzipatorischen Wirkungen westlich-
abendlŠndischer, d. h. christlicher Kultur andererseits.Ç218

Ethnographische Betrachtungen

Anderen als den bisher behandelten Mustern folgen die Filme der Erzabtei Sankt
Ottilien. Von den hier vorhandenen zwšlf Filmen, die bis auf Schwarze Sonnen-
kinder  (1933, Meinulf KŸsters) vermutlich alle von dem Erzabt Dr. Norbert We-
ber gedreht wurden, haben offenbar nur der in Korea produzierte Film Im Lande
der Morgenstille  (1928) und der auf den Philippinen gedrehte Streifen Die Per-
le des Ostens  (1926) eine breite …ffentlichkeit erreicht. Besonders die Ausrich-
tung auf einen ofÞziellen und daher wenig speziÞschen Adressatenkreis, dem die

218 GrŸnder 1992, S. 577.

Die Schwarze Schwester . Oblatenpater Stephan. 1933
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Notwendigkeit einer Missionierung in den fremden LŠndern deutlich gemacht
werden musste, hat Auswirkungen auf die Gestalt der Filme.

In Die Perle des Ostens  tritt nur noch ansatzweise der bekannte Missionsto-
pos von der moralischen Verwerßichkeit der fremden Kultur hervor. So sind die
in anderen Filmen hŠuÞg anzutreffenden Kommentare, die in herablassender
Form die Rituale und GebrŠuche der einheimischen StŠmme bewerten, nicht vor-
handen. Ein Stamm wird als gastfreundlich und ßei§ig dargestellt, die Kultur ge-
achtet. €hnlich verhŠlt es sich im zweiten lŠngeren Film Im Lande der Morgen-
stille , der ebenso wieDie Perle des Ostens  als LehrÞlm anerkannt worden ist.
So sieht man in einer Szene einen Pater, offenbar Norbert Weber, der sich bemŸht,
eine Mahlzeit mit StŠbchen zu essen, und sich zu den Einheimischen gesellt, um
mit ihnen Schach zu spielen. Im Lande der Morgenstille  verzichtet darauf, den
Einßuss und den Erfolg der Mission explizit in Zwischentiteln oder im Bild her-
vorzuheben; ein weiterer Beleg dafŸr, dass fŸr Weber nicht die …ffentlichkeitsar-
beit fŸr den Orden im Vordergrund gestanden hat.

Obwohl auch Weber Ÿber Mšglichkeiten der Kooperation mit der kolonialen
Verwaltung nachgedacht hat 219, schlŠgt sich dies in seinen Filmen kaum nieder.
Die Filme aus Sankt Ottilien beeindrucken durch die vom VerstŠndnis des Abtes
gegenŸber der fremden Kultur geleitete Absicht, die asiatische Kultur Ð vor allem
die koreanische Ð nicht zu verŠndern, sondern sie zu dokumentieren und zu be-
wahren. In dieser Hinsicht kann tatsŠchlich von einem ethnographischen Darstel-
lungsmodus gesprochen werden. Die ÈBayerische StaatszeitungÇ beschreibt 1927
Die Perle des Ostens  wie folgt: ÈSeit Korea japanisch ist, schwinden die alten
Sitten und Eigenarten. Der Film selbst zeigt dann in prŠchtig geschauten und
glŠnzend beleuchteten Freilichtaufnahmen charakteristische Bilder von Land und
Leuten, von der Arbeit der Koreaner auf Reisfeldern, in den WerkstŠtten und in
besonders interessanter Art der Weberei und das kleingewachsene trippelnde
Volk der Frauen. Von grš§ter Anschaulichkeit und au§erordentlich reizvoll ist die
Darstellung einer koreanischen Brautwerbung und Hochzeit mit den vielen um-
stŠndlichen und wŸrdevollen Zeremonien, den hŠuslichen Vorbereitungen und
der stolzen Kleidung. Kostbar und selten sind die Aufnahmen Ÿber den Ahnen-
kult, Ÿber eine Leichenfeierlichkeit, Ÿber ein buddhistisches Kloster, wobei man
auch prŠchtige Wohnkultur bewundern kann.Ç 220

Obwohl der všlkerkundliche Wert der Aufnahmen geradezu bewundert wird,
hat dieses Kriterium eine marginale Rolle bei der ÝVermarktungÜ der Filme ge-
spielt. Statt den wissenschaftlichen Wert der Aufnahmen ins Zentrum der Wer-
bung fŸr den Film zu stellen, wird auf dem AnkŸndigungsßugblatt vom 23. Sep-
tember 1932 fŸr das Kino Tivoli in Aschaffenburg der Stamm der Igoroten als
abschreckendes Beispiel fŸr Èdie wachsende GottlosenbewegungÇ angekŸndigt,
gegen die Norbert Weber angeblich kŠmpft. Zudem werden Erwartungen ge-
weckt, die der Film nicht einlšst: ÈDer wilde Stamm der Igoroten, der heute noch
die barbarische Sitte der Kopf-JŠgerei zu seinem Gštzendienst gebraucht, pßanzt
die erbeuteten MenschenschŠdel als Siegeszeichen auf! Diese armen Heiden
schmachten in Gottlosigkeit!Ç Offenbar mŸssen Klischees bedient werden, um die

219 Vgl. Renner 1985, S. 36.
220 Zit. n. Chronik der Erzabtei, Januar bis Mai 1927, S. 94Ð96 (Sankt Ottilien).
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Aufmerksamkeit der Besucher zu gewinnen und sie zum Besuch einer Filmauf-
fŸhrung in einem šffentlichen Kino zu motivieren.

Von einer effektvollen dramaturgischen Konzeption und einer strategischen
Anwendung emotionaler Mittel mit dem Ziel, Enthusiasmus fŸr die Missionare
zu wecken, sind die Filme des Erzabtes Norbert Weber weit entfernt. Da seine Fil-
me nicht auf eine kommerzielle Auswertung zielten, treten narrative Strukturele-
mente zugunsten einer ethnographischen Betrachtung fremder Kulturen in den
Hintergrund.

WŠhrend Die Perle des Ostens  nachweislich in Kinos ausgewertet wurde, feh-
len insbesondere bei den kŸrzeren Korea-Filmen (5Ð20 Minuten) des Abtes Weber
Hinweise darauf, dass sie in anderen Gemeinden oder gar in Kinos gezeigt wur-
den: Nach dem fernen Osten  (1926) und Eine koreanische Hochzeitsfeier
(1928) wurden immerhin zensiert, wŠhrend fŸr Auf den koreanischen Missi-
onsfeldern  sowie Unter der Jugend Koreas  keine Zensur nachweisbar ist. Ver-
mutlich sind diese Filme vornehmlich fŸr private Zwecke zum Einsatz gekom-
men. Selbst lŠngere Filme wieDie Perle des Ostens  stie§en auf entschiedenen
Widerstand in den katholischen Gemeinden, vor allem auf dem Land. 221 Daher
sollte der Film zunŠchst nur in MŸnchen an der UniversitŠt und in einer eigens
vorbereiteten SchŸlervorfŸhrung laufen. 222 Die katholische Amtskirche lehnte bis
1927 die Mšglichkeit, mit Filmen den Glauben zu verbreiten und fŸr die Ziele der
deutschen Ordenszweige im Ausland zu werben, weitgehend ab. 223 Noch immer
wurde das Kino pauschal fŸr den Ýmoralischen VerfallÜ verantwortlich gemacht.
Statt eine eigene Filmarbeit zu etablieren, forderten die katholischen Kirchenver-
treter eine stŠrkere Zensur. Ein erster, grundlegender Wandel stellte sich erst auf
den Bischofskonferenzen 1927Ð29 ein.

Der MissionsÞlm auf dem Markt

Akzente fŸr eine geistige Standortbestimmung der katholischen Filmarbeit setz-
ten die unter Beteiligung fŸhrender deutscher FilmfunktionŠre durchgefŸhrten
Filmkongresse in Den Haag (1928) und MŸnchen (1929).224 Auf dem II. internatio-
nalen Filmkongress in MŸnchen wurde der Film erstmals als ein Mittel zur Volks-
bildung und Unterhaltung behandelt. Daraus resultierte die Forderung, nationale
katholische Filmorganisationen zu grŸnden und die Produktion besonders auf
dem Gebiet des Kultur- und LehrÞlms auszuweiten. Die Amtskirche signalisierte
ihre Bereitschaft, die Katholischen Filmstellen von nun an bei ihrer Arbeit zu un-
terstŸtzen, ohne dass freilich die Kritik und die Vorbehalte gegenŸber dem Film
verstummten. Im weiteren Verlauf nahmen auch die Katholikentage Einßuss auf
die katholische Filmarbeit.

Die Auswirkungen der Filmkongresse lassen sich auch in der Chronik der Erz-
abtei Sankt Ottilien von Juli 1929 bis Januar 1930 nachvollziehen; zum ersten Mal
Þndet hier eine umfangreiche und erfolgreiche VorfŸhrreise mit Filmapparaten

221 Vgl. Chronik der Erzabtei, Jan. bis Mai 1927, S. 94Ð96.
222 Vgl. Brief an R. P. Stegmiller, 20. 1. 1927 (Sankt Ottilien).
223 Vgl. Schmitt 1978, S. 55 f.
224 Vgl. Schmitt 1978, S. 62 f.
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durch hundert Dšrfer und StŠdte ErwŠhnung, bei der in der Regel auch Missions-
predigten gehalten wurden. 225 Sie lšsten die noch in den 20er Jahren verbreiteten
LichtbildvortrŠge des Ordens Ÿber fremde Kulturen ab oder ergŠnzten sie.

Bis 1932 hat sich die Vertriebssituation weiter gewandelt. Wie die Þnanziellen
RŸckfŸhrungen zu Die Perle des Ostens  zeigen, konnte der Film im Sommer
1932 in 13 kleineren Gemeinden, darunter z. B. Landsberg, Rosenheim und Lau-
fen zum Einsatz gebracht werden; allerdings hielten sich die Gewinne in Grenzen,
vereinzelt wurden sogar Verluste verzeichnet. 226 Der Film wurde 1932 in einem šf-
fentlichen Kino in Aschaffenburg zusammen mit Fronleichnamsprozession
(1931) lediglich mit Musikbegleitung vorgefŸhrt. In einer am folgenden Tag ver-
šffentlichten Kritik wurde der fehlende Zusammenhang der beiden Filme, der
laienhafte Charakter der Aufnahmen und die schlechte TonqualitŠt gerŸgt, die
durch abgenutzte Schallplatten verschuldet sei. DemgegenŸber hielt der Zei-
tungskritiker eine AuffŸhrung in einer Pfarrgemeinde mit einer Rahmenver-
anstaltung und einem begleitenden Vortrag durch einen kompetenten Pater
durchaus fŸr wŸnschenswert.227

Entscheidende Bedeutung fŸr die kirchlichen Spielstellen kam der Lichtspiel-
theaterverordnung fŸr das Deutsche Reich vom 19. Januar 1926 mit seinen ergŠn-
zenden Runderlassen des Ministers fŸr Volkswohlfahrt vom 28. April 1927 und
vom 28. MŠrz 1929 zu: Wo keine festen Kinos vorhanden waren, gab es erhebliche
Erleichterungen fŸr Wander- und Vereinslichtspiele, die Èkaum oder nur mit er-
heblichem Þnanziellem Aufwand die Ÿblicherweise einzuhaltenden sicherheits-
polizeilichen VorschriftenÇ 228 erfŸllen konnten. Am 24. September 1931 folgte ein
weiterer Runderlass, der die Erleichterungen auch fŸr Orte geltend machte, in de-
nen feste Kinos existierten. Konfessionelle Filmstellen versuchten einen Nachweis
Ÿber die GemeinnŸtzigkeit ihrer Arbeit bei den jeweiligen Landesregierungen zu
erreichen, um damit eine Befreiung von der VergnŸgungssteuer zu erlangen.229

Dies wurde im Allgemeinen genehmigt. Neben den vereinfachten Vorschriften
fŸr AuffŸhrungen und dem allmŠhlichen Abbau der Vorbehalte der Amtskirche
gegenŸber dem neuen Medium war es nicht zuletzt der stŠndigen Zunahme der
Pfarrkinos zu verdanken, deren Zahl von 1925 an bis 1932 auf 600 anstieg, dass
zwischen 1929 und 1932 die HŠlfte der katholischen Filmproduktion in der Wei-
marer Zeit entstanden ist.230

Die Einrichtungen verfŸgten in der Regel sowohl Ÿber eine eigene Projektions-
ausrŸstung als auch Ÿber VorfŸhrmšglichkeiten in eigenen GemeinderŠumen
oder privaten SŠlen, wobei die seelsorgerische Betreuung der GlŠubigen und der
Film als Mittel der Volksbildung und Unterhaltung im Mittelpunkt standen.
Schmitt sieht in den Pfarrkinos eine wichtige Basis fŸr die katholische Filmindus-
trie: ÈOhne gro§en Þnanziellen und verwaltungstechnischen Aufwand wurden
diese Filminstitutionen zu wichtigen Gliedern der kirchlichen Filmbewegung, de-
ren Basisarbeit auch fŸr die gro§en katholischen FilmÞrmen einen Absatzmarkt

225 Vgl. Chronik der Erzabtei, Juli 1929 bis Januar 1930, S. 439.
226 Vgl. RŸckfŸhrungen. Die Perle des Ostens. Chronik der Erzabtei, 21. 6. 1932 bis 17. 8. 1932.
227 Vgl. Ein MissionsÞlm im Tivoli. In: Beobachter Main, 24. 9. 1932 (Sankt Ottilien).
228 Schmitt 1978, S. 53.
229 Vgl. Schmitt 1978, S. 54 ff.
230 Vgl. Schmitt 1978, S. 98.
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schuf und so fŸr diese von erheblicher wirtschaftlicher Bedeutung war.Ç231 Auch
die Umstellung von Stumm- auf TonÞlm gelang zŸgig. Zudem setzte sich das
16 mm-SchmalÞlmformat, das bedeutende Vorteile bei den Sicherheitsvorschrif-
ten mit sich brachte, im VereinsÞlmbereich immer mehr durch. 232

Auch die evangelische Kirche stand dem neuen Medium zu Beginn des 20.
Jahrhunderts zunŠchst skeptisch gegenŸber.233 Doch wŠhrend beispielsweise die
7. Preu§ische Generalsynode 1915 Filmproduzenten und Kinobesitzern aufgrund
der Produktion und Distribution von Filmen einen volksverderblichen Einßuss
zuwies, erkannte die evangelische Publizistik den Wert des Films schon frŸh. So
Ÿbte der evangelische Pastor Walther Conradt bereits 1910 Kritik an der indiffe-
renten Haltung der Kirchen gegenŸber dem Filmwesen und forderte, dass kom-
merzielle Firmen von der evangelischen Kirche beauftragt werden sollten, um Fil-
me fŸr die evangelischen SpielstŠtten zu produzieren. Bereits sechs Jahre spŠter
mŸndeten seine †berlegungen in den Vorschlag, eigene kirchliche Filmorganisa-
tionen zu grŸnden.234 Doch erst ab 1922 kann von einer praktischen evangelischen
Filmarbeit gesprochen werden. WŠhrend die katholische MissionsÞlmarbeit von
den Missionsorden und -kongregationen getragen wurde, waren es auf evangeli-
scher Seite die Missionsgesellschaften, die von einzelnen Missionaren produzierte
Filme Ÿbernahmen oder, wie z. B. die Filmstelle Bethel, Filmproduktionen von
professionellen Firmen wie Deulig oder Gervid-Film in Auftrag gegeben haben.
Von 1922 bis 1925 entstehen fŸr Bethel 13 Filme, die sich thematisch mit den Ein-
richtungen der Bodelschwinghschen Anstalten auseinandersetzten.

FilmvorfŸhrung als Gottesdienst

Bis 1930 wurden Filme wie Andrea, der Sohn des Zauberers  in Wandervor-
fŸhrarbeit gezeigt. Erst danach folgten feste Spielstellen. Es existierte ein reger
Austausch unter den Missionsgesellschaften, zu denen u. a. die Betheler Mission,
die Rheinische Missionsgesellschaft in Wuppertal-Barmen und die Basler Mis-
sionsgesellschaft gehšrten. In einer Abmachung Ÿber die VorfŸhrung von Mis-
sionsÞlmen im Winter 1930/31 wurden die Einsatzgebiete der zur VerfŸgung
stehenden MissionsÞlme aufeinander abgestimmt; zudem wurden die Gebiete be-
nannt, in denen Missionsgesellschaften Filme produzierten. So konnte ein Nieder-
lŠndisch-Indien-Film wie Auf Vorposten im Urwald einer heidnischen Insel
(1928) bei der Rheinischen Missionsgesellschaft in Wuppertal-Barmen bezogen
werden, wŠhrend ein OstafrikaÞlm wie In Jesu Dienst von Bethel nach Ost-
afrika  (1927) bei der Filmstelle in Bethel erhŠltlich war.235

In einem Bericht der Rheinischen Mission aus dem Jahre 1971 ist von einem un-
bekannten Autor zu erfahren, dass Filme wie Auf Vorposten in heidnischem
Urwald  und Gottes Wundertaten unter dem Batakvolk auf Sumatra  in
È35 mm schwarz-wei§ gedreht waren und auch in diesem Format vorgefŸhrt

231 Schmitt 1978, S. 83.
232 Vgl. Schmitt 1978, S. 84.
233 Vgl. Schmitt 1978, S. 29Ð32.
234 Vgl. Schmitt 1978, S. 32.
235 Vgl. RGM 530, Bild und Film ab 1927Ð1934, A/h 31 (Rheinische Mission Wuppertal Barmen).
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werden mu§tenÇ. Aus diesem Grund, so der Zeitzeuge Èwaren immer 2 Mitar-
beiter mit einer ca. 1 Ztr. schweren VorfŸhrungsapparatur unterwegs. Der Trans-
port erfolgte per Bahn und Handwagen. Aus eigener Erfahrung kenne ich die
Strapazen, die mit diesem Dienst verbunden waren. Noch 1955 hšrte ich in SŸd-
westafrika die Šlteren Missionare sagen, da§ sie keinen Wert auf einen Heimat-
urlaub legten oder mit Grauen daran dachten, wenn sie in der Heimat auf Film-
reisen gehen mu§ten.Ç236

Die ÈMitteilungen und VorschlŠge fŸr Veranstalter von FilmvorfŸhrungenÇ der
Bodelschwinghschen Anstalten Bethel empfehlen nicht nur, die FilmvorfŸhrer, die
mit jeder Menge GepŠck unterwegs waren, am Bahnhof oder Nachbarort mit ei-
nem Hand- oder Kutschenwagen abzuholen; detailliert wird darin auch auf die
Verteilung der Einladungshefte, die Motivation von kirchlichen und christlichen
Organisationen, die Inkenntnissetzung der Ortspolizeibehšrde bezŸglich der Be-
freiung von der VergnŸgungssteuer, die Schaltung von Anzeigen und die damit
erhoffte positive Aufnahme der Filme in der Lokalpresse sowie die Raumfrage
und den Eintrittspreis hingewiesen. Besonders interessant hinsichtlich der Auf-
fŸhrungspraxis ist das Postulat fŸr die ÈUmrahmung der FilmvorfŸhrungÇ, das
auch fŸr die Basler und Barmer Mission Geltung hatte. ÈGemeindegesang oder
Chorgesang und vor allem Mitwirkung der Orgel zwischen den einzelnen Akten
in Anpassung an das Dargebotene tragen zur Vertiefung der EindrŸcke bei. Man
gestalte die VorfŸhrung der Filme zu Feierstunden und suche, wo es angŠngig ist,
die Veranstaltung nach dem beigelegten Programm durchzufŸhren. In den Kir-
chen wird die VorfŸhrung dann zu einem Gottesdienst, der auf alle Besucher tie-
fen Eindruck machen wird.Ç237 UnterstŸtzt wurde der Ètiefe EindruckÇ auch
durch das fŸr jeden Film verfertigte Programmheft, in dem der genaue Ablauf
der Veranstaltung, VortrŠge und Lieder aufgefŸhrt sind. 238

Der erste Teil des Filmprogramms begann erst nach dem Eingangslied und dem
Eingangswort. Die Unterbrechungen zwischen den Filmrollen wurden genutzt,
um mit Liedern die Bilder zu verarbeiten. Bei der AuffŸhrung von Auf Vorpos-
ten im Urwald einer heidnischen Insel  (1928) wurde der Eindruck einer všl-
kerkundlich motivierten Darstellung der ÝEingeborenenÜ durch die Unterbre-
chung des Films aufgehoben. Die bei dem Wechsel der Filmrollen entstehende
Pause wurde fŸr ein Lied genutzt, das zu den vorangegangenen Szenen Stellung
nahm und die emotionale und inhaltliche Kommentierung der folgenden Szenen
gewisserma§en vorbereitete.

Die efÞziente Auswertung des Filmes durch andere Missionsgesellschaften be-
legt beispielhaft ein Šhnliches Programmheft mit identischem Ablauf fŸr eine
AuffŸhrung der Norddeutschen Mission in Bremen. Hier wurde auch zu Spenden
aufgerufen: ÈJede, auch die geringste Gabe ist herzlich willkommen. Wir haben
etwa 17 000 Missionsfreunde, wenn jeder uns einen Sonderbetrag von Mr. 3,Ð sen-
det, kšnnen wir die nŠchsten dringenden Aufgaben erfŸllen. Wer hilft mit?Ç 239

236 Die Arbeit mit dem Film. Geschichte in Daten und Stichworten 1927Ð1950. S. 1. RGM 531, Bild und
Film ab 1934Ð1966, A/h 32.

237 Mitteilungen und VorschlŠge fŸr Veranstalter von FilmvorfŸhrungen (Von Bodelschwinghsche An-
stalten Bethel).

238 3. 491 Bild und Film A/h Bd. 2 ca. 1928Ð1970 (Rheinische Mission Wuppertal Barmen).
239 3. 491 Bild und Film A/h Bd. 2 ca. 1928Ð1970.
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Am Ende dankt die Norddeutsche Mission der Rheinischen Mission fŸr die †ber-
lassung des Films und wiederholt noch einmal den Spendenaufruf, der schon zu
Beginn dem Programm zu entnehmen ist. Auch das Ziel der Spende wird be-
nannt: das Missionsgebiet in Togo, wo 30 Missionare vertrieben wurden und nun
der Neuanfang unterstŸtzt werden soll.

Im Jahre 1926 kam die Filmstelle Bethel, eine der fŸhrenden Missionsgesell-
schaften der Weimarer Republik, schon auf sechs, bis zum Jahr 1929/30 auf insge-
samt 40 und im Jahre 1933 auf 15Ð20 VorfŸhrreisen. ÈZu den Aufgaben der Film-
stelle gehšrte auch die Versorgung deutscher evangelischer Gemeinden im euro-
pŠischen Ausland mit Filmprogrammen.Ç240 Insgesamt stellten die Produktion,
die Zusammenarbeit mit anderen Missionsgesellschaften sowie die AuffŸhrungs-
praxis der MissionsÞlme einen gro§en Erfolg fŸr die Filmstelle Bethel dar.241 Die
FilmvorfŸhrungen hatten einen hohen Werbeeffekt, darŸber hinaus brachten sie
einen erheblichen Þnanziellen Gewinn.

240 Schmitt 1978, S. 125.
241 Vgl. Schmitt 1978, S. 126.

Programm-Heft. 1928
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Reiner Ziegler

Schaffende HŠnde. Die Kulturfilme von Hans CŸrlis
Ÿber bildende Kunst und KŸnstler

Auf Anregung des Wiener UniversitŠtsprofessors Erwin Hanslik grŸndete Hans
CŸrlis am 11. Juni 1919 in Berlin ein Institut fŸr Kulturforschung, das sich in Kon-
zeption und Aufgabenstellung an dessen gleichnamigem Institut orientierte. In ei-
ner undatierten Selbstdarstellung aus den 20er Jahren deÞnierte CŸrlis die Aufga-
be beider Institute vage als Èrein wissenschaftliche Arbeit auf dem Gebiet der
KulturforschungÇ; die ÈDarstellung der ForschungsergebnisseÇ solle in Ègeeigne-
ter FormÇ, etwa in VortrŠgen und Publikationen, aber auch in Filmen gesche-
hen.242 Beide Institute gaben die unregelmŠ§ig erscheinende Druckschrift ÈErdeÇ
heraus; beide verfŸgten Ÿber eine eigene Filmabteilung. Sein Institut, so CŸrlis
spŠter, sei das erste in Deutschland gewesen, das Èbewu§t den Film als Aus-
drucksform fŸr die Ergebnisse [seiner] Arbeit gewŠhltÇ habe.243 CŸrlisÕ Institut fŸr
Kulturforschung war in seiner Rechtsform ein eingetragener Verein; Mitarbeiter
waren u. a. Berthold Bartosch, Walther GŸnther, Karl Koch, Ellen Kraft, Toni Ra-
boldt, Lotte Reiniger und Karl With.

CŸrlisÕ Absicht, mit dem Medium Film eine mšglichst breite …ffentlichkeit zu er-
reichen, kamen technische Neuerungen bei der FilmvorfŸhrung zu Hilfe, insbeson-
dere die Tageslichtprojektoren der Petra AG Ð eine Art Schrankkino, bei dem der
Projektor nur einen Meter hinter der Leinwand montiert war. Die Petra AG richtete
CŸrlisÕ Filmabteilung ein, subventionierte die Filmproduktion, ohne aber Einfluss
auf deren inhaltliche Gestaltung zu haben, und Ÿbernahm den Filmvertrieb. Der
Reingewinn sollte zwischen der Petra AG und dem Institut fŸr Kulturforschung
geteilt werden. Dieses Konzept erwies sich aber als nicht tragfŠhig, da der Preis fŸr
die ÈSchulschrŠnkeÇ der Petra AG von ursprŸnglich 5000 Reichsmark (RM) schnell
auf 30 000 RM stiegen und sie somit fŸr Schulen unerschwinglich wurden.244 CŸrlis
bedauerte den jŠhen Abbruch der GeschŠftsbeziehungen zur Petra AG umso mehr,
als er der festen †berzeugung war, dass Èdie ganze SchulfilmbewegungÇ mit Hilfe
dieser Projektoren Èeinen beschleunigten Verlauf hŠtte nehmen kšnnenÇ.245

Altdeutsche Madonnen geraten in Bewegung

Das besondere Interesse von Hans CŸrlis galt zunŠchst der Verwendung des
Films fŸr Lehr- und Unterrichtszwecke. CŸrlisÕ NŠhe zur Kinoreformbewegung
wird u. a. durch ein Schreiben des Vorsitzenden des Vereins zur BekŠmpfung des

242 Der Nachlass CŸrlis beÞndet sich in der Stiftung Deutsche Kinemathek (SDK), Berlin. Hier:
4.3Ð87/19 Ð CŸrlis, Sonderformate 7/12.

243 CŸrlis 1929, S. 316.
244 4.3Ð87/19 Ð CŸrlis, 58/68. Schreiben des Instituts fŸr Kulturforschung an die Reichskredit- und

Kontrollstelle vom 14. 12. 1920.
245 CŸrlis 1929, S. 316f.
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SchundÞlms vom 4. Februar 1920 bestŠtigt, im dem er ihn bittet, die GrŸndung ei-
ner Ortsgruppe des Vereins in Berlin zu Ÿbernehmen und deren GeschŠftsstelle in
seinem BŸro einzurichten.246 CŸrlisÕ starkes Interesse am Einsatz des Films im Er-
ziehungsbereich lŠsst sich darŸber hinaus am Schriftverkehr mit dem Verein zur
Hebung des Kinematographenwesens in Leipzig ablesen, dem er detaillierte Vor-
schlŠge fŸr die DurchfŸhrung von Filmveranstaltungen fŸr SchŸler machte.247 Als
Referent fŸr Film und Foto im AuswŠrtigen Amt stellte CŸrlis das Material fŸr
eine PrŠsentation des Èdeutschen wissenschaftlichen und Reform-FilmwesensÇ
auf der Internationalen Filmausstellung 1920 in Amsterdam zusammen, das ne-
ben den Statuten von Filmklubs mit pŠdagogischem Anspruch u. a. auch Gesamt-
verzeichnisse von LehrÞlmen und OrganisationsplŠnen von Schul- und Stadtki-
nos enthielt.248

Bis Mitte der 20er Jahre produzierte das Institut fŸr Kulturforschung neben
einigen geographischen Filmen und wenigen Filmen aus dem Bereich der bilden-
den Kunst fast ausschlie§lich Filme politischen Inhalts: Filme Ÿber die politischen
und wirtschaftlichen Probleme als Folge des verlorenen Weltkrieges und der von
den SiegermŠchten auferlegten Friedensbedingungen. Viele dieser Filme sind par-
allel zu und wahrscheinlich auch im Zusammenhang mit CŸrlisÕ TŠtigkeit als
Filmreferent beim AuswŠrtigen Amt von 1919 bis 1921 zu sehen.

Als promovierter Kunsthistoriker richtete Hans CŸrlis sein Augenmerk frŸh
auf Filme aus dem Bereich der bildenden Kunst. 1919 drehte er mehrere Filme,
die Kleinplastiken aus Berliner Museen zeigten. Vermutlich ab 1922 entstanden
die ersten Aufnahmen seines umfangreichen Zyklus ÈSchaffende HŠndeÇ Ÿber
bildende KŸnstler bei der Arbeit Ð Filme, bei denen die Kamera sich vor allem auf
die HŠnde der KŸnstler im Schaffensprozess konzentriert.

Die BeschŠftigung mit Kunst und KŸnstlern konnte zu diesem Zeitpunkt be-
reits auf zaghafte AnfŠnge in der Kaiserzeit zurŸckblicken. Schon vor dem Ersten
Weltkrieg gab es Filme, die Èin der Tradition der ÝLebenden BilderÜÇ Plastiken zei-
gen, die durch Schauspieler nachgestellt wurden.249 Der bildende KŸnstler als
zentraler Akteur melodramatischer SpielÞlme, die ihre Dramatik aus dem KŸnst-
lermythos schšpften, war Anfang der 20er Jahre eine populŠre FilmÞgur. Mit sei-
nen frŸhen Versuchen einer Þlmischen Wiedergabe von Kunstwerken aus dem
Jahr 1919 oder gar in seinen Werkstattbesuchen, die bildende KŸnstler bei der
Entstehung eines Kunstwerks zeigen, verfolgte CŸrlis eine andere Absicht. Sie
stehen heute als Pionierleistung fŸr das BemŸhen, das PhŠnomen der bildenden
Kunst im Film Ýstreng dokumentarischÜ zu behandeln. Gleichzeitig sind sie wert-
volle Dokumente der Kunstgeschichte.

ÈMir lag von Anfang an in erster Linie daran, mit Hilfe des Films die ewi-
ge Welt der bildenden Kunst an die Massen heranzubringen.Ç250 So begrŸndete
CŸrlis spŠter sein Engagement. 1919 wagte er sich zusammen mit dem Kunst-
historiker Karl Koch an die Realisation eines Filmprojektes, das die Wiedergabe

246 Vgl. 4.3Ð87/19 Ð CŸrlis, 18/68: Brief von N. Miller an Hans CŸrlis vom 4. 2. 1920.
247 Vgl. 4.3Ð87/19 Ð CŸrlis, 18/68: Brief von N. Miller an Hans CŸrlis vom 4. 2. 1920.
248 Vgl. 4.3Ð87/19 Ð CŸrlis, Sonderformate 7/12. Schreiben des Instituts fŸr Kulturforschung vom

20. 7. 1920 an N. KŸltz, OberbŸrgermeister von Zittau.
249 Stamm 1990, S. 63.
250 CŸrlis 1939 a, S. 119.
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von Kleinplastiken zum Ziel hatte. Zehn Filme mit einer Laufzeit von knapp
acht Minuten entstanden, die Kleinplastiken aus Berliner Museen in ungewohn-
ter Perspektive und Grš§e zeigten: Altdeutsche Madonnen, Bronze, Deutsche
Heilige, Indische Kleinkunst, Kleinplastik, Kšpfe, Negerplastik, Ostasiatische
Kleinkunst, Plastische Bildwerke, Porzellan. Bewusst setzte CŸrlis die medialen
Mšglichkeiten des Films ein: Das plastische Kunstwerk habe seine Anwendung
geradezu herausgefordert, indem es das Auge auf Details lenke, die dem Be-
trachter ansonsten verborgen geblieben wŠren.251 Mit Hilfe einer drehbaren
Scheibe erzeugte er die Illusion einer Bewegung, die die Darstellung der Plastik
von allen Seiten mšglich machte. Jede der Plastiken wurde auf einem Drehsockel
platziert und Èeinmal langsam um ihre Achse gedrehtÇ. Auch bei dem nur we-
nig spŠter entstandenen Filmzyklus ÈSchaffende HŠndeÇ fŠllt auf, dass der ge-
wŠhlte Bildausschnitt nicht durch eine Verringerung bzw. Vergrš§erung des Ab-
standes der Kamera zum Objekt verŠndert wurde. Die Aufnahmen wurden im
Freien bei Sonnenlicht gemacht, da Èes damals noch keine bequemen LampenÇ

251 Vgl. CŸrlis 1955, S. 174f.

Lovis Corinth (Aufnahme von 1923).  Schaffende HŠnde: Corinth, Liebermann, Slevogt .
Hans CŸrlis. 1957.
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gab.252 CŸrlis kommentierte diese Entscheidung fŸr plastische Bildwerke darŸber
hinaus mit dem Hinweis, dass Èdie Schšpfung des Bildhauers [É] am ehesten
dem rŠumlichen Bewegungsmoment, ohne den wir uns eine FilmvorfŸhrung
schlecht denken kšnnenÇ, entgegenkomme.253 Leider konnte keiner dieser Filme
bislang in einem Archiv nachgewiesen werden.

Nach einer Begutachtung im Zentralinstitut fŸr Erziehung und Unterricht unter
Vorsitz von Prof. Dr. Felix Lampe stie§en die Filme jedoch auf die Èfast ungeteilte
AblehnungÇ der hinzugezogenen Kunsthistoriker, die insbesondere das Moment
der Bewegung bemŠngelten. Sie vertraten einhellig die Meinung, dass eine Plastik
zu stehen und sich nicht zu bewegen habe. CŸrlis vermutete aber sicher zu Recht,
dass die Kritik dem Medium Film an sich gegolten habe, da der Film 1919 in ge-
bildeten Kreisen immer noch den Ruf eines billigen JahrmarktvergnŸgens gehabt
habe und der Zusammenhang mit Kunstwerken daher als geschmacklos empfun-
den worden sei. Ungeachtet dieser EinwŠnde beurteilte CŸrlis selbst die Filme als
sehr gelungen und fŸhlte sich zu weiteren Filmen aus dem Bereich der bildenden
Kunst ermutigt. 254

Bereits 1915 hatte Sacha Guitry fŸr seinen FilmCeux de chez nous  die Maler
Auguste Renoir und Claude Monet malend vor der Staffelei gefilmt. 255 SpŠter be-
richtete auch Oskar Messter im RŸckblick auf seine Anfangsjahre, dass er Filmauf-
nahmen eines Pferdes in verschiedenen Positionen fŸr Professor Louis Tuaillon
(1862Ð1919) gemacht habe, damit dieser Ýdie gŸnstigste StellungÜ fŸr eine Skulptur
auf der MainbrŸcke in Mainz, die den Kaiser zu Pferd darstellen sollte, herausfin-
den konnte. Er erinnerte auch an Filmaufnahmen, bei denen Kleinplastiken mit
Hilfe einer Drehscheibe gefilmt wurden, wobei es ihm darum ging, dem KŸnstler
durch die Aufnahme des verkleinerten Modells eine †berprŸfung der Wirkung
des Kunstwerks zu ermšglichen. Messter filmte auch Èlebende GruppenÇ auf ei-
ner Drehscheibe, um dem KŸnstler die Èidealste Stellung seiner ModelleÇ aufzu-
zeigen.256 CŸrlis hingegen wollte in seinen Filmen die Kleinplastiken aus unge-
wohnter Perspektive und in starker Vergrš§erung zeigen, um die QualitŠt des
Kunstwerks fŸr den Betrachter sichtbar zu machen. Sein Filmzyklus ÈSchaffende
HŠndeÇ verfolgte die Absicht, kŸnstlerische Techniken fŸr die Schulung zu doku-
mentieren; langfristig sollte ein Archiv bekannter KŸnstler entstehen.

Corinth malt fŸr die Kamera

In einem Referat bei einer Tagung der deutschen UNESCO-Kommission im Okto-
ber 1966 im Museum Folkwang in Essen bestŠtigte Hans CŸrlis, dass es die Inten-
tion seiner Filme aus dem Bereich der bildenden Kunst gewesen sei, Èdiese Dinge
intensiv an weite Kreise der Bevšlkerung heranzutragenÇ, und dass ihm dafŸr ge-
rade der BeiprogrammÞlm im Kino geeignet erscheine. Es sei sein persšnliches
Anliegen in seinem Filmzyklus gewesen, Èdie typische Arbeitsweise, die ÝHand-

252 CŸrlis 1939 a, S. 120.
253 CŸrlis 1939 a, S. 120.
254 Vgl. CŸrlis 1955, S. 175 f.
255 http://www.chez.com/robysavia/frceux.html (15. 8. 2003).
256 Messter 1936, S. 126 f.
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schriftÜ eines KŸnstlers im Film festzuhalten und darzustellenÇ. Sein Hinweis,
dass er einige der KŸnstler spŠter nochmals geÞlmt habe, um Entwicklung und
VerŠnderung ihrer ÝHandschriftÜ dokumentieren zu kšnnen257, belegt sein hohes
kunsthistorisches Interesse. Gerade diese Filmaufnahmen, die teilweise Jahrzehn-
te spŠter entstanden Ð etwa mit Max Pechstein (1927, 1951, 1952, 1955, 1956) und
George Grosz (1923, 1924, 1958) Ð, sind heute lebendige und wertvolle Dokumen-
te der Kunstgeschichte.

CŸrlis schrieb Mitte der 20er Jahre Ÿber seine Dreharbeiten, die Kamera sei
stets so positioniert worden, dass die HŠnde des KŸnstlers mšglichst gro§ und
gut ausgeleuchtet gefilmt werden konnten. Dabei durfte der KŸnstler bei seiner
Arbeit durch die Dreharbeiten nicht gestšrt werden. Ziel war es, den Arbeitspro-
zess bei der Entstehung eines Bildes zu erfassen. Da dies in AbhŠngigkeit von der
Arbeitsweise des KŸnstlers Wochen beansprucht und damit die finanziellen Mšg-
lichkeiten seines Instituts Ÿberstiegen hŠtte, entschied sich CŸrlis fŸr Filmaufnah-
men von der Entstehung einer Skizze oder fŸr einen Ausschnitt aus dem Schaf-
fensprozess. Die Kosten fŸr das Filmmaterial bei einem Film mit einer Laufzeit
von zehn Stunden gab er mit 6000 bis 8000 RM an. CŸrlisÕ Vorliebe fŸr Skizzen
hatte aber nicht nur finanzielle GrŸnde, denn fŸr ihn war die Skizze auch Èdie
einfachste und freieste €u§erung des MalersÇ, da sich die Hand des KŸnstlers
hier Èam ungezwungenstenÇ bewegen wŸrde.258

Zwischen 1922 bis 1932 entstanden abendfŸllende Filme wieMaler bei der
Arbeit  (1924),Schaffende HŠnde: Die Maler  (1926),Schaffende HŠnde: Die
Bildhauer  (1927), Die graphischen KŸnste  (1927), Deutsches Kunsthand-
werk  (1927),Kunsthandwerk, II. Folge  (1929),Schaffende HŠnde Ð Karikatu-
risten  (1928) oder Ein VermŠchtnis. 1923Ð1933. Zehn Jahre ÈSchaffende
HŠndeÇ (1933). Daneben edierte CŸrlis sowohl EinzelportrŠts wie Schaffende
HŠnde. Mopp (Max Oppenheimer)  (1928) oderSchaffende HŠnde. Der Holz-
bildhauer Otto Hitzberger  (1928) als auch Kombinationen seiner Archivauf-
nahmen. Da sich CŸrlisÕ formales Vorgehen bis 1934 nicht Šnderte, soll eine
KŸnstleraufnahme exemplarisch herausgegriffen werden.

Die Aufnahmen von Lovis Corinth fŸr den Filmzyklus ÈSchaffende HŠndeÇ
entstanden 1923. Erstmals wurden sie in dem Film Maler bei der Arbeit  (1924)
verwendet, der am 20. Dezember 1923 im Graphischen Kabinett Neumann in Ber-
lin vorgestellt wurde. Der ÈFilm-KurierÇ wies darauf hin, dass die Filmaufnah-
men teilweise erst nach È†berwindung eines gewissen WiderwillensÇ der KŸnst-
ler zustande gekommen seien, was auch zu verstehen sei, da der Film den Ein-
druck eines Ègewissen ÝVarietŽ-Musikmal(e)nsÜÇ hervorrufe. Kritisiert wurde,
dass die eigentliche Absicht, die Hand des KŸnstlers bei der Arbeit zu zeigen,
verfehlt worden sei, da Èdie zeichnende oder malende Hand selbst nahezu voll-
kommen [É] vom wei§en PapierÇ Ÿberstrahlt werde und kaum zu erkennen sei.
Die primŠre Intention des Films, die HŠnde der KŸnstler so abzubilden, dass de-
ren Arbeitsweise fŸr den Betrachter klar zu erkennen ist, schien dem Rezensenten
nicht erreicht. Den geÞlmten KŸnstlern warf der ÈFilm-KurierÇ vor, ihre ÈManier
des MalensÇ sei zu einer Darstellung kŸnstlerischer Techniken wenig geeignet, da

257 CŸrlis 1967, S. 84 f.
258 CŸrlis o. J. (1926), S. 5.
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sie Ègewiss einer modernen RichtungÇ zuzuordnen seien; ihre Art der ÈSchnell-
malereiÇ sei Ausdruck Èabnormer individueller Auffassung des GesehenenÇ, die
der Zuschauer Ènur schwer oder gar nichtÇ begreife. Ein gewisses Interesse zollte
er Ð mit Blick auf die Absicht, die Arbeitsweise zeitgenšssischer KŸnstler im Film
festzuhalten Ð der Sequenz, die Lovis Corinth bei der Arbeit zeigt.259 Corinths
Witwe datierte diese Filmaufnahmen auf das Jahr 1923, CŸrlis hingegen in den
Herbst des Jahres 1922. Corinth war zum Zeitpunkt der Dreharbeiten lŠngst eta-
bliert Ð so seine Witwe im RŸckblick am 31. Juli 1957 in ihrem Tagebuch260 Ð und
als Vorsitzender der Berliner Sezession eine der fŸhrenden KŸnstlerpersšnlichkei-
ten. Die Entscheidung, fŸr die ersten Filmaufnahmen Corinth zu wŠhlen, begrŸn-
dete CŸrlis mit der Bemerkung, dass Corinth einer Èder angesehensten und zu-
gleich [É] kritischstenÇ Maler gewesen sei.261 Es sei nicht einfach gewesen, seine
Zustimmung fŸr die Filmaufnahmen zu erhalten, da der Film noch Anfang der
20er Jahre Èkleinster Leute VergnŸgenÇ gewesen sei und Èkulturell GehobeneÇ
ihm eher kritisch und ablehnend gegenŸbergestanden hŠtten.262 Die Originalkopie

259 GeÞlmte KŸnstlerhŠnde. In: Film-Kurier, Nr. 282, 22. 12. 1923.
260 Vgl. Berend-Corinth 1958, S. 129.
261 CŸrlis zit. n. CŸrlis/HŠnsel 1964, S. 3.
262 CŸrlis 1964, S. 3.

Max Liebermann (Aufnahme von 1923). Schaffende HŠnde: Corinth, Liebermann ,
Slevogt . Hans CŸrlis. 1957
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des Corinth-Films ging leider im Zweiten Weltkrieg verloren; erst 1958 wurde ein
Negativ im Archiv Fidelius (Berlin) entdeckt und vom Institut fŸr den Wissen-
schaftlichen Film (Gšttingen) unter Verzicht auf die originalen Zwischentitel fŸr
die Rekonstruktion verwendet.

Corinth ist beim Malen im Vorgarten seines Hauses in der Klopstockstra§e 48 in
Berlin-Tiergarten zu sehen. Charlotte Berend-Corinth beschrieb die Filmaufnahmen
so: ÈEr malte im Vorgarten unserer Wohnung ein Bild von der Klopstockstra§e,
und zwar genau so, wie er stets malte, er fŸhlte sich keinen Augenblick gehemmt
oder geniert, bei der Kurbelei Ð eher amŸsiert. Dieses kleine skizzenhafte Bild, wel-
ches oft spŠterhin noch Corinth Spa§ gemacht hat, da er es geglŸckt fand, war tat-
sŠchlich in wenigen Minuten gemalt.Ç263 Mit schnellen Pinselstrichen werden zu-
nŠchst einige ÈFarbspiralen und LinienwirrnisseÇ auf die Leinwand gesetzt,264 die
noch wenig RŸckschlŸsse auf das gewŠhlte Motiv zulassen. Dieser Hintergrund
des Bildes bildet die Folie fŸr die dann im Vordergrund hinzugefŸgte HŠuserwand,
den Gartenzaun oder die darŸber stehenden Baumkronen. Diese werden zunŠchst
ohne die dazugehšrigen BaumstŠmme in die obere BildhŠlfte gesetzt (den BŠumen
hatte Corinth schon in seinem Handbuch eine ganz besondere Bedeutung fŸr die
Wirkung der Landschaft eingerŠumt 265). Im Verlauf des sehr schnellen Malvor-
gangs werden die Farben auf einer fŸr den Betrachter nicht sichtbaren Palette in
der linken Hand ausgewŠhlt und unvermischt auf die Leinwand aufgetragen. Die
Vermischung der Farben findet erst auf der Leinwand durch hŠufiges †bermalen
bereits ausgefŸhrter Partien statt. So hebt sich vor einem nur schemenhaft angeleg-
ten Hintergrund Ð wie Corinth bereits in seinem Handbuch empfahl Ð der Mittel-
und Vordergrund des Bildes ab, der durch nachtrŠglich aufgesetzte Lichter ins-
besondere im Bereich der Baumkronen an Leben gewinnt. Seine Witwe betonte
spŠter, dass diese Corinth eigene Art zu malen Èein schnelles und konzentriertes
Arbeiten notwendigÇ mache, da sonst keine haltbare Verbindung zustande komme
und einzelne Partien sich spŠter wieder lšsen kšnnten.266 Dies erklŠrt die hekti-
schen Bewegungen, mit denen Corinth die Farbe auf die Leinwand auftrŠgt.

Ein Filmschaffender passt sich an

Hans CŸrlis hob immer wieder hervor, dass es ihm nur um eine Þlmische Doku-
mentation kŸnstlerischer Techniken gehe. Bis Anfang der 30er Jahre konzentrierte
er sich jedenfalls auf den Ansatz, nicht nur fŸr interessierte Zeitgenossen, sondern
auch fŸr kŸnftige Generationen Dokumente von ArbeitsablŠufen bei der Kunst-
produktion zu schaffen, ohne die Aufnahmen mit einer subjektiven Deutung des
Kunstwerks oder gar einer Wertung des KŸnstlers zu befrachten. Es handelte sich
nicht um ÝKŸnstlerportrŠtsÜ mit biographischen Angaben oder gar kritischen Wer-
tungen Ð die Texttafeln zwischen den einzelnen Filmsequenzen liefern ausschlie§-
lich Informationen zu den gezeigten Bildern mit knappen ErklŠrungen zur Tech-
nik des KŸnstlers.

263 Zit. n. CŸrlis o. J. (1926), S. 29.
264 Spormann-Lorenz 1981, S. 4.
265 Vgl. Corinth 1909, S. 100.
266 Berend-Corinth 1958, S. 256.
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1927 versuchte die Ufa-Wochenschau nach einer Idee von Alwin Steinitz CŸr-
lisÕ typische Arbeitsweise zu kopieren. In dem Kurzfilm Acht Maler und ein
Modell  zeigte sie in einer vergleichenden Studie die Maler Max Liebermann,
Hans Meid, Willy Jaeckel, Max Pechstein, Max Oppenheimer, Walter Trier, Paul
Simmel und Heinrich Zille bei der Erstellung eines PortrŠts der Schauspielerin
Camilla Hollay. Da der Film mit Zwischentiteln nur sieben Minuten lang ist, ent-
steht hier lediglich ein schemenhafter Eindruck der Arbeitsweise von KŸnstlern
unterschiedlicher Stilrichtungen.

Eine Durchsicht der bis 1933 von Hans CŸrlis geÞlmten KŸnstler zeigt, dass er
sich weder auf deutsche KŸnstler beschrŠnkte noch bestimmte Stilrichtungen
bevorzugte. Vermutlich wurde seine Auswahl von der †berlegung bestimmt,
welche KŸnstler ohne gro§en Þnanziellen Aufwand fŸr Filmaufnahmen zur Ver-
fŸgung standen. Der 1933 zensierte FilmVier Bildhauer beginnen und voll-
enden ihr Werk  Ÿber Georg Kolbe, Milly Steger, Hugo Lederer und RenŽe Sinte-
nis bleibt dem Grundschema der Schaffende[n] HŠnde  treu und lŠsst auch in
der Auswahl noch keine Verschiebung zugunsten den Nationalsozialisten geneh-
mer KŸnstler erkennen. 1934 wurde die Filmproduktion und der Filmvertrieb aus
dem Institut fŸr Kulturforschung ausgegliedert und hierfŸr die KulturÞlm-Insti-
tut GmbH gegrŸndet, die Mitglied der ReichsÞlmkammer war.

1968 schrieb CŸrlis an Otto Dix, er habe 1943 Èauf Befehl von GoebbelsÇ alle
Filme der Reihe ÈSchaffende HŠndeÇ, aber auch alle anderen Filme des Instituts
fŸr Kulturforschung sowie seine private Sammlung aus der Zeit der frŸhen Kine-
matographie an das ReichsÞlmarchiv abgeben mŸssen.267 Dieser Darstellung wi-
derspricht ein Brief an das ReichsÞlmarchiv vom 13. September 1943, in dem er
um †bernahme seiner FilmbestŠnde bittet, da der Lagerschuppen des Instituts
beim Angriff vom 23. auf den 24. August 1943 durch eine Sprengbombe schwer
beschŠdigt worden sei.268 Ein Gro§teil seiner im ReichsÞlmarchiv eingelagerten
Filme ging im Zweiten Weltkrieg verloren und konnte nur teilweise durch Kopien
aus auslŠndischen Filmarchiven ersetzt werden. Nach Kriegsende nahm CŸrlis
seinen Zyklus ÈSchaffende HŠndeÇ mitFormende HŠnde  (1949) Ÿber RenŽe Sin-
tenis wieder auf und fŸhrte ihn bis in die 70er Jahre weiter.

CŸrlisÕ Person, insbesondere seine Haltung in der Zeit des Nationalsozialismus,
wirft bis heute Fragen auf. Unbestritten ist, dass er nach 1934 Ÿberwiegend Lehr-
Þlme produziert hat und seinen Zyklus ÈSchaffende HŠndeÇ in der ursprŸngli-
chen Form nicht mehr fortfŸhren konnte. Ab Mitte der 30er Jahre durften die vor
1933 entstandenen Filme des Zyklus nicht mehr šffentlich gezeigt werden.269 An-
dererseits fanden seine frŸhen Filme Ÿber die Auswirkungen des Versailler Frie-
densvertrages zweifellos die Anerkennung der nationalsozialistischen Machtha-
ber. Am 30. Januar 1944 wurde ihm im Auftrag von Reichspropagandaminister
Joseph Goebbels das Kriegsverdienstkreuz II. Klasse verliehen.270 CŸrlis hat sich
nach 1934 der verŠnderten politischen Situation erfolgreich angepasst, auch wenn

267 4.3Ð78/19 Ð CŸrlis, Sonderformate 4/12. Brief von Hans CŸrlis an Otto Dix vom 10. 5. 1968.
268 Vgl. 4.3Ð87/19 Ð CŸrlis, Sonderformate 2/12. Brief von Hans CŸrlis an das ReichsÞlmarchiv vom

13. 9. 1943.
269 Vgl. 50 Jahre im Dienst der Filmkultur. In: Der Tagesspiegel, 8. 6. 1969.
270 4.3Ð87/19 Ð CŸrlis, 53/68: Brief von Ministerialdirektor Hans Hinkel an das Institut fŸr Kulturfor-

schung vom 14. 4. 1944.
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er im RŸckblick immer wieder beteuerte, dass er nach 1933 gro§e EinschrŠnkun-
gen habe hinnehmen mŸssen. Schlie§lich habe er in ÈSchaffende HŠndeÇ eine
Vielzahl von Ènichtarischen und entarteten KŸnstlernÇ geÞlmt und damit erst in-
ternational bekannt gemacht; daher habe er u. a. seine Funktion als Vorsitzender
des Deutschen LehrÞlmbundes verloren.271 Von der Mitte der 30er Jahre an wid-
mete sich CŸrlis Ÿberwiegend dem deutschen Brauchtum und deutschen Land-
schaften; mit den RWU-Filmen MŠdel im Landjahr  (1936) und Arbeitsdienst
(1937) produzierte sein Institut sogar PropagandaÞlme Ð oder zumindest Filme,
die dem ideologischen Bedarf des Regimes entsprachen.

271 Vgl. 4.3Ð87/19 Ð CŸrlis, Sonderformate 10/12. Brief von Hans CŸrlis an das Bezirksamt Steglitz
vom 30. 8. 1960.
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KulturÞlm und Filmkultur

4.1

Georg Bollenbeck

Freigesetzte Moderne und diktatorische Optionen.
Zur argumentativen Konfliktlage in der Weimarer Republik

Glaubt man Theodor W. Adorno, dann lassen sich um 1910 die Èheroischen Zei-
ten der neuen KunstÇ ausmachen, dann ist der in den spŠten 50er Jahren aufkom-
mende Mythos von den ÝGolden TwentiesÜ lediglich ein modisches Revival; ein
verklŠrender RŸckblick, der seine elegischen Energien aus dem Bewusstsein einer
kulturellen Stagnation wŠhrend der Adenauer-€ra bezieht. 1 ÈDie BrŸckeÇ und
ÈDer blaue ReiterÇ, die DarmstŠdter Mathildenhšhe und der Werkbund, die BrŸ-
der Mann, Wedekind, Rilke oder George, Schšnberg und Berg, schlie§lich der Sie-
geszug des Kinos und die nun einsetzende unaufhaltsame Erfolgsgeschichte der
MassenkŸnste Ð offensichtlich markiert die politische ZŠsur von 1918/19 keinen
totalen Bruch oder všlligen Neubeginn, weder im Bereich der HšhenkŸnste noch
der MassenkŸnste. Auch in diesem Fall bestŠtigt sich eine Grundannahme der
Kultursoziologie: Ein politischer Systemwechsel bedeutet keinesfalls den ÈTypen-
wechselÇ einer ganzen Gesellschaft und ihrer Kultur.2 FŸr eine Diskursgeschichte,
die immer wieder auftauchende Begriffe und Redeweisen zum Anlass nimmt, in
Sprache eingebaute Wertungs- und Ordnungsschemata zu rekonstruieren, die
nach deren diskursivem Erfolg und nach deren intertextueller PrŠsenz fragt, las-
sen sich auf den ersten Blick Šhnliche KontinuitŠten ausmachen. Denn bereits im
SpŠtwilhelminismus entsteht ein semantisches Archiv, das die kulturpolitischen
Debatten von Weimar beliefert. Neu sind nach 1917/18 lediglich Komposita mit
dem Grundwort ÝBolschewismusÜ Ð wie etwa Kunst-, Musik-, Architektur- oder
Kulturbolschewismus. 3 Ansonsten aber ist das Archiv schon komplett.

Schon vor 1914 Šu§ert sich das ÈUnbehagen an der kulturellen ModerneÇ4 in ei-
nem Gegeneinander von Wert- und IdentiÞkationsbegriffen wie Ýdeutsche KunstÜ,
Ýdeutscher GeistÜ oder ÝBildungÜ und ÝKulturÜ auf der einen Seite und Angst-, Ab-
wertungs- und Ausgrenzungsbegriffen wie ÝEntartungÜ, ÝDekadenzÜ, ÝKulturver-
fallÜ, ÝKulturzerfallÜ auf der anderen Seite. Dabei kommt verschiedenen Adjek-
tivattributen eine konkretisierende und polarisierende Funktion zu, wenn die

1 Adorno 1962, S. 47.
2 Lepsius 1983, S. 14.
3 Zahlreiche Beispiele in John 1994.
4 Zur nŠheren Bestimmung des Begriffs vgl. Bollenbeck 1999, S. 27 ff. Dieser Publikation sind die fol-

genden AusfŸhrungen verpßichtet.
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Kunst als ÝdeutschÜ, ÝarteigenÜ, ÝarischÜ oder als ÝundeutschÜ, ÝartfremdÜ, ÝentartetÜ
bezeichnet wird. Schon vor 1914 wird die deutsche Kunst im Zeichen eines neuen
Radikalnationalismus normativ festgelegt Ð als Ausdruck des Volkes oder der
Rasse, als bindendes Element eines integralen Nationalismus und als Manifestati-
on einer zeitlosen Schšnheit. Ja, sie wird LetztbegrŸndungsbegriffen wie ÝReichÜ,
ÝVolkÜ oder ÝRasseÜ unterstellt. Damit erhalten die Debatten um die kulturelle Mo-
derne auch schon bei Vertretern des wilhelminischen Establishments eine všl-
kisch-rassistische, antisemitische und antipluralistische ImprŠgnierung.

Eine €sthetik, die in den immanenten Problemen der kŸnstlerischen Form die
ungelšsten Antagonismen der RealitŠt ausmacht, die dem Ÿberkommenen schšnen
Schein, dem WohlgefŠlligen und Harmonischen misstraut, kann die Ýheroischen
Zeiten der neuen KunstÜ um 1910 situieren. Der kunstphilosophische Ma§stab mag
einen gro§rŠumigen †berblick erlauben, aber er ist fŸr eine exakte Vermessung des
kulturellen Feldes zu gro§. Auch aus einer anderen Perspektive bedarf das nostal-
gische Bild der ÝGolden TwentiesÜ einer Korrektur. Was als Kulturder Weimarer Re-
publik bis heute elegisch bewundert wird, das lŠsst sich keineswegs Ð unabhŠngig
davon, ob man dabei eher an die Avantgarde oder die Èprogressive Massenkul-
turÇ5 denkt Ð mit der kulturellen Praxis in der Weimarer Republik verrechnen. ÈWir
lesen Hamsun, Dšblin, Proust oder LeskowÇ, schreibt 1926 Hans Siemsen in der
ÈLiterarischen WeltÇ, und er fŸgt hinzu, Èaber ÝwirÜ sind wenige. Die anderen lesen
Rudolf Herzog. Und die ÝanderenÜ sind viel mehr als ÝwirÜÇ.6 Nicht Brecht, Kafka
oder Dšblin sind die Lieblinge des Lesepublikums, sondern Paul Keller und Her-
mann Lšns, Hedwig Courths-Mahler und Karl May, ÈBuffalo BillÇ und ÈBill Jen-
kinsÇ. Auf der reprŠsentativen Allgemeinen Kunstausstellung 1930 in MŸnchen
machen die Bilder der Avantgardisten nur fŸnf Prozent der 2700 Exponate aus.7

Der Funktionalismus des Neuen Bauens mit seiner Stahl- oder Betonskelettbauwei-
se, mit Flachdach, wei§er Fassade und so viel Glas wie mšglich Ÿberschreitet
selbst in den besten Jahren nie einen Anteil von 15 % des gesamten Bauvolumens.8

Bis heute hoch gelobt wird die relativ kleine Zahl von expressionistischen
StummÞlmen. Dabei handelt es sich aber um eine MinoritŠt innerhalb einer mas-
senhaften Produktion populŠrer Streifen, Millionen erreichender KassenÞlme, die
Hurra-Patriotismus, Rheinromantik und das Herz, das man immer in Heidelberg
verliert, ins Bild setzen. Im Bereich der HšhenkŸnste verstŠrkt sich der Eindruck
eines verwirrenden Hintereinanders, Nebeneinanders und Gegeneinanders. Auch
und gerade im Bereich der eher elitŠren kŸnstlerischen Avantgarde lassen sich die
Ismen kaum noch auseinanderhalten. Der Umschlag einer Schrift von El Lissitzky
und Hans Arp mit dem Titel ÈDie KunstismenÇ zŠhlt, ßankiert durch die Jahres-
zahlen 1914 und 1924, sŠulenfšrmig Ÿbereinander geordnet die verschiedenen
Richtungen auf ohne den dazugehšrigen ÝIsmusÜ, der danebenstehend in steilen
Lettern den universalen Geltungsanspruch der Avantgarde anmeldet: ÈFilm-,
Konstruktiv-, Ver-, Proun-, Kompression-, Merz-, Neoplastiz-, Pur-, Dada-, Simul-
tan-, Supremat-, Metaphysik-, Kub-, Futur-, ExpressionISMUS.Ç9

5 So in Frontstellung gegen Adorno Hermand/Trommler 1978, S. 12.
6 Siemsen [1926] zit. n. Kaes 1983, S. 255. Vgl. auch Wittmann 1991, S. 324 f.
7 Vgl. Hinz 1977, S. 266.
8 Vgl. Miller-Lane 1986.
9 Lissitzky/Arp 1968.
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Freigesetzte Moderne

Nicht nur fŸr eine Sachgeschichte der KŸnste, sondern auch fŸr eine Geschichte
der Kunstdebatten ist die Frage der KontinuitŠt und DiskontinuitŠt nicht einfach
zu beantworten, vor allem dann, wenn man unter KontinuitŠt die Gleichartigkeit
von Eigenschaften wie die BestŠndigkeit einer VerŠnderungsrichtung versteht.
FŸr eine Diskursgeschichte ist der ausschlie§liche Blick auf immer wiederkehren-
de Begriffe und ArgumentationsÞguren zu eng. Denn er Ÿbersieht, was Ÿberblickt
werden sollte: die argumentativen Konßiktlagen in einem weiten Feld speziÞ-
scher BegleitumstŠnde. Durchgehaltene Wortkšrper und ArgumentationsÞguren
erlauben nŠmlich keineswegs die Gewissheit, wir hŠtten es mit durchgehaltenen
Bedeutungen zu tun. In sich wandelnden Verwendungsgeschichten kšnnen sie
als Stellvertreter fŸr sich wandelnde kulturhistorische ZusammenhŠnge, als
Funktionselemente historisch bestimmter SprechtŠtigkeit verstanden werden.

Denn erst Weimar ist auch die Epoche der freigesetzten Moderne und všllig
neuer diskursiver Konfliktlagen. 10 Wenn Helmuth Plessner die Vorkriegszeit als
Èeinen langen ungestšrten Konsolidierungsproze§ einer zukunftsgewissen geisti-
gen SchichtÇ bezeichnet, dann meint er damit jenes ausgleichende Klima bŸrger-
lich-liberaler SekuritŠten, in dem sich ein gro§er kreativer Fonds bildet. 11 Doch
erst mit dem †bergang zur republikanischen Staatsform, dem Abbau von Kon-
ventionen und Restriktionen werden die Energien freigesetzt, die, in ruhigen Vor-
kriegszeiten gespeichert, sich jetzt so recht entfalten kšnnen. Was nŠmlich schon
vor dem Krieg einsetzt, das steigert sich nun und verstŠrkt sich wechselseitig. Die
Befreiung des kulturellen Lebens aus den beengenden Fesseln des Obrigkeitsstaa-
tes ermšglicht eine Tendenz zur Vielfalt, zum Chaotischen und WidersprŸchli-
chen; eine Tendenz, die Ð ohne die bisherige Trennung von Šsthetischer und poli-
tischer SphŠre Ð kŸnstlerisch produktiv und politisch destruktiv wirkt. ÈZur Kul-
tur gehšrteÇ, so der demokratische Publizist Wilhelm Herzog 1915, ÈfŸr einen
gro§en Teil der Intellektuellen bis zum 4. August 1914, da§ man sich um das
politische Leben seines Volkes nur wenig kŸmmerte, da§ man von den parlamen-
tarischen KŠmpfen leicht degoutiert war, um sich ganz seinen GeschŠften hinzu-
geben oder um sich Ð in Erinnerung an berŸhmte Vorbilder Ð ungestšrt der Bema-
lung einer LeinwandßŠche oder einer Novelle zu widmenÇ 12.

Ein Jahrzehnt nach GrŸndung der Republik resŸmiert Klabund in seiner Litera-
turgeschichte den entscheidenden Wandel im SelbstverstŠndnis der KŸnstler:
ÈDann kam die Revolution und nach ihr eine furchtbare Politisierung der Kunst
[É]. Hier links, hier rechts! Eine Kluft ist aufgerissen, Ÿber die kein Blick, kein
Ruf hinŸber drŠngtÇ.13 Dieser neue Trend zur Polarisierung und Politisierung
grŸndet nicht alleine in ernŸchternden ÝWeltkriegserlebnissenÜ oder im ereignis-
geschichtlichen Wandel Ývon der Monarchie zur RepublikÜ. Genau besehen be-
zieht er seine Dynamik aus drei Erfahrungsbereichen: aus den PhŠnomenen der
Ýnationalen EnteignungÜ durch Versailles, der Ýmateriellen EnteignungÜ durch die
Nachkriegsinßation und der Ýkulturellen EnteignungÜ durch die Moderne.

10 Peukert 1987. Zu den Debatten vgl. Kaes 1983.
11 Plessner 1974 a, S. 101.
12 Herzog in: Forum 11/1915.
13 Klabund 1922.
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Selbst kŸnstlerische PhŠnomene, die schon vor dem Krieg auszumachen sind,
wirken nun besonders irritierend. ÈUnsere KulturÇ, so schreibt ÈDie ZukunftÇ
1920, Èbewegt sich in seltsamen Linien, die das ÝStahlbad des KriegesÜ gewi§
nicht veredelt hat. Wir hšrten bei Tango und franzšsischem ZotenÞlm auf und
Þngen bei Foxtrott, Jazz und deutschem AufklŠrungsÞlm wieder an.Ç14 Was sich
mit Cakewalk und Schieber vor dem Ersten Weltkrieg angekŸndigt hat, beschleu-
nigt sich nach 1918: Immer neue TŠnze beherrschen, im Anschluss an den Fox-
trott, im raschen Wechsel die Tanzparketts: 1921 erobert der Shimmy Deutsch-
land, 1925 setzt sich der Charleston als Symbol der ÝGolden TwentiesÜ durch,
gefolgt vom Black Bottom. Der Eindruck einer verwirrenden Vielfalt und UnŸber-
sichtlichkeit wird durch die MassenkŸnste und neue Freizeitstile noch verstŠrkt.
In der Weimarer Republik bilden sich die Konturen einer industriekapitalistischen
Konsumgesellschaft aus, in der verschiedene Medien miteinander konkurrieren,
die MassenkŸnste unterschiedliche BedŸrfnisse bedienen, verschiedene Freizeit-
angebote ein neuartiges Freizeitverhalten stabilisieren und sich ein sozial hetero-
genes Publikum bildet. Mode, Reklame, Zuschauersport, Revue, Jazz und Schla-
ger, Film, Grammophon und Radio, BoxkŠmpfe und Autorennen Ð mit Weimar
beginnt unsere Gegenwart.15 Nun zeigt die Unterhaltungsindustrie eine Eigenlo-
gik, die sich um die kulturellen HegemonieansprŸche des BildungsbŸrgertums
nur dann kŸmmert, wenn sie im eigenen Verwertungsinteresse liegen und den
Kreis der Konsumenten vergrš§ern helfen. Nach dem Krieg erhŠlt der sŠkulare
Trend der kulturellen Moderne eine epochenspeziÞsche Beschleunigung. ÝNigger-
jazzÜ und ÝNiggertŠnzeÜ, Dadaismus und Dokumentarismus, die Tiller-Girls und
der Funktionalismus, Film und Funk; Kommerzialisierung, neue Medien und die
Totalrevision der Darstellungsmittel Ð all dies kommt dem traditionellen Kunst-
verstŠndnis als, wie es bei Egon Friedell hei§t, ÈSelbstmord der KunstÇ16 vor.

Semantische Hypotheken

Warum regt man sich in Deutschland stŠrker als anderswo Ÿber uns heute so
harmlos anmutende Dinge wie das Flachdach, das Saxophon, Kompositionstech-
niken oder Inszenierungen auf? Das hat etwas mit den Folgen (nicht unbedingt
mit den Konsequenzen) semantischer Hypotheken des 19. Jahrhunderts zu tun;
Hypotheken, von denen die Gebildeten proÞtierten und die nun zur Belastung
werden. Ist doch die kulturelle Moderne ein Produkt der kulturellen Hegemonie
des BŸrgertums, denn sie bildet sich im Zeichen seiner Programmatik aus. Auto-
nomie und Vielfalt, freie Entfaltung und kulturrŠsonierende …ffentlichkeit Ð dies
alles zŠhlt zu ihrem Ermšglichungszusammenhang. Ja, bis zu den Provokationen
der Avantgardebewegungen tragen und stŸtzen die BŸrger (mit Ausnahme der
MassenkŸnste) die kulturelle Moderne. ÈDie moderne KunstÇ, so Thomas Nip-
perdey, Èhat sich nicht trotz der BŸrger, sondern mit ihnen durchgesetztÇ.17

14 Nach Aschermittwoch. In: Die Zukunft, Bd. 108, 21. 2. 1920, S. 228. Zum Wandel der Tanzstile vgl.
Wicke 1998, S. 121 ff.

15 Zum langfristigen Trend vgl. Maase 1997. Zur KontinuitŠt und DiskontinuitŠt vgl. Saldern 1993, S.21.
16 Friedell 1989, S. 1507.
17 Nipperdey 1988, S. 63.
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Die Ablehnung des Neuen und Fremden aus dem Geist des konventionellen
Geschmacks ist sicher zunŠchst ein internationales PhŠnomen.18 Allerdings er-
hŠlt in Deutschland das Ineinander von ÝbŸrgerlicher GeneseÜ und ÝantibŸrgerli-
cher FunktionÜ eine besondere Dynamik und Brisanz. Zwei verschiedene Wir-
kungselemente kšnnen dafŸr benannt werden. In Deutschland bildet sich eine
philosophisch geadelte, breitenwirksame, hŠufig vulgŠridealistische Kunstse-
mantik aus, in deren Zentrum der Wert- und Identifikationsbegriff Ýdeutsche
KunstÜ steht und die durch drei immer wiederkehrende Argumentationsfiguren
geprŠgt ist.19 Die Kunst stammt demnach aus dem Volk; sie bildet die Individu-
en wie auch die Nation; und sie bleibt der Schšnheit verpflichtet. Diese Argu-
mentationsfiguren erhalten ihre Kontur durch Herder, die idealistische €sthetik
und die Romantik, werden im Verlauf des 19. Jahrhunderts banalisiert und po-
pularisiert und liefern den Gegnern der modernen Kunst die Argumente. Die
Argumentationsfiguren weisen, quasi unterhalb des ideengeschichtlichen Hš-
henkamms und unabhŠngig vom Wechsel einzelner Kunstrichtungen, eine Ÿber-
raschende KontinuitŠt und gro§e Reichweite auf. Sie kehren immer wieder, sie
wirken wie geborgt, tauchen an unterschiedlichen Stellen Ð im Feuilleton, in Par-
lamentsreden, wissenschaftlichen Publikationen Ð auf; sie werden allgemein ak-
zeptiert, sind unterschiedlich akzentuierbar und kombinierbar und nicht poli-
tisch festgelegt.

Zudem entsteht in Deutschland seit dem spŠten 18. Jahrhundert eine einzigarti-
ge enge Koalition von sozialer, kultureller und nationaler IdentitŠt; eine IdentitŠt,
als deren Aktivposten neben der Sprache und noch vor den Wissenschaften die
Kunst gilt. Mit ihr lŠsst sich nicht nur zeigen, dass man individuelle Bildung be-
sitzt. Gerade in Deutschland befestigt Kunst die soziale und nationale IdentitŠt
der BildungsbŸrger. Sie bestŠtigt deren DeÞnitionsmacht, wirkt Ÿberschaubar und
kann, im doppelten Sinn des Nationalen und Sozialen, als Èideale HabeÇ (Gustav
Freytag) betrachtet werden.

Die deutsche Kunst zeugt zudem von der Einheit und Grš§e der Nation. Man
beruft sich auf sie, um die noch nicht vorhandene staatliche Einheit zu kompen-
sieren Ð und zugleich zu befšrdern. Aus diesem Erfahrungsfonds erhŠlt fŸr Gene-
rationen das bereits erwŠhnte Ensemble von Wert- und IdentiÞkationsbegriffen
wie Ýdeutsche BildungÜ, Ýdeutsche KulturÜ, Ýdeutscher GeistÜ oder Ýdeutsche
KunstÜ seine interdiskursive PrŠsenz und sozialgeschichtliche Relevanz. Das At-
tribut ÝdeutschÜ wirkt dabei konzeptmodiÞzierend. Es meint nicht in einem
schlicht geographischen Sinne Ýdie KŸnste, die aus Deutschland kommenÜ. Es
dient nicht als schlichte Ordnungskategorie, sondern als Sinnkategorie mit starker
programmatischer ImprŠgnierung Ð etwa wenn die deutsche Kunst als Ausdruck
des ÝVolksgeistesÜ, als Aktivposten einer symbolisch vergesellschaftenden Natio-
nalkultur oder als Ausweis Ýdeutscher Grš§eÜ erscheint.

So steht das 19. Jahrhundert im Zeichen eines liberalen konsensuellen Kunstna-
tionalismus, der ohne Irritationen (das zeigen exemplarisch die Schillerfeiern des
Jahres 1859) von der Grš§e der deutschen Kunst und ihrem Beitrag zur Einheit
der Nation ausgeht. Dieser Konsens schlie§t Einzelkritik nicht aus. Man kann so-

18 Vgl. Fuhrmann 1999, S. 25.
19 Dazu ausfŸhrlicher Bollenbeck 1999, S. 50 ff.
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gar wie in der Literatur und der Musik 20 unterschiedliche Verlaufsformen kon-
struieren. WŠhrend die zeitliche Fixierung der Weimarer Klassik nur noch
Schwund- oder gar Verfallsdiagnosen Ýnach dem HšhepunktÜ zulŠsst, erlaubt der
prozessuale Klassikbegriff die Vorstellung eines musikalischen Fortschritts. FŸr
das liberale Fortschrittsbewusstsein, das sich im Einklang mit seiner Zeit glaubt
sowie unterstellt, dass von der Zeit die zeitgenšssischen †bel behoben werden,
gehen von kŸnstlerischen DeÞziten oder unterschiedlichen Verlaufsformen in ein-
zelnen KŸnsten keine unzumutbaren desorientierenden Effekte aus.

Die Erosion des konsensuellen Kunstnationalismus beginnt mit dem ÝEnde der
liberalen €raÜ um 1880, also mit jenem mentalen Konstellationswandel, der zu ei-
nem AttraktivitŠtsschwund des Liberalismus und zu einer Ýkonservativen Wen-
deÜ fŸhrt. Und sie wird durch die einsetzende kulturelle Moderne vorangetrieben.
Nun lšsen sich die tragenden Gemeinsamkeiten zwischen den KŸnstlern und
dem bildungsbŸrgerlichen Publikum, zwischen dessen Horizont und dem Hori-
zont der Kunstwerke. 21 Die rasch sich ablšsenden Ismen, die Aufspaltung einzel-
ner Kunstrichtungen in unŸbersichtliche Segmente, der Stilpluralismus und die
Perspektivenvielfalt, die Kombinatorik und die Wahlmšglichkeiten, die neuen
Werke mit ihren Stoffen, Techniken und Medien Ð dies alles wirkt verstšrend, und
es kŸndigt das Vertrauen in die alte †berschaubarkeit und AllgemeinverstŠnd-
lichkeit auf. Die historischen Avantgardebewegungen kšnnen in diesem Zusam-
menhang als ein †berbietungsphŠnomen der kulturellen Moderne verstanden
werden, das die Erfolgsindifferenz, die Publikums- und Marktverachtung, die
produktive RŸcksichtslosigkeit gegenŸber dem traditionellen Geschmack und
den traditionellen Wahrnehmungsweisen radikalisiert Ð aus dem Bewusstsein,
dass sich der herkšmmliche Schšnheitsbegriff als Objekt einer folgenlosen Inner-
lichkeit verbietet und dass zudem die Entwicklung neuer Kunstmittel und Dar-
bietungsformen bis hin zur experimentellen Offenheit in den Dienst einer neuen
Funktionsbestimmung der KŸnste treten soll. 22

Und auch das wirkt neu, fremd und verunsichernd: Jetzt entwickeln die Mas-
senkŸnste im Zeichen der industriellen Produktion, des einsetzenden Massenkon-
sums und der Freizeit eine neuartige dynamische Eigenlogik, die sich der ÈErÞn-
dung der VolkskulturÇ (Hermann Bausinger) entzieht. Die MassenkŸnste sind
Produkte der Technik. Sie sind nicht blo§ reproduzierbar, sondern meist aus dem
Geist der mechanischen Reproduktion geschaffen, um gewinnbringend reprodu-
ziert zu werden. Ihre Produkte ÝvagabundierenÜ zwischen Medien und MŠrkten,
zwischen den Kulturen und Systemen. Sie kŸmmern sich kaum um Volkstum,
Deutschtum und Nationalkultur. Der Nationalgeist interessiert sie nur, wenn sich
seine Stoffe, wie im Fall der Nibelungen, zum Kassenschlager eignen. Sie sind
tendenziell ubiquitŠr. Ihr Ideal ist eine Art ÝEsperantoÜ fŸr alle mšglichen KŠufer.
Sie orientieren sich an den TriebwŸnschen und TagtrŠumen des Publikums. Sie
sollen nicht ÝbildenÜ, sondern Gewinn einbringen und zerstreuen.

20 Vgl. Dahlhaus 1990, S. 222.
21 Vgl. dazu Rothe 1994.
22 Vgl. Bollenbeck 1994.
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Liberale Argumentationsweisen

Man sollte die Irritationen durch das Neue und Fremde jedoch nicht ŸberschŠtzen
und die wilhelminischen BildungsbŸrger als stehen gebliebene Goetheaner abtun.
Es kommt im Kaiserreich keineswegs zu einer allgemeinen und schroffen Ableh-
nung der kulturellen Moderne. Vielmehr dominiert in der kulturrŠsonierenden
…ffentlichkeit eine liberale Argumentationsweise der Erweiterung und Integra-
tion. Diese Argumentationsweise reagiert, ohne mit den vertrauten Argumenta-
tionsÞguren zu brechen, auf das Neue und sie treibt es Ð als dessen Element Ð
voran. Der Erfolg der liberalen Argumentationsweise der Erweiterung zeugt von
einer produktiven Wechselwirkung zwischen moderater Moderne und ßexibler
Kunstsemantik. Dies ist eine entscheidende Voraussetzung und ein Garant fŸr die
Erfolge der kulturellen Moderne in Deutschland und ein Stein des Ansto§es fŸr
deren Gegner. WŠhrend die nationale und verfassungspolitische Programmatik
des Liberalismus entscheidend geschwŠcht wird, bleibt im kulturellen Leben die
liberale Offenheit fŸr Neues auch nach Èder konservativen UmgrŸndung des Rei-
ches im Zeichen des BŸndnisses von Agrariern und Gro§industriellenÇ (Wolfgang
J. Mommsen) wirksam.

Selbst die einzigartige Erfolgsgeschichte des Films, der nur gut zehn Jahre
braucht, um vom Jahrmarkt Ÿber das Ladenkino der Vorstadt im Kinopalast der
gro§stŠdtischen Zentren seinen Konkurrenzanspruch zum Theater architekto-
nisch zu manifestieren, ruft keine einhellige Ablehnung hervor. Zwar ist hŠufig
von der ÈKinopestÇ oder der ÈKinoseucheÇ die Rede, doch zeigen Komposita wie
ÈLichtspielÇ und ÈKinodramaÇ, dass der Kinematograph zunehmend als ÝKultur-
faktorÜ und Šsthetische Herausforderung betrachtet wird. Sein Massenerfolg, sei-
ne nationalpŠdagogischen Mšglichkeiten und Šsthetischen Potentiale interessie-
ren bildungsbŸrgerliche Kinoreformer und antibŸrgerliche Literaten. ÈDer Ein-
bruch der Kinomaschine in die SphŠre der €sthetikÇ23 macht etwa ab 1910 den
Film zu einem Reizthema der kulturrŠsonierenden …ffentlichkeit. Beim Kino ruft
die unŸbersehbare Relevanz eine šffentliche Resonanz hervor, die davon zeugt,
dass der ÝEmporkšmmlingÜ die Kulturbesorgten zu Reßexionen Ÿber das neue
Medium drŠngt. In den Feuilletons gro§er Tageszeitungen sowie in den etablier-
ten Kulturzeitschriften erscheinen BeitrŠge, die seinen Rang, seinen speziÞschen
Stil reßektieren und einzelne Filmpremieren eršrtern. Vor allem aber proÞtiert die
Hšhenkunst vom Geist der liberalen Argumentationsweise. In Museen, Theatern,
KonzertsŠlen, OpernhŠusern und Verlagen erhŠlt die kulturelle Moderne ein dau-
erhaftes, bis 1933 reichendes Heimatrecht. Schon im Kaiserreich werden die insti-
tutionellen Grundlagen fŸr die Kultur von Weimar geschaffen.

Dieser Erfolg ist fŸr die Geschichte der nun aufkommenden kontrŠren Argu-
mentationsweisen entscheidend. Denn er macht den gemeinsamen Bezugspunkt
fŸr unterschiedliche Reaktionen aus. Je erfolgreicher und rŸcksichtsloser die kul-
turelle Moderne, desto grš§er der negative Resonanzboden. Kennzeichnend fŸr
die radikalnationalistische Argumentationsweise sind gro§e Vorbehalte gegen-
Ÿber dem Neuen sowie Stigmatisierungen und Ausgrenzungen des Fremden bis
hin zu einer antisemitischen Feindbildstereotype. Sie hat klare Feindbilder, tut

23 PrŸmm 1995, S. 151.
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sich schwer mit der Gegenwartskunst und hofft doch auf eine neue einheitliche
deutsche Kunst als Ausdruck nationaler Grš§e. Mit ihr wird die deutsche Kunst
der Vergangenheit hoch geschŠtzt, die Kunst eines DŸrer oder Rembrandt, eines
Bach oder Beethoven, eines Goethe oder Schiller. Und mit ihr wird die Kunst der
Gegenwart gering geschŠtzt.24 Die radikalnationalistische Argumentationsweise
reagiert auf die kulturelle Moderne všllig anders als die liberale. Sie verengt die
ursprungsmythologische ArgumentationsÞgur durch (in der Regel) všlkisch-ras-
sistische Anschauungen, richtet die ArgumentationsÞgur der bildenden Funktion
auf einen aggressiven Universalismus und integralen Nationalismus aus und pro-
pagiert einen schšnen Schein Ð evaluativ unstrittig, programmatisch unklar, be-
freit vom emanzipatorischen Anspruch, aber in eindeutiger Frontstellung gegen
die ÝHŠsslichkeitenÜ der missliebigen kulturellen Moderne. So erhalten die Argu-
mentationsÞguren einen aggressiven Charakter, d. h. auch eine erhšhte pole-
misch-rhetorische Potenz.

Damit beginnt ein langfristiger ÝWandel in gegenlŠuÞger RichtungÜ, eine wach-
sende Diskrepanz zwischen der erfolgreichen internationalen kulturellen Moder-
ne und einer radikalnationalistisch verengten Kunstsemantik. Schon die Sezession
gilt als, so der Titel einer einschlŠgigen Schrift von Theodor Alt, ÈHerabwertung
der deutschen Kunst durch die ParteigŠnger des ImpressionismusÇ (1911), als
Versto§ gegen Èdas Recht des deutschen VolkscharaktersÇ. Weil die radikalnatio-
nalistische Argumentationsweise die kulturelle Moderne hŠuÞg mit Angst-, Ab-
wertungs- und Ausgrenzungsbegriffen wie ÝEntartungÜ, ÝDekadenzÜ, ÝKulturver-
fallÜ ablehnt, bleibt fŸr sie das PhŠnomen der nationalreputativen Umkehrung ak-
tuell. So spricht Ernst Wachler Èvom Mi§verhŠltnis zwischen der Weltstellung der
deutschen Nation und ihrer gegenwŠrtigen Kunst, im besonderen der Dicht-
kunstÇ.25 Politisch, militŠrisch und škonomisch steht das Reich mŠchtig da, auch
die Wissenschaften bestŠtigen den Anspruch auf ÝWeltgeltungÜ, die KŸnste aber
werden weiterhin mit Stagnations- und Verfallsdiagnosen bewertet. StŠrker als
die liberale Variante ist die radikalnationalistische Argumentationsweise von ei-
nem kulturkritischen Ressentiment gegen die Gro§stadt, die kapitalistische …ko-
nomie und den internationalen Austausch geprŠgt. ÝLos von BerlinÜ, das Lob von
Landschaft und Herkunft, der Hass auf das Ýwurzellose Gro§stadtlebenÜ und die
Verwirrung Ÿber sich rasch ablšsende Kunst-Ismen evozieren das BedŸrfnis nach
Einfachheit und †berschaubarkeit: nach ÝHeimatkunstÜ, nach einem Ýdeutschen
StilÜ. Die radikalnationalistische Argumentationsweise lŠsst sich allerdings nicht
auf irgendeinen Kulturpessimismus festlegen. Sie bevorzugt das Perfekt und das
Futur. Mit ihr wird viel gefordert, weil der Begriff Ýdeutsche KunstÜ erlaubt, deren
Mšglichkeiten gegen ihren schlechten Zustand auszuspielen.

So entsteht bereits im Kaiserreich ein semantisches Archiv, das die Gegner der
kulturellen Moderne in der Weimarer Republik beliefern wird. Doch entfaltet im
Kaiserreich das Gegeneinander der kontrŠren Argumentationsweisen noch kei-
nen politisch destruktiven Trend. Das liegt am ausgleichenden Klima der Gold-
marksekuritŠt, am charakteristischen Miteinander von lebensweltlichen Sicher-
heiten, kulturkritischen Klagen und lebensreformerischen Erwartungen, an jenem

24 Etwa bei Vinnen 1911.
25 Wachler 1897, Vorwort.
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hŠuÞg ausgemachten Klima der ÈPolitikdistanzÇ und ÈKunstintensitŠtÇ (Thomas
Nipperdey). Zwar enthŠlt die radikalnationalistische Argumentationsweise schon
eine Tendenz zur Totalkonstruktion, wenn sie mit LetztbegrŸndungsbegriffen wie
ÝVolkÜ oder ÝRasseÜ operiert, doch kann diese Tendenz ihr aggressives Potential
noch nicht entfalten.

Antirepublikanische Feindbestimmung

Das Šndert sich in der Weimarer Republik. Nun wird der Ton schŠrfer. Neu sind
zunŠchst nicht die Begriffe, ArgumentationsÞguren und -weisen. Doch všllig an-
ders gerŠt ihre Verwendungsgeschichte. Nun rŸckt das semantische Archiv in ein
verŠndertes Feld der BegleitumstŠnde, der Polarisierung und Politisierung ein.
Die ungeliebte Republik steht fŸr eine freigesetzte Moderne, fŸr škonomische
Krisen, politische InstabilitŠt, fŸr die gro§e Ýnationale DemŸtigungÜ, den ÝSchand-
friedenÜ von Versailles. Damit entsteht ein neues VerhŠltnis von Šsthetischer Wer-
tung und politischer Erwartung.

Die Forschung bietet fŸr die Frage nach dem Scheitern der ersten deutschen
Demokratie drei unterschiedliche Deutungen an: Èschwere Geburtsfehler, die ei-
nen frŸhen Tod wahrscheinlich machten; Selbstpreisgabe einer ÝRepublik ohne
RepublikanerÜ; willentliche Vernichtung durch demokratiefeindliche KrŠfteÇ. 26 Sie
Ÿbergeht damit einen wesentlichen, bisher unterschŠtzten, politisch destabilisie-
renden Aspekt: eben jene unheilvolle Koppelung einer Šsthetischen Ablehnung
der internationalen kulturellen Moderne mit einer antirepublikanischen Feindbe-
stimmung.

Dabei ist man im Lager der Republikaner zunŠchst durchaus hoffnungsvoll
und beruft sich auf das, was sich fŸr die Liberalen im 19. Jahrhundert bewŠhrt
hat: die integrative Macht eines konsensuellen Kunstnationalismus. In der Denk-
schrift ÈKulturpolitische Aufgaben des ReichesÇ (1919) entwirft der linksliberale
Carl Heinrich Becker, Professor fŸr Orientalistik und StaatssekretŠr im preu§i-
schen Kultusministerium, das Programm einer Kulturpolitik, die Èein neues eini-
gendes BandÇ schaffen soll. Becker lehnt die alte Ausrichtung auf ÈKaisertumÇ
und ÈMilitarismusÇ ab; er plŠdiert stattdessen fŸr die integrative Kraft eines
Ènationalen BildungsidealsÇ, fŸr Èeine bewusste Einsetzung geistiger Werte im
Dienste des Volkes oder des Staates zur Festigung im Innern und zur Auseinan-
dersetzung mit anderen Všlkern nach au§enÇ.27 Doch diese Hoffnung wird ent-
tŠuscht. Im letzten Krisenjahr der Republik hei§t es bei einem anderen liberalen
Geist, bei Karl Jaspers: ÈAuf die Frage, was denn heut noch sei, ist zu antworten:
das Bewu§tsein von Gefahr und Verlust als das Bewu§tsein der radikalen Kri-
seÇ28. FŸr ihn verschwindet Èmit der nivellierenden MassenordnungÇ die ÈBil-
dungsschicht, welche aufgrund kontinuierlicher Schulung eine Disziplin des
Denkens und FŸhlens entwickelt hatte, aus der sie Widerhall fŸr geistige Schšp-
fungen sein konnteÇ.29 Stattdessen ist nun das Zeitalter des ÈMassenmenschenÇ

26 Langewiesche 1988, S. 236.
27 Becker 1919, S. 4 f. Vgl. auch Heffen 1986, S. 36 ff.
28 Jaspers 1932, S. 79.
29 Jaspers 1932, S. 116.
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angebrochen, ein Zeitalter, in dem sich der ÈVerfall des Wesens der Kunst aus-
machen lŠ§tÇ.30

In einer vertrackten Weise sind beide Stimmen reprŠsentativ fŸr die sich wan-
delnde Debattenlage wŠhrend der Weimarer Republik. Die Offenheit der liberalen
Argumentationsweise fŸr das Neue und Fremde verleiht der kulturellen Moderne
eine motivationale Bestandsgarantie. Aber die im Zeichen der Offenheit geleiste-
ten Integrationserfolge sind kurzfristig. Auf lange Sicht entpuppt sich diese Of-
fenheit als permanenter Schwachpunkt. Entstehen doch aus ihrem Geist Werke,
die sich schwerlich in die liberale Argumentationsweise integrieren lassen. Der
damit einhergehende Verlust an Bezeichnungsevidenz oder ErfahrungssŠttigung
betreibt den Geltungsschwund des Wert- und IdentiÞkationsbegriffs Ýdeutsche
KunstÜ innerhalb der liberalen Argumentationsweise. Freilich lassen sich leicht,
insbesondere bei der Šlteren Generation, Stimmen ausmachen, die sich auf ihn be-
rufen.

Der ungekršnte ÈKšnig der RepublikÇ, wie ihn Thomas Mann nennt, Gerhart
Hauptmann, bleibt Ð kaum reßektiert, aber dafŸr lebensprŠgend Ð einem Nationa-
lismus treu, fŸr den die deutsche Kunst ein zentraler Garant der deutschen Ein-
heit ist. In seiner Ansprache ÈDeutsche EinheitÇ, gehalten 1921 aus Anlass der 50.
Wiederkehr der deutschen ReichsgrŸndung, beschwšrt er im schlesischen Hirsch-
berg das Schicksal Deutschlands mit Attinghausens Satz aus Schillers ÈWilhelm
TellÇ: ÈSeid einig.Ç31 Hauptmann bekennt sich zwar zur Republik, und die Repu-
blik feiert ihn. Er ist jedoch kein Ÿberzeugter Republikaner. Er sehe sein ÈHeilÇ, so
versichert er gelegentlich, im ÈMitwirkenÇ und nicht im ÈGegenwirkenÇ. Diesem
Motto bleibt er treu; wŠhrend der Kaiserzeit, wŠhrend der Republik und auch
1933 wŠhrend der Zeit des Ènationalen AufbruchsÇ. Hauptmann ist ein unpoliti-
scher Dichter, ein Vertreter der nationalkulturellen Einheit. Reßektierter, geistrei-
cher und lernfŠhiger votiert Thomas Mann, der Mitkonkurrent in der Goethe-
nachfolge und zweiter literarischer ReprŠsentant der Republik, fŸr die Republik
unter Berufung auf die deutsche Kultur. Wenn er fŸr den neuen Staat wirbt, dann
in dem Bewusstsein, dass Demokratie und deutsche Kultur vereinbar sind. FŸr
ihn bleibt Deutschland vorrangig Ÿber seine Kultur bestimmt, nicht Ÿber seine
staatliche Einheit. Unter RŸckgriff auf die Ýhumanistische TraditionÜ dieser Kultur
wird sich der Autor gegen den Nationalsozialismus wenden. Selbst radikalen
Neuerern wie dem traditionsbewussten Arnold Schšnberg ist die Vorstellung
einer Ÿberlegenen deutschen Kultur nicht fremd. In einer von seinem Freund
Adolf Loos 1919 herausgegebenen Denkschrift verkŸndet er: ÈDie wichtigste Auf-
gabe der Sektion Musik ist: die in der Volksbegabung wurzelnde †berlegenheit
der deutschen Nation auf dem Gebiet der Musik zu sichern. [É] Noch 100 Jahre
und wir haben diese †berlegenheit verloren.Ç 32

Vom Wandel in gegenlŠuÞger Richtung ist die liberale Argumentationsweise
všllig anders als die radikalnationalistische betroffen. Es sei wiederholt: Die ihr
eigene offene Bejahung des Neuen und Fremden fŸhrt zu ihrer Erosion, weil die
freigesetzte kulturelle Moderne den Erfahrungsgehalt und die Akzeptanz der drei

30 Jaspers 1932, S. 116.
31 Sprengel 1993, S. 315.
32 Schšnberg zit. n. John 1993, S. 117.
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ArgumentationsÞguren vollends konterkariert. Die Arbeiten eines George Grosz
oder Otto Dix, die Theaterinszenierungen eines Erwin Piscator oder Leopold Jess-
ner, die Kompositionen eines Arnold Schšnberg oder Ernst Krenek, das Pro-
gramm der Kroll-Oper, all dies lŠsst sich in den etablierten Kunstbetrieb integrie-
ren und kulturstaatlich fšrdern; aber es lŠsst sich schwerlich der deutschen Kunst,
ihrer Herkunft aus dem Volke, ihrer einheitsstiftenden Funktion und ihrer Schšn-
heit zurechnen.

Aber eben diese Vorstellung von der Kunst als ÝOrgan des VolkesÜ und ÝOffen-
barung deutscher FŠhigkeitÜ, vom Genie als Verkšrperung der kollektiven Genia-
litŠt des Volkes prŠgt bekanntlich seit Herder und den Romantikern die Wer-
tungs- und Ordnungsschemata der bildungsbŸrgerlichen Kunstsemantik, die fŸr
beide Argumentationsvarianten verbindlich ist. Die mit der liberalen Argumenta-
tionsweise assoziierten Modernismen kappen diese Verbindung. Gerade die Mas-
senkŸnste entziehen sich bis auf weiteres ihrer diskursiven Einbindung.33 Vor
allem der Film, aber auch der Jazz und der Schlager lassen sich mit der ur-
sprungsmythologischen ArgumentationsÞgur schwerlich begrŸnden. Deren Pro-
dukte entziehen sich zunŠchst jeglicher nationalkulturellen Bindung. Das hei§t je-
doch nicht, dass nicht immer wieder Versuche in dieser Richtung unternommen
wŸrden. So Þnden sich in Bezug auf die Jazzmusik rasch und immer wieder aufs
Neue bildungsbeßissene, vorwissenschaftliche und/oder ethnopluralistische Ar-
gumentationsweisen, die ein VerhŠltnis zu diesem Genre aufzubauen versuchen,
in dem sich ein oft fahler Abglanz der drei ArgumentationsÞguren wiederÞndet
und die fŸr die Diskussion um Jazz in Deutschland bis heute prŠgend sind.34

Dennoch: Die Erfolge der MassenkŸnste stellen das Konstrukt ÝVolkskulturÜ in
Frage, ist doch der internationale Charakter der Unterhaltungsindustrie unŸber-
sehbar und unŸberhšrbar. In Kreneks Oper singt Jonny: ÈDa kommt die neue
Welt Ÿber das Meer gefahren mit Glanz / Und erbt das alte Europa durch den
TanzÇ.35 Nun erobern Muster und Erfolgsrezepte aus den USA die europŠischen
MŠrkte.36 Und sie erhšhen ihre Wirkung, indem sie einheimische Produzenten in-
spirieren. Gerade hieraus beziehen Begriffe wie Amerikanismus oder Amerikani-
sierung ihren Erfahrungsgehalt.

EuropŠisches Schlagwort

ÈAmerika ist das neue europŠische SchlagwortÇ, schreibt Rudolf Kayser in der
ÈVossischen ZeitungÇ. ÈEs geht ihm wie den meisten Schlagworten: je mehr man
sie gebraucht, desto weniger wei§ man, was sie bedeuten. Sicher ist, da§ der Be-
deutungsbereich ungeheuer gro§ ist, da§ er Ÿber einzelne Erscheinungen weit
hinausreicht, da§ er den Grundcharakter unseres Zeitalters betrifft.Ç37 Diese Beob-
achtungen sind bemerkenswert. Offenbar kommt in der Phase der relativen Stabi-
lisierung ein Ausdruck in Mode, der sich nicht auf nationale, sondern auf interna-

33 Vgl. Kaes 1983, S. 159ff.; Kreimeier 1992, S. 157 ff.
34 Diesen Hinweis verdanke ich Marc Fabian Erdl. Vgl. dazu ausfŸhrlich Erdl/Nassauer 2002.
35 Curjel 1975, S. 422.
36 Vgl. Maase 1997, S. 145 ff.
37 Vossische Zeitung, 27. 7. 1925.
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tionale PhŠnomene, der sich nicht alleine auf die kulturelle Moderne, sondern auf
die Moderne schlechthin bezieht. Genau besehen lautet das Schlagwort nicht
ÝAmerikaÜ, sondern ÝAmerikanismusÜ oder, wenn der Prozesscharakter nŠher be-
zeichnet werden soll, ÝAmerikanisierungÜ. Was mit Amerikanismus bezeichnet
wird, meint keine TatbestŠnde Ýan sichÜ in einem bestimmten Kontinent. Doch
verweist die geographische Bezeichnung auf ein Land, in dem das verwirklicht
sein soll, was sich zu Hause erst andeutet.

Die Entwicklung in Amerika, oder genauer in den USA, erscheint den Beobach-
tern als Vorwegnahme der europŠischen Entwicklung. Insofern sind die Debatten
Ÿber die ZustŠnde in den USA keine deutsche Besonderheit, sondern eine europŠi-
sche Gemeinsamkeit. Daraus entsteht bei den europŠischen kulturellen Eliten mit
Blick auf die Neue Welt eine Art GemeinschaftsgefŸhl, wie umgekehrt die kultu-
rellen Eliten in den USA die Alte Welt als Einheit wahrnehmen. 38 Der ungeheuer
gro§e Bedeutungsbereich des Schlagworts kann Heterogenes umfassen: eine neue
škonomisch-technische RationalitŠt, konsumistische Einstellungen und eine er-
folgreiche Unterhaltungsindustrie: Jazz, Film und Revue. Der Ausdruck ÝAmerika-
nisierungÜ stammt zwar aus dem spŠten 19. Jahrhundert, aber erst nach dem Ers-
ten Weltkrieg erscheinen die USA den geschwŠchten europŠischen Nationen als
Weltmacht mit gro§en Ressourcen, mit einem ungebrochenen Optimismus und ex-
pansiven kulturellen Mustern. ÝVon au§enÜ wŠchst die Rolle der USA als Sinnbild
zukŸnftiger Mšglichkeiten. ÝIm InnerenÜ scheinen diese Mšglichkeiten im Gefolge
der freigesetzten Moderne, der škonomischen Rationalisierung, der verŠnderten
MentalitŠten, der siegreichen Unterhaltungsindustrie RealitŠt zu werden.

Auch der Film gilt als kulturelle Manifestation des Amerikanismus. Er wird fŸr
den ÈAußšsungsproze§ vieler alter LebensformenÇ verantwortlich gemacht. ÈDas
Kino ist fŸr Amerika einfach die ÝKulturstŠtteÜ Ð in noch viel hšherem Ma§e, als
sie es heute fŸr Europa ist. [É] Die ßimmernde Leinwand trŠgt die dekadenten
seelischen Gebarungen der WeltstŠdte bis in die entferntesten Gegenden [É].Ç39

Als besonders verwerßiche Elemente des Amerikanismus gelten der Jazz und die
ÝNiggertŠnzeÜ. Mehr als jede andere Kunst steht der Jazz fŸr den avancierten Zeit-
geist. Er gilt als die Musik dieser Dekade. Er wird mit Demokratisierung und Mo-
dernitŠt in Verbindung gebracht. ÈDie Stunde schlŠgt der alten Zeit, die neue
bricht jetzt an. VersŠumt den Anschluss nicht, die †berfahrt beginnt ins unbe-
kannte Land der FreiheitÇ, singt der Schlusschor in der Oper ÈJonny spielt aufÇ.
Gerade der Jazz gilt als musikalisches Fanal fŸr den drohenden Sieg des Ameri-
kanismus. Gerade seine Ablehnung ist hŠuÞg rassistisch unterfŸttert. WŠhrend
der Debatte Ÿber die Kroll-Oper im Preu§ischen Abgeordnetenhaus unterstellt
der DNVP-Abgeordnete Pastor Julius Koch: ÈDie Niggerkultur, die Ÿber uns im
Jazz hergefallen ist, kennen Sie alleÇ; und einmal in Fahrt versichert er: ÈMan
wird Ÿber diese Zeit die †berschrift setzen kšnnen: ÝDie jŸdisch-negroide Epoche
der preu§ischen Kunst.ÜÇ40

Die gro§e Zeit der Debatten um den Amerikanismus ist vor allem die Phase der
relativen Stabilisierung, jene kurze Zeit des MŠrchens von der unzerstšrbaren

38 Vgl. dazu Schmidt 1997.
39 LŸddecke 1925, S. 88 f.
40 Zit. n. Curjel 1975, S. 422. Zur diskursiven Kopplung von Jazz und Juden bzw. Kommerz vgl. Erdl/

Nassauer 2002.
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ProsperitŠt. Zeitungen, Zeitschriften, BroschŸren und BŸcher handeln mit einer
bisher nicht gekannten IntensitŠt von Amerika. Henry Fords Memoiren ÈMein Le-
ben und mein WerkÇ (1923) verkaufen sich innerhalb kurzer Zeit mit mehr als
200 000 Exemplaren. Diese success story enthŠlt einfache und anziehende Bot-
schaften fŸr schwierige Probleme. Demnach ist letztlich alles eine Frage der richti-
gen Organisation, der strikten Rationalisierung, der Sozialpartnerschaft zwischen
Kapital und Arbeit, der Wechselwirkung zwischen hšheren Lšhnen, grš§erer
Kaufkraft und steigender Produktion. Nach dem Schwarzen Freitag verliert die
Amerikanismus-Debatte an Schwung. Die Weltwirtschaftskrise destruiert das Bild
des strahlenden Siegers aus †bersee, des Landes der unbegrenzten Mšglichkeiten.

Wenn es um die Kunst oder die Kultur, jenen hochgeschŠtzten Reservatbereich
des deutschen BildungsbŸrgertums, geht, dann herrscht eine schroffe Ablehnung
gegenŸber dem Amerikanismus vor. Diese Ablehnung lebt zunŠchst aus der ZŠ-
higkeit der Kulturkritik, die den Amerikanismus mit dem in Verbindung bringt,
was an der industriekapitalistischen Moderne missfŠllt: Èdie Herrschaft der Tech-
nikÇ, die Gro§stadt und ihre negativen Begleiterscheinungen.41 Die verbreitete
Vorstellung einer rationalistischen, seelenlosen Zivilisation widerspricht dem
hochgestimmten Konzept einer zweckfreien, individuellen Bildung im Medium
der autonomen Kultur. Deshalb erscheint die ÈAmerikanisierung aller LebensŠu-
§erungenÇ den Gebildeten als ÈVerfall unseres gesamten kulturellen LebensÇ.42

Man lehnt sie ab, weil sie fŸr industriekapitalistische VerhŠltnisse und Verhaltens-
weisen steht, die nun vollends in die Welt der BildungsbŸrger eindringen. Beson-
ders beunruhigend wirkt fŸr die Verwalter der idealen Habe, dass die von ihnen
beklagte ÝDemokratisierung der BedŸrfnisseÜ mit egalitŠren und marktkonformen
Tendenzen auch den Bereich der Kultur erfasst. Dabei geht es selten um die Hš-
henkŸnste. Wirkt doch der Amerikanismus auf diesem Feld weniger bedrohlich
als die europŠischen Avantgarden oder der ÝKulturbolschewismusÜ. Die ÝYankee-
ZivilisationÜ aber kŸndet vom Sieg der Unterhaltungsindustrie. Deshalb wird sie
abgelehnt und bekŠmpft. In Adolf Halfelds ÈAmerika und der AmerikanismusÇ
(1927), einer populŠren Streitschrift gegen den Amerikanismus, hei§t es: ÈWir
mŸssen uns klar werden, welches die geistigen und seelischen KrŠfte sind, die
das PhŠnomen des Amerikanismus bewegen. Ein bisschen Smartgeltenwollen,
Jazzopern, Feuilletons Ÿber amerikanische KinopalŠste und Girlisierung unseres
Geschmacks fšrdern weder VerstŠndnis zwischen den beiden LŠndern, noch be-
deuten sie mehr als die NachŠffung gewisser KindheitssŸnden in der Neuen
WeltÇ; der Erfolg Hollywoods begrŸnde die ÝKulturexpansion AmerikasÜ. Die
Vorherrschaft im FilmgeschŠft sei das Ègewaltigste PropagandamittelÇ fŸr ameri-
kanische ÈSitten und GewohnheitenÇ43.

Damit sind wichtige Themen der kulturellen Amerikanismus-Debatte ange-
sprochen. Das Girl, der Prototyp der selbstŠndigen Frau, die sich schminkt und
raucht, die modische Kleidung bevorzugt, die alleinstehend und berufstŠtig ist,
die in den illustrierten BlŠttern als RevuemŠdchen oder Badenixe abgebildet wird,
erscheint den Kulturkritikern als Ausdruck des amerikanischen ÝKulturfeminis-

41 Spranger 1969, S. 216 f.
42 Sarnetzki 1932, S. 309.
43 Halfeld 1927, S. X-XI.
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musÜ. Die Tiller-Girls, eine vermeintlich amerikanische (eigentlich aber aus Eng-
land stammende) Revuetruppe, verkšrpern die GefŠhrdung des Patriarchats und
die Abrichtbarkeit der Massen. ÈDie Produkte der amerikanischen Zerstreuungs-
fabrikenÇ, so Kracauer in der ÈFrankfurter ZeitungÇ, sind Èkeine einzelnen MŠd-
chen mehr, sondern unauflšsliche MŠdchenkomplexeÇ. ÈDie GebildetenÇ hŠtten
den Einzug der Tiller-Girls ÈŸbel vermerktÇ, sie lehnten sie als ÈZerstreuung der
MengeÇ ab. GegenŸber solch ressentimentbeladenem Hochmut betont Kracauer
als Kulturkritiker mit analytischem Verstand den RealitŠtsgehalt des ÈMassenor-
namentsÇ, auch wenn er die kapitalistische Unterhaltungsindustrie kritisiert. 44

Wer sich auf deren Eigenlogik und Funktion einlŠsst, der kommt auch zu dem
selbstreflexiven Befund, dass die Zeit der bildungsbŸrgerlichen ÝKulturtrŠgerÜ vor-
Ÿber sei. So ist Kracauers zentrale Kategorie der ÝZerstreuungÜ denjenigen sozia-
len Gruppen zugeordnet, die im Ÿberkommenen binŠren Klassenschema nicht
unmittelbar zu verorten sind und die sich den traditionellen sozialmoralischen
Milieus, also auch der Arbeiterbewegung, entziehen: Frauen, Au§enseiter im
stŠdtischen Milieu und vor allem die Angestellten. Andere wie Brecht, Benjamin,
Eisler oder HeartÞeld entwickeln aus diesem Befund das radikalere Konzept ei-
ner MaterialŠsthetik, die sich an die Arbeiterklasse wendet, die auf eine Aktivie-
rung des Zuschauers, Betrachters und Lesers setzt, die aus den Rezipienten Ko-
produzenten machen will und das kŸnstlerische Material, die neuen Techniken,
Darbietungsformen und Medien in den Dienst einer ÈRevolutionierung der Re-
zeptionsebeneÇ (Werner Mittenzwei) stellen will. Solche EntwŸrfe Ð bis heute im
Literarischen, Musikalischen und BildkŸnstlerischen unŸberhšrbar und unŸber-
sehbar Ð bleiben politisch ohne grš§ere Reichweite. Sie verweisen ins Utopische.
Doch bewahrt sie bis heute ihre intellektuelle DignitŠt vor ideologischem Ver-
schlei§.

Hier geht es allerdings nicht um bedeutende theoretische EntwŸrfe, nicht um
den kognitiven Rang des Gedachten, sondern um die Reichweite und ReprŠsen-
tanz der Argumentationsweisen der in Sprache eingebauten Wertungs- und Ord-
nungsschemata. In diesem Sinne zeigt die Erfolgsgeschichte des Schlagworts
ÝAmerikanismusÜ die Faszination und den Abscheu gegenŸber neuen massenkul-
turellen PhŠnomenen. FŸr den Ingenieur Theodor LŸddecke ist ÈAmerikanismus
[É] ein Schlagwort und eine TatsacheÇ; er versichert: ÈWir haben keine absolute
Wahl mehr, hier abzulehnen oder anzunehmen Ð die amerikanischen Lebensfor-
men werden uns von der Seite der Wirtschaft her einfach aufgezwungenÇ; Ameri-
ka zeige Èein Stadium, dem wir ebenfalls mit innerer Folgerichtigkeit und unauf-
haltsam entgegeneilenÇ.45 Mit diesem verbreiteten GefŸhl einer schicksalhaften
Unausweichlichkeit steigt der Bedarf an quasi-geschichtsphilosophischen ErklŠ-
rungen, die im Amerikanismus ein Menetekel des Untergangs oder ein Leitbild
einer ganz dem Fortschritt ergebenen, stabilen, durchrationalisierten Industriege-
sellschaft mit hohem Lebensstandard sehen. Was man vom Amerikanismus zu er-
warten hat, das wird unterschiedlich beurteilt. Mit ihm sind Faszination und
Hoffnungen ebenso verbunden wie Abwehr und €ngste. Politisch lŠsst sich diese,
positive oder negative, Bewertung nicht Þxieren. Im Unterschied zum Schlagwort

44 Frankfurter Zeitung, 9. 6. 1927.
45 LŸddecke 1930, S. 214 ff.
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ÝKulturbolschewismusÜ hat der Amerikanismus kein klares Feindbild. Er eignet
sich kaum als politischer Kampfbegriff.

Wenn vom Amerikanismus die Rede ist, kann Unterschiedliches gemeint sein.
Die Verwendungsgeschichte des Schlagworts umfasst drei heterogene EntwŸrfe
von unterschiedlicher Dauer. Der erste verblasst nach der Weltwirtschaftskrise
und gewinnt nach 1945 wieder an Glanz. Er setzt auf die Chancen einer demokra-
tisierten Massenkultur. Der zweite verweist auf das, was der amerikanische Histo-
riker Jeffrey Herf treffend als Èreactionary modernismÇ bezeichnet, auf jene Ver-
bindung von vormodernen Traditionen mit moderner …konomie, Technologie
und Unterhaltungsindustrie, die sich mit dem NS-Regime ausformt und nach der
Niederlage im Zeichen der ÝWestbindungÜ mit ihm verschwindet. Der dritte Ent-
wurf ist zŠhen kulturkritischen Klagen verpflichtet, die allmŠhlich in den 50er Jah-
ren verhallen.46 In diesem Zusammenhang bleibt im Auge zu behalten, dass die
ÝamerikanischeÜ oder ÝamerikanisierteÜ Unterhaltungsindustrie dem traditionellen
KunstverstŠndnis widerspricht. In diesem Fall entwirft das Schlagwort ein Bedro-
hungsszenario. Ob nun die Tiller-Girls, der Hollywood-Film oder der Jazz Ð all
dies lŠsst sich nicht mehr in irgendein Konzept deutscher Kunst integrieren. Aber
es kann die radikalnationalistische Ablehnungsfront gegenŸber der kulturellen
Moderne bestŠtigen und stŠrken. Insofern indiziert die unterschiedliche Karriere
der beiden Argumentationsweisen einen gegenlŠufigen Trend. WŠhrend die libe-
rale Argumentationsweise au§er Kurs gerŠt, erfŠhrt die radikalnationalistische ei-
nen kommunikativen Boom. In ihrem Fall wirkt die Trennung zwischen Bedeu-
tung und Bezeichnung wie ein semantisches Konservierungsmittel fŸr alte Vor-
stellungen, fŸr enttŠuschungssichere Vorbehalte gegenŸber dem zeitgenšssisch
Missliebigen. Anders ausgedrŸckt: Sosehr auch der Erfolg der kulturellen Moder-
ne verunsichert, er kann die nahezu erfahrungsimmunen Erwartungen an eine
kommende deutsche Kunst, an deren Rettung oder Reinigung nicht widerlegen.

Anschwellende Beschwšrungen

Je grš§er der Siegeszug der Moderne, desto grš§er der Wunsch nach einer ÝechtÜ
deutschen Kunst, die das deutsche Volk erleuchten und leiten kšnnte. Wir sollten
uns nicht tŠuschen lassen: Die anschwellende Beschwšrung alter Wert- und Iden-
titŠtsbegriffe wie Ýdeutsche KulturÜ, Ýdeutscher GeistÜ, Ýdeutsche KunstÜ lebt nicht
aus dem Erfolg, sondern drŸckt den Misserfolg aus, den Verlust an Referenzen
durch die InternationalitŠt der Moderne. ÈDer BŸrgerÇ, so Ernst JŸnger 1931, Èhat
einen Zustand der Verzweißung erreicht, in dem er bereit ist, alles in Kauf zu
nehmen, was bisher unerschšpßicher Gegenstand seiner Ironie gewesen ist, wenn
nur die Sicherheit gewŠhrleistet bleibt.Ç47 Diese Panikstimmung lŠsst sich nicht al-
lein aus der politischen oder škonomischen Krise erklŠren; sie besteht auch aus
Emotionen, Angst und Abwehr gegenŸber einer kulturellen Moderne, welche die
Ýdeutsche KunstÜ und damit das ÝDeutschtumÜ schlechthin dramatisch zu bedro-
hen scheint.

46 Vgl. Bollenbeck/Kaiser 2000.
47 Zit. n. Lethen 1975, S. 93.
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Gegen Ende der Weimarer Republik macht ein Schlagwort Furore, das Bedro-
hungsŠngste ausdrŸckt und zugleich schŸrt, das eine antirepublikanische, den
Nationalsozialisten entgegenarbeitende semantische Einheitsfront schafft, die
breiter ist als die Harzburger Front. Dieses Schlagwort erweitert und verstŠrkt
den negativen Resonanzboden. Dieses Schlagwort ist Ÿbrigens keine Erfindung
der Nationalsozialisten. Es entstammt dem bŸrgerlichen Feuilleton. (Es dŸrfte
keine Notwendigkeit, aber auch kein Zufall sein, dass der Erstbeleg des Schlag-
worts am 24. 3. 1927 in einer Kritik an Piscators Inszenierung des StŸckes ÈGe-
witter Ÿber GottlandÇ von Ehm Welk auftaucht.) 48 Gemeint ist der ÝKulturbol-
schewismusÜ. Er ist in den letzten Krisenjahren der Republik das zentrale kul-
turpolitische Thema in den šffentlichen Kontroversen. Zeitungen, Zeitschriften,
BroschŸren behandeln immer wieder das Thema, was unter Kulturbolschewis-
mus zu verstehen ist und wie man ihn bekŠmpfen kann.49 FŸr den linkskatholi-
schen Publizisten Walter Dirks ist der Antikulturbolschewismus eine Art Èideo-
logischer KittÇ oder Èdas, was man positiv formuliert Faschismus nennt Ð zum
mindesten die fŸr das christliche BŸrgertum und die christliche Arbeiterschaft
geeignete ideologische Ausgabe des FaschismusÇ.50

Die Rede Ÿber den Kulturbolschewismus artikuliert und steigert die €ngste vor
der kulturellen Moderne und dem Bolschewismus. Durch diese Koppelung ent-
steht ein Szenario der letzten rettenden Option vor dem drohenden Unheil. Im
RŸckblick beschreibt der Germanist und Pfarrerssohn Gerhard Fricke anschaulich
die mentale Gemengelage von Kulturpessimismus, Bolschewismus-€ngsten und
Hoffnungen auf den Nationalsozialismus. Wie viele andere, sie mšgen Ortega y
Gasset, Heidegger oder Jaspers hei§en, macht in den frŸhen 30er Jahren auch Fri-
cke eine ÈTendenz zur Massen- und Industriegesellschaft kollektivistisch-dirigisti-
scher PrŠgungÇ aus; auch er konstatiert den Niedergang des Zeitalters bŸrgerli-
cher Bildung und Kultur Ð nicht ohne zu versichern, Èinnerhalb dieses ProzessesÇ
sei Èdie nazistische Spielart immer noch der bolschewistischen vorzuziehenÇ.51

Das Kompositum verweist auf eine neuartige Koppelung von Šsthetischer und
politischer SphŠre. In Bezug auf das Grundwort ÝBolschewismusÜ haben wir es
mit einer Art Ècasuistic stretchingÇ (Kenneth Burke) zu tun, mit einer metaphori-
schen Ausdehnung eines politischen Stigmaworts auf ÝŠsthetischeÜ Irritationen
durch die kulturelle Moderne. 52 Das Bestimmungswort ÝKulturÜ steht als hoch ge-
schŠtzter Wert- und IdentiÞkationsbegriff in einer inkongruenten Beziehung zum
Grundwort. So vereint das Kompositum einen hoch geschŠtzten programmati-
schen Leitbegriff mit einem politischen Angstbegriff, mit dem Schlimmsten, was
der Kultur, der Nation und dem Volk droht. Beide Begriffe haben im geistigen Er-
fahrungskapital der Gebildeten einen beachtlichen Stellenwert. WŠhrend die Kul-
tur hoch geschŠtzt bleibt, artikuliert der Begriff ÝBolschewismusÜ kollektive €ngs-
te vor der drohenden Gefahr aus Russland, vor ÝZerstšrungÜ, ÝAnarchieÜ und ÝUn-

48 Deutsche Zeitung, 24. 3. 1927.
49 Vgl. Laser 2001.
50 Dirks 1931, S. 225.
51 Fricke in Boden/Rosenberg 1997, S. 93.
52 Vgl. Burke 1969. Nicht nur diesen Hinweis verdanke ich meinem Siegener Kollegen Clemens Knob-

loch. Wichtige Hinweise verdanke ich der Magisterarbeit von Laser 1997 und der grundlegenden
Arbeit von John 1994.
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terdrŸckungÜ. Das Schlagwort vom Kulturbolschewismus weist Ð im Unterschied
zu dem vom Amerikanismus Ð klare Deutungsoptionen und Zielvorstellungen
auf: Seine Effekte lassen sich Ð typologisiert Ð auf drei Ebenen ausmachen.

Von ihm geht eine Tendenz zur metapolitischen Totalkonstruktion aus. Es lehnt
die unterschiedlichsten PhŠnomene der kulturellen Moderne ab, es lŠsst sich nicht
parteipolitisch festlegen und gewinnt gerade dadurch eine gro§e Resonanz Ð etwa
bei einer unpolitischen Geistigkeit oder in katholischen Milieus. Das Schlagwort
hat keine klare Sachdimension, ist nominativ unklar, fallweise bezeichnungsevi-
dent und programmatisch eindeutig. Auch in dieser Beliebigkeit grŸndet sein Er-
folg. ÈÝKulturbolschewismusÜ Ð das ist bekanntlich alles, was einem nicht passtÇ,
schreibt Tucholsky.53 €hnlich urteilt Carl von Ossietzky: ÈWenn der Kapellmeister
Klemperer die Tempi anders nimmt als der Kollege FurtwŠngler, wenn ein Maler
in eine Abendršte einen Farbton bringt, den man in Hinterpommern selbst am
hellen Tag nicht wahrnehmen kann, wenn man ein Haus mit ßachem Dach baut,
so bedeutet das ebenso Kulturbolschewismus wie die Darstellung eines Kaiser-
schnitts im Film. Kulturbolschewismus betreibt der Schauspieler Chaplin, und
wenn der Physiker Einstein behauptet, da§ das Prinzip der konstanten Lichtge-
schwindigkeit nur dort geltend gemacht werden kann, wo keine Gravitation vor-
handen ist, so ist das Kulturbolschewismus und eine Herrn Stalin persšnlich er-
wiesene GefŠlligkeit. Kulturbolschewismus ist der Demokratismus der BrŸder
Mann, Kulturbolschewismus ist ein MusikstŸck von Hindemith oder Weill und
genauso einzuschŠtzen wie das umstŸrzlerische Verlangen irgend eines VerrŸck-
ten, der nach einem Gesetz schreit, das gestattet, die eigene Gro§mutter zu heira-
ten.Ç54 Die Kritiker des Schlagworts zeigen die absurden Konsequenzen der Belie-
bigkeit und Dehnbarkeit auf, um die Kampagne zu bekŠmpfen. Aber gerade die
ungenaue ÝTotalkonstruktionÜ sichert dem Schlagwort die nštigen diskursiven
Turbulenzen, kann man sich doch darŸber streiten, was dem Kulturbolschewis-
mus zugerechnet werden kann oder nicht. Und sie ermšglicht zudem eine BŸnde-
lung unterschiedlicher Anliegen. Wer fŸr die Sittlichkeit ist, der mag die kurzen
Ršcke oder die Nacktrevue der zersetzenden Arbeit des Kulturbolschewismus
zuschreiben; wer sich fŸr die deutsche Kunst zustŠndig fŸhlt, der mag in Schšn-
berg oder Piscator die Agenten Moskaus sehen. Gerade in der Beliebigkeit grŸn-
det der Erfolg des Schlagworts.

Zudem dient es als polarisierendes Wertungsmuster, das Ordnung in jenes brei-
te Spektrum der PhŠnomene bringt, das Bestimmbarkeit und ErklŠrungssicher-
heit herstellt. BroschŸren, Zeitschriftenartikel, ZeitungsbeitrŠge, Reden und Kari-
katuren prŠsentieren ein Gut-Bšse-Schema mit einem eindeutigen und zugleich
variablen Feindbild. Auch das ist fŸr den kommunikativen Erfolg wichtig. Der
Feind kann Ývon au§enÜ kommen und planmŠ§ig vorgehen. In seiner Schrift ÈDer
Kulturbolschewismus und die deutsche JugendÇ (1931) prŠsentiert Karl Foertsch,
der GeschŠftsfŸhrer des Reichselternbundes, sogar ein Schaubild, das in Moskau
eine Èkommunistische ZentraleÇ ausmacht, die in Deutschland die ÈKulturzen-
trenÇ Ÿber ÈZellenÇ, Medien und Institutionen durchsetzt. FŸr Foertsch stellt sich
die Lage dramatisch dar: ÈFŸhrt der Generalangriff zum Sieg, dann bricht die

53 Tucholsky 1975, S. 299.
54 Zit. n. John 1994, S. 208. Weitere Beispiele: Bach 1932, S. 65; Berg 1932, S. 162.



Kap. 4.1 Freigesetzte Moderne und diktatorische Optionen 247

deutsche Kultur zusammen, die Vernichtung ist da.Ç Dieselbe Entwicklung wie in
der Sowjetunion, so Foertsch, werde von der KPD Èauch in Deutschland er-
strebtÇ.55 Das Feindbild ist erweiterungsfŠhig und hochvariabel, indem es den
Kreis der ÝHelfershelferÜ ausweitet. So kšnnen auch Sozialisten, Liberale und Ju-
den als Kulturbolschewisten diffamiert werden. Man brauche Ènicht erst zimper-
lich in Kommunisten und SozialistenÇ zu unterscheiden, schreibt ein Autor. 56

Wenn der Marxismus als der Èproletarische Bruder des LiberalismusÇ erscheint,
dann kann selbst eine genuin bŸrgerliche Ideologie zum Schrittmacher des Bol-

55 Foertsch 1931, S. 6 ff.
56 Haas 1933, S. 13.

Karl Foertsch: Der Kulturbolschewismus und die deutsche Jugend. Berlin 1931, S. 6
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schewismus erklŠrt werden. Hinter dem Kulturbolschewismus steckt auch Èder
JudeÇ, der Èdie Entgeistigung und Entsittlichung der arischen RasseÇ betreibt.57

(Der TŸbinger Philosoph Max Wundt macht fŸr die ÈZersetzung deutscher Geis-
tesbildungÇ und den ÈKulturbolschewismusÇ den ÈjŸdischen Einßu§Ç verant-
wortlich.) 58 Man sollte den politischen Effekt der variablen und doch eindeutigen
Benennung des Feindes nicht unterschŠtzen, kšnnen doch so, weit Ÿber die KPD
hinaus, die TrŠgerschichten der kulturellen Moderne und Republikaner stigmati-
siert werden. So wird selbst eine Glanzgestalt des deutschen BildungsbŸrgertums
wie der liberale preu§ische Kultusminister Carl Heinrich Becker als ÈErzvater des
KulturbolschewismusÇ gebrandmarkt. 59

Schlie§lich der letzte Punkt, das Element der Temporalisierung. HŠuÞg charak-
terisieren negative Bewegungsbegriffe wie ÝEntartungÜ oder ÝDekadenzÜ, ÝUnter-
gangÜ, ÝZersetzungÜ, ÝZerfallÜ oder ÝVerfallÜ das Vordringen des ÝKulturbolsche-
wismusÜ. Er erzŠhlt die Geschichte von einem auf allen Gebieten angreifenden
Feind, der, offen oder in heimlicher WŸhlarbeit, seinen ÝVernichtungskampfÜ ge-
gen die deutsche Kultur betreibt. Er erscheint, um einige Beispiele zu nennen, als
Èdas lawinenartig heranrollende VerderbenÇ, als ÈUntergang deutscher Wesens-
artÇ, als Èrote FlutÇ, als Krankheit oder Gift. Ein lŠhmender Pessimismus entsteht
aus der katastrophischen Grundstimmung jedoch nicht. ÈWo aber Gefahr ist,
WŠchst das Rettende auchÇ Ð dieses Hšlderlin-Zitat stellt Ernst Robert Curtius
seinem Buch ÈDeutscher Geist in GefahrÇ 1932 als Motto voran. Von der Èkom-
menden RettungÇ oder der ÈErneuerung DeutschlandsÇ trŠumt die Mehrheit der
desorientierten BildungsbŸrger. 60 Zur Bedrohungsgeschichte zŠhlt so auch die Er-
zŠhlung von der kommenden Rettung. Die Vernichtung durch den Kulturbolsche-
wismus steht unmittelbar bevor, ob sie abgewendet werden kann, das ÈhŠngt ein-
zig und allein davon ab, ob in letzter Stunde das deutsche Volk erwacht und ent-
schlossen in den Abwehrkampf gegen den Kulturbolschewismus eintrittÇ. 61

Der Nationalsozialismus kann Èalle ParolenÇ, die er braucht, Èaus der Tradition
der Debatten um die deutsche Kunst abrufenÇ.62 Das gilt auch fŸr den Kulturbol-
schewismus, der die selbst gebaute semantische BrŸcke bildet, auf der ein des-
orientiertes BildungsbŸrgertum ins ÝDritte ReichÜ gelangt.

57 Hauptmann 1931, S. 441.
58 Wandel 1977, S. 325 f.
59 Der Siegeszug des Kulturbolschewismus. In: GrŸne Briefe fŸr Politik und Wirtschaft, 28. 6. 1929.
60 Vgl. Benz 1933, S. 188.
61 Foertsch 1931, S. 7.
62 Belting 1992, S. 41.
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Antje Ehmann

Rede, Gerede und Gegenrede.
Film und Kultur im Diskurs der Weimarer Jahre

In der deutschsprachigen Literatur gibt es nur eine einzige Monographie, die sich
aus einer umfassenden Perspektive speziell der Literatur zum DokumentarÞlm
widmet: Die 1989 von Eva Hohenberger herausgegebene Publikation ÈBilder des
WirklichenÇ, die Ð nebst einem historischen †berblick Ÿber AnsŠtze und Proble-
me einer DokumentarÞlmtheorie Ð einschlŠgige Texte versammelt. Insbesondere
in Hohenbergers einleitendem Kapitel werden hilfreiche Schneisen geschlagen
und klŠrende VorschlŠge zur Begriffsbestimmung geliefert; jedoch bezieht sich
der Gro§teil der Texte auf den Zeitraum nach 1945.

Als Beitrag zu einer Dokumentarfilmtheorie aus der Weimarer Zeit hat Hohen-
berger einzig Schriften von Dsiga Wertow aufgenommen. Und das wohl aus gu-
ten GrŸnden. In Bezug auf die Weimarer Jahre kann vom ÝDokumentarfilmÜ und
deshalb auch von einer ÝDokumentarfilmtheorieÜ nicht die Rede sein.63 Da es im
Folgenden darum gehen soll, zusammenzutragen, wie in den 20er Jahren nicht al-
lein Ÿber den KulturÞlm, sondern Ÿber all das Filmische, was nicht SpielÞlm ist,
nachgedacht und geschrieben wurde, muss als oberster Genre-Begriff auch hier
die Negativ-DeÞnition ÝnichtÞktionaler FilmÜ verwendet werden. Die leitende
Fragestellung ist, ob sich in den Weimarer Jahren AnsŠtze einer Theoretisierung
dieses ÝNichtÞktionalenÜ Þnden lassen. Die Þlmischen und diskursiven BemŸhun-
gen um eine Neubewertung des Dokumentarischen durch die Avantgarde wer-
den dabei nicht im Zentrum stehen, da sie an anderer Stelle behandelt werden.64

Untersucht wird vielmehr die Filmtheorie und Filmpublizistik im Allgemeinen
sowie das ÈKulturÞlmbuchÇ und der ÈFilm-KurierÇ im Besonderen.

Publizistik und Filmtheorie

Die Geschichte des Nachdenkens Ÿber den nichtÞktionalen Film lŠsst sich nicht
von der Theoriegeschichte im Bereich des Þktionalen trennen. Will man rekon-
struieren, in welcher Weise der nichtÞktionale Film als etwas vom SpielÞlm Un-
terschiedenes wahrgenommen wurde, kšnnten potentiell alle Diskurse der Wei-
marer Zeit von Interesse sein, die sich mit dem neuen Medium Film beschŠftigen.
Ein vollstŠndiger †berblick darŸber ist allerdings nicht einmal annŠhernd zu ge-
winnen, war doch die Grundstimmung der Weimarer €ra genauso hitzig wie
produktiv. Rudolf Arnheim gibt rŸckblickend ein sehr plastisches Bild davon,
wenn er schreibt: ÈDie Jahre der Weimarer Republik [É] waren der Kampf um
eine neue Form; das meiste war verboten, aber so ziemlich alles war mšglich. Al-

63 Vgl. den Beitrag von Klaus Kreimeier in diesem Band, S. 67ff.
64 Vgl. den Beitrag von Jeanpaul Goergen in diesem Band, S. 493ff.
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les war im Brodeln, nichts war bestŠndig, die verzerrten Gesichter und gereckten
Arme des Expressionismus schrieen von den AnschlagsŠulen, den BŸhnen und
Kunstausstellungen. Wir Studenten kauften die Erstausgaben der neuesten Werke
von Freud und der Gedichte von Benn und Werfel als billige TaschenbŸcher, wir
sahen BŸchners Danton, von Max Reinhardt inszeniert, in der von Poelzig mit
TropfsteingehŠngen modernisierten Zirkusarena des Gro§en Schauspielhauses,
und wir waren bei der UrauffŸhrung der Dreigroschenoper dabei. NatŸrlich gin-
gen wir auch ins Kino.Ç65

Das Kino ist inzwischen selbstverstŠndlicher Bestandteil des kulturellen und
geistigen Lebens. Auch die Intellektuellen gehen ins Kino und viele Ð Arnheim
braucht das selbstredend nicht zu betonen Ð schreiben auch darŸber. In der kur-
zen Zeitspanne von nur 14 Jahren entsteht eine so reichhaltige Filmtheorie- und
Presselandschaft, dass sich mit Recht behaupten lŠsst, dass Èes kaum eine Epoche
der deutschen Filmgeschichte [gibt], die so viele Kritiken, Polemiken und Ab-
handlungen zum Thema Film hervorgebracht hat wie die 20er Jahre.Ç66 Der Stetti-
ner Bibliothekar Erwin Ackerknecht stellt 1930 in seinem ÈVerzeichnis deutscher
Fachschriften Ÿber LichtspielwesenÇ rund 160 Filmzeitschriften zusammen.67

Rechnet man die herausragenden Þlmtheoretischen Publikationen Ð man denke
nur an die Schriften von Arnheim, Bal‡zs, Harms und Kracauer Ð sowie die statt-
liche Reihe populŠrer FilmbŸcher68 hinzu, ergibt das ein mehr als erstaunliches
Bild.

Der diskursive Boom folgt dem škonomischen, den die deutsche Filmwirt-
schaft in der Phase relativer Stabilisierung der Weimarer Republik erlebt, auf dem
Fu§e. Allein in Berlin, damals die unumstrittene Þlmpublizistische Metropole,
steigt im Zeitraum 1919Ð1925 die Zahl der Kinos von 218 auf 322 an. Mit insge-
samt 128 045 SitzplŠtzen kommt damit statistisch gesehen auf drei§ig Berliner ein
Kinositz. 69 Sabine Hake geht in ihrer Studie zur Weimarer Filmpublizistik so weit,
die diesen Boom begleitenden Filmdiskurse, -zeitschriften und -bŸcher program-
matisch unter dem Titel ÈThe CinemaÕs 3rd MachineÇ zusammenzufassen. Damit
greift sie eine †berlegung von Christian Metz auf, der den Diskurs Ÿber das Kino
als dessen dritte Maschine beschreibt, nach der ersten, die den Film herstellt und
der zweiten, die ihn konsumiert, sei es die Funktion der dritten (Diskurs)Maschi-
ne, das Kino und dessen Produkte zu bewerten.70

Die enorme Konjunktur von Filmzeitschriften ist also ein Teil der Kulturin-
dustrie, der Ð so Olimsky in seiner Dissertation 1931 Ð Èganz genau dieselben
Etappen durch[machte], wie die Filmindustrie; auch hier ein wahnwitziges GrŸn-
dungsÞeber, eine Hausse in FilmpressegrŸndungen, die wir heute zurŸckschau-
end als grotesk empÞnden. Auch hier ein massenhaftes Eindringen fachfremder
und grš§tenteils recht zweifelhafter Elemente; ZustŠnde, die dem Ansehen der
Filmindustrie keineswegs fšrderlich waren, und dann mit dem Ende der Inßation

65 Arnheim 1977, S. 9.
66 Hake 1997, S. 25.
67 Diese Zahl bezeichnet natŸrlich die gesamte bis 1930 erschienene Filmpublizistik. Vgl. Heller 1987,

S. 117.
68 Vgl. u. a. Prels 1919; Salmon 1924; Moreck 1926; Lorant 1928; Wesse 1928.
69 Vgl. Heller 1987, S. 121.
70 Vgl. Hake 1993, S. II.
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auch hier der gro§e Zusammenbruch, weil weit Ÿber den Bedarf FilmblŠtter ge-
grŸndet waren, die nur in einer so anormalen Zeit, wie es die Inßationsjahre wa-
ren, so etwas wie eine Existenzberechtigung vortŠuschen konnten.Ç71

Der Zeitschriftentypus, auf den Olimsky hier anspielt, sind die ÝPublikumsblŠt-
terÜ, die sich nicht mehr an die Fachkreise, sondern das allgemeine Publikum
richten. Unter dem Zwang zur Popularisierung zielen sie ganz auf den Attrakti-
onswert der Filme und ihrer Stars. Neben den rein kommerziellen Interessen
kommen in den wichtigsten Themenkomplexen, die die Filmpublizistik der Wei-
marer Jahre beschŠftigt, die unterschiedlichsten emanzipatorischen bis konformis-
tischen KrŠfte zum Ausdruck. Dies in Themen wie ÈUnterhaltungsÞlm und Šsthe-
tische Avantgarde, Kulturpessimismus und Amerikanismus, konservative Kultur-
politik und progressive Medienpolitik, Filmkunst und Massenware, Illusionismus
kontra Realismus, Film als Propaganda und Film als BildungsmittelÇ.72 Dass
ÈFilm als BildungsmittelÇ hier an letzter Stelle genannt wird, trifft die VerhŠltnis-
se. So wie im Weimarer Kino der KulturÞlm in den AnfŠngen fast ausschlie§lich
Nebenprogramm des HauptÞlms ist, wird er auch in der Presse zunŠchst als Mar-
ginalie behandelt. Lehr- und KulturÞlmfragen sind zwar ein Thema der Weimarer
Publizistik, doch ein randstŠndiges.

Im Zentrum des Interesses stehen Þlmpolitische und -škonomische Fragen,
Klatsch und Tratsch aus der Welt der Stars sowie Besprechungen von Filmen der
populŠren Genres Melodram, Komšdie, AufklŠrungs-, Abenteuer- und Kriminal-
Þlm. Der nichtÞktionale Film begegnet in der Weimarer Publizistik eher als Mi-
krospur, die sich in den unterschiedlichen Kontexten mehr oder weniger verliert,
in bestimmten ZusammenhŠngen jedoch grš§ere Relevanz erhŠlt. Sabine Hake
sucht die Vielfalt der Weimarer Filmpublizistik und deren Diskurse mit Blick auf
die unterschiedlichen institutionellen ZusammenhŠnge und ideologischen Funk-
tionen von Filmkritik und Filmtheorie zu sondieren. Dabei unterscheidet sie zwi-
schen Filmkritik, Fachpresse, Filmpolitik und -theorie. 73 Ist zwar der nichtÞktio-
nale Film, rein quantitativ gesehen, fŸr alle genannten Bereiche von vergleichs-
weise geringem Interesse, so ist es doch aufschlussreich zu verfolgen, in welchen
ZusammenhŠngen Fragen des NichtÞktionalen Ÿberhaupt gestellt oder diskutiert
werden, und in welchen sie konsequent nicht auftauchen. Dabei erweisen sich fol-
gende Diskurse als interessant: die Kino- und Kinoreform-Debatte sowie die
Schriften, die den Film politisieren oder theoretisieren.

Geschichte einer Ausblendung

In der Weimarer Republik Ÿber Film zu schreiben, bedeutet vor allem Ÿber Mas-
senkultur und Klassendifferenzen, Ÿber Fragen der nationalen IdentitŠt und Erfah-
rung von ModernitŠt zu schreiben. Der Kinodiskurs konstituiert sich an der
Schnittstelle von Šsthetisch-kulturellen, technologischen und politisch-škonomi-
schen Fragestellungen. Daraus resultiert allerdings die permanente Schwierigkeit,

71 Olimsky 1931, S. 30.
72 Hake 1997, S. 25 f.
73 Vgl. Hake 1997, S. 26.
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das Kino zwischen Kunst und Industrie zu definieren. Entsprechend drehen sich
die theoretischen Auseinandersetzungen mit dem neuen Medium in den Zeitun-
gen und Zeitschriften der 10er und 20er Jahre geradezu notorisch um die Frage, ob
das Kino nun Kunst sein kšnne oder nicht. Theodor Heuss bemerkt bereits 1927,
auf das vergangene Jahrzehnt zurŸckblickend: ÈWer vor 15 Jahren in einer Redak-
tion sa§, von der nach den Erwartungen der Literaten auch die sog. Kulturpolitik
betreut wurde, mu§te damit rechnen, in jeder Woche etwa zwei bis drei Manu-
skripte Ÿber das Šsthetische Wesen des Films zugesandt zu erhalten: das eine wies
nach, da§ der Film eine neue, ungeahnte Erweiterung des kŸnstlerischen Aus-
drucksvermšgens bringe, das andere legte mit gleicher SchlŸssigkeit klar, da§ der
Film seiner inneren Natur nach mit Kunst nichts zu tun habe und nie haben kšnne.
Die Theorie des Kinos erlebte eine Hochkonjunktur, von der Paraphrasierung der
sozialen und pŠdagogischen Begleiterscheinung gar nicht zu sprechen.Ç74

Die inflationŠren Abhandlungen, die sich dem mšglichen Kunstcharakter des
Films verschreiben, werden in der Regel mit Seitenblick auf die Literatur, das
Theater und die Malerei gefŸhrt. In Differenz zu den klassischen NachbarkŸnsten
wird der mšgliche Kunststatus vornehmlich des dramatischen Films diskutiert,
wobei Kunst- und Kulturfilm sŠuberlich voneinander getrennt werden. Wird der
Film als neue Kunstform begrŸ§t, bezieht sich das auf den avantgardistischen,
abstrakten Film oder das Kinodrama. Stellvertretend fŸr viele Stimmen 75 sei hier
Ivan Goll angefŸhrt, der 1920 ausruft: ÈEin neues Element, wie Radium, Ozon,
wirkt auf die gesamte Kunst: Die Bewegung. Alle Gattungen: Dichtung, Malerei,
Plastik, Tanz erfahren es, erleiden es. In allen steht das Handwerk einen Augen-
blick tot und stumm. So gehts nicht weiter. Die UmwŠlzung war seit langem ge-
spŸrt: Futurismus, Simultanismus. Picasso in der Malerei. Stramm in der Lyrik.
Ahnungen. Aber es ist mehr geschehen. Die statischen Gesetze sind umgesto§en.
Der Raum, die Zeit ist Ÿberrumpelt. Die hšchsten Forderungen der Kunst: die
Syntheseund das Spiel der GegensŠtze, werden durch die Technik erst ermšglicht
und erleichtert. Wir haben den Film. Das hei§t, wir haben (in Europa wenigstens)
noch keinen Film, sondern erst Filmfabriken, eine Filmindustrie und Filmschie-
ber, die sich aus echten Bšrsianern und falschen Schriftstellern rekrutieren. Den-
noch: Basis fŸr alle neue kommende Kunst ist das Kino.Ç76 †berwŠltigt von den
neuen Mšglichkeiten des Mediums, sieht Goll im Film die neue Kunstform, in der
alle tradierten KŸnste aufgehen werden. ÈEin GemŠlde wird durch den Film ge-
malt. Das Bild wird aus der Grenze des Rahmen-Raums befreit und atmet zeitlich
[É] Der Film ist dramatisch, ist nichts als das. [É] So werden im Kinodram alle
KŸnste mitwirken: Es wird nicht nur Dichtung sein, sondern Malerei, Musik,
Plastik, Tanz.Ç77 Auch fŸr Goll scheint also, wenn er an das Kino denkt, vor allem
der aufregende Zauber der Fiktion auf. FŸr ihn ist das Kinodrama mit seinen
Mšglichkeiten einer neuen dynamisch-visuellen €sthetik die dominierende
Kunstform von morgen.

Dass in den ÝFilm-als-Kunst-DiskursenÜ jener Phase, in der sich das Kino als
Kunstform zu etablieren beginnt, der nichtÞktionale Film und der KulturÞlm

74 Heuss 1927, S. 108.
75 Vgl. Kaes 1978.
76 Goll [1920] 1982, S. 223.
77 Goll [1920] 1982, S. 224 f.
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kaum eine Rolle spielen, ist fŸr Rudolf Arnheim durchaus verwunderlich. 1933
schreibt er im ÈBerliner TageblattÇ rŸckblickend: ÈSogar in den Kreisen der ei-
gentlichen Filmfreunde trennte man den KulturÞlm gern von der Filmkunst ab.
Man schŠtzte seine Belehrungen, gewi§, aber Filmkunst Ð das war eben SpielÞlm.
Und nur gelegentlich erinnerten Filme wie Regen, Die BrŸcke , Zuiderzee  von
Ivens oder die dokumentarischen Filme von Walter Ruttmann [É] an die Verbin-
dungen, die zwischen KulturÞlm und KunstÞlm bestanden. Man sah Verbindun-
gen, aber man spŸrte nicht, da§ die Trennung auch grundsŠtzlich unhaltbar war.
Denn auch bei den Filmfreunden spukte die Meinung, da§ Kunst unnŸtz zu sein
habe, da§ es auf die ÝSchšnheitÜ, nicht den Inhalt ankomme Ð und das fand seinen
schŠrfsten Ausdruck in manchen von Formspielereien Ÿberwucherten, inhaltlich
gŠnzlich zerfallenen Avantgarde-Filmen. Beim Film wurde die Frage nach den
Grenzen der Kunst besonders brennend, weil er ja auch Ýrein sachlicheÜ Abbil-
dungsarbeit leisten konnte. €hnlich beunruhigende Grenzverwischungen kannte
man aus der Literatur, wo man gern zwischen Kunstsprache und blo§er Mittei-
lungssprache schied.Ç78

Es ist wohl bezeichnend fŸr die BemŸhungen der dokumentarischen Filmer-
neuerer wie Ivens oder Ruttmann, dass man sich an sie Ð laut Arnheim Ð lediglich
erinnerte, wenn auch als einen rettungsverhei§enden GlŸcksfall. Das Zusammen-
denken von dokumentarischem Film und Filmkunst ist demnach nur ein punktu-
eller Einfall geblieben. Die SelbstverstŠndlichkeit, mit der Arnheim 1933 dennoch
von einer ÈgrundsŠtzlich unhaltbarenÇ Trennung von KulturÞlm und Filmkunst
spricht, lŠsst an eine Erfolgsgeschichte denken, die den Weg des nichtÞktionalen
Films als einen zwar beschwerlichen, aber dennoch zielfŸhrenden Gang Ð hin zur
Filmkunst erzŠhlt. Arnheims optimistische Prognose kam jedoch in einem Jahr, in
dessen Verlauf sich ganz anderes ankŸndigt. Auch die Nationalsozialisten perpe-
tuierten den unheilvollen Zusammenhang einer blo§ behaupteten Harmonie von
Lehre, Kunst und Unterhaltung, die in ihrer Wirkung die Dichotomien nur ver-
schŠrft. Sie liebten die KulturÞlme besonders. Und davon sollte sich das Genre
lange nicht mehr erholen. ÈDie Filme teilten sich die Arbeit. Was den Unterhal-
tungsÞlmen an primŠrer Naziideologie abging, wurde von den KulturÞlmen
mehr als wettgemacht. Die HauptÞlme mochten Revuen und Romanzen zeigen,
die KulturÞlme nahmen ihnen die BŸrde der Weltanschauung ab.Ç79

Die Kinoreform-Debatte

Die ersten Initiativgruppen, die auf die angeblich moralischen und gesundheitli-
chen Gefahren des Kinos aufmerksam machen, entstehen im wilhelminischen
Deutschland. Bereits 1907 schlie§t sich eine Kommission Hamburger Lehrer zu
diesem Zwecke zusammen; 1909 grŸndet Hermann HŠfker in Dresden den Verein
Wort und Bild, mit dem Ziel, Èden Kampf gegen die ÝKinoseucheÜ in zahlreichen
deutschen StŠdtenÇ80 zu fŸhren. In den nachfolgenden Jahren entsteht eine um-

78 Arnheim 1977, S. 138.
79 Bitomsky 1983, S. 445.
80 Schweinitz 1992, S. 56.
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fangreiche Reformliteratur, die teils auch in eigenstŠndigen BroschŸren erscheint:
etwa ÈKirche und KinematographÇ (1910), ÈSchundÞlmsÇ (1911), ÈDer Kinemato-
graph als VolkserzieherÇ (1911) oder ÈDer Kinematograph als Volksunterhal-
tungsmittelÇ (1912).

Der Kampf dieser Bewegung richtet sich vor allem gegen den Fiktionsfilm Ð in
der damaligen Terminologie das ÝKinodramaÜ; akzeptiert wurde der Kinemato-
graph einzig als Bildungsmittel. Damit schlŠgt natŸrlich die Stunde des Lehr- und
Kulturfilms. Erstaunlicherweise sucht man jedoch selbst in der Kino-Reformerlite-
ratur, die sich doch ganz dem nichtfiktionalen Film verschreibt, vergeblich nach
AnsŠtzen, die das Genre als Šsthetisches Medium ernst nehmen. Die Reformer
stellen das Kino fŸr seine destruktiven Tendenzen an den Pranger, wŠhrend sie
zur gleichen Zeit fasziniert sind von der Macht des Kinos, die Massen zu errei-
chen. So konzentrieren sich ihre BemŸhungen auf unterschiedliche, aber eng mit-
einander verbundene Gebiete: auf šffentliche Moral, sozialen Frieden und natio-
nale IdentitŠt, wobei es ihnen in erster Linie um Konzepte von ÝBildungÜ und ÝEr-
ziehungÜ und eben nicht um €sthetik geht.81

Der nichtÞktionale Film kommt somit im Kontext der Reformbewegung zu
einer zweifelhaften Ehre. Die von ihr erhobenen Realismuspostulate zielen vor
allem auf eine Kritik der Ýmodernen KunstÜ. Als Alternative wollen sie dem Film
durch Verpßichtung auf Informationsvermittlung und Naturdarstellung primŠr
dokumentarische Funktionen nahelegen. Die Šsthetische Dimension, wenn sie
denn Ÿberhaupt zugestanden wird, reduziert sich dabei auf konforme Beschau-
lichkeit. Konrad Lange etwa schlŠgt 1918 vor, dass es die Aufgabe des Films sein
solle, BewegungsablŠufe in der Natur, Szenen aus dem Tierleben sowie aus Stadt
und Land festzuhalten: ÈDas Dahintreiben der Wolken am Himmel, das Wogen
der Kornfelder im Winde, das Niederfallen der Schneeßocken.Ç82 Wenn der Film
denn ÈŠsthetische Wirkungen erzielen willÇ Ð so einige Zeilen spŠter Ð, dann solle
er Èdie gro§en und einfachen Bewegungen bevorzugenÇ.83 LŠsst sich in Bezug auf
die 10er Jahre konstatieren, dass sich weder in der Zeitschrift ÈBild und FilmÇ
noch in der sonstigen Kinoreformer-Literatur Ð von oben angefŸhrten Margina-
lien abgesehen Ð konkrete ÈGestaltungsvorschlŠge undFormprinzipien fŸr lehrhafte
und dokumentarische FilmeÇ84 Þnden, so gilt das, wie in den nŠchsten Kapiteln noch
gezeigt werden wird, auch weiterhin fŸr die 20er Jahre.

In Abgrenzung zu der in Deutschland besonders heftigen bildungsbŸrgerlichen
Ablehnung des Kinos gibt es in der Weimarer Filmpublizistik ein gro§es Engage-
ment fŸr die Massenkultur, die die linke und linksliberale Intelligenz nicht nur
negativ konnotiert wissen will. Die diskursiven BemŸhungen, die den nichtÞktio-
nalen Film nicht als Kunst, sondern als Bildungsmittel nobilitieren und das Kino
als modernes Medium der Massenunterhaltung verteidigen, sind somit nicht nur
Sache konservativer Geister. Siegfried Kracauer etwa sieht das PhŠnomen der
Masse durchaus emphatisch Èals Potential geistiger Formung jenseits sozialer De-
terminiertheitÇ. ÈAuch in der Provinz sammeln sich MassenÇ, hei§t es in seinem
Essay ÈKult der ZerstreuungÇ von 1926, aber nur in einer Millionenstadt wie Ber-

81 Vgl. Hake 1993, S. 28 f.
82 Lange 1918, S. 27.
83 Lange 1918, S. 28.
84 Diederichs 1986, S. 152.
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lin Èerlangt die Masse auch auf geistigem Gebiet formende KrŠfteÇ. Utopisch ge-
wendet erscheint hier die Masse als ein Èhomogene[s] Weltstadt-PublikumÇ, Èdas
vom Bankdirektor bis zum Handlungsgehilfen, von der Diva bis zur Stenotypis-
tin eines Sinnes ist.Ç85

Kracauers pointierte Analysen von OberßŠchenphŠnomenen sind geleitet von
der Hoffnung auf die Mšglichkeit eines Begriffs von Ýrettender KritikÜ. In seinen
Þlmtheoretischen EntwŸrfen fŸhrt das zu einem Realismusbegriff, der dem nicht-
Þktionalen Genre eine besondere Legitimation verleiht, nicht aber zu einer spezi-
Þschen Theorie des Dokumentarischen bzw. NichtÞktionalen fŸhrt. Im Zentrum
seiner spŠteren ÈTheorie des FilmsÇ steht die These von der Widerspiegelungs-
funktion des Films im Allgemeinen; der DokumentarÞlm wird ihr lediglich im
besonderen gerecht: ÈEs genŸge zu wiederholen, da§ alle DokumentarÞlme, die
sich um die Wiedergabe der sichtbaren Welt bemŸhen, dem Geist des Films ge-
recht werden. Sie machen ihre Mitteilungen mit Hilfe des gegebenen natŸrlichen
Materials, anstatt die Bilder nur als FŸllsel zu benutzen.Ç86

€hnliche DenkansŠtze Þnden sich auch in den Þlmkritischen und -theoreti-
schen Grundsatzdebatten in den linksbŸrgerlichen Kulturzeitschriften wie ÈFreie
deutsche BŸhne / Das Blaue HeftÇ, ÈLiterarische WeltÇ, ÈNeue SchaubŸhneÇ,
ÈWeltbŸhneÇ und ÈQuerschnittÇ oder in den Þlmtheoretischen Klassikern ÈDer
sichtbare MenschÇ und ÈDer Geist des FilmsÇ von BŽla Bal‡zs und Rudolf Arn-
heims ÈFilm als KunstÇ. Es wird viel nachgedacht Ÿber den Film im Spannungs-
feld von Wirklichkeit und Fiktion. Das nichtÞktionale Genre als eigenstŠndige Be-
zugsgrš§e und Gegenstand der Theoretisierung bleibt jedoch auch hier au§er
Sichtweite. Das mag damit zusammenhŠngen, dass es den Filmtheoretikern der
Weimarer Jahre vor allem darum geht, das Wunder des speziÞsch Filmischen zu
ergrŸnden. Bal‡zs beispielsweise ist eindringlich mit der Frage des VerhŠltnisses
von physischer RealitŠt und Leinwand befasst, jedoch immer im Hinblick auf die
als Magie empfundene Differenz zwischen der vorÞlmischen und Þlmischen
Wirklichkeit. So hei§t es in ÈDer Geist des FilmsÇ: ÈWas ist es, was die Kamera
nicht reproduziert, sondern selber schafft? Wodurch wird der Film zu einer be-
sonderen eigenen Sprache?Ç87 ÈIn der WirklichkeitÇ, so eine tastende Antwort ei-
nige Seiten spŠter, Èsehen seltsame Dinge nicht immer seltsam aus. Dann ist viel-
leicht ihre Unscheinbarkeit das Unheimlichste an ihnen. Wenn man sie nŠmlich
als Vertarnung wittert. Aber plštzlich sieht das gewšhnlichste Ding Ð in einer
bestimmten Einstellung Ð so merkwŸrdig aus. Es wirkt wie eine Demaskierung.
Solche Einstellungen sind wie Witterungen des Auges.Ç88

Die Frage nach dem RealitŠtsgehalt des Films, die bei BŽla Bal‡zs in eine phŠ-
nomenologisch-ontologische Richtung fŸhrt, wird bei anderen Autoren, die Ð
mehr noch als Bal‡zs Ð selber aus der Praxis kommen, zu einer politischen. Insbe-
sondere Dsiga Wertow und John Grierson verleihen den seit Mitte der 20er Jahre
Ÿberall erhobenen Forderungen nach dem ÈWirklichkeitsÞlmÇ, nach ÈGegenwartÇ
und Ètiefer AktualitŠtÇ89 programmatische SchŠrfe. Von ihnen stammen die ersten

85 Zit. n. SchlŸpmann 1998, S. 67.
86 Kracauer 1964, S. 282.
87 Bal‡zs 1984, S. 55.
88 Bal‡zs 1984, S. 77.
89 Vgl. PrŸmm 1991.
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Schriften zum DokumentarÞlm, weniger theoretische als manifestartige Texte, die
natŸrlich auch der Selbstvergewisserung und Legitimation der eigenen Anschau-
ungen dienen.90 In Ablehnung der škonomischen und ideologischen †bermacht
des SpielÞlms und in Abgrenzung zur Þktionalen ÝTraumfabrikÜ binden die an-
sonsten so unterschiedlichen Theoretiker ihre Begriffsbestimmung des Dokumen-
tarÞlms an einen speziÞschen Wirklichkeitsbezug des Genres, um aus ihm seine
interventionistische soziale Funktion abzuleiten. 91 Anders als in den frŸhen Dis-
kursen der Fachzeitschriften geht es in ihren Diskursen Ð und hier kann man auch
Kracauer einbeziehen Ð nicht mehr um ein einfaches ÈFŸr oder Wider das Kino
als Ort der BedŸrfnisbefriedigung der Massen, sondern entweder etabliert es sich
als Organ sozialer Herrschaft, oder eine Šsthetische Opposition von unten setzt
sich durch.Ç92

Diese ÈŠsthetische OppositionÇ hat freilich nichts mehr mit dem Versuch ge-
mein, traditionelle kŸnstlerische Verfahren im Kino zu restituieren, was als reak-
tionŠr gilt. Das zeigt sich auch mit Blick auf die organisierte Linke, die dem Kino
zunŠchst nahezu geschlossen feindlich gegenŸbersteht. Erst ab 1925, unter dem
Einßuss der ÝRussenÞlmeÜ, entsteht eine linke Publizistik, die den Film, insbeson-
dere den dokumentarischen, nicht als Kunst, sondern als Propagandamittel ernst
zu nehmen beginnt. In diesem eher traurigen Kapitel der Geschichte des Doku-
mentarÞlmdiskurses wird der DokumentarÞlm und die politische Arbeit mit Film
als dem modernsten Medium der Zeit Ð so Kreimeier Ð zur ÈKampfparole der
KommunistenÇ und ÈKopfgeburt ihres zweifellos begabten Organisators Willi
MŸnzenbergÇ.93 Ungeachtet der Problematik der unterschiedlichen Realismusbe-
griffe und Abbildfunktionsbestimmungen dieser ersten Schriften, die Aspekte des
nichtÞktionalen Films reßektieren, lŠsst sich rŸckblickend mit Eva Hohenberger
konstatieren, dass die Einbettung des DokumentarÞlms in ein politisches und
moralisches Umfeld in den 20er Jahren Èseine Theoretisierung bis heute verhin-
dert hat.Ç94 Zwar tritt der dokumentarische Film in den Debatten und Theorien,
die den Film mit kollektiven, emanzipatorischen Projekten in Verbindung brin-
gen, aus dem Schattendasein in Form der Wochenschauen, Kultur- und LehrÞlme
und erhŠlt eine neue soziale und politische Legitimation, doch ist dies zugleich
der Beginn der Geschichte des DokumentarÞlms, die Kreimeier mit Kluge auf
den Begriff der Èbabylonischen GefangenschaftÇ gebracht hat: Èdie Geschichte
seiner Deformation unter dem Zugriff au§erÞlmischer (gesellschaftlicher, politi-
scher, kommerzieller) Instanzen und InstitutionenÇ. 95

Auf einen Autor, Hans Richter, der sich mit Nachdruck um die Bedeutung des
Nichtfiktionalen gekŸmmert hat, soll in diesem Zusammenhang noch eingegan-
gen werden. In den frŸhen 20er Jahren setzt sich Richter Ð als Filmemacher und
Theoretiker Ð zunŠchst mit den kŸnstlerisch-avantgardistischen Mšglichkeiten des
Kinos auseinander. Sind seine ersten Filme aus einem konstruktivistischen, dann
surrealistischen Geiste, interessieren Richter gegen Ende der Dekade zunehmend

90 Vgl. Hohenberger 1998, S. 20.
91 Vgl. die von Hohenberger zusammengestellten Texte. In: Hohenberger 1998.
92 SchlŸpmann 1998, S. 41.
93 Kreimeier 1993, S. 402.
94 Hohenberger 1988, S. 21.
95 Kreimeier 1993, S. 404.
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dokumentarische Ausdrucksweisen ( Inflation , 1928,Rennsymphonie,  1928), wo-
bei es ihm auch hier stets um den Film als Kunst geht. In ÈFilmgegner von heute Ð
Filmfreunde von morgenÇ (1929) stehen daher Fragen der FilmŠsthetik im Vorder-
grund. In den 30er und 40er Jahren sieht sich Richter immer mehr dazu gezwun-
gen, fŸr die Freiheit der KŸnste einzutreten und den Film als Politikum aufzufas-
sen. So geht es ihm in seinem 1939 als Manuskript abgeschlossenen Buch ÈDer
Kampf um den FilmÇ in der Hauptsache um die gesellschaftliche und politische
Verantwortung des Mediums, wobei dem Dokumentarfilm und seiner Geschichte
eine SchlŸsselrolle zukommt. Richter entwirft hier Ð selten genug, in einem eigens
dem Dokumentarfilm gewidmeten Kapitel Ð eine Geschichte des Genres als Sieges-
zug von den Èprimitiven Ur-FormenÇ, verstanden als Ènur zufŠllig kŸnstlerisch
geformte BilderÇ, Èreine Tatsachen-FixierungÇ, Ÿber Filme, die die Wiedergabe ei-
ner Èbewu§ten exakt festgehaltenen RealitŠtÇ anstreben, bis hin zum Dokumentar-
film Èals sozialem DokumentÇ, das zugleich Kunst ist: ÈDie Bedeutung des Doku-
mentarfilms wird in dem Ma§e weiter wachsen, als das Interesse der Menschen an
der Erkenntnis der Wirklichkeit zunimmt. Denn wir erfahren aus Dokumentarfil-
men, deren Hersteller es verstanden haben, dem gesellschaftlichen Verhalten der
Menschen zu folgen, sehr viel mehr Ÿber uns, als wir aus dem Spielfilm erfahren,
in dem sich die Menschen stets mehr bemŸhen mŸssen zu scheinen, wie sie es dem
herrschenden Ideal zufolge sein sollen, als wie sie wirklich sind. Der Dokumentar-
film hat das konkrete Leben wieder in den Kreis der Kunst einbezogen und so den
Boden vorbereitet fŸr die Erkenntnis lebendiger ZusammenhŠnge.Ç96

Richters Ýkleine Geschichte des DokumentarÞlmsÜ bietet keine Ÿberraschenden
Wendungen und erinnert vielmehr an die einßussreiche und vieldeutige DeÞniti-
on Griersons, DokumentarÞlm sei die kreative Behandlung, der kreative Umgang
mit der aktuellen Wirklichkeit (Ècreative treatment of actualityÇ) in Abgrenzung
zu dem, was Richter als Èprimitive UrformÇ des Dokumentarischen betrachtet.
Interessant ist jedoch seine stete BemŸhung, den Film Ètrotz seiner industriellen
Herstellung [É], geistig als freie KunstÇ 97 zu erhalten und zu konzipieren. Mit
diesem Anliegen rŸhrt er freilich an nichts weniger als die sich stets erneuernde
Grundproblematik des Films zwischen Industrie und Unterhaltung, Kunst und
Politik. In Richters Þlmtheoretischen Publikationen zeigt sich denn auch eine ge-
wisse Unentschiedenheit in der Funktionsbestimmung des DokumentarÞlms, ver-
schreibt er sich bzw. den nichtÞktionalen Film mal mehr der Politik, mal mehr der
freien Kunst.

Was Hans Richter jedoch hier wie dort Ð als Bedingung der Mšglichkeit guter
Filme Ð einfordert, ist eine politisch und gesellschaftlich verantwortliche Haltung.
Darauf zielen ihm Stichworte wie ÈWahrheit / Liebe zum Menschen / Gegenseiti-
ges VerstŠndnisÇ Ð Tugenden, die, so Richters Hoffnung, vielleicht zu einer ÈNeuen
WirklichkeitÇ 98 fŸhren kšnnten. Noch 1944, als sich seine Funktionsbestimmung
des Dokumentarischen politisch verschŠrft, will Richter an einer solchen Hoffnung,
verkšrpert durch die russische und europŠische Linke, festhalten: ÈSo bekommt
der Dokumentar-Film heute allgemein den Charakter einer politischen Waffe, die

96 Richter 1976, S. 37.
97 Richter 1976, S. 11.
98 Richter 1976, S. 36.
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weit Ÿber den Rahmen dieses Krieges hinausgeht und im zukŸnftigen Zusammen-
leben der Všlker eine bedeutende Rolle spielen wird.Ç99 Richters Prognose Ð sie
greift dem spŠteren Oberhausener Motto ÝWege zum NachbarnÜ voraus Ð ist wohl
kaum eingetroffen. RŸckblickend ist die seltene KontinuitŠt bemerkenswert, in der
Richter wie kaum ein anderer Autor in Deutschland die Geschicke des Dokumen-
tarfilms von der frŸhen Avantgarde bis zum Kampf gegen die nationalsozialisti-
sche Ideologie reflektiert hat. Seine beharrliche Anstrengung, das politische Doku-
mentarfilmschaffen kŸnstlerisch zu legitimieren und die Kunst nicht vollstŠndig
der Politik zu opfern, liefert dabei allerdings ein Argument mehr, das Kluges/Krei-
meiers These von der Èbabylonischen GefangenschaftÇ des Genres stŸtzt.

Das KulturÞlmbuch

Im Juli 1924 geben Dr. Edgar Beyfuss,
MitbegrŸnder der Kulturabteilung der
Ufa, und Dipl.-Ing. Alexander Kos-
sowsky, Direktor der Kossofilm, eine
an die 400 Seiten schwere Schrift mit
dem kanonischen Titel ÈDas Kultur-
filmbuchÇ heraus. Das klingt gro§ Ð
wie ein Versprechen auf das definitive
Buch zum Kulturfilm. TatsŠchlich wol-
len die Herausgeber einen mšglichst
vollstŠndigen †berblick Ÿber die Ge-
schichte und den Stand des Kultur-
films liefern und fŸr ihn werben.
Mit einem merkwŸrdigen Aufwand
gehen sie also daran, ein škonomisch
und kŸnstlerisch doch eher marginales
Genre zum Gegenstand šffentlichen
Interesses zu machen. Ein solches Un-
ternehmen war und sollte einzigartig
bleiben. Zwar ertšnt 1929 noch der
Ruf nach einer aktualisierten Neuauf-
lage,100 der wird allerdings nicht er-
hšrt.

Doch 1924 ist die Lage eine andere.
Der KulturÞlm ist ein inzwischen
wenn auch nicht immer gern gesehe-

ner fester Bestandteil in den Beiprogrammen der Kinos. Um seine Beliebtheit zu
steigern, hat sich zudem der Trend durchgesetzt, die fŸr die Kinos bestimmten
Fassungen zu popularisieren. Bevorzugtes Mittel dazu ist eine Synthese von be-
lehrenden Inhalten und Spielhandlungen, die den Filmen den Charakter allzu tro-

99 Richter [1944] 1972, S. 78.
100 Vgl. Wo bleibt die neue Außage des KulturÞlm-Buches? In: Film-Kurier, Nr. 303, 21. 12. 1929.

Edgar Beyfuss. Die Filmwoche, Nr. 43, 22. 10. 1924
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ckener Gelehrsamkeit nehmen soll.101 Dass KulturÞlme prinzipiell die Massen er-
reichen kšnnen, haben in den vergangenen Jahren einige abendfŸllende Produk-
tionen gezeigt, die mit gro§em Erfolg in den Hauptprogrammen der Theater lie-
fen.102 Das schlŠgt sich nieder in der Fachpresse, die dem KulturÞlm sukzessive
mehr Beachtung schenkt.

So gesehen steht es also nicht schlecht um den KulturÞlm. Das zeigen auch die
Statistiken. Die Lehr- und KulturÞlmproduktion steigt in diesen Jahren sprung-
haft von 461 Filmen 1923 auf 889 im Jahre 1924.103 Die Zahlen kšnnen natŸrlich
nicht darŸber hinwegtŠuschen, dass im Vergleich zum SpielÞlm die PrŠsenz des
KulturÞlms in der Presse und in der …ffentlichkeit Ÿberhaupt verschwindend ist.
Mit der Herausgabe des ÈKulturÞlmbuchsÇ in der wirtschaftlichen Aufschwung-
phase 1924 soll hier nachgeholfen werden. Entsprechend hei§t es in der Einlei-
tung, an alle Autoren sei die Bitte ergangen, Èihre Erfahrungen, jeder auf seinem
Gebiet, niederzulegen, alle aber unter dem einen Gesichtspunkt: den KulturÞlm
fšrdern zu helfen.Ç104

Herausgekommen ist dabei ein Werk, das merkwŸrdig changiert zwischen
Fest- und Informationsschrift, Anekdotensammlung und ÈKnigge fŸr den
FilmÇ105. Als Quellen kšnnen die BeitrŠge jedoch einige AufschlŸsse liefern, und
selbst der verstaubt anmutende Duktus der Texte wirft durchaus etwas ab. Das
Buch durchweht eine Geisteshaltung, die wohl nicht untypisch ist fŸr die Kreise,
die den KulturÞlm zu ihrer Sache machen. Eine LektŸre der Artikel macht nicht
nur vertraut mit der speziÞschen AusprŠgung moralbeßissener Tšne, die da an-
geschlagen, sondern auch mit den NormenbŸndeln, die zum Lob und zur Vertei-
digung des KulturÞlms geschnŸrt werden. Das dazu passende Stichwort liefern
die Herausgeber auch gleich in der Einleitung: Der KulturÞlm soll gefšrdert wer-
den, um Èihn zu dem zu machen, was er sein soll:zum TrŠger und Mittler einer ed-
len, hohen Kultur.Ç106

Was allerdings die Filme zu diesem Adel erhebt und wodurch sie sich auszu-
zeichnen haben, ist dem Buch nicht klar zu entnehmen, was wohl mit der Unge-
nauigkeit des Begriffs ÝKulturÞlmÜ zusammenhŠngt, den die Herausgeber eher
ausdehnen als eingrenzen. Ihre Anstrengung, das Feld des KulturÞlms vollstŠn-
dig in den vielfŠltigsten BezŸgen zu prŠsentieren, verleiht der Textauswahl einen
recht willkŸrlichen Charakter. Das zeigt bereits der Themenkatalog des Inhalts-
verzeichnisses. AngekŸndigt wird u. a.: ÈKulturÞlm und PublikumÇ, ÈKulturÞlm
und JugendÇ, ÈStaat und KulturÞlmÇ, ÈKulturÞlm und DichtungÇ, ÈDas MŠrchen
und der KulturÞlmÇ. Die meisten der insgesamt 75 BeitrŠge folgen dem etwas
hšlzernen Schematismus, die Sache des KulturÞlms in Bezug auf irgendein ande-
res Thema zu verhandeln. Eine Ausnahme bildet eine Reihe von BeitrŠgen, in de-
nen die gro§en Konzerne Ð u. a. Ufa, Deulig, Emelka Ð ihre Einstellung zum Kul-
turÞlm darlegen. Die Summe der BeitrŠge soll Ð so hei§t es abschlie§end in der
Einleitung Ð die ÈQuintessenz jahrelangen Schaffens und hei§en BemŸhensÇ frei-

101 Vgl. Die KulturÞlmproduktion in Deutschland. In: Film-Kurier, Nr. 5, 1. 1. 1924.
102 Vgl. die folgenden Seiten.
103 Jason 1930, S. 38.
104 Beyfuss/Kossowsky 1924, S. VII.
105 Oswald 1924, S. 103.
106 Beyfuss/Kossowsky 1924, S. VII.
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legen. ÈSo mag unser Buch hinausgehen in die Welt und Achtung erringen der
ungeheuren Arbeit, die im KulturÞlm geleistet wurde, Achtung dem KulturÞlm
selbst.Ç107 Wie nun stellen die Autoren das an? Welche Diskurse rund um den
KulturÞlm entspinnen sich da? Und was fŸr ein Bildungsbegriff liegt dem zu-
grunde?

Ein besonderes Charakteristikum der Weimarer Zeit ist ihre speziÞsche Gespal-
tenheit zwischen dem Willen zur ModernitŠt und der Angst vor ihr, zwischen Ra-
dikalismus und resigniertem RŸckzug, zwischen ihrer Ausrichtung auf eine
nŸchtern-sachliche RationalitŠt und der Hinwendung zu mystischem oder chilias-
tischem Pathos. So werden in den einschlŠgigen Darstellungen ÈDoppelbšdig-
keitÇ108, ÈDissensÇ109 und Èpolare SpannungenÇ110 als GrundÞguren von Kultur
und Politik im Weimar-Deutschland ausgemacht. Auch dem KulturÞlm und dem
ihm gewidmeten Buch haften eine gewisse Gespaltenheit und Ambivalenz an.
Schon die Existenz des KulturÞlms selbst geht auf einen Konßikt, wenn nicht
Kampf zurŸck Ð den zwischen Filmgegnern und -freunden. Von Seiten der Film-
freunde werden dabei gro§e Hoffnungen auf den KulturÞlm gelegt. So resŸmiert
Fritz Gutmann: ÈDamals stellte man diese Filme zunŠchst fast ausschlie§lich aus
Prestige-GrŸnden her, nicht zuletzt, um den Filmgegnern den Beweis zu erbrin-
gen, da§ auch Filme geschaffen werden kšnnten, die sich der unumgeschrŠnkten
Zustimmung selbst der eingeßeischtesten Kinogegner erfreuen.Ç111

Man kann also durchaus von einer ÝGeburt des KulturÞlms aus dem Ressenti-
mentÜ sprechen. Und auch das ergibt bei genauerer Betrachtung ein ambivalentes
Bild. Einerseits erweisen sich die KulturÞlmfreunde als durchaus fortschrittlich,
sehen sie in der modernen Aufzeichnungstechnik Film Ð anders als der Gro§teil
des gebildeten BŸrgertums Ð keine GefŠhrdung der abendlŠndischen, schriftge-
stŸtzten Kultur. Denn aus dem Volksunterhaltungsmittel Film ein Bildungsmittel
machen zu wollen, bedeutet ja nichts anderes als die Ankunft einer neuen Tech-
nik in der Volkswohlfahrt. Von einem entgegengesetzten Standpunkt jedoch lŠsst
sich das ÝProjekt KulturÞlmÜ durchaus als ein Angriff auf den Hort der abendlŠn-
dischen Kultur und Bildung verstehen: auf das Buch bzw. die Bibliothek. Indem
die KulturÞlmfreunde einer solchen, angesichts eines neuen Mediums gerne auf-
ßammenden Hysterie entgegenarbeiten, erweisen sie sich als fortschrittlich.

Andererseits schlagen sie in ihren Lobes- und Verteidigungsreden einen derart
wertkonservativen, schulmeisterlichen Ton an, dass der ÝWille zur ModernitŠtÜ
doch ressentimentverhangen wirkt und jede geistige, kŸnstlerische oder intellek-
tuelle Emphase vermissen lŠsst. Insbesondere die Passagen, in denen von der
Aufgabe und dem Wert des KulturÞlms im Allgemeinen die Rede ist, werfen ein
mitunter fragwŸrdiges Licht auf die Diskursstrategien derer, die den KulturÞlm
zu ihrer Sache (oder zu Geld) machen wollen. So sucht der Generaldirektor der
Deutschen Lichtbild-Gesellschaft, Josef von Cobšken, die Aufgabe des Kultur-
Þlms folgenderma§en zu fassen: ÈDer Film belehrender Tendenz, ob er nun ein
ausgesprochen populŠrwissenschaftlicher Film, ein geographisch-ethnologischer

107 Beyfuss/Kossowsky 1924, S. VIII.
108 Vgl. Elsaesser 1999, S. 16 f.
109 Vgl. Kolb 1984, S. 106.
110 Vgl. Lethen 1994, S. 31 f.
111 Gutmann 1924, S. 302.
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AnschauungsÞlm oder ein SpielÞlm von starker dekorativer Kultur sei, ist die
von hšheren Absichten geleitete Form des lebenden Bildes: der KulturÞlm ist, wie
stark oder schwach seine belehrenden Momente auch nach au§en gekehrt sein
mšgen, das Lasso, das die geistige Oberschicht nach der Masse des amŸsiert sein
wollenden Publikums auswirft, um es dort einzufangen, wo es sich am dichtesten
gedrŠngt Þndet: im Lichtspielhaus.Ç112

Drastischer lŠsst sich die volkspŠdagogische Mission, die hier dem KulturÞlm
zugedacht wird, kaum fassen. In der Logik des Bildes liegt der gesellschaftliche
Auftrag des KulturÞlms nicht allein darin, die Masse zu kultivieren, sondern auch
zu domestizieren. Dabei formuliert sich das KlassenverhŠltnis Ð Ègeistige Ober-
schichtÇ / ÈamŸsiersŸchtige MasseÇ Ð als eindeutiges MachtverhŠltnis: Die Ober-
schicht wird zum Cowboy, die Masse zum wilden Tier. Im Bild des Lassos zeigt
sich unverblŸmter, was der sonst in KulturÞlmtexten hŠuÞg anzutreffende Ober-
lehrerton verdeckt: die Angst vor den entfesselten Massen, die in Cobškens Meta-
phorik gedrŠngt auf Distanz gehalten werden sollen. Die Faszination des Lassos
liegt ja gerade im Fesseln-auf-Distanz. So tritt die Abrichtung der Massen mittels
des KulturÞlms als Disziplinierungsverfahren auf den Plan, und es zeigt sich ein-
mal mehr, dass der Ruf nach Kontrolle des Kinos Ð sei es Ÿber gesetzliche oder
edukative Mittel Ð die Kontrolle der Massen bedeutet, die wiederum der StŠrkung
der Nation dienen soll. Denn zwischen der Nation und den Massen Ð so die
Angst der Reformer seit jeher Ð steht das Kino als der bedeutendste Provokateur
des Klassenkampfs.

Eine gemŠ§igtere Haltung nimmt Oberregierungsrat Carl Bulcke in seinem et-
was geschwŠtzigen Beitrag ÈHaben wir schon einen KulturÞlm?Ç ein, wenn er zu
bedenken gibt: ÈWas ist eigentlich Kultur? Hand aufs Herz, hier liegt der Hund
begraben: die Frage hat bei uns noch kein Mensch bŸndig beantwortet. Ich wei§
die Antwort natŸrlich auch nicht. [É] Wir wissen aber ungefŠhr, was keine Kultur
ist: wehrlose Menschen mit der Reitpeitsche schlagen, ist beispielsweise keine
Kultur. Moral ist nicht Kultur. Bildung ist nicht Kultur. Zivilisation ist ganz etwas
anderes als Kultur. Kubismus ist erst recht nicht Kultur. [É] Wir haben schon al-
lerhand in Deutschland, nur Kultur haben wir nicht. Wie sollten wir also einen
KulturÞlm haben? Was unter dieser †berschrift lŠuft, ist etwas sehr AnstŠndiges,
Solides, Flei§iges, meist freilich auch stark Langweiliges. Doch weil die gute Ab-
sicht Ÿberwiegt, soll man von dem sogenannten KulturÞlm nur Gutes und Erfreu-
liches sagen. Er ist so eine Art von erweitertem KonÞrmandenunterricht, zu dem
auch Erwachsene Zutritt haben.Ç113

Abgesehen von der nicht ganz ernst zu nehmenden Begriffsanstrengung zwi-
schen Peitsche und Kubismus, wird hier das Stichwort geliefert, das bis heute im-
mer noch und wieder fŠllt, wenn vom DokumentarÞlm oder KulturÞlm die Rede
ist: Langeweile. Hier deutet sich auch die Kluft an zwischen dem Diskurs und der
ÝSache selbstÜ: Trotz aller guten Absichten erweisen sich viele der in Massen pro-
duzierten KulturÞlme der Weimarer Zeit als hšlzern und bieder. Dieser aus der
Perspektive des Rezipienten zum Ausdruck gebrachte Vorbehalt wird von einem
anderen Autor zugespitzt, wenn er den Volksmund wie folgt paraphrasiert: È Kul-

112 Cobšken 1924, S. 15.
113 Bulcke 1924, S. 16Ð18.
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turÞlm? Das ist der langweilige Film! Das ist die Konzession, welche die Filmindus-
trie ihren Gegnern machen mu§te, ihr Schutzschild gegen die Angriffe der Kino-
reformer, ihre Propaganda-Abteilung, ihre Sand-in-die-Augen von Staat und Ge-
meinden; eine Renommeesache, die Geld kostet Ð natŸrlich nicht allzuviel! Ð das
aber auf andere Art schon wieder hereinkommen wird. Das Schlimme nur dabei:
Wir armen Kinobesucher mŸssen es ausbaden!Ç114

Die zitierten €u§erungen stehen fŸr typische ÝGesinnungslagenÜ von Kultur-
Þlmdiskursen. Auf der einen (Produzenten-)Seite der rasende bis selbstgewisse
Wertkonservativismus, gepaart mit einem ausgeprŠgten Sendungsbewusstsein.
Auf der anderen (Rezipienten-)Seite ein vŠterlich-nŸchterner Skeptizismus, der
aber die guten Absichten des Zšglings KulturÞlm goutiert Ð oder aber schlichtes
Desinteresse und Ablehnung. Der Gro§teil der BeitrŠge des ÈKulturÞlmbuchsÇ
kommt von der Produzentenseite, die sich aufgerufen fŸhlt, am volkspŠdagogi-
schen Gedanken zu arbeiten. So geht es ihr darum, aus ihren je unterschiedlichen
Perspektiven das kŸnstlerische, kulturelle und volksbildende Potential des (Kul-
tur-)Films hervorzuheben. Dazu werden auch ausgreifende Herleitungen aufge-
stellt, die darauf zielen, eine Hierarchie zu errichten, auf der der KulturÞlm Ÿber
dem reinen Lehr- oder SpielÞlm als das ausgezeichnete Medium zur Volksbil-
dung an der Spitze steht. Die ArgumentationsÞguren, die dem KulturÞlm ein er-
zieherisches und kulturelles Gewicht verleihen wollen, sind daher alle beseelt von
einem Konzept eines ÝbesserenÜ, ÝgebildeterenÜ Menschen. Zusammengenommen
ergeben sie natŸrlich keine kohŠrente Programmatik einer ÝMenschenbildungÜ,
sondern eher eine wilde Mixtur. Je nach geistigem und berußichem Kontext, dem
die Autoren entstammen, trifft man auf Anleihen aus den verschiedensten Para-
digmen; sei es humanistisches oder aufklŠrerisches Gedankengut, seien es Ð dies
seltener Ð sozialdemokratische Utopien oder szientiÞscher Fortschrittsglaube.

Vom Volksunterhaltungs- zum Volksbildungsmittel

Nimmt man in den Blick, was genau in den Texten vom KulturÞlm gefordert und
erwartet und welcher besondere Wert ihm zugeschrieben wird, zeigt sich, dass
hier mit dem herkšmmlichen Bildungsbegriff und dem Kulturmodell operiert
wird, wie sie sich im Zuge des 18. und 19. Jahrhunderts entwickelt haben, was ja
auch nicht weiter erstaunlich ist. Eine der Problematiken, die sich daraus ergeben,
dass ausgerechnet das Massenmedium Film ein Bildungsauftrag ereilt, geht auf
eine noch Šltere Tradition zurŸck. Im Zentrum der KulturÞlm-Debatte steht im-
mer wieder die Frage, wie sich das VerhŠltnis von unterhaltendem Beiwerk und
lehrhaftem Inhalt ins Werk setzt, also das Horazsche Diktum von ÝprodesseÜ und
ÝdelectareÜ, das ja genau dann virulent wird, wenn der LehrÞlm kinotauglich,
d. h. zum KulturÞlm werden soll. Der besondere Wert des KulturÞlms soll darin
liegen, dass er sich nicht allein an den Intellekt oder das GefŸhl richtet, sondern
auch È€sthetischesÇ und ÈErbaulichesÇ115 bringe; er also erfreut und belehrt, wo-
bei es Ð in Abgrenzung zum profanen AmŸsement Ð darauf ankommt, dass die

114 Mendel 1924, S. 322.
115 Lampe 1924, S. 20.
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dem jeweiligen KulturÞlm Èinnewohnende Idee [É] durch ideellen, kŸnstleri-
schen oder sonstwie kulturellen Wert Ÿber den einmaligen Schau- oder Span-
nungszweck hinausstrebt.Ç116

Diese Argumentationslinie zieht sich in den vielfŠltigsten Variationen durch
das Buch. FŸr das ÝprodesseÜ soll der Gehalt des Films, fŸr das ÝdelectareÜ, die
Aufbereitung zustŠndig sein: ÈDer fŸr die breite Masse in allen LŠndern gedrehte
Kultur- und Anschauungsfilm ist aber diejenige Filmarbeit, die sozusagen die
letzten Erkenntnisse der akademisch geschulten Beobachtung der Laienwelt
schmackhaft machen soll, also in ihrem aufklŠrenden Bestreben, in der Popularisie-
rung wissenschaftlicher Ergebnisse des feuilletonistischen Untertones nicht entbehren
kann.Ç117 Ist das rechte VerhŠltnis der beiden Seiten einmal gefunden, kann die
Mission ÝBildungÜ, ÝMenschwerdungÜ gelingen: ÈÝKultur im FilmÜ hei§t menschli-
chen Geist, menschliche Seele in den Dienst des Films stellen. Und der schšnste Kul-
turÞlm wird derjenige sein, der seine Beschauer erhoben und belehrt, erheitert
und ergriffen, der sie, mit einem Wort, bereichert, in ihrem Wert gesteigert entlŠsst.
Fast kšnnte man sagen: der sie Ð kultiviert ÉÇ118 ÈGeistÇ, ÈSeeleÇ, ÈVerstandÇ und
ÈGefŸhlÇ sollen mit den Wundern der neuen Technik nicht nur mithalten, son-
dern sich ausbilden und wachsen.

Die Autoren stellen hier die wunderbarsten Ergebnisse in Aussicht. Ein Beitrag
spricht dem KulturÞlm eine gesundheitsfšrdernde Wirkung zu: ÈIst aber durch
Belebung des GemŸtslebens die Aufmerksamkeit des Publikums erst in Span-
nung gebracht, so teilt sich der lebhafter ßie§ende Blutstrom auch wieder dem
Verstande mit. Weil sich so endlich einmal der ganze Organismus harmonisch be-
tŠtigt, haben bildende Filme auch eine im gewissen Sinne Ýgesundheitlich fšr-
derndeÜ Wirkung.Ç119 Professor Lampe geht noch weiter, wenn er jeden Film, Èder
dem Menschen dazu verhilft, in irgendeiner Weise Ÿber sein bisheriges Ich hinaus
zu wachsenÇ120, als KulturÞlm betrachtet. Ein weiterer Autor sieht mit Hilfe des
KulturÞlms gar das Endziel einer vollendeten ÈMenschwerdungÇ nahen: ÈKultur
ist Stil der Šu§eren und inneren Lebenshaltung. Stil aber ist Ausscheidung des
ZufŠlligen und Betonung des Wesentlichen. Das wiederum involviert Verinnerli-
chung. Danach lŠ§t sich der Begriff ÝKulturÜ alsÝVerinnerlichung der LebensfŸhrungÜ
deÞnieren. Ein KulturÞlm ist also ein Film, der mit den ihm gemŠ§en Mitteln
dazu beitrŠgt, dies Endziel aller kulturellen Bestrebungen, die Schaffung des ver-
innerlichten Menschen, zu erreichen.Ç121

Der KulturÞlm, sogar der Lehr- und WissenschaftsÞlm, soll die ÈSeeleÇ und
Èsakramentalen TiefsinnÇ nicht ausschlie§en. ÈJeder LehrÞlm, bei dem nicht das
Herz ergriffen wird, hat seinen eigentlichen Zweck verfehlt; denn der Verstand
vergi§t, das Herz aber, die Seele trŠgt das, was ihr eingeprŠgt ist, durch das ganze
Leben.Ç122 Die Texte sind darum bemŸht, ÈInnerlichkeitÇ, ÈEingedenkenÇ und Be-
reitschaft zu Èich-Ÿbergreifender ErfahrungÇ nicht zum Gegenprinzip des Films

116 Rath 1924, S. 87.
117 Cobšken 1924, S. 14 f.
118 Pick 1924, S. 306.
119 Leszel 1924, S. 337.
120 Lampe 1924, S. 19.
121 Michaelis 1924, S. 115.
122 Reno 1924, S. 245.
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zu erklŠren. Die moderne Aufzeichnungstechnik Film soll gerade nicht die †ber-
windung der Versprechungen abendlŠndischer Kultur sein, sondern ihre ErfŸl-
lung. AngefŸhrt werden etwa die Techniken des Zeitraffens, der Ršntgenaufnah-
men, die einen Blick ins Innerste des Menschen oder in die Details von Bewe-
gungsablŠufen freigeben, was kein Buch zu leisten vermag. Diesen Bildern wird
eine nicht nur lehrhafte, sondern geradezu magische Kraft zugesprochen, in dem
Sinne etwa wie in Thomas Manns ebenso 1924 erschienenem ÈZauberbergÇ Hans
Castorp nicht ein Liebesgedicht, sondern ein Ršntgenbild an seiner Brust trŠgt.

Der kultivierende Effekt von Kulturfilmen richtet sich also Ð das zeigt schon
das Vokabular von ÈHerzÇ, ÈSeeleÇ und ÈInnerlichkeitÇ Ð an ein und dieselbe
Adresse: an die Einbildungskraft. So gesehen gleicht das im ÈKulturfilmbuchÇ
entwickelte Szenario ganz dem Bildungsroman des 19. Jahrhunderts, lediglich
mit dem Unterschied, dass das ImaginŠre Ð frei nach Foucault Ð nicht mehr zwi-
schen Buch und Lampe, sondern zwischen flimmernder Leinwand und Auge
haust. So wie der Leser mit NovalisÕ ÈHeinrich von OfterdingenÇ durch die Welt
zieht, um am Ende erfahrungsgelŠutert den Buchdeckel zuzuklappen, sollen die
Menschen ins Kulturfilmtheater gehen und reicher an Wissen und Erfahrung
wieder heraustreten, denn schlie§lich liegt Lampe zufolge Èdie Hauptbedeutung
des Kulturfilms fŸr die Fšrderung des gesamten Filmwesens [É] darin, da§ er
mehr als jede andere Filmgattung [É] auf die geistige Struktur der Beschauer Be-
dacht zu nehmen hat, [wobei] deren Erkenntnisse zu mehren, GefŸhlsleben zu
vertiefen, Phantasie zu beflŸgeln, Willensrichtung zu beeinflussen seine vor-
nehmste Aufgabe ist.Ç123

Abgesehen von wenigen kritischen Stimmen ist dies das Credo des ÈKultur-
ÞlmbuchsÇ. Die vom Kino geforderte Daseinssteigerung soll das Publikum nicht
mehr in Humoresken, exotischen Sujets oder prunkvollen Dekors Þnden, sondern
in den ÝWundern der SchšpfungÜ, den Sachverhalten der Empirie, die von den
KulturÞlmgestaltern im popularisierten Zugriff auf eine speziÞsch weihevolle Art
vereinnahmt werden.

Auch wenn man die Texte des ÈKulturÞlmbuchesÇ als Strategiediskurse liest,
die fŸr den KulturÞlm werben wollen, ist bei einer abschlie§enden Bilanzierung
doch erstaunlich, wie gut es den BeitrŠgen gelingt, die mit dem KulturÞlm unwei-
gerlich auftretenden WidersprŸche und Ambivalenzen zu umschiffen und kultur-
politische Implikationen weitgehend auszusparen. Der stŠndige Rekurs auf den
Bildungsgedanken als gesellschaftlichen Auftrag des KulturÞlms schafft es bei-
spielsweise, die škonomischen ZwŠnge fast vollstŠndig auszublenden. Nur ein
Beitrag kommt unverblŸmt darauf zu sprechen. 124 Auch das kulturelle und politi-
sche Spannungsfeld zwischen den Hoffnungen, im Film die Versšhnung von
Kunst und Massen greifbar vor Augen zu haben, und den BefŸrchtungen, die da-
mit verbunden sind, dass der Film Ð auch der KulturÞlm Ð zum industriellen
Massenartikel wird, schrumpft hier zum fršhlichen Ausruf, dass der KulturÞlm
das ideale, alle StŠnde und Schichten Ÿbergreifende Medium der VšlkerverstŠndi-
gung sei.125

123 Lampe 1924, S. 20.
124 Vgl. Rosenfeld 1924.
125 Vgl. den entsprechenden Passus in Richter 1924, S. 36.
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Diese gedankliche Schlichtheit ist wohl auf den Umstand zurŸckzufŸhren,
dass im ÈKulturfilmbuchÇ vornehmlich Praktiker, Unternehmer und Kultur-
funktionŠre zu Worte kommen und nicht die politische Intelligenz, Filmtheore-
tiker oder -kritiker. So laufen die Argumentationen funktionalistisch auf einen
objektivierten Kulturbegriff hinaus, der die GegensŠtze von Schule und Unter-
haltung, Kunst und Konsum einschmilzt und zum GlŸcksversprechen fŸr die
zahlenden Massen macht. FragwŸrdig ist dabei nicht so sehr die implizit mitge-
dachte Opposition von Sammlung = Schule und Zerstreuung = Kino, sondern
der Wunsch nach einer Synthese, die alles WiderstŠndige oder Kompliziertere
schlucken soll.

Das zeigt sich auch an den KulturÞlmen der Weimarer Zeit selbst. Sie behan-
deln ja tatsŠchlich interessante Fragen und GegenstŠnde und zeigen nie zuvor
Gesehenes; dies aber mit einem Gestus, der Wissen und Information wieder fest-
schreibt und alles Erstaunliche nimmt. Auch die Anstrengung, den KulturÞlm als
das ausgezeichnete Medium auszuweisen, das auf die produktivste Weise Welt-
erkenntnis und SeelenbedŸrfnis verbindet, lŠuft ins Leere. Denn das leistet der
ÝguteÜ KulturÞlm Ð wie jede ÝguteÜ Kunst. Darauf kommen auch die Autoren des
ÈKulturÞlmbuchsÇ, wenn es da hei§t:ÈJeder gute Film ist ein KulturÞlm.Ç126 Dieser
argumentative Leerlauf ist wohl dem Fluchtpunkt der BemŸhung des ÈKultur-
ÞlmbuchesÇ und der Funktion von Diskursen Ÿber KulturÞlme Ÿberhaupt ge-
schuldet: dem Projekt einer nationalen Edukation, die einen vollstŠndig instru-
mentalisierenden Zugriff auf den Film hat.

Jeder Film ist willkommen, wenn er nur in das Konzept Deutschlands als Bil-
dungsnation passt. ÈJeder kulturelle, publikumsbildende, volksveredelnde, ein
Ethos tragende Film ist fŸr uns (und fŸr jeden Gebildeten) ein KulturÞlmÇ 127, so
die Herausgeber in ihrer Einleitung. Diese Kombination aus politischer Rationali-
tŠt und Kulturphilosophie macht aus den Diskursen Ÿber KulturÞlm eine Probe
auf die kulturelle Bedeutung des Kinos und der Macht, die seinen Produkten
zugeschrieben wird. 128 Das ÈKulturÞlmbuchÇ steht dabei als ein Beispiel neben
anderen Anthologien der Zeit, in denen das Schreiben Ÿber KulturÞlm die Ver-
bindung zwischen konservativer Kulturkritik und der Filmindustrie stŠrken soll,
wobei in die entwickelten Bildungskonzepte durchaus nationalistische Ideen ein-
gehen. So in der etwa zeitgleich erscheinenden Publikation ÈDas deutsche Licht-
bildbuch. Filmprobleme von gestern und heuteÇ129, in der Ð unter Eršrterung der
Frage, inwieweit der KulturÞlm zur nationalen IdentitŠtsbildung beitragen kann Ð
vorgeschlagen wird, den KulturÞlm zu benutzen, um Deutschlands Ansehen im
Ausland zu stŠrken. Das ÈKulturÞlmbuchÇ propagiert im Vergleich dazu, weil es
auf eine mšglichst breite Wirkung aus ist, eine lediglich weitere DeÞnition von
ÝKulturÞlmÜ, die es erlaubt, integrationistisch mšglichst viele Aspekte des Kultur-
lebens im Projekt einer nationalen Edukation aufgehen zu lassen.

126 Oswald 1924, S. 106.
127 Beyfuss/Kossowsky 1924, S. VIII.
128 Vgl. Hake 1993, S. 208f.
129 Pfeiffer 1924.
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Der ÈFilm-KurierÇ

Der seit 1919 tŠglich erscheinende ÈFilm-KurierÇ gehšrt zusammen mit der ab
Mitte der zwanziger Jahre ebenfalls tŠglich erscheinenden ÈLichtBildBŸhneÇ zu
den wichtigsten BlŠttern, die sich ausschlie§lich dem Film widmen. Zwar kann er
nicht als Organ einer vollstŠndig unabhŠngigen Filmkritik gelten, als Fachblatt ist
er Teil des industriellen Komplexes und dient auch als Informationsbšrse, Werbe-
ßŠche und Ratgeber fŸr die Kinobesitzer;130 einen gewissen Freiraum und ein libe-
rales Klima konnte sich der ÈFilm-KurierÇ jedoch immer erhalten, ist er doch
nicht vorwiegend wirtschafts- und industrieorientiert wie die ÈLichtBildBŸhneÇ
und kein Ufa-Parteiblatt wie ÈDer KinematographÇ. Durch sein regelmŠ§iges Er-
scheinen und die Besonderheit seiner doppelten Ausrichtung Ð Informationsblatt
fŸr das breite Publikum und Kinobranchen- und Nachrichtenblatt fŸr alle Fach-
interessen Ð ist er, zusammen mit dem ÈBildwartÇ, eine der reichsten und zu-
verlŠssigsten Quellen.

Die ersten JahrgŠnge des ÈFilm-KurierÇ lesen sich in Bezug auf unser Thema
wie die EinfŸhrung in eine Problematik. Sie fŸhren vor Augen, mit welchen Fra-
gen und Problemen sich die Lehr- und Kulturfilmfreunde in dieser Phase der
Weimarer Republik herumzuschlagen hatten: Immer wieder bemŠngelt wird die
unzulŠngliche Infrastruktur im Vertriebs- und Verleihwesen, das vorherrschende
Ressentiment gegen den Film und das mangelnde Engagement von Seiten der
Schulen, sich fŸr den Lehrfilm einzusetzen. Daran knŸpfen sich BefŸrchtungen,
der internationalen Konkurrenz auf dem Filmmarkt nicht standhalten zu kšnnen.
So wird Ende Juli 1919 konstatiert, dass Èdas kinematographische Bild [É] fŸr die
Volks- und Fachbildung im Auslande viel stŠrker herangezogen wordenÇ sei;
ÈfŸr uns Deutsche hei§t es hierÇ, so die Folgerung, Èwollen wir uns nicht wieder
den Vorrang ablaufen lassen, sondern im Wettbewerb mitwirken, VersŠumtes
nachzuholen!Ç131 Einige Wochen zuvor wurde bemŠngelt, dass der Èdeutsche
Lehr- und SchulÞlm jedoch ein geruhsames Dasein in den Lagern der Filmfabri-
ken [fŸhrt]. Also nicht an den Herstellern, sondern an den Abnehmern der Filme
liegt es, wenn bisher wenig von ihrem Vorhandensein zu merken war.Ç132

In das šffentliche Bewusstsein scheint der Schul- und LehrÞlm zunŠchst als Ge-
rŸcht Eingang zu Þnden. Zu hŠuÞger VorfŸhrung in den Theatern kommen in
dieser Phase der Zensurfreiheit vielmehr Filme, die unter dem Label ÝKulturÞlmÜ
kursieren, jedoch aus der Perspektive der Verfechter des Genres dessen Ruf er-
heblichen Schaden zufŸgen. ÈIn letzter Zeit sind den Theaterbesitzern Filme vor-
zufŸhren zugemutet worden, die aller Beschreibung spotten.Namentlich sind es die
Filme, die mit dem DeckmŠntelchen: ÝWissenschaftlich, Monumental, zur Be-
kŠmpfung irgendeiner Sache usw.Ü umgeben werden. Besonders hervorheben
mšchten wir: Prostitution , HyŠnen der Lust , Der gelbe Tod , Frauen die der
Abgrund verschlingt , usw. Im allgemeinen sind diese Titel schon anstš§ig, aber
der Inhalt der Bilder ist direkt ekelerregend;den Hšhepunkt bilden gewšhnlich ge-
meine Bordellszenen.Ç133

130 Vgl. PrŸmm 1991, S. 14.
131 Der Film als Schulbuch. In: Film-Kurier, Nr. 40, 23. 7. 1919.
132 Der SchulÞlm. In: Film-Kurier, Nr. 8, 11. 6. 1919.
133 Gegen die AufklŠrungsÞlme. In: Film-Kurier, Nr. 10, 13. 6. 1919.
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Mit den drei Zitaten ist die Ausgangslage skizziert: Die ÝgutenÜ Lehr- und Kul-
turfilme kommen zu selten in die Kinos, und die ÝschlechtenÜ, nur so genannten
Kulturfilme schaden dem Ruf des Genres. In der Folge finden sich eine Reihe
von Artikeln aus der Feder von Lehrfilm-Verfechtern, die den ÈFilm-KurierÇ als
Plattform fŸr ihre Sache nutzen. Es sind dies eher praxisorientierte BeitrŠge zu
Gemeindekinofragen, zum Film als Lehrmittel innerhalb und au§erhalb der
Schulen, wenn es sich nicht Ð immer wieder Ð um Hymnen handelt, die den
Wert des Lehrfilms im Allgemeinen feiern. Auffallend selten wird in diesen Arti-
keln Rekurs auf bestimmte Filme genommen, richtet sich doch zunŠchst der
ganze Elan darauf, nachzuweisen, welchen pŠdagogischen Nutzen das neue Me-
dium mit sich bringt, und aufzuzeigen, wie vielfŠltig Film sinnvoll zum Einsatz
gebracht werden kann: ÈDer Film zeigt den HŸttenbau des zentralafrikanischen
Negers und des LapplŠnders, die Steppen Amerikas und die Gletscher der Al-
pen, die Lieblichkeit des Spreewaldes und die MajestŠt des Meeres in gleicher
Lebenswahrheit, in genauester Aufrichtigkeit. [É] Mathematik, Wetterkunde,
optische Gesetze lŠ§t der Trickfilm in Leben und Bewegung erstehen, Statisti-
sches veranschaulicht, Totes belebt er. Historische Bauten erscheinen vor dem
Auge, werden durchwandert, allseitig beschaut, Sitten und Kleider versunkener
Zeiten erstehen zu neuem Dasein. Unerschšpflich fast sind die neuartigen Ver-
wendungsmšglichkeiten ernsthafter Kinematographie, wahrhafter Lehrfilme im
Schulgebrauch.Ç134

Die Artikel der FrŸhphase zeigen vor allem, wie sehr die Faszination der Mšg-
lichkeit des Filmbildes an sich noch im Vordergrund steht. Und die Lehrfilm-
freunde machen es sich zur Aufgabe, aufzuzeigen, dass diese Faszination auch
mit ernsthafter Bildung kongruent sein kann. ÈDer Landmann in der Kinoschu-
leÇ135, ÈDie SŠuglingspflege im FilmÇ136, ÈDer Hochzeitsfilm fŸr das Familienar-
chivÇ137, ÈDer Film in der MedizinÇ138, ÈEin Lehrfilm fŸr SchauspielkunstÇ139, ÈDer
Lehrsatz des Pythagoras im FilmÇ140, ÈDer Film im Dienste der TanzkunstÇ141,
ÈDer Film im Dienste des NervenarztesÇ142, ÈFilme fŸr BerufsberatungÇ143, ÈDer
Lehrfilm im EisenbahnwesenÇ144, ÈLehrfilme fŸr TaubstummeÇ145 Ð so die †ber-
schriften der Kulturfilm-Artikel der ersten beiden JahrgŠnge des ÈFilm-KurierÇ ,
die allesamt auf praktische und aufklŠrerische Zwecke des Films aufmerksam
machen.

Im Herbst 1919 erscheint eine Artikelserie von Oskar Kalbus unter der Kopf-
leiste ÈZeitfragen der FilmindustrieÇ. In einem dieser Texte findet sich eine Be-
merkung, die auf einen der wenigen Ma§stŠbe zielt, die auch in den Folgejahren

134 Film-Kurier, Nr. 11, 14. 6. 1919.
135 Film-Kurier, Nr. 20, 28. 6. 1919.
136 Film-Kurier, Nr. 21, 29. 6. 1919.
137 Film-Kurier, Nr. 32, 12. 7. 1919.
138 Film-Kurier, Nr. 29, 9. 7. 1919.
139 Film-Kurier, Nr. 111, 14. 10. 1919.
140 Film-Kurier, Nr. 4, 1. 6. 1920.
141 Film-Kurier, Nr. 12, 15. 1. 1920.
142 Film-Kurier, Nr. 69, 4. 4. 1920.
143 Film-Kurier, Nr. 37, 13. 2. 1920.
144 Film-Kurier, Nr. 94, 6. 5. 1920.
145 Film-Kurier, Nr. 101, 15. 5. 1920.
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immer wieder an den Lehr- und Kulturfilm angelegt werden. Der Film, so die
Forderung, soll sich von den FrŸhformen ÝPanoramaÜ, ÝAnsichtÜ, ÝNaturbildÜ
durch das ihn genuin ausmachende Merkmal Ð die Bewegung Ð unterscheiden:
ÈFehlt auch in den Aufnahmen mit reinem Natursujet das Hauptmoment des
Lichtbildes, die Bewegung, so wird doch z. B. flie§endes Wasser, die Rotation
von MŸhlenflŸgeln, Leben und Treiben auf Land und Dorfstra§e, auf kleinen
Wasserarmen und am Strande einen Reiz auslšsen, den das beste Panorama
nicht bieten kann.Ç146 Von solchen Marginalien abgesehen, stehen Ð wenn es in
seltenen FŠllen einmal darum geht, die QualitŠt eines Lehrfilms zu beurteilen Ð
rein technische und pŠdagogische, nicht aber Šsthetische †berlegungen im Vor-
dergrund.

Die erste Besprechung eines LehrÞlms, die nicht nur auf die Besonderheit sei-
ner Existenz Ÿberhaupt oder auf irgend einen prominenten Inhalt abhebt, Þndet
sich am 15. April 1920. ÈZufŠlligÇ, so hei§t es einleitend, wurde bei der VorfŸh-
rung einer neuen Kinoprojektionsmaschine ein ÈPathŽ-fr•res-LehrÞlmÇ abgerollt.
Der gab Anlass zu folgenden †berlegungen:

ÈSieht man zunŠchst vom Inhalt ab und vergleicht nur das rein Photogra-
phisch-Technische dieses neuen PathŽ-Lehrfilms mit dem, was unsere Lehrfilm-
Firmen gleichzeitig gearbeitet haben, so mu§ die †berlegenheit des Franzosen
mit BeschŠmung festgestellt werden. Was da an Tiefseetieren lebt und webt, sich
bewegt, fri§t, kŠmpft, das ist alles meisterhaft aufgenommen. Die Belichtung, die
ÝSzenerieÜ ist natŸrlich, die gŸnstigen Momente sind erfa§t, die interessantesten
Tiere sind in FŸlle vertreten und die Illusion, als sehe man alles tatsŠchlich auf
tiefstem Meeresgrund sich abspielen, wird durch die mustergŸltige Technik her-
vorragend unterstŸtzt. Es ist zweifellos, da§ fŸr diese Aufnahmen nicht nur be-
sondere Aquarien angelegt wurden, ganz ausgezeichnete Beleuchtungsvorrich-
tungen ersonnen und angebracht sind, sondern da§ vor allen Dingen die besten
Operateure und Phototechniker am Werke waren. Das hebt diesen franzšsischen
Lehrfilm so gewaltig Ÿber unsere deutschen, bei denen man offenbar dem wissen-
schaftlichen Bearbeiter nicht nur den Entwurf, sondern auch die Regie, Aufnahme
usw., noch dazu mit schlechten und minderwertigen Apparaten, selbst ŸberlŠ§t,
kurz, so sparsam wie mšglich arbeitet. Kommt der deutsche Lehrfilm erst einmal
Ÿber diese technischen Kinderkrankheiten, Ÿber die Mi§achtung bei den ma§ge-
benden (oder noch besser den geldgebenden) Stellen der deutschen Kinoindustrie
hinweg, so wird er den franzšsischen im Fluge Ÿberholen und verdrŠngen. Denn
das zeigt dieser PathŽ-Lehrfilm auch: Au§er der guten Photographie ist alles an
ihm schlecht. Von einem belehrenden Film kann keine Rede sein. Systemlos, unge-
ordnet, ohne die allereinfachsten pŠdagogischen und didaktischen Gesichtspunk-
te rollen sich eine Anzahl schšner Bilder von Tiefseebewohnern ab. Wem der Film
vorgefŸhrt wurde, der hat zwar viel gesehen, aber nichts gelernt. Also das tršstli-
che Ergebnis ist doch: der deutsche LehrÞlm mit seinem systematischen Aufbau,
seiner wissenschaftlichen GrŸndlichkeit und Durchdringung ist inhaltlich und
in seiner didaktischen Wirkung diesem Erzeugnis von PathŽ, das man wohl als
Beispiel der ganzen letzten Produktion der franzšsischen LehrÞlm-Industrie
ansprechen kann, weit Ÿberlegen; technisch mu§ freilich in Deutschland erst

146 Kalbus 1919.



Kap. 4.2 Rede, Gerede und Gegenrede 269

ganz anders, gro§zŸgiger und freigiebiger gearbeitet werden, ehe die Hšhe der
PathŽ-Fabrikate erreicht werden wird.Ç147

Der Artikel ist hier fast vollstŠndig zitiert, da er nicht nur die missliche Situati-
on des LehrÞlms in der FrŸhphase der Weimarer Republik prŠgnant darstellt,
sondern auch Hinweise darauf liefert, dass in den Kšpfen so mancher Verfechter
der Lehr- und KulturÞlm durchaus als ein speziÞsch deutsches Schema konzipiert
und ihm eine zentrale Rolle in Fragen der nationalen IdentitŠtsbildung zugewie-
sen wird. Au§erdem zeigt sich die Tendenz, die fŸr die gesamten Weimarer Jahre
gilt: Die Rezeption des Lehr- und KulturÞlms richtet sich in geradezu notorischer
Ausschlie§lichkeit auf technische oder pŠdagogisch-pragmatische QualitŠtsmerk-
male. Dramaturgische †berlegungen beschrŠnken sich meist auf kurze Bemer-
kungen. Als Lob etwa an die Adresse Hans Schomburgks, der in Afrika im Film
(1921) Ð so ein Kritiker Ð ÈgŠnzlich absichtslos durch seine geschickte Anordnung
zum SpielÞlm hinŸberleitet.Ç148

Die Frage der Ègeschickten AnordnungÇ wird sich in der Folgezeit noch zu ei-
ner Debatte auswachsen, in der sich ÝPuristenÜ, die rein referierende Filme, und
ÝPopularistenÜ, die eine publikumsfreundlichere Aufbereitung von Lehrfilmen
fordern, gegenŸberstehen. Die Decla-Bioskop ist eine der ersten Firmen, die sich
1920 dezidiert zum populŠren Lehrfilm bekennt: ÈNachdem man allenthalben die
Beobachtung gemacht hat, das der rein doktrinŠre Lehrfilm vom Publikum abge-
lehnt wird, haben wir uns zu der Neuerung entschlossen, diese wissenschaftli-
chen Filme in ein populŠres Gewand zu kleiden.Ç149 Das gegnerische Lager, das
sich fŸr den ÝreinenÜ LehrÞlm ausspricht, ist im Umkreis der Ufa angesiedelt: ÈDer
sogenannte ÝinteressanteÜ anekdotisch arrangierte LehrÞlm ist als taktische Ma§-
nahme zur Popularisierung begrŸ§enswert. Der Aristokrat unter den LehrÞlmen
ist und bleibt der blo§ referierende LehrÞlm. Der fŸr den ÝKrŸppelkongre§Ü be-
stimmte LehrÞlm der Ufa KrŸppelnot und KrŸppelhilfe ist ein solcher blo§ re-
ferierender LehrÞlm ohne SentimentalitŠt, ohne Mache: Tatsachen, nicht als Tatsa-
chen. Und obendrein ganz alltŠgliche Tatsachen. Das Leben in einem KrŸppel-
heim. OrthopŠdische Behandlung. Operationen. Erziehung. Heilerfolge Ð gar
nichts ÝBesonderesÜ. Und dennoch, dennoch ÉÇ150 Eine Sichtung des Films Ÿber
die WerkstŠtten des Oskar-Helene-Heims in Berlin macht allerdings deutlich, wie
sehr sich auch in den ÈFilm-KurierÇ Interessenpolitik einschleicht. KrŸppelnot
und KrŸppelhilfe  (1920, Nicholas Kaufmann) ist ein Film mit stark nationalisti-
schen Untertšnen, der Propaganda fŸr die Instrumentalisierung der Invaliden zur
Staatssanierung macht. Von einem Èrein referierendenÇ Gestus kann hier nicht die
Rede sein.

Die Debatte um die Popularisierung von LehrÞlmen gewinnt 1922 sehr konkre-
te ZŸge, da am 1. Januar ein Gesetz fŸr die gebŸhrenfreie PrŸfung von LehrÞlmen
in Kraft tritt. Das fŸhrt zu DeÞnitionszwŠngen: ÈDie HinzufŸgung des Wortes
ÝreinÜ (auch der Begriff des reinen LehrÞlms ist plštzlich aufgetaucht) legt die Ver-
mutung nahe, es bestehe die Auffassung, es gŠbe auch andere als reine LehrÞlme.
Damit kšnnen wohl nur Filme gemeint sein, deren Inhalt belehrend, deren Form

147 Ein PathŽ-LehrÞlm. In: Film-Kurier, Nr. 81, 15. 4. 1920.
148 Afrika im Film. In: Film-Kurier, Nr. 199, 7. 9. 1920.
149 Film-Kurier, Nr. 218, 25. 9. 1920.
150 LehrÞlme zum KrŸppelkongre§. In: Film-Kurier, Nr. 196, 3. 9. 1920.
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aber unterhaltend (wenn auch nicht durchweg) ist. Trifft diese Vermutung zu, so
dŸrften die meisten BeiprogrammÞlme von der Befreiung von den PrŸfungsge-
bŸhren ausgeschlossen sein.Ç151

Edgar Beyfuss sucht Anfang August 1922 Klarheit in die Diskussion zu brin-
gen, indem er eine Systematisierung des Genres vornimmt. Mit Blick auf die
ÈŠu§ere StrukturÇ schlŠgt er folgende Unterteilung vor: È1. Der reine Lehrfilm,
besser gesagt Schulfilm. 2. Der streng wissenschaftliche Lehrfilm. Dieser gehšrt in
erster Linie in den Hšrsaal . 3. Der gro§e populŠrwissenschaftliche Film. Zu denken
etwa an Filme wie Die weisse Seuche, Die Geschlechtskrankheiten und ihre
Folgen  (Ufa), Der Friedensvertrag von Versailles  (Institut fŸr Kulturfor-
schung). 4. Der Beiprogramm- oder Theaterfilm. 5. Die halbwissenschaftlichen
Filme. So in erster Linie Werke wie Das Wunder des Schneeschuhs , Im Kampf
mit dem Berge  (Deulig) und andere mehr. Hierher gehšren auch die histori-
schen Filme, wie vor allem Fridericus Rex , Anna Boleyn , Veritas Vincit  und
viele andere.Ç152

BeyfussÕ VorschlŠge konnten zwar Struktur in die Diskurse bringen, jedoch
nichts daran Šndern, dass die DeÞnitionsmacht letztlich in den Gremien lag, die
Ÿber das Schicksal der Filme entschieden. Das Steuergesetz von 1922, genauso
wie die Reformen in den nachfolgenden Jahren, besiegeln es: ÈDie DeÞnition des
Lehr- und KulturÞlms scheint [É] jetzt endgŸltig und fŸr alle Zukunft abhŠngig
zu sein von der Abstempelung durch die beiden Kommissionen, die fŸr die Lehr-
Þlme bzw. Ÿberwiegend volksbildenden Filme bei dem Zentralinstitut fŸr Erzie-
hung und Unterricht in Berlin eingesetzt sind und die unter dem Namen Lampe-
Kommission nun Anrecht auf Unsterblichkeit haben, bzw. durch die amtliche
bayerische Lichtbildstelle in MŸnchen.Ç153

Lehr- und KulturÞlmkritiken

Bis Ende 1920 Þnden sich im ÈFilm-KurierÇ lediglich Þlmkritische Primitivformen
und Sammelbesprechungen, die sich auf eine Außistung von Filmtiteln nebst kur-
zen Inhaltsangaben beschrŠnken. Die erste Einzelkritik eines nichtÞktionalen
Films, die auch unter der Rubrik ÈFilm-KritikÇ erscheint, gilt Arnold Fancks Das
Wunder des Schneeschuhs  (1920). Es ist eine jubelnde Kritik, die das ÈWagnisÇ
dieses Filmvorhabens goutiert: ÈDie geringe Zugkraft von NaturÞlmen auf die
breiten Massen der Kinobesucher ist bekannt, und die Berg- und SportÞlm
G. m. b. H. [É] hat recht, wenn sie ihr Unternehmen, einen abendfŸllenden Film
ohne romanhafte Handlung, als ein Wagnis bezeichnetÇ. Umso triumphaler hei§t
es dann weiter: ÈDer Mensch im Kampf mit den grausig erhabenen Gewalten der
winterlichen Hochwelt Ð da bedarf es keiner romanhaften Spannungen und regie-
mŠ§iger KŸnste, um Auge und Phantasie bis zum letzten Bilde mitgehen zu las-
sen.Ç154 Mit diesen Worten wird nicht nur Fancks Film, sondern die Existenzbe-

151 Der Begriff des LehrÞlms. Ein Beitrag zur neuen PrŸfungsgebŸhrenordnung. In: Film-Kurier,
Nr. 295, 19. 12. 1921.

152 Beyfuss 1922.
153 Die neue Kinosteuer und der LehrÞlm. In: Film-Kurier, Nr. 140, 18. 6. 1926.
154 Das Wunder des Schneeschuhs. In: Film-Kurier, Nr. 289, 26. 12. 1920.



Kap. 4.2 Rede, Gerede und Gegenrede 271

rechtigung des Genres Ÿberhaupt gefeiert, wenn auch mit der zweifelhaften Be-
grŸndung, dass das gro§artige Sujet die Regiekunst ŸberßŸssig mache.

Die meisten Einzelkritiken dieses Zeitraums gelten Filmen der Ufa-Kulturabtei-
lung. Auch diese Besprechungen widmen sich ganz der Relevanz des jeweiligen
Themas: Am 2. 11. 1921 wird der Gro§film zur BekŠmpfung der Tuberkulose Die
weisse Seuche (1921) von Curt Thomalla und Nicholas Kaufmann besprochen.
Am 2. 2. 1922 gibt es die lobende Kritik eines Ufa-SportÞlms, Leichtathletik
(1921). Ab dem 4. 4. 1922 Þndet sich eine Reihe von Artikeln Ÿber den damals
Aufsehen erregenden LehrÞlm Die Grundlagen der Einsteinschen Relativi-
tŠts-Theorie ( 1922), der heute leider als verschollen gilt. Von der zeitgenšssi-
schen Kritik wird er als der Èbisher beste LehrÞlmÇ apostrophiert.155

Doch auch in diesen ausfŸhrlicheren Besprechungen Þnden sich kaum Hinwei-
se darauf, wie die Filme konkret rezipiert und beurteilt wurden. Es sind eher
allgemeine Bemerkungen am Rande, die auf eine gewisse Entwicklung und Pro-
fessionalisierung des Genres schlie§en lassen. So schreibt Ulrich Kayser in einem
Artikel Ÿber IndustrieÞlme vom 5. 8. 1922 einleitend: ÈDie Zeiten, da man eine
Serie zusammenhangsloser Bilder von Maschinen drehte, um sie mit mehr oder
weniger eintšnigen Titeln als Industrie-Film in Theatern und Fachschulen laufen
zu lassen, sind vorŸber.Ç156 Damit wird darauf angespielt, was den Zeitgenossen
offensichtlich als Untugend im LehrÞlmwesen aufÞel. Es sind dies drei Merkma-
le, die auch in der Folgezeit immer wieder in KulturÞlmartikeln zum Gegenstand
der Polemik werden: 1. die fehlende Dramaturgie und Komposition, die konzep-
tionslose Aneinanderreihung von Ansichtsbildern, 2. der inßationŠre Gebrauch
von pseudo-poetischen Titeln und 3. die im Vergleich zum SpielÞlm technisch oft
Ÿberaus schlechte QualitŠt der Aufnahmen.

Insbesondere was den letzten Punkt betrifft, scheinen einige Produktionen die
Toleranzgrenzen erheblich strapaziert zu haben. †ber die Ufa-Produktion Leicht-
athletik  hei§t es etwa: ÈTechnisch betrachtet ist der Film auch dann, wenn man
den fŸr Lehrfilme Ÿblichen und z. T. berechtigten milden Ma§stab anlegt, recht un-
gleichmŠ§ig. Die Photographie von GŸnther Lenhardt (auch die Zeitlupenaufnah-
men?) ist zum Teil recht gut, bei anderen Bildern aber keineswegs. Nun ist zwar
sicher die natŸrliche Beleuchtung nicht immer die beste gewesen, man hat dann
aber doch eine Aufnahme gemacht, weil man einmal alles Nštige, besonders die
ausŸbenden Sportleute, beisammen hatte, allein auch Bilder, die beim prallen Son-
nenschein gemacht sind, sind zum Teil ziemlich bescheidene Leistungen.Ç157

Der schlichte Tonfall des Artikels ist bezeichnend fŸr die LehrÞlmbesprechun-
gen der frŸhen 20er Jahre. Genauso wie der Umstand, dass es sich einige Kritiker
nicht nehmen lassen, VerbesserungsvorschlŠge zu machen. So provozierte eine
Pressekonferenz mit TierÞlmen von Lola Kreutzberg zu folgender Invektive: ÈBei
sŠmtlichen Filmen war Ð wenn man hier Ÿberhaupt diesen Ausdruck gebrauchen
darf Ð die Regie wenig auf der Hšhe. Man spŸrte allenthalben zu sehr, da§ es sich
um kŸnstlich gestellte, nicht natŸrlich entstandene Situationen handelte. So wur-
de z. B. dem Taschenkrebs ein toter Fisch hingehalten, auf die Seerosen wurden

155 Die Grundlagen der Einsteinschen RelativitŠts-Theorie. In: Film-Kurier, Nr. 77, 4. 4. 1922.
156 Kayser 1922.
157 Leichtathletik. In: Film-Kurier, Nr. 29, 2. 2. 1922.
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dauernd WŸrmer geworfen, u. a. m. Aufgabe einer geschickten Inszenierung wŠre
es gewesen, die entsprechenden Situationen scheinbar ohne jedes Nachhelfen von
au§en her herbeizufŸhren, dann wŸrde das Ganze als Natur wirken, und nicht
wie jetzt als Experiment.Ç158

Es sind wohl derartige Tšne, auf die Curt Thomalla in seinem Artikel ÈTierver-
suche und Operation im FilmÇ anspielt: ÈJedesmal, wenn ein neuer LehrÞlm er-
scheint, lŠchelt der ÝFilmfachmannÜ etwas herablassend und Ÿberlegen (denn da-
mit ist ja angeblich kein GeschŠft zu machen), der Kritiker bespricht wohlwollend
in zehn bis zwšlf Zeilen diesen neuen Versuch und fŸgt mindestens ebenso lang
VorschlŠge hinzu, wie man dieses oder jenes hŠtte besser machen kšnnen, der Zu-
schauer ist je nach seiner Einstellung zu Film und Kino im Allgemeinen entweder
enttŠuscht, da§ man ihn durch den Film gegen seinen Willen absolut belehren
will, oder aber er ist lichterloh begeistert, Ýda§ es so etwas auch gibtÜ. Alle mit-
einander haben jedoch nur in seltenen AusnahmefŠllen eine Ahnung davon, was
fŸr eine Unsumme von Arbeit in solch einem grš§eren LehrÞlm steckt.Ç159

Dieses nšrgelnde Klima, das die Lehr- und KulturÞlmartikel bis 1922 vermit-
teln, lšst sich mit Aufkommen eines au§erordentlich erfolgreichen Ufa-Kultur-
Þlms auf: Der Rhein in Vergangenheit und Gegenwart ( 1922). Felix Lampe,
berŸhmt-berŸchtigt auch als zustŠndiger PrŠdikatisierer von KulturÞlmen, hatte
sich bereits zwei Jahre zuvor einen Namen mit seinem LehrÞlm Die Alpen. Geo-
graphische Laufbilder zu Lehrzwecken ( 1919) gemacht. Mit Der Rhein in
Vergangenheit und Gegenwart  initiiert er sogar einen neuen Trend, den ein
Kritiker treffenderweise auf den Begriff ÈPopulehrÞlmÇ bringt: ÈWas die Form
des RheinÞlms angeht, so hat die Kulturabteilung der Ufa hier erstmalig den Ver-
such gemacht, aus Bildern, wie sie unverŠndert im strengen LehrÞlm benutzt
werden kšnnten, und gestellten historischen Szenen, wie sie fŸr den SpielÞlm al-
lein in Frage kommen, unter Zuhilfenahme von Trickaufnahmen (lebende Karten
usw.), an die auch der Kinobesucher bereits gewšhnt ist, eine neue Einheit zu
schaffen, die man, wenn eine diesem Vorgehen entsprechende Wortbildung ge-
stattet ist, folgerichtig als ÝPopulehrÞlmÜ ansprechen mu§. Den Zuschauern der
PressevorfŸhrung hat, nach dem hŠuÞgen und starken Beifall zu schlie§en, die
neue Gattung gefallen. Ob dies bei PŠdagogen und Volkserziehern den gleichen
Beifall Þndet, ist etwas zweifelhaft.Ç160

Der Film, so ist weiteren Notizen zu entnehmen, muss einen beispielhaften Er-
folg gehabt haben und lief wochenlang in ausverkauften HŠusern. ÈDer Triumph
aber des KulturÞlms, das Zeichen, da§ der KulturÞlm dem SpielÞlm ebenbŸrtig
geworden, ist die Tatsache, da§ zurzeit in den gro§en Ufa-Theatern Berlins Kul-
turÞlme im Abendprogramm mit dem denkbar grš§ten Erfolg gespielt werden.
Der Steinach-Film  hielt sich im Ufa-Palast (2000 PlŠtze) fast vier Wochen und
lŠuft nun in zwei anderen gro§en Theatern der Ufa. Unter Wilden und wilden
Tieren  im Tauentzien-Palast. Der RheinÞlm  aber hat den Rekord jedes Unterhal-
tungsÞlms geschlagen. Er lŠuft die zehnte Woche, bei dreimal tŠglich ausverkauf-
tem Haus.Ç161

158 Neue naturwissenschaftliche Filme. In: Film-Kurier, Nr. 223, 24. 9. 1921.
159 Thomalla 1922.
160 Der Rhein in Vergangenheit und Gegenwart. In: Film-Kurier, Nr. 234, 23. 10. 1922.
161 Kayser 1923.
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Am 4. 12. 1922 hei§t es in Šhnlichem Tenor: ÈVon Wichtigkeit ist die Feststel-
lung, da§ das Kinopublikum diese Art des KulturÞlms nicht nur willig, sondern
zum Teil sogar mit ehrlicher Begeisterung aufnimmt. Vormals galten Landschafts-
Þlme beim Kinopublikum als langweilig, und zum Teil sind sie das noch heute.
Wenigstens schenkt der Kinobesucher den kleinen BeiprogrammÞlmen vom Typ
ÝSchlo§ X. an der ElbeÜ oder ÝBad Sowieso, die Perle des XY-LandesÜ wenig Beach-
tung, weil sie všllig lieblos aufgenommen sind. Allenfalls erregt ein Spštter die
Heiterkeit der Umsitzenden, wenn er, das Ÿberschnelle VorfŸhrungstempo mut-
willig verkennend, die Bilder glossiert: ÝWettrudernde SchwŠneÜ usw.Ç162

Der Hinweis auf die AuffŸhrungspraxis zeigt zugleich den schlechten Stand
des kurzen Beiprogramm-KulturÞlms in dieser Zeit an. Hat ein Programm †ber-
lŠnge, werden die Filme schnellstens durch den Projektor gejagt. Ernst Krieger,
Vorsitzender des Bundes Deutscher Lehr- und KulturÞlmhersteller und bis 1927
Leiter der Kulturabteilung der Ufa, beklagt zudem, dass es Èbedauerlicher- und
merkwŸrdiger Weise bei so vielen kleineren VerleihÞrmen Ÿblich (ist), ihren Kun-
den zu den Ÿblichen SpielÞlmprogrammen das sogenannte Beiprogramm von 150
bis 300 Meter LŠnge umsonst zuzugeben.Ç163 Diese Praktiken fŸhren zu einer im-
mer schŠrferen Friktion zwischen dem missliebigen kurzen und dem immer po-
pulŠrer werdenden abendfŸllenden KulturÞlm.

Im Zuge des ÝpopulistischenÜ Trends gehen die Konzessionen an den Publi-
kumsgeschmack jedoch bei einigen Gro§-KulturÞlmen so weit, dass nicht nur
strenge Schulmeister alarmiert sind. Heinz Michaelis klagt im FrŸhjahr 1923: ÈDie
SchwŠche liegt in den ZugestŠndnissen an das SensationsbedŸrfnis einer gewis-
sen Schicht des Gro§stadtpublikums. Ist es z. B. notwendig, da§ bei der VorfŸh-
rung menschlicher Zwitterbildungen ein femininer JŸngling bei der Morgentoilette
und eine masculine Frau beim Rasieren vorgefŸhrt wird? Oder da§ die erwachten
ÝproduktivenÜ FŠhigkeiten der berŸhmten Ratte Methusalem nach der Operation
im Bilde gezeigt und durch Texte im Operettenstil kommentiert werden?Ç 164

Auch das schmŸckende Beiwerk inszenierter Rahmenhandlungen oder Passa-
gen, das als ZugestŠndnis an das Publikum gedacht war, wird von diesem durch-
aus nicht immer angenommen. Die populistische Aufbereitung von Der heilige
Berg (1926, Arnold Fanck) etwa provozierte Willy Haas zu besonders polemi-
schen Tšnen: ÈDieser Film hat zwei scharf zu unterscheidende Seiten. Erstens die
Naturbilder, die Sportbilder, das Skirennen, die Schneelandschaft: die sind unsag-
bar. Zweitens die šdlen Menschen mit ihren šdlen TrŠumen und Phantasien Ð die
sind auch unsagbar. Jungfrauen mit BŠhlŠmmlein, mit MuhkŠlbchen, mit Rieche-
blŸmchen, mit SehnsuchtstŠnzen und Getue und Geschwafel É eine wandelnde
BlaustrumpÞndustrie. Und MŠnner, mit Gesichtern wie aus edelster Bronze, die
vor ihrem Tode in ewigem Eise Visionen sehen, die direkt aus der Sezession von
1899 zu stammen scheinen. [É] Kurz, wenn man dem Film die Handlung ganz
oder doch bis auf ein Minimum wegschnitte, die Titel vollkommen entfernte Ð es
ginge ohne weiteres: so wŠre es der herrlichste NaturÞlm, der herrlichste Sport-
Þlm, der Ÿberhaupt gedreht wurde . Aber die Verbindung von KulturÞlm und

162 Der Rhein in Vergangenheit und Gegenwart. In: Film-Kurier, Nr. 264, 4. 12. 1922.
163 Krieger 1925.
164 Michaelis 1923.
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SpielÞlm hat hier eine ganz schwere Niederlage erlitten. Das Publikum applau-
dierte begeistert zu den Natur- und Sportbildern und blieb eiskalt bei dem Pipa-
po dazwischen. Es hat vorbildlich reagiert.Ç165

Das von Haas beschriebene Stimmungsbild bestŠtigt sich auch mit Blick auf die
weitere Presse. TatsŠchlich erfreuen sich der Berg- und SportÞlm sowie, mehr
noch, der ExpeditionsÞlm der grš§ten PopularitŠt. In beispielhafter Weise etwa
erobert Hans Schomburgk im Winter 1924 mit Mensch und Tier im Urwald  die
Gro§kinos. Als ExpeditionsÞlm mit genug Exotik aufgeladen, musste Schom-
burgk nicht nach Sensationellem schielen oder Þngierte Rahmenhandlungen
kŸnstlich integrieren; die Presse ŸberschlŠgt sich fšrmlich vor Begeisterung und
ergeht sich in detailgenauen NacherzŠhlungen der Ereignisse aus der Welt des
Urwalds in Afrika. 166

1925 wird Wege zu Kraft und Schšnheit  (Wilhelm Prager) allerdings einen
Presserummel auslšsen, der alle vorherigen Ÿbertrifft. Mit Pragers Streifen ist der
berŸhmteste KulturÞlm der Weimarer Republik angelaufen. Er wird in der Presse
mit so gro§em Aufwand beworben, dass der Eindruck entsteht, an diesem Film
solle die gesamte Nation genesen. So hei§t es in einer JubilŠumsrede des Berliner
OberbŸrgermeisters: ÈDa§ ein Film in einer Stadt, und sei dies auch eine Millio-
nenstadt, zum 250. Male aufgefŸhrt wird, ist an sich eine ganz ungewšhnliche Er-
scheinung. Sie beweist uns, da§ der Film, den wir hier sehen, eine mŠchtige Wir-
kung auf die gesamte Bevšlkerung ausŸbt, der gegenŸber alle andere Werbearbeit
fŸr Sport und Spiel zur ErtŸchtigung der Jugend klein erscheint. Wir, die wir
selbst mitten in der Werbearbeit stehen, sind fest Ÿberzeugt, da§ der Film Wege
zu Kraft und Schšnheit  uns allen, welchem Volkskreise immer wir angehšren
mšgen, die Wege zur Volksgesundheit, ja die Wege zur Erneuerung deutscher
Kraft und deutschen Wesens weist. Nur Sport und Spiel fŸhren uns wieder auf-
wŠrts, das beweist uns auch der beispiellose Erfolg dieses in seiner kŸnstlerischen
Vollendung einzigartigen Filmwerkes.Ç 167

Ein Krisendiskurs

Die Jahre 1926Ð29 sind vor allem geprŠgt von kulturpolitischen Debatten, die um
die †bel der Lustbarkeitssteuer kreisen. Schlechte, rasch heruntergekurbelte Kul-
turÞlme, die einzig aus GrŸnden der Steuerersparnis hergestellt werden, Ÿberßu-
ten die Kinos. Das fŸhrt zu einem noch verstŠrkteren Schisma zwischen dem
abendfŸllenden Gro§kulturÞlm und dem kleinen BeiprogrammÞlm, die nun als
zwei grundsŠtzlich unterschiedliche GegenstŠnde behandelt werden, was dem
ÝambitišsÜ hergestellten kleinen KulturÞlm besonders schadet: ÈDie Abneigung,
die heute in gro§en Kreisen des Publikums gegen den KulturÞlm besteht, ist nicht
etwa darauf zurŸckzufŸhren, da§ das Publikum nichts Belehrendes sehen will,
sondern sie ist lediglich Ergebnis der vielen Au§enseiter, die rein aus Konjunktur-
grŸnden KulturÞlme recht und schlecht (grš§tenteils schlecht) verfertigt haben.

165 Haas 1926.
166 Vgl. Menschen und Tiere im Urwald. In: Film-Kurier, Nr. 262, 5. 11. 1924.
167 Volksgesundung und Film. Eine Ansprache des OberbŸrgermeisters Dr. Bš§. In: Film-Kurier,
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Und es ist darum ein UnglŸck fŸr das Kino, wenn KulturÞlme lediglich der Steu-
erermŠ§igung wegen ins Programm gestellt werden, ohne RŸcksicht darauf, ob
sie gut oder schlecht sind.Ç168

Andere Stimmen erwecken hingegen den Eindruck, dass es der Kulturfilm
aufs Ganze gesehen geschafft hat, sich durchzusetzen. So ist in einer Beilage des
ÈFilm-KurierÇ im FrŸhjahr 1926 zu lesen: ÈLange Zeit hindurch hat sowohl in
Filmproduzenten- als auch in Filmtheaterbesitzerkreisen eine schier unŸberwind-
liche Abneigung gegen den Kulturfilm bestanden. Im Anfang gewi§ nicht zu Un-
recht; spŠterhin aber nur deswegen, weil man vor den Ausbaumšglichkeiten des
Kulturfilms die Augen schlo§ und die Psyche des Publikums, das inzwischen
lŠngst der ewigen Filmromane satt geworden nach anderer Kost verlangte. Wenn
ein Kulturfilm noch vor kurzer Zeit keinen Hund von dem Ofen locken konnte,
so lag das nicht an dem Hund, sondern an dem Lockmittel. GŠhnende Langewei-
le und Kulturfilm bedeutete dasselbe, bis man einsah, da§ auch Kulturfilme in
der richtigen Aufmachung, die sich auf Aufnahmeobjekte, Schnitt und Titel er-
streckt, ebenso kurzweilig sein kšnnen wie Spielfilme. [É] Die Konjunktur,
wenn man diesen etwas geschŠftsmŠ§igen Ausdruck gestatten will, die Konjunk-
tur fŸr Kulturfilme hat sich všllig geŠndert, ja, ist in das Gegenteil umgeschla-
gen. Ohne da§ billige Konzessionen gemacht worden wŠren, hat der Kulturfilm
sich selbst durchgesetzt. Durch seine strenge Sachlichkeit, durch seine Wert-
haltigkeit, die allein Dauer verbŸrgt. Wer da glaubt, das Publikum wolle sich
nicht belehren lassen, ist im Irrtum. Wenn es nur eben auf eine kurzweilige Art
geschieht.Ç169

TatsŠchlich laufen in der Folgezeit nichtfiktionale Filme an, die genau das ein-
lšsen, was in diesem Zitat Gegenstand allgemeinen RŠsonierens ist:Der Welt-
krieg  (2 Teile, 1927/28, Leo Lasko) lšst rege Debatten aus, Walter RuttmannsBer-
lin. Die Sinfonie der Grossstadt  (1927) schlŠgt ein wie eine Bombe, Erwin Pis-
cator revolutioniert das BŸhnenbild durch den Film, und Merian C. Cooper und
Ernest B. Schoedsack setzen mitChang  (US 1927) durch sorgfŠltige Inszenierung
und atemberaubende Dramaturgie neue Ma§stŠbe fŸr den Expeditionsfilm. Der
Aufschwung des nichtfiktionalen Films findet auch strukturellen Niederschlag
im ÈFilm-KurierÇ. Ab Mai 1928 wird ein ganz dem Kulturfilm gewidmetes Bei-
blatt ins Leben gerufen. Die Redaktion erhŠlt Lotte H. Eisner, die seit 1927 festes
Mitglied der Redaktion ist. Unter dem Titel ÈDer KulturfilmÇ werden nunmehr
fŸr jedes Quartal Produktionsstatistiken mitgeteilt, allgemeine RŸckblicke und
Ausblicke Ÿber die Entwicklung des Genres gegeben und internationale Verglei-
che gezogen.

Ende des Jahres 1927 sorgt schlie§lich der im ÝPopulehrstilÜ gehaltene Film
Natur und Liebe , eine Ufa-Produktion unter der Leitung von Ulrich K. T.
Schulz, fŸr weitere gŸnstige Besprechungen, wobei ein Artikel sogar davon
spricht, dass Èseit Jahren [É] kein revolutionŠreres Bildungsmittel gezeigt wur-
de als die Aufnahmen dieses Films.Ç170 Doch diese Begeisterung ist wohl ganz
den Themen ÝTriebweltÜ und ÝSexualitŠtÜ geschuldet. Aufnahmen von Geburts-

168 Reform der KulturÞlmproduktion. MŸnchen fŸr Neuregelung des LehrÞlmbundes. In: Film-Kurier,
Nr. 153, 30. 6. 1927.

169 Mu§ ein KulturÞlm langweilig sein? In: Film-Kurier, Nr. 50, 27. 5. 1926.
170 Natur und Liebe. In: Film-Kurier, Nr. 305, 24. 12. 1927.
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szenen von Menschen und Tieren sorgen fŸr Sensationen, Ÿber die spezifische
Machart oder eventuelle kŸnstlerische QualitŠten des Films schweigen sich die
Kritiken aus.

Hinweise auf neuere Entwicklungen des dokumentarischen Genres mit inte-
grierter Spielhandlung liefert einmal mehr Willy Haas. Seine Besprechung von
Im Lande des silbernen Lšwen  (1927) ist mehr als wohlwollend, meint er doch
hier einen zukunftsweisenden Filmtypus zu erkennen: ÈEin ganz ausgezeichne-
ter Kulturfilm Ð von jener neuen Art, die nicht wild draufloskurbelt, sondern
vorher disponiert, einen einfachen Handlungsrahmen entwirft, der vieles Kultur-
historische zu fassen vermag, und innerhalb des abgegrenzten Gebietes nun nach
Ma§gabe des optisch und folkloristisch Interessanten improvisiert. Dieses neue
System ist sehr filmisch. Man wird sich ihm auch im Spielfilm mehr oder weni-
ger nŠhern. Regisseure wie King Vidor oder Charles Chaplin verwenden heute
schon keine ausgefŸhrten DrehbŸcher im alten Sinn mehr, weil sie durch diese in
ihren optischen Improvisationen zu sehr behindert werden. Freilich, im Spielfilm
wird das immer ein sehr kostspieliges Verfahren bleiben. Um so mehr sollte man
es im neuen, handlungsmŠ§ig aufgebauten Kulturfilm systematisch weiterfŸh-
ren. [É] Nach Filmen wie Chang  und diesem hier wird die langweilige Form
des Kulturfilmes nicht mehr mšglich sein. Der Kulturfilm wird zum Hauptpro-
gramm, das das Publikum ohne fremde Hilfe ins Theater zieht. Ein Ziel, aufs in-
nigste zu wŸnschen. Rein theoretisch gesehen sind solche Filme eigentlich eine
innerlich sicherere Form als Spielfilme (die natŸrlich praktisch durch sie niemals
verdrŠngt werden).Ç171 Das sind selten optimistische Tšne, werden doch im Ver-
laufe des Jahres 1928 im ÈFilm-KurierÇ vornehmlich wieder Stimmen laut, die in
der KontinuitŠt des Ÿblichen Klagens und Krisengeredes rund um den Kultur-
film stehen.

Die Filmpresse ab 1929 steht ganz im Zeichen der wirtschaftlichen Krise und
der neuen TonÞlmtechnik, die fŸr den KulturÞlm zunŠchst verheerende Auswir-
kungen hat. Da die Umstellung zu kostenaufwendig ist, werden zunŠchst weiter-
hin stumme KulturÞlme hergestellt, so dass, rein statistisch gesehen, die Produk-
tion relativ stabil bleibt, was jedoch darŸber hinwegtŠuscht, dass immer weniger
abendfŸllende Filme entstehen.

Allein der ExpeditionsÞlm scheint sich noch halten zu kšnnen. 172 Erhebliche
Presseresonanz bekommen Produktionen wie Mit Sven Hedin durch Asiens
WŸsten  (1929, Rudolf Biebrach, Paul Lieberenz)173, Siam, das Land des weissen
Elefanten ( 1928, Edgar Beyfuss)174, Mit Amundsen im Luftschiff zum Nordpol
(NO 1929)175 oder Am grossen Strom  (1930) von Adolf von Dungern. Dennoch
werden auch BefŸrchtungen um den ExpeditionsÞlm laut: ÈEs gibt unter uns ge-
sagt, einen deutschen LehrÞlm doch eigentlich schon seit ein paar Jahren Ÿber-
haupt nicht mehr: was unter diesem Namen segelt, ist zu mindestens 75 Prozent
WerbeÞlm fŸr irgendwelchen guten Zweck, der Rest aber, von seltenen Ausnah-
men abgesehen Ð Schweigen! [É] Der eigentliche ÝKulturÞlmÜ, im alten Wortsinne

171 Haas 1928.
172 Vgl. Film-Kurier, Nr. 207, 31. 8. 1929, 1. Beiblatt, das ganz dem ExpeditionsÞlm gewidmet ist.
173 Vgl. Eisner 1929 a.
174 Vgl. Eisner 1929.
175 Vgl. Mit Amundsen im Luftschiff zum Nordpol. In: Film-Kurier, Nr. 234, 2. 10. 1929.
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endlich, der gro§e, abendfŸllende Film belehrenden Charakters (ExpeditionsÞlme
und Šhnliches) erfordert, wenn er gut sein soll, so viel Liebe und so viel Kapital,
so viel Intellektuellenarbeit und so viel Exportmšglichkeiten, da§ die deutsche In-
dustrie sich auch an diese Filme kaum noch wagt.Ç176

Leisen Aufwind erhŠlt die Kulturfilm-Produktion 1930 durch eine Nachfrage
aus den USA nach deutschen Beiprogrammfilmen, was jedoch im Spiegel der
Presse kaum Niederschlag Þndet. Neben Edgar BeyfussÕ neuen QuerschnittÞlmen
Die Wunder des Films  (1928) und É  den schickt er in die weite Welt (Die
Wunder der Welt)  (1930) bekommen nur noch der erste deutsche Expeditions-
Tonfilm Am Rande der Sahara  (1930) unter der Expeditionsleitung von Martin
Rikli und der fŸr die Weltkraftkonferenz produzierte Film Das Hohelied der
Kraft!  (1930) von Hubert Schonger breitere Presseresonanz. Vor allemAm Ran-
de der Sahara  lŠuft erfolgreich in den Kinos. Lotte H. Eisner fŸhrt dessen Popu-
laritŠt nicht allein auf das Novum des Tons zurŸck, sondern auch auf die insge-
samt geglŸckte Machart und Montage des Films, in der sie zukunftsweisende
AnsŠtze sieht: ÈMan hat dem Kulturfilm eine Rahmenhandlung gegeben, oder
besser eine Zwischenspielhandlung, wie man es bereits bei den kleineren Ufaton-
Kulturfilmen getan hat. Die Idee dieser Spielhandlung, von Wilhelm Prager er-
dacht und von Rudolf Biebrach geleitet: ein Afrikaforscher, von Journalisten und
Photographen heimgesucht, wird durch allerhand Tricks zum ErzŠhlen seiner
Reise veranla§t. Wobei eine ungemein naive, durch Wissen nicht gerade belastete
angehende Journalistin den afrikanischen Lšwenanteil zu hšren bekommt. Der
Versuch wird gemacht, die beiden Vorgangsformen ineinander zu verarbeiten,
zwanglose †bergŠnge, zum Teil durch eine Art natŸrlicher GedankenŸberblen-
dung und prŠgnanter noch an Stellen durch TonŸberblendung zu finden. Dieses
Ineinanderspielen glŸckt zuweilen, eine neue Montageart setzt ein. [É] Eins ist
bereits heute klar: Eine Zusammenarbeit von Kultur- und Spielfilm in organi-
scher Bindung kann bei fortschreitender Entwicklung fŸr den Kulturfilm eine Ba-
siserweiterung bedeuten. Heute bleibt die Hauptsache immer wieder, da§ dem
Kulturfilm durch Sprache und Spielvorgang manche UmstŠndlichkeit erspart
bleiben kann.Ç177

Auch in der Beurteilung von Schongers Produktion wird scharf unterschieden
zwischen billiger ÈKulissenhistorieÇ und sachlich orientierten Hilfmitteln der
Filmgestaltung. Zum Zankapfel wird einmal mehr die Einßechtung einer Spiel-
handlung in Das Hohelied der Kraft! Ð ein Film, der das vergleichsweise ab-
strakte Thema ElektrizitŠt ins Bild zu setzen sucht: ÈEs ist immer wieder das glei-
che: der KulturÞlm fŸrchtet trocken zu werden und zu gelehrt. So greift er zu
dem scheinbar interessanten Hilfsmittel der Kulissen-Historie. Aber man kann,
das zeigt ja auch dieser Film in seinen besten Stellen, durch sachliches Aufweisen
interessant bleiben. Tabellen und Trickzeichnungen, eindringlich in der Art der
Wiedergabe und Anordnung und geschickt im Schnitt gebracht, brauchen nicht
langweilig zu wirken. Zumal, wenn rhythmisch hineingeschnitten, das Bild der
Maschine als Form an sich belebt. Ein paar Mal hat Schonger, der Leiter des
Films, sich besonnen: da bringt er statt seines KostŸmmannes die Maschine in

176 Sochaczewer 1930.
177 Eisner 1930.
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Gro§aufnahme und nur eine Hand, die sie leitet. In dieser Art hŠtte der ganze his-
torische Teil aufgezogen werden sollen Ð viel unnštiges Beiwerk und viel Schmin-
ke und Friseurarbeit wŠre vermieden worden.Ç178

Neben der regen Berichterstattung Ÿber die genannten Filme beschŠftigt die
Presse im NonÞction-Bereich vor allem die Ton-Wochenschau. Der ÈFilm-KurierÇ
setzt sich lebhaft fŸr die EinfŸhrung einer Reichsstelle fŸr Kulturdokumente des
TonÞlms ein und lanciert im Herbst 1930 verstŠrkt Meldungen Ÿber die Entwick-
lung der tšnenden Wochenschau. Doch nach dem zweiten Quartal 1930 herrscht
wieder allgemeine Krisenstimmung: ÈSeit Aufkommen des TonÞlms hat die deut-
sche KulturÞlmproduktion von Vierteljahr zu Vierteljahr stark nachgelassen. Die
nunmehr vorliegenden Zahlen fŸr das dritte Vierteljahr weisen einen neuen Re-
kordtiefstand auf.Ç179 Dringliche Aufrufe insistieren darauf, dass der KulturÞlm
den Theatern erhalten bleiben mŸsse.

Nimmt man alle ab 1929 im ÈFilm-KurierÇ erwŠhnten aktuellen nichtÞktionalen
Filme in den Blick, zeigt sich, dass fast nur noch Expeditions-, Kompilations- und
ReiseÞlme produziert werden. Ein 1931 im Neujahrs-Beiblatt des ÈFilm-KurierÇ
gegebener RŸckblick auf die Jahres-Produktion bestŠtigt den Eindruck. Gemeint
ist ÝKulturÞlmproduktionÜ, gesprochen wird jedoch nur von ÝExpeditionsÞlmenÜ.
Unter der †berschrift È1930: Der KulturÞlm lernt sprechenÇ hei§t es: ÈRŸckblick
auf ein KulturÞlmjahr: die Umstellung auf den Ton hat sich in Deutschland gegen
April, Mai vollzogen. HŸrlimanns Die Wunder Asiens , HŠu§lers Das erwa-
chende Aegypten , von Dungerns Am grossen Strom , Bae§lers Unter India-
nern SŸdamerikas Ð alle diese Filme sind samtRoah-Roah  und Maha  noch
ohne Tier- und Menschenlaute gelaufen. Dann ist nach der unterlegten TonÞlm-
musik endlich die menschliche Sprache, der Ruf der Tiere dazugekommen.
GleichgŸltig ob nachtrŠglich synchronisiert: der KulturÞlm hat es dem SpielÞlm
voraus, da§ er internationaler geblieben, ja, internationaler geworden ist. Das Ge-
brŸll der Lšwen, das Trommeln und Rufen der Neger wird Ÿberall verstanden als
Laut der gro§en universellen Natur. Der KulturÞlm sprengt Grenzen Ð das Folk-
loristische, Biologische ist noch nie so eindringlich vorgebracht worden wie heute
durch den Ton.Ç180 Alle anschlie§end aufgezŠhlten ersten TonÞlm-Produktionen
sind ExpeditionsÞlme: Am Rande der Sahara (1930),Auf Tigerjagd in Indien
(Hunting Tigers in India , US 1929),Achtung Australien! Achtung Asien!
(1930, Colin Ross),Mit BŸchse und Lasso durch Afrika  (1930, Gernot Bock-
Stieber) und Afrika spricht (Africa Speaks , US 1930). Der Rest der KulturÞlm-
produktion, so die Klage, scheint Èan einem bestimmten Punkt stehengeblieben
zu sein.Ç

Das jedoch betrifft allein den KulturÞlm im engeren Sinne. In den letzten Jah-
ren der Weimarer Republik zeichnet sich mit Blick auf die Þlmtheoretischen €u-
§erungen ab, dass nun eigentlich die Bedingungen fŸr eine in die Zukunft gerich-
tete Auseinandersetzung mit dem dokumentarischen Film gegeben sind. Selbst in
der Filmpresse gewinnt der Begriff des Dokumentarischen an SchŠrfe und Kon-

178 Eisner 1930 a.
179 Film-Kurier, Nr. 247, 18. 10. 1930.
180 Film-Kurier, Nr. 1, 1. 1. 1931.
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tur. 181 Das jedoch kommt viel zu spŠt. Die Ereignisse um die Jahreswende 1932/33
setzen diesem Diskurs in Deutschland ein Ende. Fast alle, die dem Reden und
Schreiben Ÿber Film im Deutschland der Weimarer Jahre PrŠgnanz und Lebendig-
keit verliehen, mussten frŸher oder spŠter das Land verlassen: Rudolf Arnheim,
BŽla Bal‡zs, Lotte H. Eisner, Willy Haas, Hans Feld, Alfred Kerr, Siegfried Kracau-
er, Hans Richter. Damit sind nur einige von denen angefŸhrt, die auch in diesem
Kapitel genannt wurden.

181 Vgl. Feld 1928; Blum 1929 sowie die Artikel: Joris-Ivens-Debatte. In: Film-Kurier, Nr. 107, 8. 5. 1931
und Joris Ivens. In: Film-Kurier, Nr. 90, 16. 4. 1932.



4.3

Ursula von Keitz

Die Disziplinierung der Bilder.
Der dokumentarische Film und seine Zensoren

Am 12. November 1918 wurde in Deutschland die Zensur einschlie§lich der Film-
zensur durch einen Aufruf des Rates der Volksbeauftragten mit Gesetzeskraft ab-
geschafft. Damit wurde eine Praxis beendet, fŸr die bislang die LŠnder des Deut-
schen Reiches zustŠndig waren. In Preu§en war die Filmzensur, verankert im All-
gemeinen Preu§ischen Landrecht, bei den Polizeibehšrden angesiedelt, die ihr
Amt zur ÈErhaltung der šffentlichen Ruhe, Sicherheit und Ordnung sowie zur
Abwendung der dem Publikum oder einzelnen Mitgliedern desselben bevorste-
henden GefahrÇ182 ausŸbten. Die Zensur von Filmen, welche die Voraussetzung
fŸr die šffentliche AuffŸhrung im Kino bildete, nahm die Polizei vor Ort vor.
WŠhrend des Ersten Weltkriegs bestanden die Befugnisse der Ortspolizeibehšr-
den fort, und in manchen StŠdten wurden zur Entscheidung darŸber, ob ein Film
die ÈGeheimhaltung militŠrischer Geheimnisse oder die Aufrechterhaltung der
Stimmung im Volke gefŠhrdeteÇ183, auch militŠrische Berater bei Zensurverfahren
hinzugezogen.

Moralischer Konsens

Ab etwa dem dritten Kriegsjahr und verstŠrkt zwischen Herbst 1918 und FrŸh-
jahr 1920 produzierte die Filmindustrie zahlreiche Sitten- und AufklŠrungsÞlme,
gegen die sich von einßussreichen gesellschaftlichen Gruppen, ma§geblich den
Kinoreformern, aber auch von JugendverbŠnden und Frauenvereinen sowie ein-
zelnen Vertretern der Filmindustrie und des Kinogewerbes heftiger Widerstand
erhob. Klaus Kreimeier hat die Konjunktur dieser zwischen Melodram und Mo-
ralpredigt schillernden Gattung als Zeichen eines Èurbanen Demokratismus in Sa-
chen Liebe und SexualitŠtÇ184 gewertet. In ihrer Aufarbeitung der Vorgeschichte
des Reichslichtspielgesetzes vom 12. Mai 1920 kommt Eva Sturm zu dem Schluss,
dass der AufklŠrungsÞlm insoweit Ursache fŸr die WiedereinfŸhrung der Film-
zensur war, Èals Ÿber ihn in der …ffentlichkeit ein breiter moralischer Konsens der
Ablehnung hergestellt werden konnte, der die EinfŸhrung des Lichtspielgesetzes
erst mšglich machte beziehungsweise beschleunigte. Der AufklŠrungsÞlm war
Vorwand, insofern hinter der moralischen EntrŸstung der Wunsch nach Kontrolle
des gesamten Mediums Film stand.Ç185

Vor Ort, im unmittelbaren Umfeld der Kinos, stellte sich die auf hšchs-
ter Ebene ausgesprochene Zensurfreiheit ohnehin anders dar. Denn zensiert wur-

182 Seeger 1923 a, S. 4.
183 Seeger 1923 a, S. 5.
184 Kreimeier 1990, S. 11.
185 Sturm 1998, S. 109.
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de in Form von Schnittauflagen oder Ganzfilmverboten auch in der ÝzensurfreienÜ
Periode, wie Herbert Biretts Zusammenstellung der inhomogenen ortspolizeili-
chen Praxis in Berlin, MŸnchen, Hamburg und Stuttgart zwischen 1911 und 1920
erwiesen hat.186

War faktisch mit dem Ende der Wilhelminischen €ra die Indizierungs- und
Verbotspraxis im Bereich von Theater und Literatur abgeschafft, so misstrauten
die Autoren der Weimarer Reichsverfassung dem noch relativ jungen Medium
Kino und seinem Publikum: ÈEine Zensur Þndet nicht stattÇ, so hei§t es in Artikel
118, Èdoch kšnnen fŸr Lichtspiele auch abweichende Bestimmungen getroffen
werden. Auch sind zur BekŠmpfung der Schund- und Schmutzliteratur sowie
zum Schutze der Jugend bei šffentlichen Schaustellungen und Darbietungen ge-
setzliche Ma§nahmen zulŠssig.Ç187 Mit dem einschrŠnkenden Zusatz zum Verfas-
sungsprinzip der Zensurfreiheit und der VerfŸgung einer gesetzlichen Regelung
gab die Nationalversammlung schon gut ein halbes Jahr nach Aufhebung der
Zensur den PrŠventiv-Positionen nach, die verstŠrkt ab 1912, in der ÝSchmutz-
und SchunddebatteÜ gegen den Þktionalen Film als Unterhaltungsmedium und
FreizeitvergnŸgen eines vorwiegend stŠdtischen, (klein-)bŸrgerlichen Publikums
vorgebracht worden waren. 188

Die Kinoreformer, voran der Jurist Albert Hellwig, forderten eine (Selbst-)Dis-
ziplinierung der Bilder und eine ÝHebung des kŸnstlerischen NiveausÜ von Spiel-
Þlmen und sprachen sich fŸr Restriktionen gegen Filme aus, die diesen Normen
zuwiderlaufen. Die Kinematographie sollte vielmehr Bildungsmittel fŸr breite
Schichten der Bevšlkerung sein. Der Þktionale Film wurde generell gegenŸber
dem nicht-Þktionalen KulturÞlm abgewertet. Konrad Lange, Professor fŸr €sthe-
tik und Kunstwissenschaft in TŸbingen und seit 1912 in der Kinoreformbewe-
gung aktiv, positionierte sich in seinen Schriften ÈNationale KinoreformÇ (1918)
und ÈDas Kino in Gegenwart und ZukunftÇ (1920) als schŠrfster BefŸrworter der
Filmzensur nach dem Ersten Weltkrieg, wenngleich er immer wieder einrŠumte,
keinen jener so heftig attackierten SittenÞlme gesehen zu haben. Der Begriff des
€sthetischen steht bei Lange und anderen in deutlicher Opposition zu Tendenzen
in Kunst und Literatur, die seit der Jahrhundertwende unter dem Vorzeichen von
Naturalismus und €sthetizismus Normen und Werte jenseits des bŸrgerlichen
Kanons und neue, proletarische oder Minderheiten-Milieus literatur- und kunst-
fŠhig gemacht haben.

Die unterschiedliche Behandlung von Schrift- und Bildmedien, besonders des
Films, die die Basis der neuerlichen Legitimation einer Nachzensur und deren ge-
setzlicher Fundierung bildete, lŠsst darauf schlie§en, dass Þlmische Bilder primŠr
in ihrem mimetischen Charakter wahrgenommen wurden. Auch die Darstellung
von Armut und Elend, SexualitŠt, Krankheit und KriminalitŠt provozierte Auto-
ren wie Lange, wobei dem technischen Bildmedium Film nicht nur dank seines
Realeindrucks, sondern auch wegen der Wahrnehmungsbedingungen, in denen
sich ÝAufklŠrung mittels KinematographieÜ dartat, eine Sonderrolle zugewiesen
wurde.

186 Vgl. Birett 1980.
187 Mosler 1988, S. 39.
188 Vgl. Altenloh 1914.
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Am 16. und 17. Oktober 1919 reichten die Deutschnationale Volkspartei
(DNVP) und die Deutsche Demokratische Partei (DDP) einen Interpellationsan-
trag in der Nationalversammlung ein, der die Reichsregierung befragte, ob sie die
Filmzensur gesetzlich zu regeln beabsichtige. Der Siegener Pastor und DNVP-Ab-
geordnete Reinhard Mumm legte eine Liste von Filmtiteln vor, denen er ÈVolks-
verwŸstung schlimmster ArtÇ 189 vorwarf, und sprach sich fŸr die Zensur aus. Der
DDP-Abgeordnete Otto Nuschke rŠumte ein, er und seine Partei bedauerten
zwar, dass durch den AufklŠrungsÞlm Ègewisse ÝSexualproblemeÜ schamlos aus-
genutzt und gewisse Paragraphen des Strafgesetzbuches verÞlmt wŸrdenÇ, doch
seien viele Filme, von den Titeln abgesehen, als ÈharmlosÇ einzustufen. Er relati-
vierte die NŸtzlichkeit einer Zensur mit dem Hinweis, dass der Film nach wie vor
das ÈglŠnzendste Mittel zur Belehrung und AufklŠrungÇ sei, zumal, wenn die
AufklŠrungsÞlme von Èernsthafter medizinischer Seite geplant worden seienÇ190,
und lehnte eine WiedereinfŸhrung der Zensur ab. Sein Parteikollege, Reichsin-
nenminister Erich Koch, stand einer Neuregelung dagegen positiv gegenŸber.
Ende November 1919 wurde ein Lichtspielgesetzentwurf ausgearbeitet und den
Vertretern der LŠnder vorgelegt. Am 20. Dezember 1919 wurde er, versehen mit
dem Hinweis auf die AufklŠrungsÞlme und die durch sie provozierten Proteste,
an den Reichsrat weitergeleitet, der ihn schlie§lich am 9. Januar 1920 in geŠnder-
ter Form annahm.191 Nachdem der Entwurf am 15. April 1920 in zweiter und drit-
ter Lesung im Reichstag beraten worden war192, verabschiedete die Nationalver-
sammlung am 12. Mai 1920 das Reichslichtspielgesetz (RLG). Es trat am 29. Mai
1920 in Kraft.

Systemwechsel

Der gesetzlich verankerten Einrichtung von FilmprŸfstellen an den Hauptpro-
duktionsstandorten Berlin und MŸnchen ging im Jahr 1919 auch eine vehement
gefŸhrte Auseinandersetzung zwischen dem Reichsministerium des Innern und
den LŠndern darŸber voraus, wer die Kompetenz zur PrŸfung von Filmen bean-
spruchen kšnne. Die LŠnder, insbesondere Bayern und WŸrttemberg, beharrten
darauf, Ÿber die Zulassung eines Films innerhalb ihres Gebietes selbst entschei-
den zu kšnnen. Eine solche Lšsung hŠtte aber den Vertrieb und Verleih von Fil-
men zu einem unberechenbaren Unterfangen gemacht. Vor diesem Hintergrund
erhielt die im RLG kodiÞzierte Form der PrŸfung einerseits den LŠndern (durch
Einspruchsrechte) eine gewisse Kompetenz, andererseits fšrderte sie mit reichs-
weit gŸltigen PrŸfentscheiden de jure einheitliche DistributionsverhŠltnisse. Die
PrŸfkommissionen in Berlin und MŸnchen bestanden aus einem leitenden Beam-
ten und mehreren Kammern, die je fŸnf Mitglieder (einen Beamten als Vorsitzen-
den und vier Beisitzer) hatten. Die Beisitzer wurden Ÿber Vorschlagslisten der be-
teiligten VerbŠnde vom Reichsminister des Innern auf die Dauer von drei Jahren
ernannt. Sie gehšrten zu je einem Viertel dem Kinogewerbe und dem Bereich

189 Zit. n. Sturm 1998, S. 88.
190 Zit. n. Sturm 1998, S. 90.
191 Vgl. Sturm 1998, S. 92.
192 Vgl. hierzu Sturm 1998, S. 98 ff.
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Kunst und Literatur, zur anderen HŠlfte dem Bereich Volkswohlfahrt, Volksbil-
dung oder Jugendwohlfahrt an. Es fehlten Vertreter aus den Reihen der Filmkri-
tik. Bei einzelnen Verfahren konnten SachverstŠndige hinzugeladen werden und
die Vorsitzenden gegen eine ergangene PrŸfentscheidung Einspruch einlegen. Die
Spruchpraxis der beiden Stellen hatte reichsweite GŸltigkeit. Damit hatte das Pu-
blikum erstmals prinzipiell die Mšglichkeit, einen Film Ÿberall in einer einheitli-
chen Fassung zu sehen.

Das Lichtspielgesetz rŠumte Filmproduzenten und Verleihern einerseits, den
Landesbehšrden andererseits ein Widerspruchsrecht gegen die Zulassungen,
KŸrzungsauflagen oder Verbote ein. Die Film-OberprŸfstelle hatte dann als
hšchste, dem Reichsinnenministerium zugeordnete Zensurinstanz diese Interven-
tionen zu prŸfen. Die Tatsache, dass die PrŸfstelle, welche die weitaus grš§te
Zahl der Zulassungsverfahren bestritt, ebenso wie die OberprŸfstelle in Berlin an-
gesiedelt war, weckte die Bedenken der Bayerischen Landesregierung: ÈBei jeder
ErwŠgung einer GesetzesŠnderung brachte man von dieser Seite das Argument
von der Gro§stadt mit ihrer laxen Moral ins Spiel.Ç 193 Um nicht-regierungskonfor-
me Zulassungsentscheidungen bei der MŸnchner Stelle von vornherein zu ver-
meiden, wurde am 31. Januar 1922 dem Ministerialrat Josef Zetlmeier die Dienst-
aufsicht Ÿber die MŸnchner Behšrde Ÿbertragen. Damit war er weisungsbefugt,
was einen (freilich hingenommenen) ÈAffront gegen die Kompetenzen der
ReichsregierungÇ194 bedeutete.

Der Status der Film-OberprŸfstelle und ihrer Mitglieder war verfassungsrecht-
lich problematisch Ð Wolfgang Petzet nannte ihn 1931 zutreffend januskšpÞg195 Ð,
denn die Institution stand praktisch zwischen Judikative und Exekutive. Die Per-
sonen, die Ÿber Zulassungen oder Verbote letztinstanzlich entschieden, waren zu-
gleich Richter und Verwaltungsbeamte Ð eine nicht konsequent vollzogene Ge-
waltenteilung, die sich auf die politischen Urteile und GanzÞlmverbote, die nach
Erlass der Notverordnung des Kabinetts BrŸning im August 1931 gefŠllt und ver-
hŠngt wurden, unmittelbar auswirken sollte. WŠhrend laufender Verfahren vor
der OberprŸfstelle war nach einer Entscheidung des Preu§ischen Oberverwal-
tungsgerichts vom 15. Dezember 1921 die Polizei befugt, einen Film bis zum
Urteil zu unterdrŸcken. Allerdings war diese Praxis Ènur ausnahmsweise zur Ab-
wendung von Not- und Mi§stŠnden statthaftÇ 196 und trug ausschlie§lich Interims-
charakter. Nach einem Freigabeurteil der OberprŸfstelle war der Film in der
zugelassenen Fassung freizugeben. Bayern unterlief diese Regelung jedoch mehr-
fach. So wurde der Schweizer Film Frauennot Ð FrauenglŸck  von Eduard TissŽ
zwischen Mai und Dezember 1930 mit einem Bombardement von WiderrufsantrŠ-
gen aus MŸnchen belegt. Bei gleichzeitiger polizeilicher UnterdrŸckung Ð die Po-
lizeidirektion MŸnchen entzog dem Besitzer des Deutschen Theaters, Hans Gru§,
jedesmal die Spiellizenz, wenn er den Film programmiert hatte Ð kam diese Tak-
tik einem Dauerverbot gleich. 197 Der PrŠzedenzfall fŸr diese MŸnchner Taktik war
1926 Sergej EisensteinsBronenossez ÈPotemkinÇ (Panzerkreuzer Potemkin ,

193 Petersen 1995, S. 258.
194 Petersen 1995, S. 285.
195 Vgl. Petzet 1931, S. 61.
196 Petersen 1995, S. 249.
197 Vgl. Petersen 1995, S. 269 ff. und von Keitz 2005.
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SU 1925). Bis 1924 leitete der Schriftsteller und Oberregierungsrat Carl Bulcke die
Film-OberprŸfstelle. Nach seiner Entlassung folgte ihm am 1. MŠrz 1924 der Ju-
rist Ernst Seeger im Amt nach. Seeger, der 1920 auch einen Kommentar zum RLG
verfasste, war der Prototyp eines pßichtbewussten Beamten und fŸgte sich dem
Systemwechsel nach dem 30. Januar 1933 problemlos.

Das der Neulegitimation zensurieller Ma§nahmen zugrunde liegende Modell
der ÝWirkungÜ Þlmischer Bilder kennt keine Differenzierung zwischen Þktionaler
und nicht-Þktionaler Filmform. Herausgegriffen und beurteilt wurden anfangs
Einstellungen und Sequenzen unabhŠngig von ihrem Kontext und ihrer Position
in der Syntagmatik des Films. Im Verlauf der 20er Jahre wuchs allerdings die Re-
zeptionskompetenz der Zensoren im Hinblick auf das Erkennen Þlmimmanenter
Bedeutungs- und FunktionszusammenhŠnge, und es wurden vermehrt Argumen-
te in der Beurteilung prekŠrer Szenen gebraucht, die in der Konsequenz die Ent-
scheidungen der ranghšchsten Zensurinstanz Þlmfreundlicher ausfallen lie§en,
als die LŠnderbehšrden sich dies wŸnschten. Zumindest galt dies bis zu den Ur-
teilen, die nach VerhŠngung der ersten Notverordnung des Kabinetts BrŸning am
16. Juli 1930 gefŠllt wurden.

Wirkungszensur

Die Legitimationsbasis des RLG bildete im Gegensatz zur ehedem praktizierten
ÝInhaltsÜ- oder ÝGeschmackszensurÜ die sogenannte ÝWirkungszensurÜ, eine Form
der Reglementierung, die sich als PrŠvention unerwŸnschter (psychologisch-
sozialer) Auswirkungen von Filmrezeption begreift. Die WiderrufsantrŠge gegen
Zulassungen fŸhren einzelne Passagen eines Films auf und formulieren Wir-
kungshypothesen, wobei jeweils ganze BŸndel unterschiedlicher Bildinhalte als
ÝentsittlichendÜ, ÝverrohendÜ oder Ýdie šffentliche Ordnung und Sicherheit gefŠhr-
dendÜ qualiÞziert werden. Gerade dieser Ansatz jedoch šffnete mit seiner zentra-
len DenkÞgur des Ýnormalen DurchschnittsbeschauersÜ der Spekulation Ÿber die
psychologischen Folgen von Filmrezeption TŸr und Tor.

Die Hypothesen zur Wirksamkeit visueller Zeichen unterstellten einerseits eine
regelrechte Imitation von Formen (abweichenden) Verhaltens, die aus der Filmre-
zeption resultierten, andererseits, vermittelter, eine Konversion von Rezeptions-
prozessen in unerwŸnschte mentale Einstellungen. Dies drŸckt sich in ¤ 1 des
RLG aus, der Kriterien fŸr das Vollverbot eines Films benennt: ÈDie Zulassung ei-
nes Bildstreifens [É] ist zu versagen, wenn die PrŸfung ergibt, da§ die VorfŸh-
rung des Bildstreifens geeignet ist, die šffentliche Ordnung oder Sicherheit zu ge-
fŠhrden, das religišse Empfinden zu verletzen, verrohend oder entsittlichend zu
wirken, das deutsche Ansehen oder die Beziehungen Deutschlands zu auswŠrti-
gen Staaten zu gefŠhrden.Ç198 Dass die allgemeine Formel eine TrennschŠrfe zwi-
schen ÝWirkungÜ und ÝInhaltÜ kaum zulie§, insofern sich jede Zuschreibung stets
an konkreten Bildmotiven und Handlungen zu orientieren hatte, haben die Auto-
ren des Gesetzes durchaus berŸcksichtigt. Jede Restriktion kollidiert prinzipiell
mit dem verfassungsgemŠ§en Recht auf freie MeinungsŠu§erung: ÈDie Zulas-

198 Szczesny 1920, S. 10.
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sung darf wegen einer politischen, sozialen, religišsen, ethischen oder Weltan-
schauungstendenz als solcher nicht versagt werden.Ç199 Ein als ÝtendenzišsÜ wahr-
genommener Motivkomplex blieb danach nur dann von Restriktionen verschont,
wenn er sich hypothetisch als ÝwirkungslosÜ erweisen sollte.

Die Argumentation im Zensurverfahren zum Film Russische KinderfŸrsorge
(1923) erhellt dies schlaglichtartig: Die Berliner FilmprŸfstelle lie§ das zweiaktige
PortrŠt Ÿber MusterwaisenhŠuser in der Sowjetunion auch fŸr Jugendliche zu, ge-
kŸrzt werden musste allerdings ein (im Wortlaut nicht zitierter) Zwischentitel aus
dem 2. Akt sowie die darauf folgende Einstellung Èlachender Kinderkšpfe vor
dem PortrŠt LeninsÇ.200 BegrŸndet wurde die Schnittaußage damit, dass Zwi-
schentitel und Szene Èeinen so stark propagandistischen Einschlag haben, da§ in
gegenwŠrtigen Zeiten AnhŠnger extremer politischer Parteien aneinandergeraten
kšnnten, so da§ eine GefŠhrdung der šffentlichen Ordnung und Sicherheit zu be-
fŸrchten sei.Ç Die OberprŸfstelle gab der Beschwerde der ProduktionsÞrma mit
der BegrŸndung statt, dass der Film Èpropagandistische Zwecke zwar beabsich-
tigt, aber nicht erreicht; denn was hier als Kinderhilfe gezeigt wird, ist im Sinne
Šhnlicher deutscher Bestrebungen durchaus nicht mustergŸltig. Es wird keinem
deutschen Beschauer dieses Films einfallen, auf Grund dieser Propaganda sich zu
den Anschauungen der russischen Sowjetrepublik zu bekehren, denn die gegebe-
nen Bilder verraten in ihrer Gesamtwirkung die UnzulŠnglichkeit der getroffenen
Einrichtungen und damit die UnzulŠnglichkeit der staatlichen FŸrsorge.Ç 201 Das
Erkennen einer kulturellen Differenz und †berlegenheit der FŸrsorgepraxis in
Deutschland gegenŸber derjenigen im sowjetischen Russland wird bei den Zu-
schauern vorausgesetzt und unterstellt, dies trage zur Ýkognitiven Immunisie-
rungÜ gegen die prosowjetische Haltung des Films bei.

Dass DokumentarÞlme Ÿber FŸrsorgeeinrichtungen in Deutschland dagegen
positiv gesehen wurden, wird an Hand des Urteils zu dem 1927 produzierten
Film Die FŸrsorgearbeit des stŠdtischen Jugendamtes in Frankfurt a. M.
deutlich. Der Film erhielt zunŠchst Jugendverbot, da befŸrchtet wurde, die Dar-
stellung Èkindlicher KrŸppelÇ kšnne Èdie Phantasie Jugendlicher Ÿberreizen und
sogar wenn man die Anlage Jugendlicher zur Hysterie in Anschlag bringt, eine
SchŠdigung der gesundheitlichen Entwicklung in sich bergen.Ç202 Nach Einspruch
des Produzenten hoben die obersten Filmrichter das Jugendverbot mit der Be-
grŸndung wieder auf, die Jugendlichen wŸrden Èauf das Vorhandensein von Ver-
krŸppelungen und auf die Mšglichkeit ihrer Heilung aufmerksam gemacht.Ç 203 In
der Wirkungsannahme dargestellter Behinderungen auf ein jugendliches Publi-
kum bekrŠftigten sie damit ihre im Urteil zu Nicholas Kaufmanns KrŸppelnot
und KrŸppelhilfe  von 1920 dargelegte Sicht.204

199 Szczesny 1920, Anm. 45, S. 10 f.
200 http://www.deutsches-Þlminstitut.de. Edition der Zensurentscheidungen der Berliner Film-Ober-

prŸfstelle aus den Jahren 1920 bis 1938. Dokument B. 7888, 19. 11. 1923 (28. 7. 2003). Alle hier zitier-
ten Dokumente der PrŸfstellen und der OberprŸfstelle sowie Begleitkorrespondenz sind dieser
Edition entnommen. Ð Die zensierte Einstellung ist in der Ÿberlieferten Kopie erhalten. Vgl. Abb.
S. 290.

201 Dokument O. B. 98, 22. 11. 1923, S. 2.
202 Protokoll der Sitzung, Dokument B. 16636, 22. 9. 1927.
203 Dokument O. 915, 1. 11. 1927, S. 1Ð2.
204 Vgl. Dokument O. B. 6.21, 28. 1. 1921.
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Im Gegensatz zu den Vollverboten war die Außage von KŸrzungen in der juris-
tischen Diskussion um die Zensur hšchst umstritten. In der Praxis wŠhlten je-
doch die PrŸfstellen, die eine liberalere Position als der konservative Kommentar
Hellwigs verfochten, sehr hŠuÞg die Kompromisslšsung, Filme unter KŸrzungs-
außagen freizugeben. Damit knŸpften sie an die bis 1918 geŸbte Praxis der
polizeilichen Zensur an, deren Schnittaußagen regelmŠ§ig in amtlichen BlŠttern
veršffentlicht wurden. Auch viele (im ÈReichsanzeigerÇ, aber auch in der Film-
fachpresse, u. a. im ÈFilm-KurierÇ publizierte) Urteile der Film-OberprŸfstelle
wiesen AntrŠge auf Vollverbote zurŸck und verhŠngten stattdessen Schnittaußa-
gen. Die in den Protokollen dokumentierten BegrŸndungen lassen den fŸr die Le-
gitimation von Filmzensur zentralen Begriff der ÝWirkungszensurÜ in der Konse-
quenz vollends unscharf werden, bedeutet doch die Tilgung einzelner Motive wie
lŠngerer Sequenzen unmittelbar auch eine Manipulation des Inhalts.

Wenzel Goldbaum, Syndikus des Verbandes deutscher Filmautoren, legte 1920
den Begriff der ÝGefŠhrdung der šffentlichen Ordnung und SicherheitÜ noch sehr
restriktiv aus. Danach kšnne ein Filmverbot nur dann ausgesprochen werden,
wenn Èdem Publikum eine unmittelbare Gefahr droht, die Gefahr des Tumults,
bei dem besonders auf engem Raum das Publikum Schaden erleiden kann.Ç205

Hellwig vertrat hingegen einen sehr viel subtileren Wirkungsbegriff und weitete
den Bereich der potentiellen ÝOpferÜ eines Films, die prŠventiv durch die Zensur
geschŸtzt werden sollten, aus: ÈEs kommt dabei aber nicht lediglich auf die Wir-
kung auf die Zuschauer an, [É] sondern daneben auch auf das sonstige Publikum,
das von der VorfŸhrung des Bildstreifens erfŠhrt.Ç206 Hellwigs Erweiterung des
Wirkungsbegriffs zielte weniger auf das Affektpotenzial des Kinopublikums als
auf dessen mentale Einstellungen und unterstellte subkutane ÝFolgenÜ Þlmischer
Darstellung, die, so die Spekulation, in manifestes Handeln mŸnden kšnnten.
Auch abstrahierte er von einer unmittelbaren ÝWirkungÜ, deren Bedingung die
Rezeption des Films selbst ist, zugunsten einer mittelbaren ÝWirkungÜ.

Einen Šu§erst weiten Auslegungsspielraum lie§ die Zuschreibung Èentsittli-
chend und verrohendÇ der Zensurinstanz. Unter diese Wirkungshypothese Þelen
Motive, die im weitesten Sinne die Komplexe Gewalt und SexualitŠt betrafen, wie
ÈUnglŸcksfŠlle, TierquŠlereien, Selbstmordszenen usw.Ç207 Allerdings waren die
Art der Darstellung und der narrative Kontext dieser Motive entscheidend. Als
ÈentsittlichendÇ galt ein Film, der Èdie Absicht, einen geschlechtlichen Reiz her-
vorzurufen oder der Freude am geschlechtlichen Obscšnen zu genŸgen, dadurch
zum Ausdruck bringt, da§ er objektiv geeignet ist, das geschlechtliche Scham-
gefŸhl unbefangener dritter Personen zu verletzenÇ, wobei Hellwig streng ge-
schlechterpolitisch argumentierte und empfahl, Filme aus dem Verkehr zu ziehen,
Èwelche eine anstŠndige Frau ohne Erršten nicht mitansehen kšnneÇ.208

Wo Hellwig primŠr manifeste Darstellungen blutiger Gewaltakte in SpielÞlmen
im Auge hatte, wurden im Lauf der 20er Jahre auch dokumentarische Filme als
ÈverrohendÇ etikettiert und verboten, die jenseits manifester Darstellung den
Komplex KriminalitŠt als AlltagsphŠnomen zum Thema machten oder Ð die an-

205 Goldbaum o. J. [1920], S. 24.
206 Hellwig 1921, S. 69.
207 Hellwig 1921, S. 96 f.
208 Hellwig 1921, S. 99.
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dere Seite fokussierend Ð neue polizeiliche AufklŠrungstechniken vorfŸhrten. Der
Kriminalfall in Hannover  wurde am 17. September 1924 auf einen Antrag des
Preu§ischen Innenministeriums als Èverrohend und entsittlichendÇ209 verboten.
Der einaktige Film Ÿber den des 27fachen Mordes angeklagten und am 4. April
1925 hingerichteten SerientŠter Fritz Haarmann zeigte Èeine Reihe von Bildern
der Stadt Hannover, dazwischen die WohnstŠtte des Mšrders Haarmann, seine
Wirtin und einen jungen Mann nebst Angehšrigen, den Haarmann vergeblich an-
zulocken versucht hatte.Ç210 Kritisiert wurde im Urteil das VerhŠltnis von Zwi-
schentiteln und Bildsequenzen, so u. a., dass der Text ÈnŠhere Darstellungen und
Angaben Ÿber den Fall Haarmann erwarten lŠsst, dabei jedoch nur auf plumpe
TŠuschung des Publikums berechnet ist. Denn die Mehrzahl der Bilder zeigt be-
langlose, mit dem Kriminalfall Ÿberhaupt nicht in Verbindung stehende, und an
sich nicht zu beanstandende Bilder der Stadt Hannover. Dagegen ist der kolporta-
ge- und romanhafte Text, der mit den Worten beginnt ÝIn der schšnen Leinestadt
Hannover ÉÜ und dann, die Erwartung des Publikums spannend, nur eine Reihe
harmloser Stadtbilder zeigt, um dann fortzufahren: Ýlebte seit Jahren ein verkom-
mener Mensch mit Namen Haarmann. Er verkehrte in Stehbierhallen und dŸste-
ren geheimnisvollen Spelunken im GŠngeviertelÜ usw. geeignet, auf die niedrigen
Sensations-Instinkte des Publikums zu wirken.Ç211 Die aus der Beschreibung
ableitbare kontrastive Struktur des Films, deren Argumentation auf die Frage hin-
auslŠuft, wie Haarmann seine Taten begehen konnte, ohne dass Nachbarn oder
andere Bewohner der scheinbar intakten Stadtwelt etwas davon mitbekommen
haben, lŠsst auf eine bitter-ironische Diagnose der AnonymitŠt gro§stŠdtischen
Lebens schlie§en.

Als heikles Thema des Þlmischen Dokumentarismus erscheint auch der Kom-
plex der VerbrechensaufklŠrung. Die Grossstadtpolizei und ihre Arbeit , ein
vom PolizeiprŠsidium Frankfurt am Main unter Mitwirkung eines lokalen BŸr-
gerausschusses produzierter Dreiakter von 1925, erhielt zunŠchst Jugendverbot
und musste nach einer Intervention der SŠchsischen Regierung um jene Teile ge-
kŸrzt werden, die neuere Verfahren von Erkennungsdienst und Spurensicherung
zeigten, so die Daktyloskopie und den Abgleich neugewonnener FingerabdrŸcke
mit der internen Kartothek, ferner die Methode des Gipsabgusses bei Fu§spuren
am Tatort. Insgesamt wurde der Film um ca. 100 Meter gekŸrzt.

Die lehrÞlmhafte Deutlichkeit der Aufnahmen und die Exponierung der krimi-
nalistischen Methoden interpretierte die OberprŸfstelle im Urteil vom 5. Dezem-
ber 1925 als Einladung an Kinobesucher, die als Èverbrecherische oder willens-
schwache Naturen, die bisher aus Furcht vor Entdeckung vor der Begehung straf-
barer Handlungen zurŸckgeschreckt sind, durch die bildliche AufklŠrung Ÿber
die Mšglichkeit der Beseitigung von Tatortspuren in der Hoffnung, alsdann un-
entdeckt zu bleiben, zu strafbaren Handlungen ermutigt wŸrden.Ç 212

Auch der 1926 vom Bund zur Bewahrung Jugendlicher vor Straftaten produ-
zierte Film Erziehungsmittel zur VerhŸtung von Verbrechen und Verwilde-
rung  wurde erheblich gekŸrzt und durfte nicht seinen eigentlichen Adressaten

209 Dokument O. 386, 17. 9. 1924, S. 2.
210 Dokument O. 386, S. 2.
211 Dokument O. 386, S. 3.
212 Dokument O. 814, 5. 12. 1925, S. 3.
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vorgefŸhrt werden. Die Zensur sah in den Darstellungen jugendlicher Mšrder,
Hochstapler und BetrŸger, der UrkundenfŠlschung, SachbeschŠdigung und des
Einbruchdiebstahls keine Abschreckung, sondern eine ÈVerherrlichung begange-
ner Taten und den Anreiz zu verbrecherischem Tun gegenŸber unerfahrenen und
unkritischen jugendlichen BeschauernÇ. Subtil argumentierte sie indes in der Be-
urteilung einer Sequenz, welche schwachsinnige Kinder zeigte. Hier monierte sie,
dass diese Passagen Èmangels jeder wissenschaftlich oder pŠdagogisch begrŸnde-
ten Einkleidung [É] Jugendliche zu einer ungerechten oder verderblichen Ein-
stellung gegenŸber solchen UnglŸcklichen verleitenÇ wŸrde.213

Stahlhelm und unschuldige Nackte

Die Zensurinstanzen inkriminierten nicht nur Motive und Themen der einer kol-
lektiven ÝEntsittlichungÜ verdŠchtigten Þktionalen SittenÞlme der frŸhen Nach-
kriegsperiode. Mit Schnittaußagen oder Verbot wurden nach 1920 auch nicht-Þk-
tionale AufklŠrungsÞlme mit didaktischem Anspruch belegt, die nicht auf die
Schauwerte verfŸhrerischer Nacktheit setzen, sondern einem Konzept der ÝEr-
lernbarkeitÜ sozialer Hygiene verpßichtet waren und ihre Eindringlichkeit gerade
dem Èreferentiellen Mehrwert des DokumentarischenÇ (Heinz B. Heller) verdank-
ten. Der Kšrper geriet darin vollends aus der SphŠre von Lust und Begehren,
wurde generell als Objekt steter Sorge und KrankheitsprŠvention betrachtet. Dies
gilt vor allem fŸr die zwischen 1920 und 1927 entstandenen Filme Ÿber Ge-
schlechtskrankheiten, wie Die Geschlechtskrankheiten und ihre Folgen
(1920),Die Geschlechtskrankheiten  (AT 1922),Die Geschlechtskrankheiten
und ihre BekŠmpfung. Ausgabe fŸr Frauen und  Ausgabe fŸr MŠnner  (1924)
und Das Geschlechtsleben und seine Folgen  (CS 1927). Anders als Richard
Oswalds Trilogie Es werde Licht!  (1917Ð1918) kommen diese fast ausschlie§lich
ohne Þktional-narrative Elemente aus und operieren, wie die Wiener Produktion
Hygiene der Ehe  von 1922, mit manifesten visuellen Horrorgesten. Gegen dessen
Zulassung erhob die Badische Regierung Einspruch, den die Berliner Film-Ober-
prŸfstelle durch Entscheidung vom 28. Februar 1925 zurŸckwies. Der Widerrufs-
antrag Badens zielte nicht auf ein vollstŠndiges Verbot des Films, sondern auf
VorfŸhrrestriktionen: So sollte Hygiene der Ehe  nicht šffentlich im Kino, sondern
Ènur als Sonderveranstaltung oder fŸr Zwecke der Volksbildung oder Volkswohl-
fahrtÇ unter Trennung der Geschlechter gezeigt werden und ihm ferner Èder er-
schšpfende Vortrag eines approbierten Arztes vorausgehenÇ. Die unterstellte Ge-
fahr, der Film werde Èinsbesondere auf Jugendliche zwischen 18 und 25 Jahren
entsittlichendÇ214 wirken, hoffte die Behšrde auf diese Weise eindŠmmen zu kšn-
nen. Unter Berufung auf das Gutachten des SachverstŠndigen, Geheimrat Breger
vom Reichsgesundheitsamt, kam die OberprŸfstelle dagegen zu dem Schluss,
dass der Film Èals wissenschaftliches, durchaus ernst zu nehmendes Erzeugnis
ÞlmmŠ§iger AufklŠrungsarbeit anzusprechen [sei]. Er geht von dem Grundge-
danken aus, dass die Voraussetzung einer glŸcklichen Ehe die Gesundheit der

213 Dokument O. 512, 2. 6. 1926, S. 3.
214 Dokument O. 70, 28. 2. 1925, S. 2.
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Ehegatten sei, und behandelt das Problem der vorehelichen AufklŠrung an Hand
nachstehender fŸnf LeitsŠtze: 1) Nur Gesunde dŸrfen heiraten! 2) Verschwiegene
Krankheit ist Verbrechen! 3) Geschlechtliches darf nicht Geheimnis sein!
4) Schwangerschaft und Geburt sind heilige Naturerscheinungen! 5) Das GlŸck
der Ehe sind gesunde Kinder!Ç215

Die Argumentationsmuster der Zensurentscheidungen glichen sich in jenen
FŠllen, in denen dokumentarische Filme ein VerhŠltnis zum Kšrper propagierten,
gemŠ§ dem dargestellte Nacktheit im Geiste der Lebensreform neu kodiert (und
tendenziell auch entsexualisiert) wurde. Das Gattungs- und Genrespektrum die-
ser Filme reichte von der AktualitŠt oder dem einaktigen Reportagefilm Ÿber wer-
bende PortrŠts von Institutionen und VerbŠnden bis zum querschnitthaften Kul-
turfilm des Typus Wege zu Kraft und Schšnheit  (1925, Wilhelm Prager) oder
Ulrich K. T. SchulzÕNatur und Liebe von 1927. Die OberprŸfstelle wies den Wi-
derrufsantrag Bayerns gegen Natur und Liebe  unter Hinweis auf die bereits auf
Grund der Erstzensur erfolgten KŸrzungen zurŸck. Auch bšte die im Film ver-
bliebene VorfŸhrung menschlicher AbnormitŠten, so der ÈDame ohne UnterleibÇ
oder des ÈHaarmenschen ÝLionelÜÇ, wegen deren PrŠsenz auf den JahrmŠrkten
Èselbst Dorfkindern kaum noch neuesÇ.216 Insbesondere der Versuch der visuellen
Kontextualisierung ÝdokumentarischerÜ Nacktheit in naturnahen RŠumen (Was-
ser, Wiese und Wald) als Ausweis ÝgesunderÜ LebensfŸhrung und Lebensfreude
oder ihre PrŠsentation in integrierten Spielszenen, welche prŠhistorische respekti-
ve vorchristliche 217 Kulturstufen tableauhaft nachstellten, provozierte Proteste ei-
niger Landesbehšrden, fand aber auch bei den Berliner Zensoren wenig Akzep-
tanz. Im Urteil zu Natur und Liebe  stellte die OberprŸfstelle allerdings klar, dass
es sich in der Sequenz, die das Leben der ÈSteinzeit-MenschenÇ schildert, Ènicht
um eine Zurschaustellung weiblicher NuditŠten, sondern um eine durch Zeit und
Ort motivierte Nacktheit der Dargestellten handelt.Ç 218

Filme der Freikšrperkultur-Bewegung wie Die Reichsarbeitsgemeinschaft
Deutscher LichtkŠmpfer  (1924),Die Freikšrperkulturbewegung (1931) oder
Frohe Menschen in Luft und Sonne  (1931) wurden grundsŠtzlich als Werbefil-
me gelesen. Das Urteil zu dem 1932 produzierten Kurzfilm Die Kšrperkultur-
schule ÈSonnenlandÇ argumentierte hingegen hšchst aufwendig und setzte
sich von anderen Entscheidungen zu diesem Thema ab. Die Berliner PrŸfstelle
hatte den Film nur zur VorfŸhrung vor Mitgliedern von Nacktkulturvereinen zu-
gelassen und dies damit begrŸndet, dass gymnastische †bungen von nackten
Menschen auf freiem GelŠnde realiter den Blicken neugieriger Zuschauer entzo-
gen seien. Der Èin der Wirklichkeit vor sich gehenden BetŠtigungÇ hingegen sei
Èdas filmische Abbild, das in einem geschlossenen Raume vor wahllos zusam-
mengekommenen Zuschauern abrolle, in der Wirkung nicht gleichzusetzen. [É]
Es sei keine Frage, dass zahlreiche Kinobesucher, die zu der Nacktkulturbewe-
gung keine Beziehung hŠtten, durch diese Bilder lediglich dazu angereizt wer-
den, lŸsterne GedankengŠnge an diese Schau heranzutragen und dass durch
Mundreklame andere veranlasst wŸrden, aus dieser Einstellung heraus die Vor-

215 Dokument O. 70, 28. 2. 1925, S. 4.
216 Dokument O. 305, 11. 4. 1928, S. 3.
217 Vgl. das Urteil O. 446 vom 26. 9. 1925 zuWege zu Kraft und Schšnheit.
218 Dokument O. 305, S. 4.
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fŸhrung zu besuchen. Damit sei aber eine entsittlichende Wirkung gegeben.Ç219

Zwei Beisitzer und die Produktionsfirma widersprachen dem Entscheid mit dem
Hinweis, Èdass die Menschen wieder von der Stra§e und den Kneipen zur Natur
gefŸhrt wŸrden und in gesunder Kšrperkultur Freude empfinden.Ç 220 Das Urteil
bestŠtigte die VorfŸhrrestriktion und berief sich auf das Verbot der Sichtbarkeit
von Geschlechtsteilen. Damit verhinderte sie zwar ein Vollverbot, der Film war
damit jedoch faktisch der …ffentlichkeit entzogen. Nackt geturnt wurde weiterhin
nur im Schutze von Zaun und GebŸsch, nicht auf der Leinwand Ð ein Verdikt,
das ein Jahr spŠter auch Dudows und BrechtsKuhle Wampe  (1932) treffen sollte,
dessen ursprŸngliche (zweimal verbotene) Fassung eine kurze Nacktbadeszene
enthielt. 221

Wie Klaus Petersen unterstrichen hat,222 vollzog sich nach dem Sturz der Regie-
rung Hermann MŸller Ÿber die Frage einer Beitragserhšhung zur Arbeitslosen-
versicherung am 27. MŠrz 1930, der RegierungsŸbernahme des Zentrumspoliti-
kers Heinrich BrŸning und mit dem Rechtsruck, den die Reichstagswahlen vom
14. September 1930 mit sich brachten, ein deutlicher MentalitŠtswandel bei der
Zensur von Filmen, die politische oder militŠrische VerbŠnde zeigten. Am 3. No-
vember 1928 hatte die OberprŸfstelle den Film Mitteldeutscher Stahlhelm-
sporttag in Halle an der Saale 14. Oktober 1928 zu verhandeln.223 Die PrŸf-
stelle hatte diesen Film zuvor mit Schnittaußagen auch fŸr Jugendliche zugelas-
sen. Verboten wurden dabei folgende Teile: ÈIn Akt I Titel 1 und die Bildfolgen:
Start der GepŠckmarschgruppen; 2. Start der Radfahrgruppen; 3. Ziel erreicht;
6. Nach dreistŸndigem GepŠckmarsch; 7. Und dabei noch auf Draht; Titel 12 und
Bildfolgen: Vorbeimarsch der Ortsgruppen Halle; Akt II Titel 3 und Bildfolgen:
Keulen-Zielwurf; 4. Keulen-Weitwurf.Ç Nun monierte die OberprŸfstelle die
†bungen von Mitgliedern des Stahlhelms, die ÈfeldmarschmŠ§ig ausgerŸstetÇ224

seien. Hierin sahen die Zensoren einen Versto§ gegen den Versailler Vertrag, der
VerbŠnden verbot, ihre Mitglieder im Gebrauch von Kriegswaffen auszubilden.
Au§erdem bedeute der Film eine GefŠhrdung der šffentlichen Ordnung und
Sicherheit und der Beziehungen zu auswŠrtigen Staaten, wobei betont wurde, der
Stahlhelm habe jŸngst eine politische AktivitŠt entfaltet, Èdie sich offen gegen die
bestehende StaatsformÇ225 richte. Der Film wurde nun komplett verboten.

Zwei Jahre spŠter lie§ dieselbe OberprŸfstelle den zuvor verbotenen FilmDer
Stahlhelm am Rhein (1930) zu, der einen Aufmarsch des Verbandes in Koblenz
beim 11. Reichsfrontsoldatentag zeigt.226 Darin artikuliert sich die deutliche Ab-
hŠngigkeit der obersten Zensoren von der jeweiligen Regierung. Das Urteil erging
nur acht Tage nach dem Verbot von Lewis Milestones All Quiet on the Wes-
tern Front (Im Westen nichts Neues , US 1930). Mit dieser Entscheidung wurde
ein deutliches Tendenzurteil gefŠllt: ÈIm Falle des paziÞstischen Films konstruier-

219 Vgl. Dokument O. 4703, 27. 4. 1932, S. 3.
220 Dokument O. 4703, 27. 4. 1923, S. 6.
221 Vgl. Gersch/Hecht 1971, S. 84 f.
222 Vgl. Petersen 1995, S. 266 ff.
223 Vgl. Dokument B. 20541, S. 1.
224 Vgl. Dokument O. 874, 3. 11. 1928, S. 2.
225 Dokument O. 874, 3. 11. 1928, S. 3.
226 Vgl. Dokument O. 1329, 18. 12. 1930.
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te man beliebige GefŠhrdungen; bei der PrŸfung des militŠrischen Propaganda-
Þlms verga§ man das im Gesetz verankerte Gebiet der Wirkungszensur und zog
sich auf fragwŸrdige formale Feststellungen zurŸck.Ç227

Dass diese sichtbare AbhŠngigkeit jedoch keineswegs ein SpeziÞkum der Phase
der Wirtschaftskrise mit den sich verstŠrkenden politischen Konßikten und hand-
greißichen Auseinandersetzungen (auch in Kinos und Theatern) war, erhellt ein
vergleichsweise frŸhes Urteil zur Deulig-Produktion Die Not der Ruhreisen-
bahner von 1923. Nach der Besetzung des Ruhrgebiets durch franzšsische und
belgische Truppen am 11. Januar 1923 hatte die Regierung unter Reichskanzler
Wilhelm Cuno zum passiven Widerstand aufgerufen. Die Beamten im besetzten
Gebiet verweigerten die Zusammenarbeit mit den BesatzungsmŠchten, Eisenbah-
ner, technisches Personal und Bergarbeiter streikten. Daraufhin versuchten die
Franzosen den Widerstand durch die Ausweisung von 180 000 Menschen aus
dem Gebiet und die Sperrung aller SteuerŸberweisungen aus dem unbesetzten
ins besetzte Gebiet zu brechen. Die Finanzierung des Widerstandes trieb nun die
Inßation noch mehr an, die Repressalien lie§en den Widerstand zusammenbre-
chen, wiederaufgenommene Reparationsleistungen sollten nunmehr das Ruhrge-
biet freikaufen. Cuno trat zurŸck. 228 Der Film wurde zwšlf Tage nach Bildung ei-
ner neuen Regierung am 13. August 1923 durch Gustav Stresemann (DVP), einer
gro§en Koalition aus DVP, Zentrum, DDP und SPD, zensiert und verboten. Er
zeigte farbige franzšsische Soldaten auf Posten und bei der Beschlagnahmung
von Wohnungen, eine lange Wagenreihe Vertriebener, die Verpßegung von Aus-
gewiesenen durch das Rote Kreuz und deren Ankunft in Kšln. Vor der FilmprŸf-
stelle erschienen zwei Vertreter des AuswŠrtigen Amtes als SachverstŠndige, die
dem Film einen dokumentarischen Charakter absprachen. Die PrŸfstelle schloss
sich ihrer Position, die Szenen seien Ÿberwiegend gestellt, an, da es Èkaum glaub-
lich erscheint, dass sich franzšsische Soldateska aus nŠchster NŠhe bei AusŸbung
ihres Dienstes aufnehmen lŠsst. Ð Die Scenen, die die Austreibung der Eisenbah-
ner zeigen, sind mehr von Heiterkeit erfŸllt, als von der schweren Tragik, die un-
sere Landsleute von der Ruhr stŸndlich auf sich nehmen mŸssen. [É] Gelangt
dieser Film in das Ausland, in die HŠnde ausgesprochen deutschfeindlicher Film-
verleiher und Theaterbesitzer, so erscheint es sehr wohl mšglich, dass durch Titel-
Šnderungen das genaue Gegenteil von dem erreicht wird, was der Film bezweckt.
Ist aber die Mšglichkeit gegeben, dass Deutschlands grš§tes Leid zur Belustigung
fremder Nationen herabgewŸrdigt wird, so ist hiermit eine GefŠhrdung des deut-
schen Ansehens klar gegeben.Ç229

Die OberprŸfstelle bestŠtigte in ihrem Urteil vom 4. September 1923 das Ver-
bot des Films, da er Èdie Vertreibung deutscher Eisenbahner durch die Franzo-
sen, den Tatsachen zuwider, als harmlose VorgŠnge darstelleÇ und den Eindruck
erwecke, als seien die Èamtlichen deutschen Verlautbarungen Ÿber die Brutali-
tŠt der Eisenbahnerausweisungen Ÿbertrieben und unzutreffend.Ç230 Inwieweit
Filmszenen tatsŠchlich gestellt waren, lŠsst sich kaum entscheiden; der Film
scheint nicht erhalten zu sein. Aus diesem Urteil spricht jedenfalls deutlich die

227 Petersen 1995, S. 266.
228 Vgl. Born 1979, S. 531f.
229 Dokument B. 7610, 25. 8. 1923, S. 1Ð2.
230 Dokument O. B. 64, 4. 9. 1923, S. 2.
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Affirmation der Widerstandspolitik Cunos im Ruhrstreit und, gravierender noch,
eine medienpolitische Intervention, die sich ein gleichsam amtlich sanktionier-
tes Informationsmonopol in der Berichterstattung Ÿber politische Themen er-
sehnt.

Revision und †bergang

Seine erste €nderung erfuhr das Reichslichtspielgesetz bereits am 23. Dezember
1922. Ein ErgŠnzungspassus sah nun vor, dass ein Widerruf auch ohne erneute
PrŸfung, d. h. ohne direkten Augenschein ausgesprochen werden konnte, wenn
der OberprŸfstelle kein Filmmaterial vorlag. Die Produzenten und Verleiher wur-
den damit verpßichtet, fristgerecht eine Kopie einzureichen. Andernfalls wurde
Ýnach AktenlageÜ entschieden.

Die Zensurbehšrden sprachen im Verlauf der 20er Jahre zunehmend auf Grund
weltanschaulicher und ethisch-moralischer Positionen Schnittauflagen und Voll-
verbote aus. Was die Vollverbote betrifft, so nahmen Ð gesetzlich ursprŸnglich
keineswegs gedeckte Ð Tendenzentscheidungen nach 1929 deutlich zu. In der sich
verschŠrfenden Wirtschaftskrise ermŠchtigte das am 15. Juli 1930 verabschiedete
ÈGesetz Ÿber die VorfŸhrung auslŠndischer BildstreifenÇ spŠter die Reichsregie-
rung, Èzur Wahrung der kulturellen Interessen im deutschen Lichtspielwesen Be-
stimmungen Ÿber die Voraussetzungen der VorfŸhrung auslŠndischer Bildstrei-
fen (Filme) zu erlassen.Ç Die konkrete DurchfŸhrung der Erlasse oblag dem
Reichsinnenminister. Die gravierendste VerŠnderung erfuhr das Lichtspielgesetz
mit der ÈDritten Verordnung des ReichsprŠsidenten zur Sicherung von Wirt-
schaft und Finanzen und zur BekŠmpfung politischer AusschreitungenÇ, die am
6. Oktober 1931 verabschiedet wurde. Ein Film konnte danach verboten werden,
Èwenn die PrŸfung ergibt, da§ die VorfŸhrung des Bildstreifens geeignet ist, le-
benswichtige Interessen des Staates oder die šffentliche Ordnung oder Sicherheit
zu gefŠhrden.Ç231 Au§erdem kann die Zulassung Èauf Antrag des Reichsministers
des Innern oder einer obersten Landesbehšrde durch die OberprŸfstelle fŸr das
Reich oder ein bestimmtes Gebiet widerrufen werden, wenn sich nachtrŠglich ein
Versagungsgrund im Sinne der ¤¤ 1,3 ergibt. Die den Widerruf beantragende Stel-
le kann die weitere VorfŸhrung des Bildstreifens bis zur Entscheidung der Ober-
prŸfstelle untersagen.Ç232 Durch diese ErgŠnzung konnte die Reichsregierung,
vertreten durch den Innenminister, nunmehr selbst gegen zugelassene Filme in-
tervenieren. Dies brachte die OberprŸfstelle, ihrerseits eine Einrichtung des
Reichsinnenministeriums, in eine explizit abhŠngige Position. Ihre Rolle als
hšchstinstanzliches Schlichtungsinstrument hatte sie damit faktisch eingebŸ§t.
Politisch missliebige Filme durften trotz Erstzulassung nicht aufgefŸhrt werden,
solange ein Verfahren schwebte. Mit dieser VerschŠrfung des Lichtspielgesetzes
im Rahmen der Notverordnungen zog der Gesetzgeber eine fatale Konsequenz
aus den ZensurkŠmpfen des Jahres 1930, in deren MittelpunktIm Westen nichts
Neues stand.

231 Zit. n. Petzet 1931, S. 149 und 159.
232 Zit. n. Petzet 1931, S. 159.
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Nach der MachtŸbernahme der Nationalsozialisten am 30. Januar 1933 wurde
durch einen Erlass des ReichsprŠsidenten vom 13. MŠrz 1933 das Reichsministeri-
um fŸr VolksaufklŠrung und Propaganda geschaffen. Zahlreiche Titel wurden dar-
aufhin ohne Verfahren, einfach per Liste verboten, vor allem Werke der sowjeti-
schen Avantgarde wie Eisensteins Panzerkreuzer Potemkin , Pudowkins Poto-
mok Tschingis-Chana (Sturm Ÿber Asien , SU 1928) und DowshenkosSemlja
(Erde , SU 1930). Mit Hitlers Verordnung vom 30. Juni 1933 gingen auf das Propa-
gandaministerium Kompetenzbereiche aus dem Au§en-, Innen-, Wirtschafts- und
Landwirtschafts- sowie Postministerium Ÿber. Die FilmprŸfung wurde neu orga-
nisiert und vollstŠndig unter die Kontrolle des NS-Staates gestellt. Das bisher gel-
tende Prinzip der Nachzensur frei produzierter Filme wurde aufgegeben und die
gesamte Produktion durch die Institutionalisierung eines ÝReichsÞlmdramatur-
genÜ einer zentralen Aufsicht unterworfen. Neben der institutionellen Neuorgani-
sation der FilmprŸfung und staatlichen †berwachung der gesamten inlŠndischen
Produktion sowie des Imports auslŠndischer Filme erfuhr der Passus Ÿber Ver-
botsgrŸnde, d. h. die AufzŠhlung von Zensurmotiven eine signiÞkante Erweite-
rung: ÈDie Zulassung ist zu versagen, wenn die PrŸfung ergibt, da§ die VorfŸh-
rung des Films geeignet ist, lebenswichtige Interessen des Staates oder die šffent-
liche Ordnung oder Sicherheit zu gefŠhrden, das nationalsozialistische, religišse,
sittliche oder kŸnstlerische EmpÞnden zu verletzen, verrohend oder entsittli-
chend zu wirken, das deutsche Ansehen oder die Beziehungen Deutschlands zu
auswŠrtigen Staaten zu gefŠhrden.Ç233 In der BegrŸndung zur Neufassung des
Reichslichtspielgesetzes vom 16. Februar 1934 hei§t es: ÈEs ergibt sich nunmehr
die Aufgabe, dem Film als Kultur- und Propaganda-Instrument die ihm gebŸh-
rende Stellung im neuen Staat einzurŠumen und zu sichern. [É] WŠhrend die
Wirkung der bisherigen gesetzlichen Regelung des Lichtspielwesens, insbesonde-
re auf dem Gebiet der Filmzensur eine rein negative gewesen ist, erwŠchst dem
neuen Staat die Aufgabe und die Verantwortung, positiv am Werden des deut-
schen Films mitzuarbeiten. Dieser Aufgabe kann der Staat nur gerecht werden,
wenn er dem gesamten Herstellungsvorgang des Filmschaffens seine Aufmerk-
samkeit zuwendet. [É] Es kann heute nicht mehr hingenommen werden, da§ auf
Grund des Zensurgesetzes die Zulassung durch die staatliche FilmprŸfstelle Fil-
men gewŠhrt werden mu§, gegen die sich bei ihrer VorfŸhrung Widerspruch in
weiten Bevšlkerungskreisen erhebt.Ç234 Damit wurde das Weimarer Modell der
Zensurlegitimation durch interinstitutionellen Diskurs und offenes Verfahren, das
Filmproduzenten, PŠdagogen, Jugendvertreter, KŸnstler und Juristen an einem
Tisch versammelte, abgeschafft und die Berliner FilmprŸfstelle in ein AusfŸh-
rungsorgan im totalitŠren Staat verwandelt, der in Sachen Film nur noch die Au-
toritŠt des Propagandaministers kannte.

233 Beuss 1934, S. 17.
234 Beuss 1934, S. 8 f.
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Dokumentarischer Film und Modernisierung

5.1

Niels-Christian Bolbrinker

Von Emulsionen, Objektiven und Tonlampen.
Anmerkungen zur Entwicklung der Filmtechnik

ÈDie †berleitung der Filmfabrik aus dem Kriege in den Frieden bot insofern kei-
ne Schwierigkeiten, da unser Hauptprodukt Ð der photographische Film Ð keine
€nderung erfahren hat.Ç1 So lapidar kommentierte die Aktien-Gesellschaft fŸr
Anilin-Fabrikation in Berlin-Treptow (Agfa) den †bergang von der Kriegs- zur
Friedenswirtschaft 1918. TatsŠchlich ging es der Agfa in den Kriegsjahren und in
den ersten Jahren der Republik trotz temporŠr auftretender Rohstoffknappheit
wirtschaftlich gut. Noch wŠhrend des Krieges schlossen die Agfa und die Ufa ei-
nen Vertrag Ÿber die Lieferung von Celluloid-RohÞlm fŸr Kinematographie, in
dem es hei§t: ÈDie Ufa verpßichtet sich, wŠhrend der Zeit bis zur Beendigung des
Krieges 100 %, von diesem Zeitpunkt ab 80 % ihres gesamten in- und auslŠndi-
schen Bedarfes an Positiv- und Negativ-RohÞlm bei der Agfa zu decken.Ç2 Der
Vertrag lief zwei Jahre und wurde in den Folgejahren sinngemŠ§ verlŠngert3, je-
doch wurde 1926 das Kontingent auf maximal 6,5 Millionen Meter RohÞlm be-
schrŠnkt. Nach dem Krieg beschrŠnkte die Devisenknappheit den Handel auf in-
lŠndische Fabrikate, und im Inland gab es nur wenige kleine Konkurrenten der
Agfa.4 Von dem Vertrag mit der Ufa abgesehen, kontingentierte die Agfa ihre
Ware und bot Èden deutschen Filmverbrauchern 2 Millionen Meter per Monat
zum Preis von 2,80 RM im Verkauf an, darŸber hinaus gehende Lieferungen wa-
ren zum Preis von 7,00 RM zu bezahlen.Ç5

Allerdings litten die RohÞlme der Agfa (wie auch Materialien der anderen Her-
steller) bis weit in die 20er Jahre hinein unter erheblichen QualitŠtsschwankungen
und technischen MŠngeln. Kine-RohÞlm, der sich in seinen physikalisch-chemi-
schen Parametern konstant verhalten soll und von dem jŠhrlich Millionen von
Metern hergestellt werden, lŠsst sich nur im industriellen Ma§stab produzieren,
der die hohen Anforderungen an die Rohmaterialien und den Verarbeitungspro-
zess garantiert. Ein fotograÞscher Film besteht zwar lediglich aus einer durchsich-
tigen, biegsamen und mšglichst ma§haltigen Unterlage, die mit einer Emulsion

1 Agfa Jahresbericht 1918, zit. n. Lšhnert/Mustroph 1989, S. 91.
2 Aktenbestand I. G. Farben, BA-AW 1096, S. 1 (BA Lichterfelde).
3 Vgl. Aktenbestand I. G. Farben, BA-AW 1097, S. 1.
4 Vgl. Lšhnert/Mustroph 1989, S. 18.
5 Lšhnert/Mustroph 1989, S. 15.
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aus Gelatine und lichtempÞndlichem Silberbromid begossen wird. Das Material
ist jedoch nicht einmal zwei zehntel Millimeter stark, soll Ÿber gro§e LŠngen von
bis zu 300 Metern in seinen physikalischen und chemischen Eigenschaften gleich-
bleibend sein und mšglichst ohne Probleme mit einer erheblichen Geschwindig-
keit durch den Transportmechanismus der Kamera laufen. Der Film soll mšgli-
cherweise auch Monate nach der Belichtung noch technisch einwandfrei entwi-
ckelt und kopiert werden kšnnen. Und der vom Negativ kopierte PositivÞlm soll
mšglichst oft projiziert werden, ohne allzu sehr zu schrumpfen, zu zerrei§en, sich
aufzulšsen oder stark beschŠdigt zu werden.

Die Agfa hatte schon um 1895 bei Bitterfeld eine Farbenfabrik gebaut. Das Bau-
land war billig, die Gegend durch Eisenbahnlinien verkehrsmŠ§ig erschlossen.
Die Šrmliche Landbevšlkerung lie§ sich billig beschŠftigen. Die Agfa besa§ eige-
ne Kohlegruben und Kraftwerke, das FlŸsschen Mulde deckte den gro§en Was-
serbedarf. Die Luft, wichtig fŸr die Trocknung der nassen Filmbahnen, war erheb-
lich sauberer als im industriellen Zentrum von Berlin. 1909/10 wurde in kŸrzester
Bauzeit eine Filmfabrik neben das Dorf Wolfen gesetzt; es wurden einige hundert
BeschŠftigte eingestellt. Schon 1912 produzierte die Filmfabrik 20 Millionen Meter
Kine-PositivÞlm.

Ein Explosivstoff

In den Weltkriegsjahren gab es Ÿberhaupt nur einen brauchbaren Negativ-Auf-
nahmeÞlm: den der amerikanischen Eastman Kodak Company, Motion Picture
Negativ Film genannt 6, ein unsensibilisiertes Material, das sich aber eines ausge-
zeichneten Rufes erfreute. Mit dem Eintritt der Amerikaner in den Krieg wurde
ein deutscher AufnahmeÞlm zwingend erforderlich. In Wolfen stieg die Produkti-
on auf Ÿber 50 Millionen Meter Kine-Negativ-, Positiv-, Roll- und PackÞlm, ein-
schlie§lich des fŸr die militŠrische AufklŠrung entwickelten sogenannten Flieger-
Þlms und einiger Millionen Meter Celluloid-Klarsichtfolien zur Herstellung von
Sichtscheiben fŸr Gasmasken. Eine makabre Fu§note der Geschichte ist die Tatsa-
che, dass die Farbenwerke der Agfa, die neben der Filmfabrik lagen, das zugehš-
rige Giftgas produzierten. 7

Die Filmfabrik wuchs rasch und hatte 1925 einen Produktionsaussto§ von 144,8
Millionen Metern Rohfilm. Um die Grš§e des Produktionsvolumens anschaulich
zu machen, wird in einer Betriebsschrift der Agfa angemerkt, dass das Werk in
Wolfen monatlich die Gelatine aus den Knochen von 12 500 geschlachteten KŠl-
bern verbraucht.8 1925 sind 4500 Arbeiter und Angestellte in der Filmfabrik be-
schŠftigt, darunter viele Frauen fŸr die anstrengende Schichtarbeit in den Dunkel-
rŠumen. Weniger rasant ging die Modernisierung des Filmmaterials selbst voran.

Heutige mittelempÞndliche Filmmaterialien von 24 DIN sind etwa 64-mal so
empÞndlich wie die Materialien um 1918. 9 Die Emulsionen waren damals fŸr Far-
ben au§er Blau, Blauviolett und Ultraviolett praktisch unempÞndlich, die Wieder-

6 Vgl. Fielding 1967, S. 125.
7 Vgl. Agfa 1917, zit. n. Lšhnert/Mustroph 1989, S. 99 f.
8 Vgl. Agfa 1923, S. 25 (BA-AW 137/236).
9 Vgl. Agfa 1923, S. 46 (BA-AW 137/236).
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gabe farbiger Motive als Graustufen im entwickelten Schwarzwei§-Film entspre-
chend verzerrt. Blau wurde zu hell, GrŸn und Rot viel zu dunkel wiedergegeben,
was man im SpielÞlmbereich durch Abstimmungen des Dekors und der Maske
zu korrigieren versuchte.

Die Film-Unterlage bestand aus dem leicht entzŸndlichen Celluloid, das der
Schie§baumwolle, die zur Sprengstoffherstellung verwandt wird, chemisch Šhn-
lich und fast ebenso explosiv ist. Mit diesem gefŠhrlichen Grundstoff umzugehen,
setzte Sicherheitsma§nahmen voraus, die nur ein gro§er Betrieb gewŠhrleisten
konnte, und tatsŠchlich ist bei der Agfa im Gegensatz zu anderen Chemiebetrie-
ben niemals ein gro§er Unfall passiert.10

Trotz vieler Versuche mit der schwer entßammbaren Acetylcellulose blieb die
Herstellung von SicherheitsÞlm bei allen Filmherstellern lange ein NebengeschŠft.
Erst die breite EinfŸhrung des 16 mm-Films fŸr den Amateur- und Bildungsbe-
reich nach 1924 lie§ den Produktionsanteil von Filmen auf der Basis von Acetyl-
cellulose deutlich ansteigen. Der SicherheitsÞlm war vor allem teurer in der Her-
stellung, im Kopierwerk schwieriger zu bearbeiten, weniger ma§haltig und nicht
besonders lange lagerfŠhig. Noch nach 1939 widersetzte sich die herstellende und
verarbeitende Industrie dem Wunsch der ReichsÞlmkammer auf Umstellung auf
den SicherheitsÞlm11 Ð schlie§lich hatte man schon genŸgend Probleme mit dem
herkšmmlichen NitroÞlm.

Celluloid lŠdt sich bei trockener Luft sehr schnell statisch auf, was bei bestimm-
ten Wetterlagen zu Verblitzungen wŠhrend der Belichtung beim Transport des
Films in der Kamera fŸhren konnte. Auch die lichtempÞndlichen Emulsionen
machten den Chemikern und vor allem den Produzenten, Regisseuren und Ka-
meraleuten Sorgen. Manchmal begannen die Emulsionen durch Bakterienbefall
rasch zu faulen.12 Das durch die Belichtung in der Filmkamera in der Emulsion
entstehende latente Bild war au§erdem hŠuÞg nicht stabil und konnte schon nach
kurzer Zeit nicht mehr zu einem brauchbaren Silberbild ausentwickelt werden.
Die Emulsionen reagierten ferner empÞndlich auf Schwankungen der Temperatur
und der Luftfeuchtigkeit, wovon besonders die reisenden Kameraleute, die in den
Tropen drehten, ein Lied zu singen wussten, wenn die Aufnahmen nach der Ent-
wicklung eine starke Schleierbildung aufwiesen. Manche Emulsionen waren ins-
gesamt zu kšrnig oder in der KontrastŸbertragung mangelhaft. Schlie§lich berei-
teten auch das Zuschneiden der Filmbahnen auf exakt 34,9 mm Breite und das
Perforieren einige MŸhe, mit der Folge, dass Bildstandsprobleme bei der Aufnah-
me auftraten und sich im Kopierprozess oft noch potenzierten.

Die Rezepturen fŸr Unterlage, Emulsion und fŸr die Entwicklung waren bis
Mitte der 20er Jahre vor allem empirisch erforscht.13 Die Abteilungen zur Ent-
wicklung von Emulsionen glichen Geheimlabors und ExperimentierwerkstŠtten;
von einer systematischen Grundlagenforschung zur Fotochemie konnte kaum die
Rede sein.14

10 Vgl. Afga 1923, S. 14 ff (BA-AW 137/236).
11 Vgl. Aktenbestand I. G. Farben, BA-AW 1371/236.
12 Vgl. Lšhnert/Mustroph 1989, S. 57.
13 Vgl. Knoche 1925, S. 512.
14 Vgl. ORiginal  WOlfen . Aus der Geschichte einer Filmfabrik. (1995, R: Niels Bolbrinker, Kerstin

Stutterheim).
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Die Konsequenzen fŸr die Filmfabriken waren damit klar. Es ging um die Erhš-
hung der AllgemeinempÞndlichkeit des Filmmaterials, um die Sensibilisierung
fŸr das gesamte sichtbare Farbspektrum, also um die Herstellung von sogenann-
ten panchromatischen Filmen, um die GewŠhrleistung einer gleichbleibenden
und stets reproduzierbaren QualitŠt im Hinblick auf Gradation, Kšrnigkeit, Stabi-
litŠt und Reinheit des Films Ð und um verbindliche, internationale Normung der
Ma§e.

Die Stimmen aus der Praxis der Filmproduktion, vor allem die der Kamera-
mŠnner, hatten diese Forderungen an die Modernisierung der Materialien schon
Ÿber Jahre orchestriert. Von Seiten der KulturÞlmproduktionen wurde nachdrŸck-
lich der farbenempÞndliche Film gefordert: ÈDie wissenschaftlich-kulturelle Auf-
nahme ist an den ungeschminkten Naturvorgang, den unstilisierten Naturkšrper
gebunden. Zahllose Aufnahmen in den KulturÞlmen sind aus diesem Grunde
technisch mangelhaft. Der farbenempÞndliche Film, den die Spieltechnik viel-
leicht heute noch entbehren kann Ð jedenfalls vielfach entbehrt Ð, ist fŸr den Kul-
turÞlm eine Notwendigkeit, und zwar nicht blo§ der orthochromatische, sondern
vor allen Dingen der panchromatische Film.Ç15

Die Anforderungen an die Verbesserung des Materials und die Konkurrenz mit
Eastman-Kodak veranlassten die Agfa, ihre Anstrengungen in der Forschung er-
heblich zu verstŠrken. Auch die ab 1925 zu Zeiss-Ikon gehšrende Goerz baute ein
neues Werk in Berlin-Zehlendorf samt Forschungslabor, allerdings sehr viel be-
scheidener als die Agfa.16

Made by Kodak

Die Ergebnisse ßossen sehr schnell in die Produktion ein. So brachte die Agfa
schon vor 1925 ein Material heraus, das aus zwei Ÿbereinander gegossenen, un-
terschiedlichen Emulsionsschichten bestand, was zu einer Steigerung der Emp-
Þndlichkeit bei gleichbleibend feinem Korn und einer abgestufteren Wiedergabe
der Grautšne fŸhrte. Der Agfa kam zugute, dass sie 1925 in dem Verbund der
I. G. Farben aufgegangen war.17 Der Zusammenschluss brachte den ungehinder-
ten Zugriff auf chemische Rezepturen und Vorprodukte der anderen I. G.-Firmen,
insbesondere auf die Sensibilisierungsfarbstoffe der Firma Hoechst, die zur Ent-
wicklung der modernen ortho- und panchromatischen Emulsionen nštig waren. 18

Zwischen 1925 und 1928 wurde mit Hochdruck daran gearbeitet, die panchroma-
tischen Filme ebenso empÞndlich und stabil zu machen wie die orthochromati-
schen Filme, die au§er fŸr Rot bereits fŸr alle Farben sensibilisiert waren und
schon 1923/24 das unsensibilisierte Material abgelšst hatten. Die Firmen senkten
die Preise auf das Niveau ihrer orthochromatischen Materialien, Kodak brachte
ein Cine Negativ Panchromatic Type 2 heraus (das Material blieb bis 1935 das
Standardaufnahmematerial fŸr nahezu alle gro§en Produktionen in Amerika),
Agfa das Superpan (das Superpan wurde bis weit in die 40er Jahre produziert,

15 Miethe 1924, S. 375 f.
16 Vgl. Zeiss-Ikon AG 1937, S. 71.
17 Vgl. Agfa Jahresbericht 1925 (Industrie- und Filmmuseum Wolfen).
18 Vgl. Lšhnert/Mustroph 1989, S. 71.
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war das Standardmaterial u. a. fŸr die Wochenschauen), etwas spŠter die Zeiss
Ikon ihr Panchrom. Ab 1927 produzierte Kodak nach den amerikanischen Rezep-
turen auch in Deutschland unter dem Hinweis ÝMade by Kodak BerlinÜ in dem
von ihr aufgekauften Werk der GlanzÞlm in Berlin Kšpenick. 19

Die maximale Empfindlichkeit der neuen Filme lag um 1930 bei 15 bis 17 DIN,
wenige Jahre zuvor lag die der orthochromatischen Filme noch um 10 bis 13
DIN. 20 GegenŸber den Filmen der Jahre um 1918 war dies eine Steigerung um das
Acht- bis Sechzehnfache. Neben der VerŠnderung des Bildcharakters hatte die
EinfŸhrung der neuen Materialien ganz erheblichen Einßuss auf die Umstruktu-
rierung der gesamten Postproduktion. Mussten jetzt die Filmkassetten vor der
Aufnahme in všlliger Dunkelheit eingelegt werden, so war auch die Entwicklung
des Materials in den Kopierwerken nun nicht mehr bei dem Ÿblichen krŠftigen
Rotlicht mšglich. Bestenfalls bei ganz schwachem GrŸnlicht lie§ sich eine Ent-
wicklung durchfŸhren, ohne dass das Material verschleiert wurde. Wurden die
Filme bislang auf Rahmen gespannt und gegebenenfalls einzelne Szenen indivi-
duell entwickelt, so lšste nun nach und nach die Maschinenentwicklung die her-
kšmmliche Methode ab. Dies geschah gegen den Widerstand aus der Zunft der
Kameraleute, die die Maschinenentwicklung fŸr ÝseelenlosÜ hielten, da sie eine in-
dividuelle Behandlung des Materials einschrŠnkte. 21

Mit der EinfŸhrung von RollenlŠngen bis zu 300 Metern wurde auch der Ko-
pierprozess beschleunigt, ganze Akte wurden nun in einem Durchgang in elek-
trisch gesteuerten Kopiermaschinen bearbeitet. Auf die hiermit verbundenen Ra-
tionalisierungen in den Kopierwerksbetrieben und das langsame Verschwinden
der Virage hat Helmut Herbst hingewiesen. 22 Gegen Ende der 20er Jahre war die
Forderung von Karl Freund, ein modulationsfŠhiges Material stets gleicher Quali-
tŠt zu erhalten, weitgehend erfŸllt, mehr noch, das Angebot an Kine-RohÞlm war
diversiÞziert in normal- und hochempÞndliche, ortho- und panchromatische Fil-
me sowie den dazu passenden universellen KopierÞlm. Es gab InfrarotÞlme zur
Simulation von Nachtaufnahmen bei Tageslicht, spezielle RŸckpro-Filme fŸr die
SpielÞlmstudios, besonders feinkšrnige und weich arbeitende Duplikat-Materia-
lien und besonders stabile TropenÞlme.

Trotz zahlreicher Experimente und Verfahren zur FarbÞlmtechnik in den 20er
Jahren bleibt der Bereich des FarbÞlms bis weit in die 30er Jahre hinein in Produk-
tion und Anwendung eine Marginalie. Lediglich die zeitweilig sehr beliebten To-
nungs- oder FŠrbungsverfahren, die den schwarzwei§en Kopien gegebenenfalls
szenenweise eine unterschiedliche monochrome EinfŠrbung gaben, machten ei-
nen erheblichen Produktionsanteil aus. 1924 verkaufte die Agfa 18,4 Millionen
Meter PositivÞlm in den Farbtšnen Gelb, Bernstein, Hellbernstein, Rosa, Laven-
del, Blau, GrŸn, Rot.23 Zwischenzeitlich gab es je nach den KundenwŸnschen
noch zahlreiche weitere Farbtšne. Doch bei der Tonung (Virage), d. h. der chemi-
schen Umsetzung des schwarzen Silberbildes in ein farbiges Silberbild, bzw. bei
der EinfŠrbung der Gelatine handelte es sich nicht um ein FarbÞlmverfahren.

19 Vgl. Luck 1996, S. 35.
20 Vgl. Emmermann 1926, S. 70.
21 Vgl. Herbst 1990, S. 32.
22 Vgl. Herbst 1990, S. 33.
23 Vgl. Lšhnert/Mustroph 1989, S. 30.
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Der Sektor des Schmalfilms strukturierte sich Mitte der 20er Jahre neu. Ma§geb-
lich hierfŸr war die EinfŸhrung des neuen 16 mm-Formats durch Eastman-Kodak
im Jahre 1923. Schon um die Jahrhundertwende hatten verschiedene Firmen ein-
fach zu handhabende GerŠte herausgebracht, dazu den passenden Film. 1903 stell-
te der Dresdner Kamerafabrikant Heinrich Ernemann seine Ernemann Kino-Appa-
rate fŸr das 17,5 mm-Format vor. (Mit diesem Amateurfilmsystem fŸhrte Erne-
mann Ÿbrigens das KŸrzel ÝKinoÜ in den allgemeinen Sprachgebrauch ein.) Aber
erst Eastman Kodak mit seiner gro§en Forschungs- und Entwicklungsabteilung
konnte den Schmalfilmbereich, der Ÿber den Amateursektor hinaus fŸr alle mšgli-
chen nicht-kommerziellen Anwendungen interessant wurde, neu beleben. Gleich-
zeitig mit Kodak brachte PathŽ sein PathŽ Baby oder Pathex genanntes 9,5 mm
breites Filmformat mit Mittenperforation heraus, wie der Kodak 16 mm-Film ein
Umkehrmaterial auf SicherheitstrŠger. Kodak entschloss sich, nicht etwa wie Erne-
mann den 35 mm-Film zu halbieren, sondern das všllig neue 16 mm-Format mit
schwer brennbarer Acetat-Unterlage als SchichttrŠger einzufŸhren. Bei der Wahl
des Formats gingen die Ingenieure vom englischen Zoll-Ma§, das dem 35 mm-
Film zugrunde liegt, auf das metrische Ma§ Ÿber. War das Bildfenster der Normal-
film-Aufnahmekamera in den Stummfilmzeiten etwa ein Zoll breit, so beschlossen
sie nun, der Schmalfilm habe ein ca. ein Zentimeter breites Bild aufzuweisen.24

Kodak baute mit der EinfŸhrung des 16 mm-Films weltweit ein Netz von Ent-
wicklungs- und Kopieranstalten auf, in denen die eingesandten Filme mittels der
Umkehrentwicklung zu einem Positiv entwickelt wurden. 25 Das 16 mm-Verfahren
gewann rasch an Bedeutung, die gro§en deutschen Firmen stellten sich schnell
auf das neue Format ein.

ÈFilmamateure vorwŠrts. Filmamateure auf zur Arbeit!Ç26, rief Anfang der 30er
Jahre L‡szl— Moholy-Nagy aus, denn er erhoffte sich von den Amateuren, nach-
dem Èdie aufrŸttelnden, kŸhnen ExperimenteÇ der Avantgarde Èvon der Indus-
trie restlos aufgesogen oder ausgerottetÇ27 worden waren, dass sie in die Fu§stap-
fen der avantgardistischen Filmemacher treten wŸrden, damit Èdas Experimentie-
ren weitergehe. In dieser Beziehung erwarten wir gro§e Erleichterungen vom
sogenannten SchmalÞlm.Ç28

Mit Fingerspitzen

ÈWas das Kurbeldrehen betrifft: Gedreht habe ich. Ich habe mein Wort gehalten.
Bis zum bitteren Ende. Aber die Rache, die ich nehmen wollte, dafŸr, das ich als
Diener einer Maschine verpßichtet bin, dieser Maschine das Leben zu fressen zu
geben, die wollte das Leben im schšnsten Augenblick plštzlich gegen mich selbst
kehren. Auch gut. Jetzt kann wenigstens niemand mehr bestreiten, dass ich wirk-
lich meine hšchste Vollkommenheit erreicht habe. Als Kameramann bin ich jetzt
in der Tat vollkommen.Ç

24 Vgl. Mees 1924, S. 170 f.
25 Vgl. Mees 1924, S. 168 f.
26 Moholy-Nagy zit. n. Passuth 1982, S. 333.
27 Moholy-Nagy zit. n. Passuth 1982, S. 322.
28 Moholy-Nagy zit. n. Passuth 1982, S. 333.
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Diesen Seufzer tut SeraÞno Gubbio, die ErzŠhlerÞgur in Pirandellos Roman ÈDie
Aufzeichnungen des Kameramannes SeraÞno GubbioÇ (1915), nachdem er wie in
Trance, die Hand an der Kurbel seiner Maschine, den Hšhepunkt eines Melo-
drams geÞlmt hatte, wie es eigentlich nicht geplant war. Die Hand des Kamera-
mannes Gubbio steht Èauch stellvertretend fŸr die vielen Kurbeln, Hebel und
Schalter, die ArbeiterhŠnde im beginnenden industriellen Produktionsprozess zu
bewegen habenÇ29 Ð als AnhŠngsel der Maschinen und Sinnbild fŸr die Verdingli-
chung im Produktionsprozess.

Was die KameramŠnner der Zeit anbelangt, so hŠtten sie sich sicherlich gegen
die Vorstellung verwahrt, sie seien das Zubehšr einer Maschine. Im Gegenteil
entwickelte der Berufsstand der Operateure mit gewisser Berechtigung den Stolz,
fŸr die Herstellung der Filme verantwortlich zu sein; schlie§lich sei es Èjeder-
mann und ohne weiteres verstŠndlich, da§ das Schicksal jedes Filmwerkes [É]
letzten Endes vollstŠndig von den FŠhigkeiten des Mannes an dem Aufnahmeap-
paratÇ30 abhŠngt. Dazu gehšrte auch das Kurbeln: ÈMit den Spitzen des Zeige-,
MittelÞngers und des Daumens der Rechten ergreift man die Kurbel leicht und
zart; nicht etwa in der Weise, wie man die Kurbel einer KaffeemŸhle packt. Und
dann beschreibt man am besten mit der rechten Hand einen Kreisbogen, indem
man sie lose im Handgelenk rotieren lŠ§t [É] Und ferner: in jeder Sekunde genau
zweimal herum.Ç31

†ber das Kurbeln hinaus waren die Kameraleute diejenigen, die die richtige
Behandlung des Materials im Labor Ÿberwachten und bei kleineren Filmen ihr
Material oft auch selber entwickelten. Auch die tricktechnische Bearbeitung oblag
ihnen; die Lšsungen fŸr viele gestalterische Aufgaben mussten in der Technik der
Aufnahme gesucht werden. Ferner waren die Kameraleute in der Regel die Besit-
zer einer oft umfangreichen KameraausrŸstung, die sie in Schuss hielten und wo-
mšglich selbst verbesserten. Im Gegensatz zu Amerika, wo sich in den Studios
die Arbeitsteilung sehr viel schneller vollzog, setzten die Kameraleute in Deutsch-
land ihr Licht selbst, sie Ÿberlie§en dies nicht etwa dem Oberbeleuchter.32 Sie wa-
ren, wenn sie gut waren, ÝMeisterÜ eines sehr komplexen Handwerks, das sich in
der gestalterischen QualitŠt der Filme zeigte.33 Allerdings war auch der Berufs-
stand der ÝDreherÜ, wie Guido Seeber die Operateure nannte, in den 20er Jahren
VerŠnderungen unterworfen, an dessen vorlŠuÞgem Ende die ElektriÞzierung der
Kurbelei stand.

Bedenkt man, dass es zu Beginn der Weimarer Republik bereits elektriÞzierte
Eisenbahnlinien gab, dass in gro§em Ma§stab Aluminium produziert wurde und
die ersten Ganzmetall-Flugzeuge in die Luft stiegen, so muten die handbetriebe-
nen, schlichten HolzkŠsten der Filmkameras, in denen die feinmechanischen
Schaltwerke liefen, anachronistisch an. Eine Vielzahl von kleinen feinmechani-
schen Betrieben baute Kameras, die mit Objektiven der bekannten Hersteller wie
Zeiss bestŸckt wurden. FŸr die grš§eren Betriebe der optisch-feinmechanischen

29 Pirandello [1925] 1997, S. 271.
30 Der Zusammenschluss der Kamera-Leute! In: Die Filmtechnik, Sonderausgabe, 10. 12. 1925, S. 351Ð

353, hier: S. 351 (Deutsches Filmmuseum, Frankfurt am Main, Bibliothek).
31 Kraszna-Krausz 1929, S. 62 f.
32 Vgl. Kossowski 1925.
33 Vgl. Herbst 1990, S. 20.
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Industrie war der Filmsektor bis 1918 ein Nebenschauplatz. Die lohnenden Ge-
schŠfte wurden in anderen Bereichen gemacht. Firmen wie Zeiss in Jena, Goerz in
Berlin oder Busch in Rathenow stellten nicht nur BrillenglŠser, Mikroskope, Fo-
toobjektive her, sie versorgten seit Ende des 19. Jahrhunderts auch zahlreiche Ar-
meen mit hervorragenden optisch-mechanischen PrŠzisionsgerŠten, mit Feldste-
chern, Scherenfernrohren, Periskopen, ZielgerŠten fŸr den Bombenabwurf, militŠ-
rischen Scheinwerfern usw. ÝRŸstkammer des AugesÜ wurde der Betrieb in Jena in
einer Firmenschrift einmal genannt.

Mit dem Ende des Weltkriegs brach das lukrative RŸstungsgeschŠft zusammen.
Die Folge war, dass sich die deutsche optisch-feinmechanische Industrie mangels
MilitŠrauftrŠgen nach Mšglichkeiten zur Konversion umsehen musste. Ein Be-
reich war der Foto- und FilmgerŠtesektor, in den verstŠrkt investiert wurde, und
dem das technologische Wissen aus der MilitŠrproduktion zugute kam. Sucher-
systeme, Visiere, Entfernungsmesser, BajonettverschlŸsse, Prismen- und andere
optische Systeme Ð all das fand ja auch in der Kamera- und Projektionstechnik
Verwendung. Motor des Wandels ist Zeiss Jena. Durch eine rafÞnierte GeschŠfts-
politik in den 20er Jahren bringt Zeiss bis 1930 nahezu die ganze optisch-feinme-
chanische Industrie in Deutschland unter seine Kontrolle Ð auch um zu verhin-
dern, dass sich die Konzerne Agfa und Kodak optisch-feinmechanische Betriebe
einverleiben und so zu einem wesentlichen Konkurrenten werden. 34 1926 werden
unter der FŸhrung von Zeiss die Internationale Camera AG in Dresden (ICA, eine
Zeiss-Tochter seit der Jahrhundertwende), die Kamerafabrik Contessa-Nettel in
Stuttgart, Goerz in Berlin und Ernemann in Dresden zur Zeiss Ikon mit Sitz in
Dresden fusioniert. 35 Der Zusammenschluss, den Zeiss von langer Hand durch
den steten Zukauf von Aktien vorbereitet hatte, 36 brachte einen riesigen Rationali-
sierungseffekt und eine Straffung der Produktion durch eine radikale Reduzie-
rung der Typenvielfalt mit sich.

Mit Ernemann war ein gro§es Familienunternehmen aus der Foto- und Filmge-
rŠtebranche unter die Kontrolle von Zeiss gekommen. Der GrŸnder des Betriebs,
Heinrich Ernemann, hatte eine enge Kooperation zwischen den wissenschaftli-
chen Abteilungen seines Werkes und der Technischen UniversitŠt Dresden orga-
nisiert. Ergebnis war das von der Industrie gefšrderte Wissenschaftlich Photo-
graphische Institut (WPI) der TU samt Labor und Stiftungsprofessur. Aus der
Zusammenarbeit der Dresdner Fotoindustrie und dem Institut gingen wichtige
Forschungsergebnisse auf den Gebieten der Sensitometrie, der angewandten Op-
tik und der Kinotechnik hervor. Ernemann hatte mit einer Kameratischlerei be-
gonnen und sich frŸh der Herstellung von Filmkameras und Projektoren zuge-
wandt, nicht nur von SchmalÞlm-, sondern auch von 35 mm-GerŠten. Die Erne-
mann-Werke wurden darŸber hinaus fŸhrend auf dem Gebiet der Konstruktion
von Zeitlupenkameras mit optischem Bildausgleich. Besonders erfolgreich waren
die Ernemann-Projektoren.

Der Projektor ist im Prinzip der Kamera sehr Šhnlich Ð nur verlŠuft der Strah-
lengang umgekehrt (ein Grund, warum so viele frŸhe Amateurapparate kombi-

34 Vgl. Beyermann 2001, S. 9.
35 Vgl. Zeiss Ikon AG 1937, S. 44.
36 Vgl. Walter 2000, S. 128.
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nierte Kamera-Projektoren waren). Im Projektor wird der gebŸndelte Strahl einer
Lichtquelle durch den Filmstreifen gelenkt, der mittels eines intermittierend ar-
beitenden Schaltwerkes Ð in der Regel eine MalteserkreuzschaltungÐ schrittweise
transportiert wird. Dabei wird das einzelne Filmbild wŠhrend des Transportes
durch rotierende Blenden oder Zylinder vor dem Bildfenster abgedeckt, wŠhrend
es im Stand durch ein Projektionsobjektiv auf der Leinwand abgebildet wird.

An den kinematographischen Prinzipien hat sich bis heute nichts geŠndert. Die
Fortschritte in der GerŠtetechnik betrafen die Neukonstruktion bzw. Verbesse-
rung einzelner Komponenten. Beim Projektor sind dies die Lichtleistung der
Lampe und die BŸndelung des Strahls, die prŠzise Funktion des Schaltwerks und
damit des Gleichlaufes, des SchaltverhŠltnisses und des Bildstandes, die GŸte des
Objektivs und dessen …ffnung. FŸr die Periode des NitroÞlms bis in die 50er Jah-
re waren ferner die Feuerschutzeinrichtungen von Bedeutung; die Projektoren
wurden meist mit dem sehr hellen Kohlebogenlicht betrieben, der offene Licht-
bogen entwickelte eine hohe Temperatur und das Filmmaterial war sehr leicht
entßammbar. Mit dem Beginn des TonÞlms um 1930 wurde fŸr die Projektoren
au§erdem ein prŠzise funktionierendes Tonabnehmersystem nštig. Eine weitere
Neuerung war die Motorisierung der Projektoren. Wurde analog zur Filmaufnah-
me auch bei der Projektion zunŠchst gekurbelt, so setzte sich frŸher als bei den
Kameras in der Zeit vor 1930 die ElektriÞzierung des Antriebs durch.

Bilder von malerischer Weichheit

Die Firma Ernemann baute hervorragende, robuste Projektoren, die eine lange
Laußeistung hatten. Ein Hit der Ernemann-Werke war der Stahlprojektor Impera-
tor, der seit 1908 Ÿber lange Jahre gefertigt wurde. Sein Erfolg geht darauf zurŸck,
dass wesentliche Teile des Schaltwerkes, des Bildfensters und der FilmfŸhrung
aus Stahl gefertigt waren, nicht aus Messing, wie es damals bei den Projektoren
und Kameras Ÿblich war. Der Imperator II und das Modell MagniÞzenz von 1922
waren das Ergebnis einer Kooperation zwischen Ernemann und Krupp. Krupp
produzierte eine Menge Stahl, durfte daraus aber nicht so viele Kanonen-
rohre herstellen wie in den Jahren des Weltkriegs, so wurden ÈKanonenrohre zu
KinoprojektorenÇ37.

Zeiss hatte es besonders auf die ab 1907 aufgebaute Abteilung fŸr Objektivferti-
gung der Ernemann-Werke abgesehen, die Anfang der 20er Jahre 270 Leute be-
schŠftigte. Das Objektiv ist der in der Herstellung heikelste Teil in foto- und Þlm-
technischen GerŠten, gleichzeitig der universellste, weil im Prinzip jede Linsen-
konstruktion an fast alle Apparate adaptierbar ist, sofern der Bildkreis auf das
Aufnahmeformat abgestimmt ist und die Konstruktion nicht mit der Mechanik
der Kamera kollidiert. Zwei der ausgezeichneten Konstrukteure von Ernemann,
Ludwig Bertele und August Klughardt, der auch Honorarprofessor am Wissen-
schaftlich Photographischen Institut der TU in Dresden war, gelang Mitte der
20er Jahre die Konstruktion von besonders lichtstarken, anastigmatischen Objekti-
ven mit einer …ffnung von 1 : 2. Gleichzeitig gelang ihnen auch eine sehr gute

37 Haendly 1957, S. 13.
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Korrektur der chromatischen Linsen-
fehler, die besonders fŸr die Belichtung
von panchromatischem Filmmaterial
entscheidend ist. Lichtstrahlen unter-
schiedlicher WellenlŠnge und damit
der Farbe haben einen unterschiedli-
chen Brechungsindex, und dies kann
beim Durchgang eines LichtbŸndels
durch ein Objektiv besonders bei der
Belichtung panchromatischer Filme zu
UnschŠrfen fŸhren. (Die speziÞsche
Weichheit der Bildwiedergabe bei
manchen amerikanischen SpielÞlmen
der frŸhen 30er Jahre ist keineswegs
auf den Einsatz von Weichzeichnern
zurŸckzufŸhren, sondern auf den Ge-
brauch von Objektiven, die nicht hin-
reichend fŸr die neuen Filmtypen kor-
rigiert waren; Fokusprobleme waren so
an der Tagesordnung.)

Gerade vor dem Hintergrund der
mŠ§igen Empfindlichkeit der dama-
ligen Filmmaterialien bedeutete der
neue Objektivtyp der Ernemann-Wer-
ke einen gro§en Entwicklungssprung
und ermšglichte auch ÝMomentauf-
nahmenÜ mit kurzen Belichtungszeiten
(jedes Filmbild ist eine Momentauf-
nahme) unter schwierigen LichtverhŠltnissen. FŸr das Ernostar genannte Objektiv
baute die Firma eine neuartige Fotokamera, die Ermanox, Èein gro§es Objektiv,
mit einer Kleinigkeit Kamera daranÇ 38. Erich Salomon, ÝLe roi des indiscretsÜ,
machte mit diesem Apparat seine epochalen PortrŠts. Auch der Filmtechnik stan-
den die neuen Mšglichkeiten offen, denn Ènicht ŸberallÇ, so Klughardt, Èstehen
Jupiterlampen zur VerfŸgung, um den steten Fluss der Bewegung in der nštigen
SchŠrfe und Helligkeit auf den Film bringen zu helfen. Gro§e Vorteile schafft der
Ernostar auch fŸr Industrieaufnahmen und LehrÞlme, bei denen in den meisten
FŠllen auch die kŸnstliche Beleuchtung erspart werden kann. Ebenso bringt der
Ernostar dem Kinoberichterstatter gro§e UnabhŠngigkeit [É], mit voller …ffnung
1: 2,0 lŠsst sich sozusagen selbst die Dunkelheit meistern.Ç39 FŸr verschiedene
Filmkameras bauten die Werke ab 1925 den Ernostar in den Brennweiten 4,5 cm,
5 cm, 7,5 cm und 10 cm, also mit Bildwinkeln im leichten Telebereich.40 Nach der
Fusion zu Zeiss Ikon entwickelte Zeiss Jena den Ernemann-Objektivtyp zum noch
heute gebrŠuchlichen Zeiss Sonnar und zum Zeiss Biotar weiter.

38 Klughardt 1925, S. 35.
39 Klughardt 1925, S. 36.
40 Vgl. Klughardt 1925, S. 38.

Prospekt der Zeiss Ikon/Ernemann. 1930
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Generell bereitete es allen Firmen gro§e MŸhe, echte Weitwinkelobjektive mit
einem Bildwinkel von Ÿber 50 Grad und einer einigerma§en akzeptablen Licht-
stŠrke zu produzieren. In aller Regel war fŸr den Bereich des 35 mm-Films noch
Ende der 20er Jahre bei der 28 mm-Brennweite das Ende der Mšglichkeiten er-
reicht. Ein solches Objektiv besitzt aber, bezogen auf die Bilddiagonale des
35 mm-KineÞlms, nur einen Winkel von 46 Grad Ð so viel wie bei den Kleinbild-
fotoapparaten das als Normalbrennweite geltende 50 mm-Objektiv. Alexander
von Barsy klagte noch 1925 in seinem Weihnachts-Wunschzettel der KameramŠn-
ner: ÈDie Diagonale des Filmbildes ist 30 mm, wir haben noch nicht einmal diese
Brennweite, geschweige denn ausgesprochene Weitwinkelobjektive.Ç41 Die Film-
produktion musste also bis in die 30er Jahre ohne echte Weitwinkelobjektive aus-
kommen, eine Tatsache, die natŸrlich eine erhebliche Konsequenz fŸr die Gestal-
tung hatte. Der Einßuss von Brennweite und Bildwinkel auf die Bilddramaturgie
wurde erst nach der Produktion von Orson WellesÕ Citizen Kane  (US 1941) in
der …ffentlichkeit wahrgenommen: Die Filmkritik bemerkte hier zum ersten Mal,
wie stark sich Brennweite und Bildwinkel auf die Gestalt des Þlmischen Raumes
auswirken.

Die Herstellung langer Brennweiten, also von Teleobjektiven war einfacher.
Diese hatten jedoch wegen der Grš§e der benštigten GlŠser eher geringere Licht-
stŠrken. Um 1925 waren z. B. bei den zahlreich produzierten ExpeditionsÞlmen
Brennweiten von bis zu 36 cm mit Bildwinkeln unter 5 Grad durchaus gebrŠuch-
lich. Karl Dennert berichtet 1925 von seiner Filmsafari ins ehemalige Deutsch-Ost-
afrika, wie er die verschiedenen Objektive einsetzte, um unterschiedliche Bildwir-
kungen zu erzielen: ÈDie Goerz-Hypare mit ihrer schšnen LichtstŠrke F: 3 leiste-
ten vorzŸgliche Dienste und gaben Bilder von malerischer Weichheit, wie sie fŸr
Atelier- und Portraitaufnahmen erwŸnscht sind. FŸr weite Landschaften bevorzu-
ge ich jedoch die Zeiss-Tessare wegen ihrer unstreitig grš§eren Brillanz. Auch die
Goerz-Telegore arbeiten ziemlich weich, doch habe ich einige vorzŸgliche Auf-
nahmen des Eisgipfels des Kilimandjaro auf ca. 50 km unter Verwendung der
Brennweite 15, 24 und 36 cm erreichtÇ.42

Die ÝBerufsÞlmkamerasÜ wurden traditionell in kleineren feinmechanischen Be-
trieben, wie beispielsweise den Bamberg-Werken hergestellt, die als Werkstatt fŸr
PrŠzisionsmechanik und Optik seit 1871 in Berlin bestanden und zunŠchst geodŠ-
tische und astronomische Instrumente bauten. 1926 zŠhlte die Firma 390 BeschŠf-
tigte (der Zeiss-Konzern hatte zur selben Zeit Ÿber 10 000 Mitarbeiter) und war
inzwischen mit der Dessauer CentralwerkstŠtte zu den Askania Werken, Berlin
und Dessau, vereinigt. 1921 brachten die Bamberg-Werke ein neues Filmkamera-
modell heraus, das bald zu dem gebrŠuchlichsten GerŠt in Deutschland wurde.43

Der ÝBambergapparatÜ oder die Ýdeutsche DebrieÜ, ab Mitte der 20er Jahre unter
der Bezeichnung Askania Z hergestellt, war der wesentlich teureren franzšsi-
schen Debrie Parvo in der Konstruktion weitgehend nachempfunden: Zwei auf
einer Transportachse beÞndliche Kassetten fŸr 120 m Film sa§en hinter dem ku-
gelgelagerten Schaltwerk mit Transport- und Sperrgreifern im Inneren des GehŠu-

41 Barsy 1925, S. 615.
42 Dennert 1925, S. 362.
43 Vgl. Die kinotechnische Industrie auf der ÈKiphoÇ In: Die Kinotechnik, 19/1925, S. 477 f.
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ses, das ab 1922 tropen- und seewasserfest aus Duralaluminium gefertigt war. Die
Kamera konnte vorwŠrts und rŸckwŠrts gekurbelt werden, wobei das Ÿbliche
SchaltverhŠltnis 1 : 8 war, ein damaliger Standard, mit dem acht Bilder mit einer
Kurbeldrehung transportiert wurden; zwei Kurbelumdrehungen pro Sekunde er-
gaben die fŸr diese Zeit normale Bildfrequenz. FŸr Trickaufnahmen gab es an der
Kamera eine Welle fŸr den Einergang. Die Einstell-Lupe, die durch ein Prisma vor
dem Okular ein aufrecht stehendes Bild lieferte, fŸhrte zwischen den Kassetten
direkt hinter das Bildfenster, so dass Einstellung und SchŠrfe auf dem Filmbild,
das quasi als Mattscheibe wirkte, kontrollierbar waren. Dies funktionierte so lan-
ge, wie die Filmmaterialien noch keine antistatische und LichthofrŸckschicht hat-
ten. Die vor dem Bildfenster umlaufende Blende war verstellbar und konnte fŸr
Auf-, Ab- und †berblendungen wŠhrend des Laufs vollstŠndig geschlossen wer-
den. Schon 1925 boten die Bamberg-Werke einen mit Batterie zu betreibenden
Elektromotor an, konstruierten Adaptionen fŸr den Tricktisch und fŸr Mikro-
skopaufnahmen und brachten eine Hochfrequenzvariante heraus, die bis zu 150
Bilder pro Sekunde lief.

Die Askania Z war eine solide und universell einsetzbare Kamera, aber fŸr ein
spontanes Arbeiten viel zu schwer; es war kompliziert, das Filmmaterial einzule-
gen, und die Kamera war praktisch nur vom Stativ zu bedienen. Was allerdings
die Askania Z oder die vergleichbare franzšsische Parvo L vermochten, be-
schreibt Guido Seeber in einem Artikel von 1927.44 Vor die Aufgabe gestellt, inner-
halb von 30 Filmsekunden die psychologische Wirkung eines sich immer mehr
beschleunigenden Gro§stadtverkehrs auf einen nach Jahren aus der Provinz
zurŸckgekehrten Menschen darzustellen, kam Seeber zu einer Lšsung, die er zu-
nŠchst in einem technischen Drehbuch skizzierte und dann in einer in der Kame-
ra montierten Sequenz drehte. Durch zahlreiche †berblendungen, Doppelbe-
lichtungen und Teilbelichtungen mittels Masken vor dem Bildfenster bzw. auf der
optischen Bank sowie mit verschiedenen Bewegungsrichtungen im Motiv Ð dem
Potsdamer Platz in Berlin Ð und unterschiedlichen Brennweiten setzte Seeber eine
Sequenz ohne Schnitt mit einer LŠnge von 120 KurbelschlŠgen zusammen. Die
ganze Sequenz von 18 Metern musste wegen der Teilbelichtungen durch bis zu
vier zueinander passende Masken je Einstellung insgesamt drei§igmal durch die
Kamera laufen. Ganz Šhnlich hatte Seeber schon den Pinschewer-Film zur Kino-
und Photoausstellung 1925 hergestellt.

Die Fotoapparate-Industrie hatte es vorgemacht: Immer kleinere, leichtere und
trotzdem leistungsfŠhige Apparate waren auf dem Markt. Die Industrie kam da-
mit dem BedŸrfnis der Zeit entgegen, mittels fotografischer Technik die alltŠgli-
che Umgebung neu zu sehen, zu deuten und sich anzueignen. È†berraschende
Ausschnitte, ungewšhnliche Perspektiven, kŸhne Diagonalen, fragmentarische
Ansichten, irritierende SpiegelungenÇ prŠgten das Formenrepertoire der neuen
Fotografie. ÈIn der Gestalt der Fotografie der zwanziger Jahre gelangten die Ma-
nifeste und Bildformen der kubistisch-futuristischen Avantgarde zu einer mas-
senhaften Bedeutung, die den gesamten gesellschaftlichen Bilderhaushalt be-
rŸhrte.Ç45

44 Vgl. Seeber 1927.
45 Molderings 1988, S. 21.
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Schnurrendes Federwerk

FŸr den Filmsektor war das Dresdner Fotokamerawerk ICA auf der Hšhe der
Zeit; es brachte schon 1921 eine kleine und leichte AmateurÞlmkamera fŸr
35 mm-NormalÞlm mit dem Namen Kinamo auf den Markt, die zunŠchst mit
Kurbelantrieb betrieben wurde. ErÞnder dieser kleinen Boxkamera war Emanuel
Goldberg, ein 1904 aus Russland emigrierter Jude, der 1933 aus Deutschland ver-
trieben werden wird. Er hatte sich nach seinen Studien in Leipzig und Gšttingen
auf dem Gebiet der Fotochemie, Sensitometrie und Reproduktionstechnik einen
Namen gemacht, ging 1917 zu Zeiss nach Jena und wurde kurz darauf Direktor
bei ICA in Dresden. Betreut mit militŠrischen Projekten, die 1919 auf Eis gelegt
wurden, entwickelte Goldberg als Konversionsprojekt die Kinamo 46, die ab 1923
auch mit Federwerk und einem Fassungsvermšgen von 15 oder (als Universalki-
namo fŸr die wissenschaftliche Filmaufnahme) von 25 Metern Film in Tageslicht-
kassetten geliefert wurde,47 spŠter gab es sogar eine 16 mm-Variante.

Die Entwicklung des Federwerks war von Bedeutung, da es eine wackelige An-
gelegenheit ist, mit einer Hand zu kurbeln, wenn die Kamera nicht auf dem Stativ
befestigt ist, sondern mit der anderen Hand gehalten werden muss. Das Feder-
werk der Kinamo, das mit einem Aufzug sieben Meter Film durchzog, ermšglich-
te nun ein freihŠndiges Filmen, die Filmkamera war auf einfache Art und Weise
entfesselt. Sieben Meter Film liefen bei der damaligen Bildfrequenz von 16 bis 18
Bildern pro Sekunde immerhin etwa 20 Sekunden.

Federwerkkameras waren nichts grundsŠtzlich Neues, die Firma Debrie in Paris
hatte schon 1921 die Cine-Sept herausgebracht, Guido Seeber hatte damit etliche
Szenen fŸr Die freudlose Gasse  (1925, G. W. Pabst) aus der Hand gedreht, die
Kassette hatte aber nur einen Filmvorrat von fŸnf Metern, und das Objektiv war
fest eingebaut.48 FŸr die Kinamo gab es fŸnf verschiedene Brennweiten von 4 bis
18 cm, darunter das lichtstarke Ernostar und spŠter das Biotar mit f: 1,4.49 Wilfried
Basse drehte 1931 seinen FilmMit Optik 1. 4. Kamerastudie von Wilfried Basse
mit der Kinamo und diesem Objektiv. Gertrud Basse berichtete spŠter Ÿber die Pro-
duktion des nachfolgenden Films Deutschland Ð zwischen gestern und heute
(1933): ÈEs war notwendig, immer zwei bis drei Kameras mit frisch gefŸllten Kas-
setten bereit zu haben Ð fŸr den Fall, da§ eine brennend interessante und unwieder-
bringliche Szene sich minutenlang hinzog [É]. Auch die Objektive hatten ihre Mu-
cken. Es kam vor, da§ bei einem der beiden Linsenpaare eine der inneren Linsen
heimlich wackelte [É] und abwechselnd scharfe oder unscharfe Bilder machte.Ç50

Gertrud und Wilfried Basse drehten ihre Filme mit mšglichst geringem appara-
tiven Aufwand, ganz Šhnlich wie etwas frŸher auch Joris Ivens, der sich fŸr seine
ersten Filme De Brug (Die BrŸcke , NL 1928) und Regen (NL 1929) die Kinamo
aus dem elterlichen FotogeschŠft auslieh,51 oder wie L‡szl— Moholy-Nagy, der fŸr

46 Vgl. Buckland 1995.
47 Vgl. Die kinotechnische Industrie auf der ÈKiphoÇ. In: Die Kinotechnik, 22/1925, S. 562Ð567.
48 Vgl. Hergersberg/Koerber 1994, S. 102.
49 Vgl. Filme mit Zeiss Ikon Kinamo N3 25. Dresden 1932 (Werbeschrift der Zeiss-Ikon AG) (Techni-

sche Sammlungen, Dresden).
50 Basse, Gertrud 1972, S. 8.
51 Vgl. Ivens 1963, S. 252.
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seine Filme impressionen vom alten marseiller hafen (vieux port)  (1932)
oder grossstadt zigeuner  (1932/33) Šhnlich unaufwŠndig arbeitete. Funktionie-
ren konnte das nur mit den kleinen, ursprŸnglich fŸr den Amateursektor entwi-
ckelten Kameras. Ivens berichtet, er sei wŠhrend seiner Zeit als Angestellter bei
Zeiss Ikon von Goldberg, dem ErÞnder des GerŠts, in alle TŸcken eingeweiht
worden. 52 Auch Martin Rikli, der die Kinamo fŸr viele seiner KulturÞlme nutzte,
arbeitete zwischen 1924 und 1927 bei Zeiss Ikon an der Erprobung der Kamera
und des dafŸr konstruierten Mikroskop-Adapters. Wertow, der mit den Basses
befreundet war, drehte fŸr Tschelowek s kinoapparatom (Der Mann mit der
Kamera , SU 1929) etliche Szenen mit der Kinamo, Ÿberall dort, wo der sperrige
Debrie-Typ, in Wertows Fall die franzšsische Parvo L, nicht aufzubauen war. Der
Hauptdarsteller des Films ist die schwere Kameramaschine Ð samt dem an der
Kurbel hŠngenden Kameramann Michail Kaufman. Mann und Maschine, so sug-
geriert der Film, kšnnen jeden Blickwinkel einnehmen. Der heimliche und un-
sichtbare ÝStarÜ des Films aber ist die kleine Kinamo mit ihrem schnurrenden
Federwerk, die in der Hand von Kaufman in der Tat fast alle gewŸnschten Per-
spektiven einnehmen konnte.

1926 kam die Eyemo genannte Federwerkskamera von Bell and Howell heraus,

52 Vgl. Ivens 1963, S. 253.
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konstruiert mit einem Objektivrevolver, wie dies auch bei anderen amerikani-
schen Filmkameras gebrŠuchlich war. Der Objektivrevolver beschleunigte die
Wahl verschiedener Bildausschnitte durch das schnelle Wechseln des Aufnahme-
objektivs. Auch die Eyemo war in den folgenden Jahrzehnten im Bereich des Kul-
turÞlms und der Wochenschau sehr verbreitet.

Da im dokumentarischen Bereich bis in die 50er Jahre die Technik der Nachver-
tonung vorherrschte, also nur in AusnahmefŠllen mit Originalton gedreht wurde,
war die Verwendung ÝstummerÜ Kameras weiter selbstverstŠndlich. Ein Feder-
werksantrieb lŠsst sich auch auf die im TonÞlm Ÿbliche Bildfrequenz von 24 Bil-
dern durch geringe VerŠnderungen im Getriebe umstellen, bei der Kinamo koste-
te diese nachtrŠgliche Anpassung im Jahre 1932 RM 100,Ð. Auch bei den Kameras
fŸr den BerufsÞlmer lie§en sich die Getriebe verŠndern Ð oder es wurde eben
schneller gekurbelt (gekurbelt wurde bis weit in die 30er Jahre hinein), doch setz-
te sich mit kleineren und leistungsfŠhigen Batterien der motorische Kameraan-
trieb nach und nach durch. FŸr Originaltonaufnahmen war der elektromotorische
Kameraantrieb zwingend, Bild und Ton ÝhingenÜ an ein und derselben elektri-
schen Welle.

DarŸber hinaus war die Frage des Kurbelns bei der Zunft der Kameraleute
wohl eher so etwas wie eine Glaubensfrage: Karl Freund vertritt schon 1925 die
VorzŸge des Motors. ÈUm mich ganz auf das Bild konzentrieren zu kšnnen, dre-
he ich mit dem Motor, ich habe auch im Letzten Mann  die Panoramen mit mo-
torischer Schwungscheibe gedreht, um eine mšglichst gro§e GleichmŠ§igkeit zu
erzielen.Ç53 Guido Seeber beschwšrt die Kurbel: ÈIch bin dafŸr, da§ der Kamera-
mann sich seine SpielÞlmszene gefŸhlsmŠ§ig zurechtdreht, und ich steigere oder
mindere je nach der Handlung der betreffenden Szene das Drehtempo. So habe
ich z. B. einmal eine Jazzbandkapelle gedreht, deren Neger blitzartig in die Luft
sprangen, aber ganz langsam gleichsam auf die Erde nieder schwebten. Man mu§
eben auf der Kamera wie auf einem Instrument spielen.Ç54 Au§erhalb der Spiel-
Þlmstudios war die Situation eindeutiger. Im Bereich des wissenschaftlichen
Films fŸr Aufnahmen mit der Zeitlupe, dem Zeitraffer und auch bei Aufnahmen
am Tricktisch wurde die PrŠzision der elektrischen Schaltung unentbehrlich.

Der Brunftschrei der Auerochsen

È3 m Hahngeschrei aus 5 m Entfernung, 5 m Luftschutzsirene, 6 m grunzende
Schweine, [É] 7 m Volksgemurmel, 4 m Stra§enverkehr, 5 m Dorfkirche in 200 m
Entfernung schlŠgt vier Uhr.Ç55 Mit solchen Listen Ÿbermittelte Ende der 30er Jah-
re der KulturÞlmregisseur Martin Rikli seine WŸnsche fŸr die Vertonung eines
Filmes dem Tonarchiv der Ufa. Das Archiv lieferte die entsprechenden Tonereig-
nisse in einer von den Tonnegativen des Archivs hergestellten 35 mm-Kopie mit
aufbelichteter Lichttonrandspur an den Schneideraum, wo diese parallel zum
Bild gelegt und geklebt wurden.

53 Kossowski 1925.
54 Seeber 1925.
55 Rikli (1942), S. 154.
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Der Leiter der Ufa-Kulturfilmabteilung, Nicholas Kaufmann, verteidigte in sei-
nem 1931 erschienenen Buch ÈFilmtechnik und FilmkulturÇ das Verfahren der
Nachsynchronisation. Mit vielen Filmkritikern und Leuten aus der Branche war
er darin einig, Èda§ eine wirklich ehrlich, d. h. mit den dem Tonoriginal tatsŠch-
lich entsprechenden Mitteln durchgefŸhrte Synchronisation unter Kontrolle und
Beratung von FachautoritŠten durchaus einen echten und kulturell wertvollen
Eindruck vermitteln kann. Manchmal ist eine gut gelungene Synchronisation bes-
ser als eine ÝechteÜ, infolge der zahllosen widrigen BegleitumstŠnde bei der Auf-
nahme schlecht gelungene Tonbildszene, die an Ort und Stelle gemacht wurde.Ç56

In der Tat war die Herstellung von bildsynchronen Originaltonaufnahmen au-
§erhalb wie innerhalb der Ateliers mit einem enormen apparativen Aufwand ver-
bunden. Die Klangfilm, eine von den Elektrokonzernen Siemens und AEG gebilde-
te Firma, die AusrŸstungen fŸr das Tobis-Klangfilm Lichttonverfahren lieferte,
empfahl 1931 den Filmemachern und Produzenten fŸr Au§enaufnahmen entweder
ihren Tonaufnahmewagen oder aber ihre tragbare Aufnahmeapparatur Ð eine Aus-
rŸstung, deren Einzelteile am ehesten von einer Kolonne von Mšbelpackern bewegt
werden konnten und gut und gern einen LKW fŸllten. ÈAn der Szene befinden sich
die beiden Bildkameras, 4 Mikrophone und ein Feldfernsprecher. Dann folgt in
50 m Kabelabstand das Gros der GerŠte, nŠmlich Tonkamera, VerstŠrker, Misch-
brett, Umformer, Anlasser, Reserveteile und Fernsprechstation. Alles dies kann in
dem grš§eren der beiden Zelte Platz finden. Da hier alle umlaufenden Maschinen
noch elektrischen Antrieb haben, ist keine akustische Stšrung von diesem Haupt-
platz bis zur Szene mšglich. Den Ausgangspunkt der Energieversorgung dagegen
mu§te man noch 150 m weiter weg, also 200 m von der Szene entfernt, aufstellen,
da Akkumulatoren aus GewichtsgrŸnden nicht in Frage kamen und deshalb zur
Speisung des reinen Maschinenbetriebes ein Benzinmotor gewŠhlt wurde.Ç57

Der ganze Aufwand diente dazu, mittels der Tonkamera auf ein spezielles Ton-
Negativmaterial, das gleiche Abmessungen wie das Bildnegativ besa§, eine
2,5 mm breite Tonspur kontinuierlich aufzubelichten. Nach dem Aufbau dieser
Apparatur den Brunftschrei des Auerochsen synchron einzufangen, war nicht ge-
rade einfach, denn erst einmal musste der Generator laufen, um einen 48-periodi-
gen Drehstrom zu erzeugen, der Bild- und Tonkameras mit 24 Bildern pro Sekun-
de antrieb. Dann mussten Synchronzeichen auf die Filme aufbelichtet werden,
und Bild- und Tonabteilung mussten sich telefonisch verstŠndigen, dass alles ord-
nungsgemŠ§ funktionierte.

Im LaufgerŠusch der Kameras bestand fŸr den Tonfilm ein weiteres Problem.
Zwar begannen die Kamerahersteller mit der EinfŸhrung des Tonfilms, Schall-
schutzgehŠuse fŸr ihre GerŠte zu konstruieren, nur machten diese ÝBlimpÜ ge-
nannten Teile die Kameras noch klobiger und unhandlicher. Eine ÝgeblimpteÜ
Kamera ist nicht ganz so unbeweglich wie ein GerŠt, das samt Kameramann in
einer telefonzellengro§en ÝIce-BoxÜ steckte, wie sie in den Anfangsjahren des
Tonfilms in den Studios benutzt wurde Ð doch war auch eine geblimpte Kamera
weit entfernt von den bildlichen Mšglichkeiten der kleinen Federwerkkamera.
Neben den riesigen Kosten fŸr die O-Ton-Aufnahme gab es also gute GrŸnde,

56 Kaufmann 1931, S. 29.
57 Fischer/Lichte 1931, S. 364 f.
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sich fŸr die nachtrŠgliche Synchronisa-
tion zu entscheiden.

FŸr den KulturÞlm gab es zeitweise
so etwas wie ÝHybridformenÜ, nŠmlich
nachsynchronisierte und kommentierte
Schnittfassungen, denen am Anfang
und Ende im O-Ton der Kommentator
in einer Originaltonszene hinzugefŸgt
wurde: Reminiszenz an den Kino-
vortrag der StummÞlmzeit. GlŠserne
Wundertiere  (1929) und Im Reiche
der Liliputaner  (1939), beide von Ul-
rich K. T. Schulz und Herta JŸlich mit
der Mikroskop-Kamera der Kulturab-
teilung der Ufa hergestellt, sind solche
Werke.

Bevor sich das Lichttonverfahren
durchsetzte, gab es zahlreiche Versu-
che, Bild und Ton synchron aufzuneh-
men und abzuspielen. In den 20er Jah-
ren wurde am Lichtton-, Nadelton-
und Magnettonverfahren gearbeitet,
wobei das Magnettonverfahren erst in
den 30er Jahren fŸr den Rundfunkbe-
reich interessant wurde; als Verfahren
zur Filmtonaufnahme setzte es sich
erst lange nach dem Zweiten Weltkrieg
durch. Das Nadeltonverfahren nutzt

die Wachsmatrize als Aufnahme- und die Schallplatte als Wiedergabemedium,
fŸhrte jedoch durch Trennung von Bild und Ton bei der Wiedergabe oft zu Asyn-
chronitŠten. Allein das Lichttonverfahren, das die Tonspur neben dem Bild auf
dem KopierÞlm vereinigte, setzte sich durch.

Vereinfacht gesagt funktioniert das Lichttonaufnahmeverfahren folgenderma-
§en: ÈDie vom Mikrofon kommenden Sprechwechselstršme werden im VerstŠr-
ker vervielfacht, gehen zu einem Lichtsteuerelement (z. B. Ultrafrequenzlampe,
Kerrzelle, Spiegelgalvanometer), das die Stromschwankungen trŠgheitslos in
Lichtschwankungen wandelt. Dieses Licht fŠllt durch eine Optik und einen feinen
Spalt auf die Tonspur des Films. Nach der Entwicklung sind unterschiedliche
SchwŠrzungen zu sehen.Ç Je nach Verfahren als Sprossen- oder als Amplituden-
schrift. ÈBei der Wiedergabe im Filmprojektor ist der Weg umgekehrt: Eine Ton-
lampe durchleuchtet Ÿber den Tonspalt die Tonspur. Die wechselnden SchwŠr-
zungen lassen das Licht entsprechend stŠrker oder schwŠcher auf eine lichtemp-
Þndliche Zelle (Photozelle, Solarzelle) fallen, die aus den Lichtschwankungen
wieder Stromschwankungen machen. Die sehr kleinen Stršme vergrš§ert ein Ver-
stŠrker und fŸhrt sie dem Lautsprecher zu.Ç58

58 Bell 2002, S. 114.
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Bei der Synchronaufnahme laufen Bildkamera und Tonkamera elektrisch syn-
chronisiert, die Bildkamera transportiert den Filmstreifen intermittierend, die
Tonkamera kontinuierlich. Um bei der kombinierten Bild-Tonkopie den intermit-
tierenden Transport des Films am Bildfenster und den kontinuierlichen Transport
des Films bei der Tonabtastung zu gewŠhrleisten, wurde im Projektor zwischen
Bildfenster und Tonabnehmer ein genormter Abstand eingefŸhrt, der durch die
SchlaufenfŸhrung des Films und eine Schwungmasse nahe der Tonabtastung
gro§ genug war, um die Kopie am Tonabnehmer gleichmŠ§ig zu transportieren.
Der dem Einzelbild zugehšrige Ton eilt also dem Bild voraus. Die Umstellung der
in der StummÞlmperiode gŠngigen Bildaufnahme und Wiedergabefrequenz von
18Ð20 Bildern pro Sekunde auf 24 Bilder wurde nštig, um durch eine hšhere
Laufgeschwindigkeit des Films den Frequenzumfang zu erhšhen, der in den An-
fangsjahren des Lichttonverfahrens die TelefonqualitŠt nicht weit Ÿbertraf. Es
blieb noch das Problem, die Tonspur auf der Filmkopie unterzubringen; hier gab
es nur die Wahl, das Bildfeld seitlich zu beschneiden und die Tonspur zwischen
Bild und Perforation einzukopieren. Das 35 mm-NormalÞlmformat war weltweit
Standard, die StummÞlmprojektoren konnte man mit Masken im Bildfenster und
mit Tonabnehmern nachrŸsten.59

Die auf der Filmkopie untergebrachte Tonspur fŸhrte vorŸbergehend zu einem
anderen Bild-SeitenverhŠltnis. 2,5 mm des Bildes im StummÞlm-Vollformat Þelen
an der Seite zu Gunsten des Tones weg, das SeitenverhŠltnis des Bildes reduzierte
sich auf etwa 1 : 1,2. Auch die optische Achse, die durch den Mittelpunkt des Bild-
feldes lŠuft, war durch diese FormatŠnderung seitlich verschoben. Erst mit der
Normierung des TonÞlmaufnahmeformats, die das Bildfeld auch in der Horizon-
talen proportional verkleinerte und in etwa das alte SeitenverhŠltnis wiederher-
stellte, verschwanden diese Irritationen.

Auch fŸr die Beleuchtungstechnik hatte die EinfŸhrung des TonÞlms, freilich
vorwiegend bei der O-Ton-Aufnahme, Konsequenzen: An die Stelle der bis da-
hin gebrŠuchlichen Kohlebogenlampen, die heftige GerŠusche abgaben, traten die
Nitralampen, HalogenglŸhlichtlampen mit wŠrmerem Spektrum, die zwar ge-
rŠuschlos brannten, aber einen, gemessen an der Lichtausbeute, hohen Anteil von
WŠrmestrahlen abgaben. Mit der EinfŸhrung des panchromatischen Films war
die Verwendung von Kohlebogenlicht mit seinem stark blauen Spektrum jedoch
schon in den Jahren ab 1926/27 zurŸckgegangen, wenngleich diese Lampentypen
durch den Einsatz von Effektkohlen, die ein wŠrmeres Lichtspektrum abgaben,
und wegen der hohen Lichtausbeute in Gebrauch blieben.

Das Lichttonverfahren wurde in Deutschland und zahlreichen europŠischen
LŠndern von den Elektrokonzernen Siemens und AEG und von der Tobis durch-
gesetzt. Das als ÝTobis-KlangfilmÜ fŸr den Aufnahmebereich und ÝKlangfilm-
TobisÜ fŸr den Wiedergabebereich bezeichnete System kam durch einen Auswer-
tungsvertrag zustande, den die Klangfilm als Tochter von Siemens und AEG mit
der in Konkurrenz stehenden Tobis (Tonbild-Syndikat) 1929 schloss, mit dem Ziel
der gemeinsamen Auswertung des umfangreichen Patentbesitzes. GegrŸndet
wurde die Tobis 1928 mit dem Kapital verschiedener Firmen aus der Elektro-
industrie und der Dresdner Bank sowie auf DrŠngen der Deutschen Tonfilm, die

59 Vgl. Fischer/Lichte 1931, S. 277.
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der I. G. Farben, also der Agfa nahe stand.60 Die GrŸndung der Tobis zielte auf
eine ÈStandardisierung der europŠischen TonfilmtechnikÇ ab und darauf, Èdie
bedeutendsten europŠischen Patenthalter und Vertreter der Elektroindustrie zu
einer Kooperation zu bewegen, um so der US-Konkurrenz mit ihren Tonfilmen
und Techniken zu begegnen und die AbsatzmŠrkte zu sichern.Ç61 1930 teilten sich
amerikanische und europŠische Konzerne den Weltmarkt auf. Schon 1931 wa-
ren in Europa 55 Ateliers mit Aufnahmeeinheiten und Mischstudios der Tobis-
Klangfilm ausgerŸstet.62 MŸhl-Benninghaus gibt fŸr 1931 eine Gesamtzahl von
5071 Kinos in Deutschland an, davon 2320 Tonfilmtheater, ein Anteil, der sehr
rasch stieg.

Auf der Produktionsseite darf die Tatsache, dass im selben Jahr nur noch zwei
von 144 SpielÞlmen als StummÞlme produziert wurden, nicht darŸber hinweg-
tŠuschen, dass der Anteil von neu produzierten StummÞlmen im Kultur- und
IndustrieÞlm bis weit in 30er Jahre hinein sehr hoch blieb. Noch 1934 werden im
Bereich des technischen Films, also des IndustrieÞlms und des KulturÞlms mit
technischen Themen, laut Veršffentlichungen der PrŸfstellen etwa gleich viele
Neuproduktionen als Stumm- und als TonÞlme hergestellt. 63 Der StummÞlm be-

60 Vgl. MŸhl-Benninghaus 2002, S. 68.
61 TiefenschŠrfe online. Kongress ÈTonÞlmfrieden/TonÞlmkriegÇ. http://www.sign-lang.uni-ham-

burg.de/Medienzentrum/zmm-news/Sose0102/Impr0102.htm (30. 6. 2004).
62 Vgl. Fischer/Lichte 1931, S. 2.
63 Vgl. Lasally 1935, S. 291.

KlangÞlm-Aufnahme-Koffer. Berlin 1932. [Werbeschrift]
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hauptete sich in manchen Bereichen, wurde in den folgenden Jahren jedoch mehr
und mehr zum stumm gedrehten und dann nachvertonten Film. Diese Praxis
hielt fŸr den KulturÞlm bis zu dessen Ende in den 60er Jahren an.

Abgesehen von den gravierenden technischen Umstellungen, die mit der ra-
schen EinfŸhrung des Tonfilms um 1930 verbunden waren, kann die Periode zwi-
schen Weltkrieg und Nationalsozialismus fŸr die Technik des Films als eine der
Konsolidierung und Verwissenschaftlichung bezeichnet werden. Die Orientie-
rung von Sparten der chemischen und optischen Industrie auf den Foto- und
Filmsektor als potentiell lukratives GeschŠftsfeld bringt eine kontinuierliche Mo-
dernisierung und Vereinheitlichung aller fŸr die Herstellung von Filmen nštigen
Technologien hervor Ð sowohl auf der Ebene der Rohfilmmaterialien als auch der
Bearbeitungsprozesse und im Bereich der optisch-mechanischen GerŠte. Diese
Entwicklung konnte nur von gro§en Kapitalgesellschaften vorangetrieben wer-
den, die ihrerseits spezielle Bereiche der feinmechanischen GerŠteherstellung
kleineren Firmen Ÿberlie§en. Gleichzeitig entwickelten sich aus den Interessen
der Konzerne an dem vielversprechenden Massenmarkt des Amateurfilms zahl-
reiche technische Neuerungen, die Produktion und Gestaltung des Films insge-
samt befruchteten.



5.2

Klaus Kreimeier

FrŸhes Infotainment.
Entwicklungstendenzen der Wochenschau

Die wŠhrend des Ersten Weltkriegs in der Bevšlkerung explosiv gestiegene Nach-
frage nach aktuellen Informationen und das Interesse der ReichsfŸhrung an einer
von ihren politisch-militŠrischen Zielsetzungen gelenkten Filmpropaganda hatten
die Bedeutung der auf Þlmischen Dokumenten basierenden Berichterstattung
akut werden lassen. Oskar Messter, der erfolgreichste Filmfabrikant in Deutsch-
land seit 1896, verfŸgte schon vor Kriegsbeginn mit seinem vielseitig operieren-
den Unternehmen Ÿber die geeignete Produktionsgrundlage und die erforderli-
chen materiellen Ressourcen64, um auch auf diesem Gebiet als fŸhrender Anbieter
aufzutreten. Wie keiner seiner Konkurrenten verkšrperte Messter in Deutschland
jenes TechnizitŠts- und Organisationsbewusstsein65, das fŸr den †bergang von
den traditionellen Nachrichtenmedien zu den massenmedialen Formen der Infor-
mationsversorgung mit ma§geblich war.

ÈAus gelegentlichen Aufnahmen herausÇ, so berichtet Messter in den EntwŸr-
fen zu seinen Erinnerungen, Èentsprang die Idee der im wahren Sinne des Wortes
berŸhmt gewordenen und Ÿber die ganze Welt verbreiteten Messter-Woche . Sie
war ursprŸnglich als ÝKriegs-WocheÜ geplant, als aktuelle Berichterstattung von
allen Fronten, an denen unsere Truppen kŠmpften. [É] Die auslŠndischen Wo-
chen-Bild-Chroniken von PathŽ und Gaumont dominierten anfangs durch ihre
Verbindungen mit aller Welt, ich mu§te diese mir erst schaffen, und es gelang mir,
die Messter-Woche  so zu organisieren, dass mein Warenzeichen mit dem um die
Erdkugel sich rollenden Film zum Wahrzeichen schneller und gewissenhafter
Bildberichterstattung wurde.Ç 66

Aus den Jahrzehnte spŠter verfassten Erinnerungen67 spricht deutlich das Be-
mŸhen Messters, seine Verdienste um die Entwicklung der Wochenschau nicht in
Vergessenheit geraten zu lassen. In der Tat: Die von der Messter-Film ab Septem-
ber 1914 produzierte Messter-Woche  Èentwickelte sich fŸr den Messter-Konzern
zum gro§en GeschŠft. An mehreren Stellen der Westfront wurden ÝMessters
KriegskinosÜ eingerichtet. SpŠter wurden dieMesster-Wochen  ins neutrale und
verbŸndete Ausland exportiert. Damit war aus der Messter-Film der wichtigste
Gewinnbereich des Messter-Konzerns geworden.Ç68

Noch nach der †bernahme der Messter-Film durch die 1917 gegrŸndete Ufa69

bestimmt die Messter-Woche 70 das Rahmenprogramm in den deutschen Kinos

64 Vgl. Bd. I, Kap. 8.5.
65 Vgl. Karlsch 1994, S. 164.
66 BA-N 1275, Sign. 508. Typoskript 1933/34 (BA Koblenz).
67 Messter 1936.
68 Karlsch 1994, S. 161.
69 Zu den Einzelheiten vgl. Koerber 1994, S. 74 f.; Karlsch 1994, S. 162 ff.
70 Vgl. Koerber 1994, S. 68.
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der frŸhen Nachkriegszeit. Messter tritt seine Unternehmungen an den neuen
Konzern ab, weil er befŸrchtet, bei seinem weitaus geringeren Betriebskapital
Èmit dieser staatlich unterstŸtzten Firma nicht konkurrieren zu kšnnenÇ 71. Die
Ufa gibt allerdings die Messter-Woche Anfang 1920 an die Deutsche Lichtbild-
Gesellschaft (DLG) weiter. ZunŠchst behŠlt sie ihren Namen als ein von den neu-
en EigentŸmern Ÿberaus geschŠtztes GŸtesiegel bei, bis die DLG Herstellung und
Vertrieb der Messter-Woche  an die Deulig-Film Ð eine gemeinsame GrŸndung
der Ufa und der DLG Ð ŸbertrŠgt. Nach van Rennings wird Oskar Messters Wo-
chenschau am 21. Januar 1922 inDeulig-Woche  umbenannt72; allerdings wird die
Bezeichnung ÝMesster-WocheÜ in den Programmen des Jahres 1922 ebenso wie im
Vorspann der wšchentlichen Ausgaben noch aufgefŸhrt.

Medialisierung

In eben dem Ma§e, wie sich die Wochenschau als Medium der Moderne und des
20. Jahrhunderts etabliert, gibt sie zugleich ihre tiefer gelagerten UrsprŸnge aus
den AktualitŠtenschauen der JahrmŠrkte, dem Repertoire der Panoramen und
Dioramen des 19. Jahrhunderts zu erkennen. Das ÝkaleidoskopischeÜ Struktur-
prinzip, dem technologisch das Montageverfahren des Þlmischen Mediums ent-
gegenkommt, wurzelt in Šlteren Narrations- und PrŠsentationsstrategien, die of-
fenbar anthropologischen Konstanten der Wahrnehmung und Verarbeitung von
Wirklichkeit entsprechen. Der Ýbunte WechselÜ der Themen und der so stimulier-
ten Emotionen, die Vielfalt sinnlicher Impulse und ihre doppelte Funktion, die sie
als Aufmerksamkeitssteuerung und -zerstreuung auf die Rezeptionsseite ausŸbt,
folgen tradierten Mustern, die in der Kultur des ErzŠhlens begrŸndet sind Ð zu-
mal dann, wenn es um die Vermittlung von ÝNeuigkeitenÜ oder Ýunerhšrten Bege-
benheitenÜ jenseits des individuellen, jeweils begrenzten Wahrnehmungshori-
zonts geht. ÝVarietas delectatÜ und ÝWer vieles bringt, wird jedem etwas bringenÜ
sind Slogans, die traditionell erfolgreiche Kommunikationspolitiken umschreiben:
Sie zielen auf eine BedŸrfnislage, in der unsere Neugier sowohl fokussiert als
auch in einem wohl dosierten Rhythmus abgelenkt, d. h. von wechselnden Ein-
drŸcken gefesselt zu werden verlangt.

Industrialisierung, Urbanisierung, die Naturwissenschaften und die technisch
generierten Bilder haben diese anthropologischen Konstanten der Wahrnehmung
strukturell nicht grundlegend verŠndert. Aber sie haben sie, unter dem Paradig-
ma der Beschleunigung, in einem Ma§e dynamisiert, das es gerechtfertigt erschei-
nen lŠsst, die Intervention des kinematographischen Bildes in Alltag und Kultur
als eine Revolutionierung der Wahrnehmung zu beschreiben, die weitaus mehr
impliziert als nur die erfolgreiche Kommerzialisierung eines neuen BildtrŠgers.
Vielmehr wird das technisch produzierte Bild Ð schon in der FrŸhgeschichte der
FotograÞe Ð zu einem Konsumgegenstand, der die IdentitŠt, die Gewohnheiten
und das WeltverhŠltnis seiner Konsumenten stŠrker prŠgt als alle frŸheren Me-
dien. Mit ihm beginnt im strikten Sinn die ÝMedialisierungÜ der Wirklichkeit; die

71 BA-N 1275, Sign. 538. Oskar Messter spricht Ÿber die Kriegswochenschau. Typoskript 1942.
72 Vgl. van Rennings 1956, S. 73.
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Bilder werden ubiquitŠr, d. h. in den unterschiedlichsten Kontexten verfŸgbar Ð
und nicht der SpielÞlm, sondern die ÝaktuellenÜ, als Dokument und RealitŠtsbe-
glaubigung rezipierten Bilder der Ýoptischen BerichterstattungÜ und der Wochen-
schau werden zum authentischen Ausdruck jener kulturellen ZŠsur, die mit Recht
der Kinematographie zugeschrieben wird.

Die Wochenschau ist dabei einem Medienensemble zuzurechnen, in dem vor
allem, seit Beginn der 90er Jahre des 19. Jahrhunderts, die auf der Technik der
FotograÞe basierenden Aufmerksamkeitsstrategien der illustrierten Wochenzeit-
schriften eine prominente Rolle Ÿbernommen haben. In Deutschland dominiert
seit 1890 die ÈBerliner Illustrirte ZeitungÇ, ein Ullstein-Produkt, diese Branche,
die mit der ErÞndung der Autotypie und der MomentfotograÞe neue Zeitrelatio-
nen in die Bildberichterstattung einfŸhrt. ÈJetzt wurde die bildliche Wiedergabe

SŸddeutsche Filmzeitung, Nr. 16, 16. 4. 1926
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auch der schnellsten und ßŸchtigsten €u§erung des modernen Lebens mšglich.
Ereignisse unter freiem Himmel konnten durch das Momentbild festgehalten und
mechanisch wiedergegeben werden.Ç73 Schon vor der Jahrhundertwende erfŠhrt
die Bildberichterstattung Ÿber Sportereignisse einen Aufschwung.

Ullstein fŸhrt, neben dem Abonnement, den Einzelverkauf seiner Zeitschrift
ein und erobert so neue, weniger zahlungskrŠftige, an der TagesaktualitŠt und
ihrer anschaulichen Vermittlung interessierte Leserschichten. Mit der Komplett-
Rotationsmaschine, die der Verlag 1902 in seiner Druckerei installieren lŠsst,
werden abermals neue Beschleunigungen, ebenso neue Auflagenhšhen erreicht.
August Scherls Konkurrenzblatt ÈDie WocheÇ, seit 1899 auf dem Markt, kreiert
den Typus des modernen Bildreporters und mit ihm den Faktor MobilitŠt: Der
neue Berichterstatter wartet nicht mehr auf die Ereignisse, sondern setzt sich auf
ihre Spur.

Mit Kurt Korff, den Hermann Ullstein zum Chefredakteur der ÈBerliner Illus-
trirtenÇ ernennt, scheint die Entwicklung gar Jahrzehnte zu Ÿberspringen; gefragt
sind nun ÝUbiquitŠtÜ, Assoziationsvermšgen, eine virtuelle Gesamtsicht der Welt
und das, was erst hundert Jahre spŠter ÝSchnittstellen-KompetenzÜ genannt wer-
den wird. ÈSein Reichtum an guten Ideen, sein Witz, sein Weitblick und seine
Vielseitigkeit waren unerschšpßich. Obwohl er nie reiste und fast nie Urlaub
nahm, war er in New York ebenso zu Hause wie in London, in der Filmwelt eben-
so wie in der Politik, in der Technik ebenso wie in der Wissenschaft, in der Kunst
ebenso wie in der Mode.Ç74 Korff selbst fasst seine journalistischen Erfahrungen
so zusammen: È[É] erst in einer Zeit, in der das Leben Ýdurch das AugeÜ eine
stŠrkere Rolle zu spielen begann, war das BedŸrfnis nach visueller Erfassung so
stark geworden, da§ man dazu Ÿbergehen konnte, das Bild selbst als Nachricht
zu verwenden. Das bedeutete eine všllig neue Einstellung dem Bild gegenŸber.
Es ist kein Zufall, da§ die Entwicklung des Kinos und die Entwicklung der ÝBerli-
ner Illustrirten ZeitungÜ ziemlich parallel laufen. Mehr und mehr gewšhnte sich
das Publikum daran, die Ereignisse der Welt stŠrker durch das Bild auf sich wir-
ken zu lassen als durch die Nachricht.Ç75

Schon die ÈBerliner IllustrirteÇ versteht sich Ð so Korff wšrtlich Ð als ÈZeitchro-
nikÇ und verweist eben darin auf das Strukturprinzip und den Anspruch der Wo-
chenschau, mittels Strategien der Visualisierung und behaupteter Kongruenz von
ÝRealitŠtÜ und Bild dem Zuschauer eine vertrauenswŸrdige LektŸre seiner Gegen-
wart zu ermšglichen. Und schon Ullsteins Zeitschrift konzipiert fŸr ihre Leser Ð
wie wenige Jahre spŠter Messters Wochenschau fŸr ihr Kinopublikum Ð eine Art
Universalsicht alles Wissenswerten, gestŸtzt auf die nicht hinterfragte Authentizi-
tŠt des fotograÞschen Bildes: ÈEinsteins Theorie wurde zu erklŠren versucht, die
Ergebnisse und Schilderungen vieler bedeutender Forschungsreisender der Neu-
zeit, der Everest-Expedition, der Deutschen Atlantischen Expedition, Amundsens
Nordpolßug erschienen zuerst in der ÝBerliner IllustrirtenÜ.Ç76 Damit sind Pro-
gramm und Aufbau der Ýoptischen BerichterstattungÜ im Film und in der Wo-
chenschau der kommenden Jahrzehnte vorformuliert. 1927 wird Heinrich Roel-

73 Mendelssohn 1982, S. 140f.
74 Mendelssohn 1982, S. 150f.
75 Zit. n. Mendelssohn 1982, S. 152.
76 Mendelssohn 1982, S. 152.
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lenbleg, Leiter der Ufa-Wochenschau , sein Produkt als Èillustrierte Zeitungsbei-
lageÇ, als Ègekurbelte ZeitgeschichteÇ bezeichnen. Mehr noch als die Ètote Photo-
graphieÇ behalte Èdie Filmaufnahme eines weltgeschichtlichen Ereignisses immer
ihren bleibenden Wert, selbst noch fŸr Generationen nach uns.Ç77

Eine kinematographische Institution

Der erste Ýmoderne KriegÜ hatte das BedŸrfnis einer emotionalisierten Zivilbe-
všlkerung nach bildhaft-anschaulicher BestŠtigung der eigenen GefŸhls- und Be-
wusstseinslage entfesselt Ð und das Interesse an ÝrealitŠtsnahenÜ, dem erwŸnsch-
ten Patriotismus verfŸgbaren Bildern belebt. In der Archivkompilation Mess-
ter-Woche 1918 aus dem letzten Kriegsjahr dominieren, durchaus im Sinne der
PropagandastŠbe, die politisch-militŠrischen Sujets, doch die Auswahl der The-
men und die Zwischentitel signalisieren bereits unmissverstŠndlich eine gegen-
Ÿber der Kriegsbegeisterung von 1914 ernŸchterte, ja demoralisierte Stimmungs-
lage. Mehr noch als die Bilder selbst verweisen die Titel der BeitrŠge, wenn auch
lakonisch und eher indirekt, auf die Notlage der Zivilbevšlkerung. So zeigen
ÈSpezialaufnahmenÇ eines Messter-Berichterstatters einen ÈKinderfestzug anlŠ§-
lich des am 6. August 1918 veranstalteten Opfertages zugunsten der Allgemeinen
Kriegswohlfahrtspßege.Ç Appelle an eine kriegsmŸde Solidargemeinschaft, die
sich elementaren Existenzproblemen gegenŸbersieht: Ein Bericht Ÿber ÈNot-
standsarbeitenÇ in Berlin-Steglitz prŠsentiert Èim Þnnischen BausystemÇ errichte-
te FertighŠuser als Ma§nahme gegen die grassierende Wohnungsnot.

Die durchschnittliche LŠnge der Messter-Wochen -BeitrŠge im letzten Kriegs-
jahr liegt bei ca. eineinhalb Minuten; jede Ausgabe enthŠlt, bei einer GesamtlŠnge
zwischen 170 und 190 Metern, zehn bis fŸnfzehn Sujets.78 Das erhaltene Material
weist keine Beteiligte auf Ð ebenso wenig wie das der spŠterenDeulig - und
Ufa-Wochenschauen . RegelmŠ§ig hingegen sind die einzelnen Filmberichte mit
dem Vermerk ÈSpezialaufnahmen unseres BerichterstattersÇ versehen Ð als
Hinweis auf die ExklusivitŠt der gezeigten Bilder ein Teil von Messters Marke-
tingstrategie. Dezidiert politische Berichte wie etwa die Sequenz Ÿber den Frie-
densschluss mit RumŠnien (Messter-Woche 1918) beschrŠnken sich auf reine
Bildberichterstattung; d. h. der Zuschauer erfŠhrt keine Einzelheiten Ÿber den
Gegenstand der Verhandlungen oder gar den Inhalt der VertrŠge (die Abtretung
der Dobrudscha an Bulgarien und die Garantie fŸr Deutschland, die …lquellen
auf dem Balkan zu nutzen). Dem politisch interessierten Zuschauer, der seine In-
formationen aus der Presse bezieht, liefern die frŸhen Wochenschauformen ein
zusŠtzliches, visuelles Angebot; der weniger informierte Rezipient wird Ð durch-
aus noch in der Tradition der Kinematographen-Theater auf den JahrmŠrkten der
Jahrhundertwende Ð mit dem kontextlosen Ereignis selbst, d. h. mit seinem von
den Inhalten abstrahierten Schauwert bedient: Politik nimmt er als Tableau histo-
rischer Figuren wahr; der Zwischentitel versichert ihm, diese seien dabei, Frieden
zu stiften.

77 Roellenbleg 1927.
78 BA-N 1275, Sign. 297. Programmzettel derMesster-Woche  1918.
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Eben dieser Herausstellung politischer Akteure entspricht der Aufbau auch sol-
cher Berichte, die dichter am Alltag, mithin an den Erfahrungen der Zuschauer
angesiedelt sind. Anlass fŸr die Filmaufnahmen von den Notstandsarbeiten in
Berlin-Steglitz ist die Besichtigung der Bauma§nahmen durch einen Reichskom-
missar, der in Begleitung des Þnnischen Gesandten und umgeben von seinem Be-
amtentross gezeigt wird. Zu sehen sind schwarz gewandete Honoratioren, die
kreuz und quer Ÿber ein BaugelŠnde laufen; die Èim Þnnischen BausystemÇ er-
richteten UnterkŸnfte selbst Ð durchaus ein Novum fŸr die Berliner Bevšlkerung Ð
bilden allenfalls die Kulisse; ihnen gilt kein neugieriger Blick der Kamera.

Um die frŸhen Wochenschauaufnahmen, im Sinne Odins, einer Èdokumentari-
sierenden LektŸreÇ79 durch den Rezipienten zuzuordnen, muss die mediale Kon-
struktion Wochenschau selbst als Ýkinematographische InstitutionÜ verstanden
werden, die ihrem Publikum einen ÝLektŸremodusÜ vorschreibt, d. h. es mit Lese-
anleitungen ausstattet. Eine zentrale Funktion kommt dabei den Zwischentiteln
zu, die das in der folgenden Sequenz prŠsentierte Geschehen zu ÝerlŠuternÜ ha-
ben. Sie fungieren semantisch als schriftsprachliche ReprŠsentation des visuell
PrŠsentierten und pragmatisch als Lesehilfen. Zugleich Ÿbernehmen sie die Èdo-
kumentarisierende EtikettierungÇ (Odin) des Þlmischen Korpus, indem sie das
Gezeigte als Abbild eines Geschehenen, mithin als Reproduktion verbŸrgter Rea-
litŠt beglaubigen. Der Rezipient besiegelt den Vertrag, der ihm von der kinemato-
graphischen Instanz Wochenschau angeboten wird, durch sein Vertrauen. Dieses
Vertrauen ist grundlegend fŸr die Rezeption und leistet beides: die Einordnung
des Gezeigten in einen vorgegebenen Wissenskontext, aber auch seine kontext-
freie Wahrnehmung, die gerade durch das Fehlen von KontextualitŠt gegen Infra-
gestellungen abgesichert ist.

Die Kamera Ÿbernimmt, im Dienst der dokumentarisierenden Etikettierung,
eine Zeigefunktion. Wie schon die Kameraleute Lumi•res 80 suchen Messters ÝBe-
richterstatterÜ einen point of view, der es ihnen ermšglicht, bewegte Szenen (Stra-
§enverkehr, UmzŸge, AufmŠrsche) aus meist totaler Einstellung mit einem Mini-
mum an KameramobilitŠt zu beobachten. Es sind nicht allein die technischen
Standards, es ist auch dieser Zeigegestus, der den Bildausschnitt auf eine stabile
Kadrierung festlegt Ð von einem Standpunkt aus, der dem Zuschauer gleicherma-
§en PrŠsenz wie (ÝobjektiveÜ) †bersicht vermittelt.

Demonstrationen wie der MŸnchner Kinderfestzug bewegen sich aus der Bild-
tiefe nach vorn, zunŠchst auf die Kamera zu, bis sie in einem leichten Bogen nach
links (oder rechts) aus dem Bild schwenken. (Schon 1899 hatte Kaiser Wilhelm II.
seinem Hofberichterstatter Messter bestŠtigt: ÈAm wirksamsten sind die Bilder,
wo das Objekt auf den Beschauer von hinten nach vorne zu kommt!Ç81) In einem
Bericht Ÿber die Trauerfeier fŸr den ReichstagsprŠsidenten (Messter-Woche
1918) hat die Kamera eine Position dicht an der Freitreppe des ReichstagsgebŠu-
des bezogen, um zunŠchst den Auszug der Trauergemeinde aus dem GebŠude
aufzunehmen und dann, in einer halbnahen Einstellung, zu beobachten, wie der
Sarg feierlich auf den Leichenwagen gehoben wird. Kameraperspektive, Bildaus-

79 Vgl. Odin 1990, S. 125 ff.
80 Vgl. Bello• 1995, S. 27 ff.
81 Koerber 1994, S. 47.
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schnitt und Montage folgen hier weniger einem narrativen als einem deiktischen
Muster, das noch Spuren des Kinos der Attraktionen aufweist. Ein Geschehen
wird ÝausgestelltÜ, der Schauwert zŠhlt: im Bericht Ÿber die Beisetzungsfeierlich-
keiten fŸr den Oberkommandierenden von Kessel z. B. die schwarzen Schabra-
cken der Pferde und die Traditionsuniformen des Regiments. Auch dort, wo Ka-
mera und Montage beweglicher, dynamischer agieren, dienen sie nicht dem Fluss
der ErzŠhlung, haben die Bilder Ÿberwiegend eine hinweisende, verdeutlichende
Funktion. Die Reihe der Politiker am Verhandlungstisch bei der Vertragsunter-
zeichnung in RumŠnien wird aus der NŠhe betrachtet; Schuss und Gegenschuss,
nahe und halbnahe Einstellungen wechseln einander ab. Der Þlmische Text kon-
struiert hier sehr bewusst eine Beobachtungssituation Ð und delegiert die Instanz
des (Kamera-)Beobachters an den Zuschauer im Kino weiter.

In der Regel verhŠlt sich die Kamera abwartend; physische NŠhe kommt nur
dann zustande, wenn sich die geÞlmten Protagonisten auf die Kamera zu- und an
ihr vorbei aus dem Bild bewegen. In dem nur fragmentarisch erhaltenen Bericht
ÈZur Wiederaufnahme der Offensive im WestenÇ in Messter-Woche 23/ 1918
fŸhrt diese Bewegung zu einer merklichen Irritation. Zwei GenerŠle, von
Woyrsch und von Below, gehen, aus einem GebŠude tretend, im GesprŠch auf die
Kamera zu; einer von ihnen reagiert sichtlich irritiert auf die Anwesenheit des
ÝApparatsÜ und blickt fragend seinen Begleiter an. Dieser nickt nur kurz: Alles in
Ordnung. Die Reaktion auf die MedienprŠsenz, das enthŸllt diese Sequenz, ist
noch nicht Konvention; ihr fehlt noch die Nonchalance des Beobachteten, der das
Beobachtetwerden als mediales Spiel zu handhaben wei§.

Das nur Šu§erst fragmentarisch erhaltene Messter-Material zur Novemberrevo-
lution 1918/19 sowie zur GrŸndung der Weimarer Nationalversammlung enthŠlt
eine FŸlle von Indizien, die RŸckschlŸsse auf die Herausbildung der Wochen-
schau als mediale Institution und politische Beobachtungsinstanz erlauben. Im er-
haltenen Material sind allerdings die Kompilationsstrategien der damaligen Pro-
duzenten und die spŠteren Verwertungsinteressen der Archive nicht immer
scharf zu trennen. Der Historiker muss sich an Zwischentiteln orientieren, freilich
ohne sicher sein zu kšnnen, dass die folgenden Sequenzen der originalen Materi-
alanordnung entsprechen. (Zum Beispiel ist wichtiges Filmmaterial im Bundesar-
chiv-Filmarchiv unter dem irrefŸhrenden Archivtitel Messter-Woche 47/ 1918
kompiliert, darunter eine Reihe kohŠrenter Sequenzen, die originalen Messter-
Ausgaben zwischen November 1918 und Januar 1919 entsprechen; Ÿberwiegend
jedoch handelt es sich um eine unsystematische Zusammenstellung nicht oder
nur vereinzelt datierter Einzelsujets.)

Doch selbst aus einer unsystematisch scheinenden Sequenz wie jener mit dem
Titel ÈVon den Stra§enkŠmpfen in Berlin. Auf dem AlexanderplatzÇ in Messter-
Woche 47/ 1918, deren Material offensichtlich aus den Dezembertagen des Jahres
1918 stammt, schŠlt sich eine semantische Struktur heraus, deren didaktische
Funktion nicht zu Ÿbersehen ist. Leere oder von Menschenmassen wogende Stra-
§enzŸge, aufmarschierende OrdnungskrŠfte mit wei§en Armbinden, zerschossene
Fassaden, Rauchschwaden, rennende Stra§enpassanten und ein Toter, der zu-
nŠchst ostentativ der Kamera prŠsentiert, dann in ein Tuch gehŸllt und aus dem
Bild getragen wird, signalisieren dem heutigen Betrachter ÝChaosÜ Ð doch zu un-
terscheiden ist zwischen den Orientierungsschwierigkeiten der Nachgeborenen
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und der emotionalen Partizipation eines zeitgenšssischen Kinopublikums, das die
Þlmische RealitŠt82 mit seinen Realerfahrungen verbinden kann und in den gebo-
tenen Bildern die NacherzŠhlung des selbst Erlebten (oder vom Hšrensagen Be-
kannten) sucht.

Der politischen ÝBeeinßussungÜ geht die Steuerung der Wahrnehmung voraus.
Die Wochenschau, zwischen Krieg und Revolution, positioniert sich zunŠchst als
kinematographische Institution, die ihre medialen SpeziÞka entwickelt und zu-
gleich ihren Adressaten zu bestimmen sucht. Auch der Modus der Adressierung 83

scheint noch nicht entschieden: Wendet sich hier eine mediale AutoritŠt an ein
manipulierbares Auditorium, ein allwissender ErzŠhler an ein unwissendes Pu-
blikum Ð oder geht es nicht eher um BeweisfŸhrung, um eine Ýdemonstratio ad
oculosÜ, mit der ein neues Medium seine Zuschauer von seiner RealitŠtsnŠhe zu
Ÿberzeugen sucht? RealitŠtsnŠhe hei§t, im Sinne der kinematographischen At-
traktion, stets physische NŠhe und Absage an Abstraktion. Das Abstraktum ÝPoli-
tikÜ gewinnt Gestalt in ÝleibhaftigenÜ Politikern, deren Blick das Medium mit dem
Blick der Kamera zu verkuppeln sucht Ð bis sie, herablassend oder scheu und
noch ohne Erfahrung mit dem ÝApparatÜ, dem Publikum selbst ins Auge sehen.
Die Instanz des allwissenden ErzŠhlers begnŸgt sich mit der Rolle des Vermitt-
lers, der sein Wissen an die Zwischentitel delegiert.

Eben dieses Schema befolgt eine Ÿberdurchschnittlich lange Sequenz, die aus
Anlass der Wahlen zur Nationalversammlung Èwichtige PersšnlichkeitenÇ des
neuen republikanischen Parlaments vorstellt, darunter eine Reihe von neu er-
nannten Ministern wie Dr. Eduard David, Matthias Erzberger und Dr. Hugo Wen-
dorff; Abgeordnete der Mehrheitssozialisten (Maria Juchacz, Wilhelmine KŠhler),
der USPD (Friedrich Zubeil), der konservativen Christlichen Volkspartei (Karl
Herold) und selbst abgesetzte FunktionstrŠger wie den ehemaligen StaatssekretŠr
des Reichskolonialamtes (Messter-Woche 47/ 1918).84

Die offensichtlich im FrŸhjahr 1919 in Weimar entstandenen Bilder verhehlen
nicht das inszenatorische Arrangement. Sie heben es sogar hervor, indem sie die
prominenten Politiker Šhnlich wie die Schauspielerstars im Vorspann der SpielÞl-
me aus den 10er Jahren prŠsentieren: frontal zur Kamera, ins Objektiv blickend,
der Kšrper meist starr wie im Fotoatelier. Den Gesichtern ist die Unsicherheit der
Situation abzulesen, die bange Frage, ob hier ein LŠcheln oder eher staatsmŠnni-
sche WŸrde geboten sei. Nicht alle fŸgen sich den Anweisungen des Operateurs,
viele eilen an der Kamera vorbei oder gšnnen ihr allenfalls einen Seitenblick. Ei-
nige wenige Einstellungen suchen die ÝgestellteÜ Pose zu vermeiden und bemŸ-
hen sich um den Ýauthentischen AugenblickÜ Ð etwa wenn sich Erzberger in Be-
gleitung von Abgeordneten der Zentrumspartei der Kameraposition nŠhert oder
Schatzminister Dr. Gothein im GesprŠch mit seinen Kollegen wie zufŠllig im Vor-
dergrund stehen bleibt.

Erkennbar Þndet hier, an der Bruchstelle zwischen Kaiserreich und Demokratie,
die Konstitution eines neuen publizistischen Mediums statt, das seine Funktion
als beobachtende Instanz zu deÞnieren sucht. Borgte die Ýoptische Berichterstat-

82 Vgl. Hohenberger 1988, S. 28 ff.; Hattendorf 1994, S. 43 ff.
83 Vgl. Nichols 1998, S. 167 ff.
84 Das Sujet wird in Ausgabe Nr. 9 der Messter-Programme von 1919 aufgefŸhrt. BA-N 1275, Sign. 298.
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tungÜ Messters vor 1914 noch ihren Glanz von der dynastisch-militŠrischen Aura
der wilhelminischen ReprŠsentationskultur, so sehen sich nun die Operateure
KriegskrŸppeln konfrontiert und zerschossenen Soldaten, die auf Bahren ins
Wahllokal getragen werden, um ihre Stimme fŸr Ebert und Scheidemann, die
Garanten der neuen Ordnung, abzugeben. Krankenschwestern promenieren la-
chend, Arm in Arm mit Kriegsverletzten, vor Transparenten bŸrgerlicher, sozial-
demokratischer und revolutionŠrer Parteien, als sei ein nicht ganz geheures
Volksfest im Gange.

Organisator der kollektiven Wahrnehmung

Die Wochenschaubilder der revolutionŠr bewegten Wochen um die Jahreswende
1918/19 vermitteln zwar das Panorama einer Gesellschaft im Umbruch, deren
Unruhe, deren von Tag zu Tag durch widerstreitende Parolen erregte Reizbarkeit
sich in den urbanen Zentren, vor allem in Berlin, dem Stra§enbild mitteilt. Doch
die Stra§e, auch dies ist den Bildern eingeschrieben, wird von den OrdnungskrŠf-
ten beherrscht. Die militŠrische Niederlage hatte das monarchische Regime der
Hohenzollern mit einem Schlag von der politischen BŸhne gefegt. Eher widerwil-
lig Ð und vor allem: ohne politisches Konzept Ð sah sich die Mehrheitsfraktion der
Sozialdemokratie um Ebert und Scheidemann vor die Notwendigkeit gestellt,
Verantwortung zu Ÿbernehmen und die Grundlagen fŸr ein parlamentarisches
System zu schaffen. Die radikale sozialistische Opposition Ð linke USPD und
Spartakusbund Ð agitierte fŸr den Sturz der kapitalistischen VerhŠltnisse, befand
sich jedoch in einer aussichtslosen Minderheitsposition und verfŸgte Ÿber keine
nennenswerte soziale Basis in der Arbeiterschaft.

Die Arbeiter- und SoldatenrŠte, hervorgegangen aus der Meuterei in der
Kriegsmarine Anfang November 1918 und aus den revolutionŠren KŠmpfen in
MŸnchen und Berlin, stellten zu keinem Zeitpunkt die Machtfrage; im Gegenteil
agierten sie als Garanten einer im Wesentlichen ÝgeordnetenÜ Kapitulation und
Ÿbertrugen schon im November die exekutive Gewalt an die Volksbeauftragten
unter Ebert. In den Wochen des politischen †bergangs beherrschten die roten
Fahnen der RŠtebewegung das Stra§enbild; gleichzeitig signalisierten ihre wei§en
Armbinden dem verŠngstigten oder desorientierten BŸrger, dass Sicherheit und
Ordnung, nicht aber Umsturz und soziale Revolution das Gebot der Stunde seien.
ÈDie Massen der deutschen Soldaten waren im November 1918 wahrlich keine
Bolschewiken, aber auch soweit sie bŸrgerlichen Parteien angehšrten oder ganz
parteilos waren, machten sie jetzt eine Art von bolschewistischer Aktion mit. Der
rebellierende deutsche Soldat mu§te, um irgend eine ideologische Rechtfertigung
seines Handelns zu finden, mindestens als Sozialist auftreten: Die schwarzwei§-
rote Fahne wurde durch die rote ersetzt. [É] So traten die deutschen Soldaten als
Sozialisten auf, wenn sie die AutoritŠt der GenerŠle und FŸrsten abschŸttelten.Ç85

Nicht aufrŸhrerische, demagogisch verfŸhrte Massen, sondern die sozialdemo-
kratisch gesinnten Arbeiter und Soldaten sind die dramatis personae der Wochen-
schaubilder von 1918/19, und ihre ambivalente historische Rolle zwischen Ýbol-

85 Rosenberg 1970, S. 10.
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schewistischer AktionÜ und Stabilisierungsfunktion prŠgt auch die Narrations-
muster der Berichterstattung. Auch die Operateure der Messter-Woche  mŸssen
sich auf ungewohnte, noch instabile MachtverhŠltnisse und auf eine neue, bisher
unbekannte Dynamik der (politisierten) Masse einstellen. Die im Kaiserreich ein-
geŸbte ÈUntertanenkinematographieÇ86 hat ihr politisches †ber-Ich, aber auch ih-
ren Adressaten verloren.

In einem Titel wie ÈDie gewaltigen Vertrauenskundgebungen fŸr die Regierung
Ebert-Scheidemann am 6. Januar in BerlinÇ (Messter-Woche 47/ 1918) drŸckt
sich beides aus: der SpŸrsinn dafŸr, dass eine politische Stršmung im Bild der
wogenden Masse historische QualitŠt, aber auch MedienqualitŠt gewinnt Ð und
eine instinktsichere Orientierung an den neuen Machtstrukturen. Soldaten, die
das monarchische System gestŸrzt haben, marschieren auf den Stra§en Ð und Sol-
daten, die das neue System zu schŸtzen haben, sperren die Stra§en ab: bewaffne-
ter Schutz fŸr eine Revolution, die gleichzeitig im Zaum gehalten werden muss.
Noch ungelenk versucht das Medium, eine neue, zivile Staatsmacht in persona
ins Bild zu setzen: ÈReichsprŠsident Ebert mit seiner Gemahlin auf einem Spazier-
gang in Weimar.Ç87 Beide kommen langsam aus dem Hintergrund eines ver-

86 Koerber 1994, S. 41.
87 Dieses Sujet wird als siebentes in Ausgabe Nr. 8 der Messter-Programme von 1919 aufgefŸhrt. Vgl.

BA-N 1275, Sign. 298.

Kinematograph, Nr. 688/89, 1. 4. 1920
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schneiten Parks auf die Kamera zu und bleiben Ð respektvoll oder respekthei-
schend? Ð einige Meter vor der demokratischen Beobachtungsinstanz Wochen-
schau stehen: als seien beide Seiten unsicher, welchen Sinn die Inszenierung
haben mag.

Hier kommt etwas zum Vorschein, was bereits den Siegeszug der Pressefoto-
graÞe gegen Ende des 19. Jahrhunderts beeintrŠchtigt hatte und von der ReprŠ-
sentationsmanie der politischen Klasse unter Wilhelm II. nur oberßŠchlich ver-
deckt worden war: eine ÈScheu vor der Kamera, die in anderen LŠndern bereits
Ÿberwunden warÇ Ð so der Pressehistoriker Peter de Mendelssohn. ÈMan stellte
nur hšchst ungern PortrŠtaufnahmen fŸr Zeitungszwecke zur VerfŸgung, und
wenn man es Ÿberhaupt tat, so waren es steife, gestellte Aufnahmen gegen einen
leblosen Atelier-Hintergrund, die jeder AktualitŠt ermangelten.Ç 88

Die Messter-Woche 52/ 1918 Ð die letzte des Jahres Ð prŠsentiert das vorlŠuÞge
Resultat der November-Ereignisse: ÈDie Bestattung der Revolutionsopfer vom
6. DezemberÇ und die Aufbahrung ihrer SŠrge in der Siegesallee. Marschierende
Massen unter roten Fahnen und ein ÝgestelltesÜ Tableau: Arbeiter, in bŸrgerliche
AnzŸge gezwŠngt, vor KrŠnzen und Blumen postiert, blicken starr ins Objektiv.
Die Transparente Ÿber dem Trauerzug rufen nach Revolution: ÈProletarier aller
LŠnder, vereinigt Euch!Ç Aber es ist die Revolution, die Soldaten und Arbeiter in
Deutschland gegen ihr ancien rŽgime vollzogen haben und die nun mit der Re-
gierung der sozialdemokratischen Volksbeauftragten zum Abschluss gekommen
ist. Schon zuvor hatte die Messter-Woche 47/ 1918 ein erstes Fazit nach den Wo-
chen der Unordnung gezogen. Eine Fahrt im Auto durch Berlin, durch die Wind-
schutzscheibe notiert die Kamera den ßie§enden Verkehr, das geschŠftige Treiben
am Potsdamer Platz, den wiederhergestellten Alltag nach dem Tumult. ÈNach
den Tagen der UmwŠlzung hat der Stra§enverkehr seine normalen Formen wie-
der angenommen.Ç89

Die Konstruktion eines gewŸnschten Feindbildes Ð im vorangegangenen Krieg
ein wesentlicher Teil des politischen Auftrags, den die ReichsfŸhrung den Wo-
chenschauÞrmen und die Berichterstatter sich selbst90 erteilt hatten Ð steht in den
Revolutionswochen vor neuen Problemen. Ein politischer Paradigmenwechsel hat
sich vollzogen. Der Begriff ÝRevolutionÜ ist auch fŸr die Wochenschau, jedenfalls
semantisch, durchaus positiv besetzt; sie zeigt z. B. ÈDemonstrationen vor dem
Abgeordnetenhaus wŠhrend der Sitzungen des revolutionŠren ReichsparlamentsÇ
(Messter-Woche 52/ 1918). Wo steht der ÝFeindÜ? Die ReprŠsentanten des alten
Systems zeigen sich nicht auf den Stra§en. Die linksradikalen Obleute in Berlin,
aus den UmsturzplŠnen im Oktober 1918 hervorgegangen, agieren im Hinter-
grund und beschrŠnken sich auf ihren politischen Einßuss in den Berliner Gro§-
betrieben. ÈDie Regierung der Volksbeauftragten verfŸgte, als sie ihr Amt antrat,
Ÿber sehr viel Macht und AutoritŠt, und leidenschaftliche Hoffnungen wurden
ihr von der Mehrheit des Volkes entgegengetragen.Ç91 Soweit die Bilder der Mess-
ter-Woche  als Indikator kollektiver Emotionen und politischer Hoffnungen an-

88 Mendelssohn 1982, S. 149.
89 Im Gegensatz zu der willkŸrlichen Materialkompilation mit der gleichen BA-Nummerierung ist die-

se Nummer authentisch.
90 Vgl. dazu Messter [1916] 1994.
91 Rosenberg 1970, S. 26.
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zusehen sind, ist es dieser Mehrheitswille, der sich auch als Instanz der Bericht-
erstattung zu erkennen gibt. Ein Mehrheitswille, der sich keineswegs als sozialis-
tische ÝGesinnungÜ artikuliert, sondern dort Orientierung sucht, wo sich nach
dem Zusammenbruch neue AutoritŠten als Garanten geordneter VerhŠltnisse zu
etablieren beginnen.

Hier setzt die kinematographische Deixis ein, die Zeige-Strategie des visuell ar-
gumentierenden Mediums, das nicht zwischen rechten und linken Ideologemen,
sehr wohl aber zwischen ÝChaosÜ und Ordnung zu differenzieren wei§. Der Spar-
takusbund unter Karl Liebknecht und Rosa Luxemburg bedeutet fŸr die Regie-
rung der Volksbeauftragten politisch keine ernste Gefahr Ð sehr wohl aber, kurz-
fristig, fŸr die Sicherheit in Berlin und fŸr das geordnete Stra§enbild. So mŸssen
Messters Wochenschauleute, als Spezialisten des sichtbaren Terrains, keine politi-
sche Gesinnungsentscheidung treffen, um an der bildhaften Konstruktion jenes
Feindbildes mitzuwirken, das 1918/19 auch die Regierung hšchst ofÞziell ausge-
rufen hat. Nicht ideologisch, eher logistisch im Sinne der Organisation der kollek-
tiven Wahrnehmung nimmt die Wochenschau teil am Èerfolgreiche[n] Kampf der
Regierung Ebert-Scheidemann gegen die Spartakusumtriebe in Berlin.Ç92

Das erhaltene Material Ÿber die Aktionen des Spartakusbundes ist spŠrlich.
Nur wenige Bilder des redenden Liebknecht sind Ÿberliefert. Die Zwischentitel Ð
ÈLiebknecht sprichtÇ Ð bleiben neutral; die meist totalen Kameraeinstellungen aus
starrer, leicht erhšhter Position zeigen dicht gedrŠngt stehende, offenbar gebannt
lauschende Menschenmassen (Messter-Woche 52/ 1918). Gewiss: Liebknechts
Reden elektrisieren, Þnden Zulauf aus allen Schichten der Bevšlkerung.93 Eine
spektakulŠre Szene zeigt einen Spartakusredner, der sich auf einem Fenstersims
des ReichstagsgebŠudes postiert hat. Aber immer wieder wird Ýdas Leben auf der
Stra§eÜ als sinnlich fassbares Kriterium und Gradmesser fŸr die politische Lage
apostrophiert: ÈDie Empšrung der Bevšlkerung gegen Spartakus. BŸrger und Ar-
beiter stellen sich hinter die Regierung.Ç94 Der Zwischentitel setzt Behauptungen
und liefert mit ihnen einen lakonischen, unmissverstŠndlich politischen Kom-
mentar. Die Bilder widersprechen der Behauptung nicht Ð die Kamera blickt von
hinten, aus leichter Aufsicht auf ein Meer von HŸten, SoldatenkŠppis und prole-
tarischen SchiebermŸtzen herab. Eberts und Scheidemanns WŠhlerbasis ist klas-
senŸbergreifend.

Die revolutionŠre Eskalation Þndet fast ausnahmslos in den Zwischentiteln
statt. ÈAchtung! Es wird geschossen! Regierungstruppen sperren den Wilhelms-
platz ab.Ç95 Weder die Schrifttitel noch die Bilder erklŠren, von welcher Seite ge-
schossen, von welcher zurŸckgeschossen wurde. Die Titel signalisieren Tumult,
die Bilder Ÿbernehmen die Lokalisierung in der stŠdtischen Geographie ex post.
Sie liefern Hinweise auf die Spuren, die der Tumult hinterlassen hat (ÈDie BeschŠ-
digungen am MarstallÇ, ÈGranateinschlŠge am SchlossÇ)96, und auf die Ma§nah-

92 So der Titel eines Wochenschau-Sujets in der Ausgabe 3/1919 derMesster-Woche ; das Material Þn-
det sich in der Kompilation 47/1918.

93 Vgl. z. B. Kessler 1982, S. 77 ff.
94 So der Titel eines Wochenschau-Sujets in der Ausgabe 3/1919 der Messter-Woche; das Material Þn-

det sich in der Kompilation 47/1918.
95 Messter-Woche  47/1918. Auch dieses Material stammt aus der Ausgabe 3/1919.
96 Messter-Woche  47/1918. Das Material entstammt der Ausgabe 1/1919.
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men, die getroffen werden, um ihn einzudŠmmen (ÈBei den Regierungstruppen
im Reichstag. Eine Patrouille zum Abmarsch bereitÇ97). Nur selten gerŠt, wie in
einer Aufnahme mit Spartakisten vor dem GebŠude des ÈVorwŠrtsÇ, der Feind
selbst ins Bild; ebenso selten sind Zwischentitel mit einer eindeutig parteilich-
polemischen Konnotation (ÈWie Spartakisten hausenÇ).

PrŠferiert wird eine additive, nicht-dialektische Bild-Text-Anordnung, die einen
notorisch alarmierten, der NormalitŠt entwšhnten Adressaten anspricht Ð einen
Zuschauer, der nichtsdestoweniger an der ÝNormalitŠtÜ seines Alltagslebens fest-
hŠlt und in ihre SphŠre zurŸckzukehren wŸnscht. Der Aufbau der Þlmischen Er-
zŠhlung, unterstŸtzt vom Zwischentitel, bedient, nach einem sehr schlichten
Schema, Sicherheitserwartungen: ÈRegierungstruppen bringen im Palast des Prin-
zen Leopold Maschinengewehre in Stellung.Ç Eine offensichtlich inszenierte Se-
quenz, die der Kamera beeindruckende Gegenlichtaufnahmen ermšglicht: Stahl-
helme und Maschinengewehre als schwarze Silhouetten vor einer gro§en Fenster-
ßŠche, durch die das Tageslicht hereinstršmt. Auch der Šsthetisch-bildsprachliche
Mehrwert dient der RealitŠtsversicherung, der reportagehaft Þngierten Partizipa-
tion am Geschehen Ð ebenso in den folgenden Bildern, die Èdie Besetzung des
Brandenburger Tores mit MaschinengewehrenÇ zeigen: Auf Augenhšhe mit der
Quadriga schwenkt die Kamera selbstbewusst vom Wagenrad zu den Pferden der
Germania und wieder zurŸck, als wolle sie zeigen, dass ihr kein Punkt der Welt
unerreichbar sei. Nicht die Maschinengewehre, sondern die Kamera auf dem
Brandenburger Tor ist das spektakulŠre, auf MedienrealitŠt verweisende Ereignis.
(Das Brandenburger Tor gehšrt seit den AnfŠngen Messters als Filmoperateur zu
den von ihm besonders geschŠtzten Sujets.98)

Belegt die Narrationslogik der Messter-Woche ihre Funktion als Organisator
der kollektiven Wahrnehmung im Sinne der politischen Stabilisierung in instabi-
ler Zeit, so decouvrieren einzelne Sequenzen und Kameraeinstellungen Ð freiwil-
lig-unfreiwillig Ð Aspekte des sozialen Alltags, die dem Organisationsprinzip zu
entschlŸpfen und den Kontrollblick der Kamera zu unterlaufen scheinen: Reali-
tŠtspartikel, deren QualitŠt als Zeitdokument sich vermutlich erst dem Blick des
Historikers erschlie§t, weil das zeitgenšssische Publikum auf Analogie, nŠmlich
auf die Wiedererkennung seiner unmittelbaren Erfahrung orientiert war. Dies gilt
zum Beispiel fŸr das Sujet ÈDer †bertritt unserer Feldgrauen ins bŸrgerliche Le-
ben. Jeder vorschriftsmŠ§ig entlassene Mann erhŠlt 50 Mark und einen AnzugÇ.
(Messter-Woche 47/ 191899) Aus halbnaher Distanz beobachtet die Kamera, wie
OrdnungskrŠfte, postiert hinter langen Tischen, aus Bergen gebrauchter Textilien
die Entlassenen mit AnzŸgen ausstatten, genauer: ihnen die KleidungsstŸcke zu-
werfen, um die Abwicklung zu beschleunigen. In den Bewegungen und Blicken
des austeilenden Personals wie in den Reaktionen der Entlassenen setzt sich der
Automatismus des MilitŠrischen fort; noch das Ritual der Demobilisierung ist
vom Rhythmus der Mobilmachung geprŠgt.

Zwei Jahre spŠter rŸckt ein denkwŸrdiger Zensurfall Messters Wochenschau
mitten ins revolutionŠre Geschehen der proletarischen AufstŠnde in Mittel-

97 Messter-Woche  47/1918. Das Material entstammt der Ausgabe 3/1919.
98 Vgl. Koerber 1994, S. 37.
99 Das Sujet entstammt der Ausgabe 49/1918.
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deutschland. Die erhaltenen Protokolle der FilmprŸfstelle reßektieren in beein-
druckender Weise eine zugespitzte politische Situation und deren Medialisie-
rung Ð ebenso wie den frŸhen Versuch einer staatlichen Behšrde, verbindliche
Kriterien fŸr Medienwirkung zu deÞnieren. Am 5. April 1921 hatte die Berliner
FilmprŸfstelle einen Bericht der Messter-Woche Nr. 15 Ÿber die ÈNiederwer-
fung des Kommunistenaufstandes in MitteldeutschlandÇ mit geringfŸgigen
Schnitt- und €nderungsaußagen freigegeben.100 In den folgenden Wochen ßam-
men die AufstŠnde erneut auf. Ein Verbotsantrag der Preu§ischen Regierung be-
fšrdert den Streifen vor die Film-OberprŸfstelle, die ihn am 18. Mai im Licht der
ÈverŠnderten ZeitlageÇ zu begutachten hat. Nach dem Datum der Freigabe, so
der Antrag, sei Èdie durch den jŸngsten Kommunistenaufstand zwischen den ein-
zelnen deutschen Bevšlkerungsschichten entstandene gefŠhrliche Spannung [É]
wesentlich gesteigert wordenÇ, weitere VorfŸhrungen kšnnten die Situation Èin
gefahrdrohender Weise verschŠrfenÇ. Die Zulassung wird widerrufen.

Der Text der UrteilsbegrŸndung referiert zunŠchst den Inhalt des Bildstreifens.
Er zeige Ègebrandschatzte und gesprengte HŠuser, den Anmarsch und Angriff
der Schutzpolizei, den Angriff auf das Leunawerk, das Auffahren von der Schutz-
polizei beigeordneter Artillerie der Reichswehr, die geschlossene AbfŸhrung von
Ÿber 1500 in Haft genommener [sic] Kommunisten, die Durchsuchungen der
Schutzpolizei in StŠdten und Dšrfern nach Waffen und die Festnahme einzelner
Personen. Unter der †berschrift ÝDie furchtbar zugerichteten Leichen von zwei
OfÞzieren und 6 Mann einer durch schweres Maschinengewehrfeuer vernichteten
PolizeipatrouilleÜ werden mehrere nebeneinander liegende Leichen, bei denen al-
lerdings das Gesicht nur zum Teil, etwaige VerstŸmmelungen aber nicht erkenn-
bar sind, gezeigt.Ç Au§er dem Inhalt, so der Urteilstenor, sei die Wirkung des
Bildberichts zu prŸfen. Am 5. April sei der Aufstand Ènach allgemeiner AnsichtÇ
zusammengebrochen; der Film habe ein Èbereits historisch gewordenes [É] Er-
eignisÇ schildern wollen. Nach dem neuerlichen Aufßammen der AufstŠnde ste-
he es au§er Frage, Èda§ die Wirkung des Bildstreifens auf den Zuschauer [É]
eine ganz andere sein kann und eine ganz andere sein mu§, als eine solche Wir-
kung bei Herstellung des Bildstreifens beabsichtigt war.Ç Der Hersteller habe, so
die Kammer, Ÿber ZustŠnde berichten wollen, Èdie kurze Zeit vor der Herstellung
des Bildstreifens die …ffentlichkeit bewegt hattenÇ; anerkannt wird auch, dass der
Hersteller bemŸht gewesen sei, den Ègro§en ErnstÇ der Lage und ihre unbere-
chenbaren Gefahren Èin milderem und in freundlichem Licht zu zeigenÇ. Doch sei
Èangesichts der verŠnderten Zeitlage eine gefŠhrliche und aufreizende Wirkung
wahrscheinlichÇ; die Erregung in der Bevšlkerung lasse befŸrchten, dass die Dar-
stellung des Filmberichts Èneuerdings die Zuschauer zu Ausschreitungen und zu
Stšrungen der šffentlichen Ordnung verleiten kšnnte.Ç

Der Zensor lŠsst es jedoch nicht bei diesen allgemeinen Betrachtungen bewen-
den, sondern geht noch einmal ausdrŸcklich auf die Inhalte des Streifens ein:
ÈDie Erinnerung daran, dass Maschinengewehre und Artillerie aufgefahren wer-
den musste [sic], um diesen Aufstand niederzuwerfen, dass von diesen Truppen

100 http://www.deutsches-Þlminstitut.de. Edition der Zensurentscheidungen der Berliner Film-Ober-
prŸfstelle aus den Jahren 1920 bis 1938. Dokument FilmprŸfstelle Berlin B 1763, 5. 4. 1921 / Film-
OberprŸfstelle, O. B. 61. 21, 18. 5. 1921 (28. 7. 2003). Hieraus dieses und die folgenden Zitate.
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Personen in grauenerregender Weise verstŸmmelt worden sind, dass an einer
Stelle Ÿber 1500 Gefangene abgefŸhrt worden waren, kann, wenn eine solche Er-
innerung nachtrŠglich und eindringlich in einem Bildstreifen vorgefŸhrt wird, die
erregte Bevšlkerung zu neuen GewalttŠtigkeiten beeinßussen.Ç Neben dem Hin-
weis auf die SuggestivitŠt der Bildwirkung fŠllt hier die Logik der Medienanalyse
und ihr immanenter Umkehrschluss auf: Die Bilder, die, wie zuvor erwŠhnt, getš-
tete Polizisten zeigen, kšnnten die erregte Bevšlkerung an die Gewaltorgien der
OrdnungskrŠfte ÈerinnernÇ Ð ganz offen bekennt hier der Staat, vertreten durch
sein Zensurorgan, dass er sich in ßagranti ertappt sieht und die Bilder, die an sei-
ne Taten ÈerinnernÇ kšnnten, getilgt zu werden wŸnscht.

Der lustige Film

Schon die ersten Ausgaben derMesster-Woche  im Jahre 1919 mischen, ganz im
dramaturgischen Gestus der aktuellen Bilder der Vorkriegszeit, Politik und Sport,
mondŠnen Glanz und als ÝdeutschÜ empfundenen Biedersinn.101 Dass im Vorfeld
der Wahlen zur Nationalversammlung ÈFilmschauspielerinnen als Wahlagitato-
rinnenÇ gewonnen werden konnten (unter ihnen z. B. Carola Toelle), dokumen-
tiert die Ausgabe Nr. 4. Nur eine Woche spŠter legt der traditionelle Èlustige Film
der Messter-Woche Ç in der Technik des Zeichentricks, gestaltet von Harry JŠger,
Zeugnis davon ab, dass breite Teile der Bevšlkerung Ð fast von heute auf morgen
aus der Monarchie in die Demokratie gestŸrzt Ð einer Stimmung der PolitikmŸ-
digkeit und Parteienverdrossenheit nachzugeben beginnen: ÈDer Deutsche kocht
hier seine Suppe, / Parteien sind ihm furchtbar schnuppeÇ, so lauten die Zwi-
schentitel. ÈParteiÕn bedrohÕn des Volks GedeihÕn. / ÝEinig!Ü mu§ die Parole sein.Ç
Harry JŠger wird wenige Jahre spŠter als Trickzeichner der Ufa-Kulturabteilung
fŸr MŠrchenÞlme (u. a.Das tapfere Schneiderlein , 1922) Karriere machen.

Sport und Freizeit stehen zunŠchst gleichberechtigt neben den ÝhartenÜ politi-
schen Fakten und drŠngen sie allmŠhlich an den Rand. Die Ligaspiele der Berli-
ner Fu§ballvereine bestimmen ebenso wie eine Eissegelregatta am Wannsee oder
die Rodelbahn am Kreuzberg Messters Sportberichterstattung im Winter 1918/19;
neue ÈWintersportmodenÇ erfreuen sich schon in derMesster-Woche  8/ 1919 ge-
steigerter Aufmerksamkeit. Gleichzeitig beginnt die Ufa, als Kontrolleurin des
Messter-Erbes, das aktuelle Medium fŸr ihre Marketing-Strategie zu nutzen. In
Messter-Woche 14/ 1919 wird unter dem Titel ÈFoxtrott im FilmatelierÇ berich-
tet: ÈIm Atelier der Projection A.-G. Union fand im Beisein der Presse unter der
Regie von Ernst Lubitsch eine sensationelle Filmaufnahme statt, bei der das ge-
samte Philharmonische Orchester als Ballmusik mitwirkte.Ç (Die von Paul David-
son gegrŸndete Projection A.-G. Union wurde 1917 der Ufa einverleibt. Bei dem
Lubitsch-Film handelt es sich vermutlich um Die Austernprinzessin , die Anfang
1919 gedreht wurde.)

Kunst und KŸnstler halten Einzug in die Wochenschau. So prŠsentiert sich
Èder berŸhmte Maler Professor Max Liebermann in seinem HeimÇ(Messter-Wo-

101 Es wurden die im BA Koblenz weitgehend erhaltenen, z. T. mit handschriftlichen Vermerken Mess-
ters versehenen Programme der JahrgŠnge 1919Ð1922 gesichtet. BA-N 1275, Nr. 298Ð301.
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che 29/ 1919). Ihm folgt, in der Ausgabe Nr. 33, eine Aufnahme aus Hiddensee:
ÈDer berŸhmte deutsche Dramatiker Gerhart Hauptmann im Kreise seiner Fami-
lie.Ç Technik-Euphorie (ÈWir telephonieren drahtlosÇ) und Technik-Katastrophen
(ein Erdšlbrand in Tulsa, Oklahoma) halten sich die Waage. Das traditionsver-
bundene StŠdtebild bewŠhrt sich gleichsam als Miniatur-Genre innerhalb des
Genres Wochenschau (so z. B. mit einem Blick auf Bern und sein berŸhmtes
MŸnster, Messter-Woche 31/ 1919). ÈDer naturwissenschaftliche Teil der Wo-
cheÇ, als Schlussbeitrag vieler Messter-Ausgaben, bringt die Tierwelt vom
Orang-Utan Ÿber Lšwenpaare und Kšnigstiger bis zum Leben der Quallen auf
die Leinwand.

1920 gerŠt dieMesster-Woche , nun unter dem Dach der DLG, ins Visier der
Pressekritik, die einen Mangel an inlŠndischen Themen feststellt. Dank ihrer Ver-
bindung zum Deutschen †bersee-Dienst der Deulig veršffentlicht Messter Èaus-
reichendes und zum Teil ausgezeichnetes Bildmaterial aus allen europŠischen
Staaten, den englischen Kolonien, den Vereinigten Staaten und SŸdamerika, ver-
nachlŠssigte aber die politischen Ereignisse in der Heimat. Der Hauptgrund hier-
fŸr war, da§ der Wochenschau-Organisation der DLG nur wenige Kameraleute
im Reich zur VerfŸgung standen, so da§ sie sich in der Hauptsache auf die Auf-
nahme politischer Geschehnisse, die sich in Berlin abspielten, beschrŠnken mu§-
te.Ç102 1921 lobt die Deulig, um diesem Misstand zu begegnen, einen Sonderpreis
fŸr deutsche Kameraleute aus, um sie zur Herstellung attraktiver Aufnahmen
von aktuellen Ereignissen anzuregen. Doch noch 1927 wird Heinrich Roellenbleg,
verantwortlich fŸr die Ufa-Wochenschau , konstatieren, dass ÈfŸr die Wochen-
schau die schwierigste Frage Ÿberhaupt die der geeigneten OperateureÇ sei,
Èdenn keinem wirklich guten Kameramann will es einfallen, ein wenig namenlo-
ses Dasein zu fŸhren, wozu er bei der Wochenschau unweigerlich verurteilt
ist.Ç103 Hier etabliert sich eine Berufsmisere, die sich bis in die Usancen der aktuel-
len Berichterstattung im Zeitalter des Fernsehens fortpßanzen wird.

Die Sujet-Problematik wird durch die Bedingungen der alliierten Zensur ver-
schŠrft. So behindert die Interalliierte Rheinlandkommission die AuffŸhrung der
Messter-Woche 31/ 1921, weil sie Ÿber angebliche polnische Gewalttaten gegen
die deutsche Bevšlkerung in Oberschlesien berichtet. ÈIm Ruhrgebiet selbstÇ Ð so
reßektiert Hans-Joachim Giese aus der speziÞschen Sicht von 1940 die Situation Ð
Èmachte die franzšsische MilitŠrherrschaft jede kinematographische Aufnahme
unmšglich, die dem Auslande ein wahrheitsgetreues Bild von dem Martyrium
seiner deutschen Bevšlkerung hŠtte entwerfen kšnnen.Ç104 Dieser Probleme unge-
achtet Þnden die Messter - und spŠter die Deulig-Woche dank der ausgezeich-
neten Auslandsverbindungen der DLG eine beachtliche internationale Verbrei-
tung Ð u. a. in den Niederlanden, Skandinavien, in …sterreich und der Schweiz, in
den BalkanlŠndern, den Vereinigten Staaten und in SŸdamerika; einzelne ihrer
Sujets werden auch von britischen und franzšsischen Wochenschauen gezeigt.
Auf Auswahl und Gestaltung der Themen hat diese Reichweite einen nicht uner-
heblichen Einßuss. Man mŸsse, schreibt Roellenbleg 1927, die Themenselektion so

102 Giese 1940, S. 44 f.
103 Roellenbleg 1927.
104 Giese 1940, S. 47.
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treffen, Èda§ die Wochenschau in Pillkallen ebenso gern gesehen wird wie in Ber-
lin, in der TŸrkei ebenso gut laufen kann wie in der Schweiz.Ç105

Bis 1922, d. h. bis zur ihrer Fusion mit der Deulig-Woche , formt die Messter-
Woche  das Strukturprinzip eines frŸhen ÝInfotainmentÜ, gemischt aus Attraktion,
politischer AktualitŠt und exotischen Details aus dem Alltag der Moderne zu ei-
nem Beiprogramm aus, das die KinoleinwŠnde bis in die 60er Jahre des 20. Jahr-
hunderts Ð bis zur Vollversorgung der Bevšlkerung mit dem neuen Leitmedium
Fernsehen Ð prŠgen wird. Politik, ÝSozialesÜ, fremde LŠnder, Technik, Mode, Film
und Sport, Sensationen und Katastrophen, ein wenig Kunst und viel KriminalitŠt
verbinden sich zu jenem Ÿberaus populŠren Konstrukt ÝWochenschauÜ, das Hans
Magnus Enzensberger Ð Jahrzehnte spŠter Ð unter seine ideologiekritische Lupe
nehmen und als ÈScherbenweltÇ106 an den Pranger stellen wird. Dabei Ÿbersieht
er allerdings, dass diese ÈScherbenweltÇ, also die Welt der Moderne in ihrem dis-
soziierten Wahrnehmungsstatus, exakt dem ÝScherbenbewusstseinÜ des in die Mo-
derne geschleuderten Menschen entsprach: einer Perzeptionsweise, die noch un-
reßektiert auf die Èobjektive MontageÇ107 der Epoche eine subjektive Antwort

105 Roellenbleg 1927.
106 Enzensberger 1964 a, S. 106 ff.
107 Vgl. Bloch 1962, S. 221ff.
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suchte. Es entspricht kapitalistischer Logik, dass sich in diese Gemengelage aus
Nachfrage und Angebot das inzwischen auf Konzernniveau operierende Firmen-
interesse einschaltet.

Auf der Seite des Angebots verfŸgt man Ÿber einen vergleichsweise hoch ent-
wickelten technisch-škonomischen Apparat, Ÿber ein national halbwegs funktio-
nierendes und international ausgreifendes ÝNetzÜ (aus Korrespondenten, Firmen
und freien Mitarbeitern), Ÿber professionelle Erfahrungen aus der Zeit der Ýopti-
schen BerichterstattungÜ vor dem Ersten Weltkrieg Ð vor allem aber Ÿber jenen ka-
pitalistischen Instinkt, der erfolgreich auf Kognitionspsychologie setzt: auf die Er-
kenntnis nŠmlich, dass zwischen den BedŸrfnissen nach Information und nach
Unterhaltung eine gleichsam chemische Verbindung besteht. Roellenbleg, spiritus
rector der Ufa-Wochenschau , ist sich darŸber im Klaren, dass bei diesem Ge-
schŠft ÈTakt und FingerspitzengefŸhlÇ erforderlich sind: Es gehe darum, Èdie
richtige Zusammenstellung zu Þnden, die ein gewisses dramatisches Moment
nicht au§er Acht lŠ§tÇ Ð eine Èbestimmte DynamikÇ, die auch im Èberichtenden
FilmÇ die UnterhaltungsqualitŠt gewŠhrleistet. Gleichzeitig wirbt er um VerstŠnd-
nis fŸr die Schwierigkeiten im Produktionsprozess und verweist darauf, Èda§ die
wenigsten Geschehnisse rechtzeitig bekannt sind, um sie kurbeln zu kšnnenÇ;
Ÿberdies mŸssen alle Objekte Èirgendwie bewegtÇ sein, um fŸr die Wiedergabe
im Kino zu taugen; zu berŸcksichtigen sei ferner, Èin wie kurzer Zeit die Wochen-
schau fertiggestellt werden mu§Ç, um noch als AktualitŠt ihre Konsumenten zu
erreichen.108

Es wŠre angesichts dieser speziÞschen Produktionsbedingungen, aber auch der
politischen Konstellation der Nachkriegsjahre verwunderlich, wenn die Wochen-
schau sich nicht intuitiv-geschmeidig dem politischen Gang der Dinge anpassen
wŸrde. Die Messter-Woche , in den frŸhen 20er Jahren nahezu konkurrenzlos,
wittert den Trend, ohne lange nach ihm suchen zu mŸssen. Die sozialistische Re-
volution war gescheitert, und die bŸrgerliche schien bei der Sozialdemokratie in
sicheren HŠnden. Niemand, der in dieser Zeit GeschŠfte machen wollte, hatte ei-
nen Anlass, dem ÝUmsturzÜ nachzutrauern, noch schien es opportun, Hitler zur
Macht zu verhelfen. Man musste keine Gesinnung haben, um sich gegenŸber der
Konkurrenz zu behaupten; wichtiger war es, etwas vom Handwerk zu verstehen.
Das Handwerk der Wochenschau aber Ð so ihr professionelles Ethos, der ein hal-
bes Jahrhundert Bestand haben wird Ð beschrŠnkt sich darauf, auf mšglichst un-
terhaltsame Weise die Welt zu zeigen, Ýwie sie istÜ.

Die Ausgaben der Messter-Woche  in den Jahren 1921 und 1922109 reßektieren
den Weg der Republik, wie er sich in dieser Periode gewiss nicht zwangslŠuÞg,
doch unter dem massiven Druck der konservativen KrŠfte mit historischer Logik
entwickelt. Revanchistische Sujets nehmen nicht den grš§ten, aber doch einen be-
trŠchtlichen, quantitativ zunehmenden Raum ein. Stets ist dabei die Wochenschau
auf das Ereignis gerichtet Ð wie auf das ÝTreuegelšbnisÜ von 90 000 Oberschlesiern
unter dem Motto ÈOberschlesien soll deutsch bleiben!Ç oder auf Demonstrationen
in Leipzig und vor der MŸnchner Feldherrnhalle Ègegen die Pariser Ententebe-

108 Roellenbleg 1927.
109 Die folgende Darstellung stŸtzt sich auf die Messter-Programm-AnkŸndigungen von 1921/22:

BA-N 1275, Sign. 300 und 301. Die Zitate entstammen den Programmanzeigen.
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schlŸsseÇ (ÈDas deutsche Volk gegen die drohende 42jŠhrige VersklavungÇ). Das
Schlesien-Thema dominiert in diesen Jahren die tagespolitische Berichterstattung
der Messter-Woche . Und mit dem Thema hat in den ProgrammankŸndigungen
und Zwischentiteln eine Politik der Schlagzeilen Konjunktur, die sich den Kampf-
parolen nicht nur der Rechtspresse assimiliert: ÈDeutsche Treue rettet deutsches
LandÇ und ÈAlle KrŠfte fŸr die deutschen OberschlesierÇ titelt die Wochenschau
in der Phase der Abstimmung Ÿber die Zukunft Oberschlesiens.

Scherbenwelt? Scherbenwelt!

Die Messter - bzw. Deulig-Woche  erfreut sich im Laufe der Weimarer Jahre viel-
fŠltiger, wenn auch z. T. nur ephemerer Konkurrenz. Giese110 listet allein vierzehn
Unternehmungen auf, von denen allerdings zwei (die Medizinische Filmwoche
und die Technische Filmwoche ) als fachorientierte Veršffentlichungen einzustu-
fen sind. Ab 1924 beliefert die Trianon-Auslands-Woche  die Kinos mit interna-
tionalen Sujets. Monatliche Zusammenfassungen bieten fŸnf Ausgaben derEuro-
pa-Chronik . Am 17. September 1925 greift die marktbeherrschende Ufa mit der
Ufa-Wochenschau  in den Wettbewerb ein. Von Oktober 1925 bis September 1926
erscheint die Terra-Gaumont-Woche , ab Juni 1926 die von der AutomobilÞrma
Opel herausgegebeneOpel-Woche . Am 1. September 1926 startet die sozialde-
mokratisch orientierte Emelka-Woche ; im ÝlinkenÜ Spektrum operiert 1927/28
Ÿberdies kurzzeitig die Volkswochenschau , herausgegeben vom Reichsaus-
schuss fŸr sozialistische Bildungsarbeit in Verbindung mit der Fuhrmann-Film-
produktion. Weitere Unternehmungen sind die Wochenschau Zeit im Film , die
Illustrierte Wochenschau , der Wochenspiegel , die Chronik  und die Wochen-
schau des Deutschen Lichtspiel-Syndikats (D. L. S.-Wochenschau ), die ab MŠrz
1931 von der Ufa verliehen wird. Die Ufa wird auch auf diesem Gebiet schnell
zur MarktfŸhrerin Ð nicht nur in den Kinos; ihr Wochenschaumaterial wird auch
an die deutschen Schifffahrtslinien geliefert und bereichert als Hapag - oder
Lloyd-Magazin  deren Bordprogramm. 111 Die Zahl der von der Ufa-Wochen-
schau  vertriebenen Kopien steigt von 45 im Jahre 1925 auf 75 zwei Jahre spŠter,
schlie§lich auf 100 im Jahre 1929.112

Wie die Kulturfilme 113 unterliegen die Wochenschauen einer doppelten Zensur,
soweit sie sich neben der Freigabe bei der FilmprŸfstelle um ein PrŠdikat des
preu§ischen Zentralinstituts fŸr Erziehung und Unterricht, also den sog. ÝLampe-
ScheinÜ, bemŸhen. In der Regel haben die Wochenschauproduzenten bzw. -verlei-
her eine Umsatzsteuer von 15 % zu entrichten; wird ihr Beitrag vom Zentralinsti-
tut oder von der amtlichen Bildstelle in Bayern als ÝvolksbildendÜ oder ÝkŸnstle-
rischÜ anerkannt, so ermŠ§igt sich der Steuersatz auf 12 %. Heinrich Roellenbleg
macht Ÿberdies Ð im politischen Krisenjahr 1932 Ð darauf aufmerksam, dass ins-
besondere die Wochenschauproduktion Èeiner Sondergesetzgebung unterliegt
und von der Zensur nach Belieben geknebelt werden kann. Das Lichtspielgesetz

110 Giese 1940, S. 48.
111 Van Rennings 1956, S. 77.
112 Van Rennings 1956, S. 78.
113 Vgl. meinen Beitrag Ÿber die Ufa-Kulturabteilung in diesem Band, S. 78f.
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bietet mit seinen Kautschuk-Paragraphen bekanntlich jede Handhabe, um eine
unliebsame Aufnahme, sei es wegen ÝGefŠhrdung der StaatssicherheitÜ, sei es we-
gen ÝGefŠhrdung von Ruhe und OrdnungÜ zu verbieten, ein Recht, von dem man
bei den verschiedensten Gelegenheiten bereits ausgiebigen Gebrauch gemacht
hat.Ç114 Gebrauch davon machen nicht zuletzt etliche Kinobetreiber, die politisch
brisante Sequenzen aus den Wochenschauen herausschneiden, um Saalschlachten
zwischen den AnhŠngern verfeindeter Parteien zu vermeiden.

Die kostenintensive UmrŸstung der Produktions- und Abspieltechnik auf den
TonÞlm, die Skepsis zumal der Kinobetreiber gegenŸber dem Ýsprechenden FilmÜ
und die bis 1930 andauernden internationalen Patentstreitigkeiten verzšgern in
Deutschland die EinfŸhrung der tšnenden Wochenschau bis zum 3. September
1930, an dem die Premiere derUfa Ton-Woche  stattÞndet; ihr folgen nur wenige
Tage spŠterFox Tšnende Wochenschau  und die Emelka Ton-Woche . Noch im

114 Roellenbleg 1932.

Spitzenorganisation der deutschen Filmindustrie e.V. (Hg.): Das Filmball-Buch 1928. Berlin 1928
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selben Jahr kommt die Ton-Wochenschau des Deutschen Lichtspiel-Syndikats hin-
zu, ab 1. Januar 1932 wird dieDeulig-Tonwoche  herausgegeben.115 Bis 1932 bzw.
1933 sind daneben noch stumme Versionen derDeulig-Woche  und der Ufa-Wo-
chenschau  zu sehen.

Es hie§e, die Wochenschauen der Republik zu Ÿberfordern und sie als Attrakti-
onsmedium misszuverstehen, wŸrde man von ihnen einen authentischen ÝSpiegel
der Weimarer VerhŠltnisseÜ oder der politischen Konstellationen der Jahre zwi-
schen 1918 und 1933 erwarten. Im Juli 1931 notiert der ÈFilm-KurierÇ: ÈMan sieht
sich die neuen Programme unserer vier Wochenschauen durch und ist etwas ver-
wundert. Von Schmelings RŸckkehr bis zum Kreuzerbesuch, vom Schwimmfest
in Miami bis zum Kavallerietag in Dresden ist so ziemlich alles vertreten. Nur
Ÿber das, was heute die Menschen angeht, Ÿber unsere Wirtschaftslage beÞndet
sich in keiner Wochenschau auch nur ein Meter.Ç116 Nicht einmal als BestŠtigung
der landlŠuÞgen These, der Ufa-Konzern unter Hugenberg (der ab 1927 sowohl
die Deulig-Woche  als auch die Ufa-Wochenschau  herausbringt) habe die Wo-
chenschau konsequent fŸr deutschnationale Wahlpropaganda instrumentalisiert,
leisten die in gro§er Zahl erhaltenen und im BA-FA konservierten Ausgaben ei-
nen Dienst. Die Wochenschauen beliefern und reßektieren eher das ÝBinnenlebenÜ
der Republik Ð d. h. die GefŸhle, Erwartungen und stereotypen ideologischen Re-
ßexe ihrer Rezipienten, die in den Bildern gewiss Referenzen fŸr ihre politischen
Dispositionen suchen, mehr noch freilich eine Ablenkung vom ungeliebten, aus
der ZeitungslektŸre sattsam bekannten politischen GeschŠft.

ÝPolitikÜ tritt Ÿberwiegend in emblematischer Gestalt auf Ð konfiguriert als Haupt-
und Staatsaktion oder als Mahnung, Reminiszenz und revanchistisch konnotierte
Erinnerung an das, was 1918 verloren ging. Doch die politischen Sujets drŠngen
sich bis in die letzten Wochen vor Etablierung der nationalsozialistischen Diktatur
nicht in den Vordergrund; sie bleiben Teil einer Programmstrategie, die stets auf das
ÝVarietas delectatÜ, auf das serielle Prinzip der Vielfalt und die unterhaltsame Mi-
schung des Fremden mit dem Vertrauten setzt. Innerhalb dieses Rahmens bedient
das Medium einige politische Leitmotive, die zweifellos von den Parteien der Ýna-
tionalen RevolutionÜ ausgebeutet werden. Zu ihnen gehšrt der insistente Verweis
auf den Ýdeutschen OstenÜ samt der Verlustmetaphorik, mit der er operiert.

Die Deulig-Woche 31/ 1930 erinnert an den zehnten Jahrestag der Abstimmung
der deutschen Bevšlkerung in Ost- und Westpreu§en; wenig spŠter berichtet die
Ufa-Wochenschau  4/ 1931 Ÿber den Besuch von Reichskanzler Heinrich BrŸning
in Oberschlesien. Schon 1924 hat dieDeulig-Woche  16/ 1924 dem Einspruch des
OberbŸrgermeisters von Danzig gegen polnische Munitionslager zu einer massen-
medialen Plattform verholfen. Das Thema des Ýverlorenen OstensÜ zieht sich, auch
in der Wochenschau, als roter Faden durch die republikanischen Jahre; es rumort
in den Kšpfen und findet schon vor 1933 Anschluss an die ÝVolk ohne RaumÜ-Pro-
paganda der Nationalsozialisten. Umgekehrt wird der ÈRheinlandbefreiungÇ mit
einem Auftritt ReichsprŠsident Hindenburgs in Speyer nebst anschlie§endem
ÈFestspielÇ in Wiesbaden (Deulig-Woche  31/ 1930) oder auch aus Anlass einer
BrŸckeneršffnung in Mannheim ( Deulig-Tonwoche 47/ 1932) gedacht.

115 Giese 1940, S. 49 f.
116 Zit. n. Giese 1940, S. 52.
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Die heraldisch-ornamentalen Grundmuster feierlicher Staatszeremonien, militŠ-
rischer Paraden und illustrer BegrŠbnisfeierlichkeiten Ð populŠre Sujets der opti-
schen Berichterstattung in der wilhelminischen Monarchie Ð bleiben auch Grund-
bestand im Bilderhaushalt der Republik. In der Deulig-Tonwoche  47/ 1932
Þnden sich gleich zwei einschlŠgige Sujets: eine ÈGefallenengedenkstundeÇ in
MŸnchen und der Potsdamer Auftritt einer MilitŠrkapelle, die den Èneuen
Marsch der ReichswehrÇ Ð ÈTreu vereintÇ Ð intoniert. Den Tod des Au§enminis-
ters Gustav Stresemann, eines Ÿberzeugten Demokraten, kommentiert dieUfa-
Wochenschau 45/ 1928 mit dem Zwischentitel: ÈNoch im Grabe ehrt das deut-
sche Volk einen seiner grš§ten Sšhne Ð wie ihn Hindenburg genannt hatÇ. Die
AutoritŠt des Nationalhelden legitimiert die WŸrdigung und verleiht ihr zugleich
eine subtile politische Nuance. Kein anderer als Paul von Hindenburg fŸhrt in der
Deulig-Tonwoche 49/ 1932 eine Phalanx der Èbedeutendsten StaatsmŠnner der
GegenwartÇ an, die dem Kinopublikum fŸhrende Politiker in jeweils typischer
Rednerpose vorstellt, unter ihnen den amerikanischen PrŠsidenten Franklin Delano
Roosevelt, den sowjetischen Au§enminister Maxim Maximowitsch Litwinow und
Benito Mussolini.

Die PrŠsentation Ýbedeutender StaatsmŠnnerÜ folgt, in Bildgestaltung und Kom-
mentierung, vordemokratischen Mustern. Grundlegend demokratische Initiativen
Þnden in den Wochenschauen keine Beachtung; soziale Bewegungen geraten erst
ins Blickfeld, wenn ihre Auswirkungen Tumult- oder Katastrophenszenarien pro-
duzieren Ð gleicherma§en Material fŸr eine auf Schaueffekte angewiesene Kamera
und Menetekel im Sinne einer staatserhaltenden Argumentation. So erfŠhrt der
Kinozuschauer von 1924 wenig Ÿber die Streikbewegung in Mitteldeutschland,
um so mehr Ÿber den Einsatz der Technischen Nothilfe im Zuge der Ma§nahmen
gegen die Folgen des Streiks (Deulig-Woche 16/ 1924). Den komplizierten Sach-
lagen der Weimarer Republik Ð KlassenkŠmpfen, wechselnden Regierungskoali-
tionen und ideologischen Grabenkriegen Ð ziehen Deulig und Ufa die schon vor
1914 bewŠhrten Marinebilder vor: ÈDeutsche Kriegsschiffe auf der Auslands-
fahrtÇ (Ufa-Wochenschau 17/ 1929) oder der Besuch des Kreuzers ÈKarlsruheÇ
in New York ( Deulig-Tonwoche 48/ 1932) vermitteln dem Zuschauer das Bild ei-
nes Vaterlandes, das bei aller inneren Zerrissenheit global prŠsent ist, stets darauf
bedacht, Èdie deutsche Flagge in fremden HŠfen zu zeigenÇ (Deulig-Tonwoche
50/ 1932). Aus den Tagesauseinandersetzungen halten sich die Wochenschauen
weitgehend heraus Ð die Rede von Reichsinnenminister Severing wider das von
DNVP und NSDAP betriebene Volksbegehren gegen den Young-Plan (Ufa-Wo-
chenschau 45/ 1928) gehšrt zu den Ausnahmen.

Die Stereotypie einer bestimmten politischen Semantik in einem Zeitraum von
vierzehn Jahren freilich sagt nichts aus Ÿber den Stellenwert der politischen Sujets
in der Struktur des wšchentlichen Programmangebots, in dessen Rahmen sie Ð
konkurrierend mit Mode, Sport, Naturkatastrophen, technischen Errungenschaf-
ten und exotischen Kuriosa Ð eine eher marginale Rolle spielen. Das Fenster-Dis-
positiv des Mediums Ð der ÝBlick in die weite WeltÜ mit der Vielfalt ihrer Erschei-
nungen Ð und die varietŽ-fšrmige, aus den Kinematographen-Angeboten des ers-
ten Kino-Jahrzehnts entwickelte Nummernfolge des Programms verweigern sich
sowohl der Vertiefung eines Themas als auch seiner Entfaltung in der Zeit. Nicht
aus den ÝInhaltenÜ, sondern aus ihrer DiversiÞkation, nicht aus dem einzelnen
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ÝTextÜ, sondern seiner nahezu unbegrenzten kontextuellen AnschlussfŠhigkeit ge-
neriert die Wochenschau ihr Sinnangebot. Es besteht in der Freiheit, Ÿber die der
Zuschauer verfŸgt, um die Sujets nach individuellem Belieben zu verknŸpfen Ð
oder ihre InkohŠrenz als ÝScherbenweltÜ zu konsumieren.

Doch nicht nur DiversiÞkation, auch die Integration der Nachrichtengenres ist
ein Gesetz dieser Dramaturgie: Gerade im Blick Ýnach drau§enÜ vermischt sich
das Politische mit der Sensation, mit Exotismus und dem kuriosen Detail. Ob Ke-
mal Pascha, PrŠsident der TŸrkei, einen Handelsvertrag mit Deutschland unter-
zeichnet oder in China im Zeichen der neuen Zeit die Zšpfe abgeschnitten wer-
den Ð Unterhaltungs- und Nachrichtenwert liegen jeweils dicht beieinander.
Ebenso gilt: In Deutschland vertraute Ordnungsschemata werden auch in der
Fremde durchgesetzt Ð etwa wenn zur Schlagzeile ÈFinnland bricht die Macht des
KommunismusÇ der Einmarsch Þnnischer Bauern in Helsingfors gezeigt wird, die
ÈordnungsgemŠ§e ZustŠnde im Lande [É] erzwingenÇ wollen (Deulig-Woche
31/ 1930) oder wenn ein ÈKonßikt in SŸdamerikaÇ (vermutlich geht es um die
Auseinandersetzung Boliviens mit Paraguay wegen eines Zugangs zum Meer)
mit Bildern illustriert wird, die eine TruppenŸbung bolivianischer Regimenter
nach den Regeln des preu§ischen Comments vorfŸhren (Deulig-Woche 2/ 1929).

Das Bild der USA in den Wochenschauen der 20er Jahre fokussiert die Neugier
auf ein symptomatisches In- und Nebeneinander von Rekordmeldungen aus dem
ÝLand der unbegrenzten MšglichkeitenÜ, Folklore zwischen Wildnis und hoch-
technisierter Zivilisation und Katastrophenberichterstattung, in der Technik-Fas-
zination und Angst vor der Moderne zusammenschie§en. Kaum eine Ausgabe
ohne amerikanisches Sujet. Nicht selten folgt einem KostŸmspektakel ˆ la ÈWin-
netous und Buffalos SšhneÇ ein Filmbericht Ÿber einen ÈRiesenbrandÇ in New
Jersey oder in den HŠuserschluchten Chicagos. Katastrophen erfreuen sich nicht
zuletzt dank ihrer SchauqualitŠten gro§er PopularitŠt, wie die stereotypen Bilder
von †berschwemmungen in Ostasien oder im Mississippi-Delta belegen. Ma§-
nahmen im Zuge der Alkoholprohibition Ð wie die Vernichtung von 100 000 Li-
tern Schnaps in New York Ð ist, im Deutschland der Nachkriegsjahre, ein gewis-
ser Symbolwert zuzuordnen, Šhnlich wie einem Bericht der Deulig-Woche
4/ 1927 Ÿber ÈModerne VerbrecherbekŠmpfung in AmerikaÇ Ð demonstriert wird
ein neuer PolizeiknŸppel, dem ÈbetŠubende GaseÇ entstršmen. Sujets wie ÈEine
fahrbare Tankstation im ÝWilden WestenÜÇ, das in futuristischer Kugelform kon-
struierte ÈSpezialsanatorium fŸr Zuckerkranke in ClevelandÇ oder die immer
wiederkehrenden Motorboot-Weltrekorde prŠsentieren die USA nicht minder ste-
reotyp als technisch-wissenschaftliches Utopia, dessen Gesamtbild ambivalent
bleibt Ð eine Ýneue WeltÜ, die substanzlos vibrierende Erregungen, aber auch Be-
fremden weckt. Im Kern unterscheidet sich der Blick der Wochenschau auf das
modernste Land der Welt kaum von der Perspektive auf Afrika, wie sie die Deu-
lig-Woche 22/ 1927 ihrem Publikum serviert: ÈBesuch aus Afrika! Ankunft von
120 Somali-Negern fŸr den Hamburger Hagenbeck-ParkÇ.

Die Ufa-Wochenschau  kooperiert, noch vor EinfŸhrung des TonÞlms, Èmit
dem weltumspannenden Nachrichtendienst der Metro-Goldwyn-MayerÇ, wie sie
jeweils im Vorspann mitteilt, und die Deulig-Tonwoche  legt ab 1932 Wert auf
ihre Verbindung mit den Paramount Sound News . Die meisten der Sujets aus al-
ler Welt stammen vermutlich aus US-amerikanischen Quellen oder, soweit sie Er-
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eignisse in den KoloniallŠndern betreffen, aus Frankreich oder Gro§britannien.
Mit der EinfŸhrung des Tons verŠndert die Deulig auch ihr Logo: Aus der sich
šffnenden Irisblende samt Filmstreifen mit der Aufschrift ÈDeulig Film AGÇ wird
ein moderner, konstruktivistischen Mustern nachempfundener Trick-Vorspann.

Die Bildsprache hingegen verŠndert sich Ÿber die Jahre kaum. Im VerhŠltnis
zum beobachteten RealitŠtsausschnitt ist die Wochenschau-Kamera wenig inno-
vativ, geschweige dass sie sich von den Strategien der Avantgarde anregen lie§e.
Parallelmontagen wie bei einer Wettfahrt zwischen dem ÈExpress 20th CenturyÇ
und einem Motorboot oder spektakulŠre Kamerapositionen wie in einem Bericht
Ÿber die Schwebebahn in Wuppertal-Elberfeld117 sind Šu§erst rar. Im Gegensatz
zu dieser Kargheit im visuellen Bereich wird der Ton schon frŸh als neue sinnli-
che Attraktion genutzt. Die Wochenschau prŠsentiert sich nicht nur in Ýsprechen-
den BildernÜ, sie strebt auch, mit den Mšglichkeiten der Nachsynchronisation,
nach akustischen Sensationen Ð etwa in einem Bericht Ÿber LšschŸbungen der
Feuerwehr am Hamburger Rathaus (Deulig-Tonwoche 47/ 1932) oder bei den
SprengvorgŠngen am Hoover-Staudamm im Grand Canyon (Deulig-Tonwoche
49/ 1932). Originalton-Statements wie das der alten Glšcknerin, aufgenommen
zwischen Himmel und Erde auf der Plattform des Glockenturms in Wittenberg
(Deulig-Tonwoche 47/ 1932), bleiben hingegen singulŠr.

Eine nicht abgeschlossene Debatte

Wenige Wochen vor dem Ende der Weimarer Republik bricht urplštzlich, wenn-
gleich nicht gerade aus heiterem Himmel, eine Wochenschau-Debatte aus. Sie
wird entfesselt von Rudolf Arnheim, der im ÈBerliner TageblattÇ kurz und bŸndig
feststellt, die Wochenschau sei beliebt, aber schlecht. Ihr Elend sei die Partikula-
risierung; sie mŸsse sich darauf beschrŠnken, Èaus dem raumzeitlichen Kontinu-
um winzige Proben herauszuschneiden.Ç Ausschnitte, so Arnheim, Èsind stets ein
verdŠchtiges Material.Ç Das Wesentliche sei meist schon vor der Aufnahme ge-
schehen Ð Èund der Termin fŸrs Geschichtsbuch ist nur der Šrmliche Schlu§-
punkt.Ç 118

Arnheim betreibt Medienkritik, die weit vorauseilt und dem TV-Zeitalter vor-
greift Ð etwa mit seiner Beobachtung, die Aufgabe der aktuellen Berichterstat-
tung, Èuns mit Physiognomie und Gehaben šffentlicher Personen bekanntzu-
machenÇ, verfehle ihr Ziel, denn sie leiste nicht ÈReportageÇ, sondern Èbestellte
AtelierarbeitÇ. Arnheim betreibt Text- und Kontextkritik: Die Darstellung einer
Hungersnot sei in der Wochenschau Èein in sich abgeschlossener VorgangÇ; man
mŸsse sie kontrastieren Èmit dem †berßu§ in andern LŠndernÇ. Und er macht
VorschlŠge gegen die ÈWillkŸrÇ der Auswahl: ÈMan kann vom Hitler-Jugendtag
den Vorbeimarsch zeigen, aber auch die Zusammenpferchung der Kinder auf
Lastwagen und in leeren Fabriken.Ç Bilder von der Versšhnung zwischen Hugen-
bergs DNVP und den Nationalsozialisten in der Harzburger Front seien zu kon-

117 Beide Sujets Þnden sich in einer nicht nŠher speziÞzierten Zusammenstellung des BA-FA unter
dem Titel Deulig-Woche  Juli 1926.

118 Arnheim 1932.
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terkarieren mit der Hetze in der NS-Zeitschrift ÈDer AngriffÇ gegen Hugenberg.
Schlie§lich wirbt Arnheim, gegen den Sensationalismus der jeweiligen ÝAktuali-
tŠtÜ, fŸr die stillstehende Zeit: Es gelte, nicht nur den historischen ÈEinzelvor-
gangÇ zu zeigen, sondern auch Èdas ZustŠndliche, das Gleichbleibende, das an
vielen Orten zugleich Geschehende. Das Typische also.Ç Am Ende ein genuin de-
mokratisches PlŠdoyer fŸr È…ffentlichkeitÇ: ÈDieser schšne Begriff [É] lŠ§t sich
heute wieder so voll verwirklichen, wie er in der Antike verwirklicht war. Aber
nicht mehr versammelt sich ein kleines Volk auf dem Marktplatz, sondern ein
gro§es Volk schaut in fŸnftausend Kinos dem Wirken seiner Vertrauens- und
Mi§trauensleute zu. Zumindest: es hŠtte ein Anrecht darauf.Ç

Arnheims Kritik ist Medien- und Systemkritik Ð und was er fordert, ist nichts
anderes als der moderne DokumentarÞlm, den es 1932 noch nicht gibt (Joris Ivens
und Henri Storck drehen zu dieser Zeit in Belgien ihren Streik-Film Borinage
und mŸssen feststellen, dass der Streik bereits vorbei ist und die entscheidenden
Szenen nachgestellt werden mŸssen). Die Replik auf Arnheim liefert, gut zwei
Wochen spŠter wieder im ÈBerliner TageblattÇ, Heinrich Roellenbleg von der Ufa.
Arnheims anspruchsvolle ÈTheorie der WochenschauÇ erwidert er programma-
tisch mit der †berschrift ÈPraxis der WochenschauÇ119 Ð der Macher will dem Ge-
lehrten zeigen, wie das tŠgliche Handwerk funktioniert.

Aber die Antwort aus der Praxis ist merkwŸrdig defensiv. Roellenbleg verweist
darauf, dass die Wochenschau-Kamera nur einfangen kann, was Èvorher rechtzei-
tig bekanntÇ sei; dass der Èdramatische Moment des tatsŠchlichen GeschehensÇ
fŸr die Wochenschau ÈunerreichbarÇ sei Ð und dass politische Analyse in diesem
Medium ohnehin deplatziert sei: ÈDa die Wochenschau fŸr das Publikum in sei-
ner Gesamtheit bestimmt ist [É], sind ihr gesinnungsmŠ§ig sehr enge Grenzen
gezogen. Die Theaterbesitzer lehnen es naturgemŠ§ ab, ihr Kino zum Tummel-
platz politischer Leidenschaften zu machen.Ç Au§erdem: die Gegenbilder, die
Arnheim zu den Bildern fordert, liegen ja nicht immer gleich Èim SchubkastenÇ Ð
ganz abgesehen davon, dass die Nationalsozialisten in jedem Kino, in dem eine
Wochenschau nach Arnheims VorschlŠgen laufen wŸrde, Èdie Leinwand einschla-
gen wŸrdenÇ.

Arnheim formuliert 1932 eine fundamentale, unvermeidlich abstrakte Kritik
des bestehenden Systems. Roellenbleg antwortet stellvertretend fŸr das System,
das noch das alte, aber nur wenig spŠter auch das neue sein wird. Der Disput, so-
weit er das Wesen der Sache betrifft, dauert bis heute an.

119 Roellenbleg 1932.
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Jeanpaul Goergen

In filmo veritas! Inhaltlich vollkommen wahr.
Werbefilme und ihre Produzenten

ÈFilmpropaganda ist in Deutschland bisher sehr wenig getrieben worden, weil
wir in unserem Denken und FŸhlen zu wenig englisch-amerikanisch sind. Unser
politischer Horizont hšrt im allgemeinen bei den Grenzen unseres Vaterlandes
auf, weil unsere Kolonien vor dem Kriege zu unbedeutend waren.Ç 120 So beginnt
Oskar Kalbus, wissenschaftlicher Referent der Kulturabteilung der Ufa, das Wer-
beÞlm-Kapitel in seinem Buch ÈDer Deutsche LehrÞlm in der Wissenschaft und
im UnterrichtÇ von 1922. Seine SŠtze stehen fŸr eine weit verbreitete Abwehrhal-
tung der Reklame gegenŸber, verweisen aber auch auf die Rolle des WerbeÞlms
als Instrument der Auslandspropaganda, wie sie in der frŸhen Nachkriegszeit
vorrangig diskutiert wurde. So forderte beispielsweise Anfang 1921 die ÈTŠgliche
RundschauÇ, die Kultur- und LehrÞlme in den Dienst des Wiederaufbaus zu stel-
len: ÈEine noch zu wenig ausgebeutete Mšglichkeit ist der Industrie- und Rekla-
meÞlm im eigentlichen Sinne des Wortes, obwohl es doch sehr nahe lŠge, auch
mit Hilfe des Films der deutschen Industrie im In- und Auslande die Wege zu eb-
nen, soweit es sich um die Reklame fŸr ihre Erzeugnisse handelt.Ç121 Damit wird
ein Diskurs aufgegriffen, der schon kurz nach Kriegsbeginn einsetzte und umso
lebhafter wurde, je lŠnger der Krieg dauerte.

Bereits im Februar 1915 hatte der Werbefachmann Julius Pinschewer die GrŸn-
dung einer Zentralstelle Èzur AufklŠrung des In- und AuslandesÇ 122 vorgeschla-
gen und dabei die Eignung des Films Èzum internationalen politischen Propagan-
damittelÇ123 hervorgehoben, um die Stimmung der mittleren und unteren Klassen
als der wichtigsten KinogŠnger zu beeinßussen. Die GrŸndung der Deutschen
Lichtbild-Gesellschaft und der Balkan-Orient-Film-Gesellschaft im Jahre 1916, des
Bild- und Filmamtes Anfang 1917 und nicht zuletzt der Ufa Ende 1917 erfolgten
wesentlich im Hinblick auf die Filmpropaganda im In- und Ausland. 124 Die damit
verbundenen, Èin mehr oder weniger geschickter WeiseÇ erfolgten behšrdlichen
AuftrŠge an die Filmindustrie trugen dazu bei, das Medium Film zu legitimie-
ren.125 Anfang 1919 wurde dem staatlichen AufklŠrungsÞlm eine gro§e Zukunft
vorausgesagt: ÈEin Staat, der sich innerlich festigen mu§, ist eben mehr auf die
Propaganda angewiesen, als ein Staat, der durch die Tradition imponiert. Also
lŠ§t sich annehmen, da§ der neue Staat von der Filmpropaganda noch viel mehr
Gebrauch machen wird als der alte.Ç126 An die Wirtschaft erging die Aufforde-

120 Kalbus 1922, S. 269.
121 Zit. n. Film und Wiederaufbau. In: Der Film, Nr. 9, 26. 2. 1921.
122 Pinschewer 1915, S. 38.
123 Pinschewer 1915, S. 36. Vgl. Pinschewer. In: CineGraph 1984ff.
124 Vgl. Barkhausen 1982.
125 Bilanz und Ausblick. In: Kinematograph, Nr. 627, 8. 1. 1919.
126 Lyon 1919.
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rung, die ÈgeÞlmte AngebotsregelungÇ stŠrker zu nutzen, da sie Èoft noch besser
als das VerkaufsgesprŠch, gegenstŠndliche VorgŠnge mit der Eindruckskraft ge-
genstŠndlicher Wirklichkeit zum Erlebnis machen kann.Ç127 Im August 1919 stellte
eine fŸhrende Filmzeitschrift befriedigt fest, dass die Bedeutung der Kinemato-
graphie endlich anerkannt wird: ÈIhren Wert als achte Gro§macht richtig einzu-
schŠtzen, sind VolksbildungsmŠnner, Handels- und Industriekreise sowie Staats-
leiter eben im Begriff.Ç128

Indirekt war das Èkulturpropagandistische AnliegenÇ im WerbeÞlm der 20er
Jahre stets prŠsent. ÈFilm als Mittel zum ZweckÇ Ð nicht immer wurde dies so
deutlich ausgesprochen wie 1926 von Robert Volz: ÈEin Merkmal dieser Filme ist
die Wiederholung wissenswerter Tatsachen, die Schilderung von Einzelheiten, die
auf ein Ganzes schlie§en helfen, die Ausbreitung einer Stimmung, um eine Er-
kenntnis zu wecken, aber dies alles unaufdringlich und in nichts lehrhaft. Dieser
KulturÞlm jŸngster Errungenschaft steht genau in der Mitte zwischen dem Kul-
turÞlm im pŠdagogischen Sinne und dem ethisch gehaltvollen und kŸnstlerisch
hochwertigen SpielÞlm.Ç129 Als Beispiele erwŠhnt Volz den PfalzÞlm Fršhlich
Pfalz Ð Gott erhaltÕs  (1925): ÈDer rote Faden Ð die deutsche Pfalz in Vergan-
genheit, Gegenwart und Zukunft Ð ist unverkennbar und so geht von diesem
Film eine werbende Kraft aus, die ihren Zweck erfŸllt. Deutschland, dem alle
Macht genommen ist [É], diesem Deutschland sind nur die KrŠfte seines Geistes
und seiner Seele, seiner Denker und seiner KŸnstler geblieben, dazu allerdings
auch der Schatz seiner fŸr die Ewigkeit geschaffenen Kulturwerke. Mit diesen
Pfunden mu§ es wuchern. Mit diesen Gaben mu§ es hinausgehen in die Welt, um
sich den Boden fŸr eine spŠtere Zeit zu bereiten.Ç130 Es geht um die Èkulturelle
ReprŠsentation Deutschland[s]Ç, immer den einen Gedanken vor Augen: ÈnŠm-
lich wie es bestellt ist mit Deutschlands Kraft und Kšnnen als Kulturstaat, als ein
Volk der Zivilisation und der ErÞndungen, als ein Boden gro§er weltgeschichtlicher
Ereignisse, als ein LandkŸnstlerischer Schšpfergaben und als ein StŸck Erde, reich
an Schšnheit und Abwechslung.Ç131

Die Begriffe ÝReklameÜ und ÝWerbungÜ, somit auch ÝReklameÞlmÜ und ÝWerbe-
ÞlmÜ, wurden in den 20er Jahren synonym verwendet; ÝPropagandaÜ dagegen be-
zog sich weitgehend, wenn auch nicht ausschlie§lich, auf gesellschaftliche und
politische Ziele.132 ÈWŠhrend ÝReklameÜ mehr etwas Progressives, Attackierendes
an sich hat, klingt das Wort ÝPropagandaÜ gewŠhlter. Ihre TŠtigkeit ist oft auch ed-
leren Zwecken gewidmet. Das Wort ÝPropagandaÜ schlie§t Reklame ein, dagegen
ist ÝReklameÜ nicht immer und nicht unbedingt ÝPropagandaÜ.Ç133 Als Beispiel fŸr
eine neutrale Verwendung von ÝPropagandaÜ sei die Basse-Film GmbH von Wil-
fried Basse angefŸhrt, die 1931 als ÈFabrikation und Vertrieb von Lehr- und Pro-
pagandaÞlmenÇ Þrmierte.134

127 WeidenmŸller 1919.
128 Brauner 1919.
129 Volz 1926, S. 126.
130 Volz 1926, S. 127.
131 Volz 1926, S. 127 f.
132 Vgl. Traub 1933.
133 Lauterer 1923, S. 22.
134 Reichs-Kino-Adre§buch 1931, S. 23.
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Massenkunst und Experimentierfeld

Seit der Jahrhundertwende war Werbung als Zeichensprache der fortschreitenden
Industrialisierung vor allem in den Gro§stŠdten allgegenwŠrtig Ð Reklame wurde
ÈZeitformÇ.135 Die Berliner Dadaisten reagierten auf die neuen visuellen Heraus-
forderungen mit provokativen †bersteigerungen: ÈInserieren Sie im dada! dada
verbreitet Ihre GeschŠfte wie eine Infektion Ÿber den ganzen Erdenball.Ç136 In ih-
ren Klebebildern und Montagen dadaisierten 137 sie Ausrisse der neuen Kulturar-
tefakte als Ýobjets trouvŽsÜ. Mit Aufnahmen mechanisch animierter Schaufenster-
WerbeÞguren ironisierte Walter Ruttmann 1927 in Berlin. Die Sinfonie der
Grossstadt  den kleinbŸrgerlichen Lebensstil. 1923 drŸckten die blinkenden Au-
gen eines Werbeschilds in Karl Grunes SpielÞlmDie Strasse  die unheimliche Le-
bendigkeit der nŠchtlichen Stadt aus, wŠhrend ein rhythmisch zuckender Rekla-
mepfeil in Fritz Langs M (1931) die Psychose des Kindermšrders signalisierte.

Ende der 20er Jahre gingen Reklame und Kunst ein BŸndnis der Sachlichkeit
ein. Gustav Friedrich Hartlaub, Direktor der StŠdtischen Kunsthalle Mannheim,
erkannte in der Werbekunst neben der modernen Zweckarchitektur Èdie einzige
wahrhaft šffentliche Kunst. [É] Werbekunst ist wahrhaft sozial, kollektiv, wahrhaf-
te Massenkunst: die einzigste, die es heute noch gibt. Sie schafft dem namenlo-
sen Kollektivum der …ffentlichkeit seine optischen Gewohnheiten.Ç138 Die Aus-
stellung ÈGraphische Werbekunst. Internationale Schau zeitgemŠ§er ReklameÇ
(Kunsthalle Mannheim, 1927) beschrŠnkte sich zwar auf Plakate und WerbegraÞk;
Hartlaubs †berlegungen treffen aber auch auf die Filmwerbung zu. In der kŸnst-
lerischen Gestaltung der Reklame sah er Ð im Sinne der Kinoreformer argumen-
tierend Ð eine Èunabsehbare volkserzieherischeÇ139 und ÈmassenpŠdagogischeÇ140

Aufgabe. ÈNeue formale Energien ßie§en dem modernen Werbewesen nur aus
der heute aktuellen Kunstgesinnung zu, wie sie sich, mit Sachlichkeit auf expres-
sive †berspannung reagierend, vor allem in der zweckhaften Ingenieurarchitek-
tur, dann aber auch bei den Malern in der Freude an exakter Darstellung Šu§ert,
sei sie geometrisch oder gegenstŠndlich.Ç141

Als sichtbarer Ausdruck beschleunigter LebensverhŠltnisse zog Reklame aber
auch Abwehrreaktionen und antimodernistische Emotionen auf sich. Gesell-
schaftlich blieb sie weithin umstritten, insbesondere bei den Parteien der extre-
men Linken und Rechten; auf nationalsozialistischer Seite verband sich eine aus-
geprŠgte Anti-Reklame-Haltung mit scharfen Angriffen gegen jŸdische Annon-
cenÞrmen.142 Hartlaub hoffte dagegen, dass Werbekunst Èmit der anstŠndigen
Form ihrer Werbung ein StŸck Rechtfertigung [É] fŸr das in seiner hšheren Idee
immerhin problematisch gewordene Prinzip des GeschŠfts und der Reklame
Ÿberhaupt leisten kšnne.Ç143

135 Zech 1922. Zum WerbeÞlm im Kaiserreich vgl. Goergen 2002.
136 Bergius/Miller/Riha 1977, S. 61.
137 Zu diesem Konzept vgl. Goergen 1990, S. 25.
138 Hartlaub 1927 a, S. 6.
139 Hartlaub 1927 a, S. 6.
140 Hartlaub 1927 a, S. 7.
141 Hartlaub 1927 a, S. 8.
142 Vgl. Westphal 1989, S. 20.
143 Hartlaub 1927 a, S. 7.
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Der vom 11. bis 15. August 1929 in Berlin abgehaltene ÈWeltreklamekongressÇ
brachte dem WerbeÞlm eine allerdings nicht unumstrittene Anerkennung. 144 Zwar
wurde ihm eine eigene Fachgruppe zugestanden, und unter den Auspizien des
Reichskunstwarts Erwin Redslob fand gar ein ReklameÞlm-Wettbewerb statt, der
erste seiner Art. Eine der Mannheimer Ausstellung vergleichbare Nobilitierung
als ÝWerbekunstÜ erreichte der WerbeÞlm aber nicht. Seine Bedeutung im Rahmen
der Werbewirtschaft war ohnehin gering: Zahlen des Instituts fŸr Konjunkturfor-
schung belegen, dass der Anteil der WerbeÞlmproduktion am Reklameumsatz
nur ein Prozent ausmachte: Èd. h. eine Milliarde Mark wurde in ganz Deutsch-
land fŸr Reklame ausgegeben, von dieser Summe fallen nur zehn Millionen auf
die Filmindustrie.Ç 145 Den geringen Stellenwert des WerbeÞlms im Rahmen der
Werbewirtschaft verdeutlicht auch das ÈNeue Handbuch der ReklameÇ von 1929,
das von seinen 616 Seiten dem Film nur 13 Zeilen widmet.146

ReklameÞlme im Kino waren stets umstritten: von den Kinobesitzern auch als
zusŠtzliche Einnahmequelle nur widerstrebend akzeptiert, vom Publikum unge-
liebt. ÈIm allgemeinen erwartet man vom Publikum in bezug auf Kinoreklame
gleichgŸltiges Hinnehmen und †ber-sich-Ergehen-Lassen.Ç147 So war der Werbe-
Þlm gezwungen, mit allen denkbaren Attraktionen um die Gunst des Publikums
zu buhlen. Der Stoptrick etwa animierte die anzupreisende Ware: in Die Flasche
(1912) von Julius Pinschewer formieren sich unterschiedlich gro§e Maggi-Fla-
schen wie von Zauberhand zu einem ÝTanz der FlaschenÜ. Neben diesen Sach-
trickÞlmen gab es im frŸhen Kino derbe Werbe-Humoresken, auch mit bekannten
Schauspielern, die, pointiert erzŠhlt, mit ihrer verblŸffenden Außšsung das Publi-
kum Ÿberraschten. Sie verschwanden, als nach Kriegsende die kontingentfreien
amerikanischen Grotesken den deutschen Kinomarkt Ÿberschwemmten.148 Die
WerbeÞlmhersteller wichen verstŠrkt auf den AnimationsÞlm aus, und wŠhrend
der 20er Jahre bestimmte der Trick den Stil des kurzen WerbeÞlms. Der kurze
WerbeÞlm bot mithin neuen Techniken und Šsthetischen Innovationen ein Èein-
zigartiges ExperimentierfeldÇ.149 Es galt, mit einem Šsthetischen Mehrwert gegen-
Ÿber dem Kultur- und SpielÞlm immer wieder aufs Neue die Aufmerksamkeit
der Zuschauer zu gewinnen, zumal WerbeÞlme hŠuÞg wŠhrend des Programm-
wechsels liefen. In diese Strategie fŸgte sich der Einsatz von frŸhen Farbverfahren
wie Sirius-FarbenÞlm oder Gasparcolor ebenso ein wie die rasche Adaption des
TonÞlms ab 1928/29. Die Verpßichtung avantgardistischer KŸnstler Ð Walter Rutt-
manns durch Julius Pinschewer, Hans Richters durch die Werbekunst Epoche Re-
klame Ð war ebenso dieser Notwendigkeit geschuldet, mit stets neuen Bildern das
Publikum zu bannen. 1955 versuchte Julius Pinschewer die Wahl zwischen Trick-
Þlm und RealÞlm an das zu bewerbende Produkt zu binden: ÈMan darf wohl sa-
gen, da§ der RealÞlm in all den FŠllen am Platze ist, in welchen das Produkt von
der Darstellung des lebenden Menschen nicht getrennt werden kann.Ç150 Alles in

144 Vgl. AnimositŠt gegen Reklame-Filme? In: Film-Kurier, Nr. 188, 9. 8. 1929; Agde 1998, S. 79Ð83.
145 Marcus 1929 b.
146 Vgl. Schmiedchen 1929, S. 307.
147 KurzÞlme. In: Film-Kurier, Nr. 95, 23. 4. 1927.
148 Vgl. Reinhardt 1993, S. 337 und 342.
149 Loiperdinger/Pulch 1992, S. 84.
150 Pinschewer 1955, S. 352.
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allem wundert es nicht, dass der KurzwerbeÞlm im Kino nur selten mit doku-
mentarischen Aufnahmen arbeitete: Den Produzenten war die zurŸckhaltende
Reaktion der Zuschauer auf den KulturÞlm des Beiprogramms bewusst.

Der kurze Kino-WerbeÞlm mit einer LŠnge bis rund 100 Meter 151 warb in der
Regel fŸr Ÿberall zu gleichen Preisen erhŠltliche Markenprodukte (Sekt Kupfer-

151 Vgl. Guckes 1938, S. 195.

Praktisch und schšn . Tolirag Ton- und Lichtbildreklame. 1929
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berg-Gold, Sarotti, Nivea, Odol, Persil, Welthšlzer, Aspirin, NestlŽ, AEG-Rund-
funkgerŠte usw.), aber auch fŸr allgemeine Themen wie die Berliner StŠdtischen
Arbeitsnachweise, Milch als Kinderspeisung und SonntagsrŸckfahrkarten der
Reichsbahn. ÈSeine Sprache ist bilderreich, und sein Vortrag sprŸht meist von le-
bendigstem Humor und von OriginalitŠt. Bald ergeht er sich auch in grotesken,
ŸbermŸtigen SprŸngen, bald malt er Bilder von buntestem Reiz vor die Augen
der Menge, bald schildert er in breiter Anschaulichkeit die gigantische Grš§e von
Werken, in denen MenschenhŠnde schaffen, bald endlich fŠngt er mit suggestiver
Kraft unsere Blicke durch den seltsamen Rhythmus schwingender Linien und
durcheinanderwirbelnder Figuren und Formen.Ç 152 NatŸrlich sprach hier Max
FriedlŠnder, Produktionsleiter der Werbekunst Epoche Reklame, in eigener Sache,
und er bezog sich auf die Ÿberwiegend trickanimierten KurzwerbeÞlme Ð ver-
gleichbare Aussagen der vor allem mit dokumentarischen Bildern arbeitenden
Kultur- und LehrÞlmhersteller wird man aber vergebens suchen. Allein schon die
Sprache FriedlŠnders verrŠt die so ganz anders geartete €sthetik des WerbeÞlms.
ÈIm Grunde genommen ist der WerbeÞlm vielleicht doch ein bi§chen heimtŸ-
ckisch; denn er macht sich mit der harmlosesten Miene an sein Publikum heran,
spricht von allgemeinen Dingen, wartet, bis das Auditorium in Stimmung gekom-
men ist und schleudert den Nichtsahnenden gleich einer Bombe sein berŸhmtes
Wurfgescho§, die Pointe, entgegen, die entweder ein ÝunŸbertrefßiches Schuh-
putzmittelÜ, einen ÝQualitŠtslikšrÜ, das Ýradikalste InsektenpulverÜ oder andere
SpezialitŠten zum Gegenstand hat! Doch der Feldzug, den der WerbeÞlm fŸhrt,
ist einer von den wenigen, bei denen beide Parteien gewinnen: das Publikum, in-
dem es sich amŸsiert, Ð der Unternehmer, indem er sich eine Armee neuer Kun-
den sichert!Ç153

Der KulturÞlm mit seinem populŠrwissenschaftlichen Bildungsimpetus wollte
wohl unterhalten, das AmŸsement aber war ihm zutiefst wesensfremd. So Ÿber-
rascht es nicht, dass nur verhŠltnismŠ§ig wenige dokumentarische KurzwerbeÞl-
me entstanden. Es ist aber anzunehmen, dass lokale oder regional hergestellte
und verbreitete KurzwerbeÞlme Ð nicht zuletzt aus KostengrŸnden Ð hŠuÞger do-
kumentarischer Art waren. Leider lŠsst uns hier die †berlieferung im Stich. Der
vom Film-Kartell WeltÞlm 1930 produzierte WerbeÞlm Tatsachen  warb mit Real-
aufnahmen und Statistiken fŸr die ÈArbeiter Illustrierte ZeitungÇ; andere Werbe-
Þlme fŸr die linke Presse sind leider verschollen.154

1925 montierten Julius Pinschewer und Guido Seeber fŸr die ÈKino- und Photo-
AusstellungÇ den ÝabsolutenÜ WerbeÞlmFilm  (auch alsKipho-Film  bekannt), der
mit Kombinationsaufnahmen den Werdegang eines Films im Schnelldurchgang
zeigte Ð Seebers geniale Kameratricks stellten die TechnizitŠt des Mediums glei-
cherma§en als Attraktion und Leistungsschau aus.155 Fotomontiert war offenbar
ein WerbeÞlm des in Berlin arbeitenden niederlŠndischen KŸnstlers Cesar Dome-
la fŸr die Firma Ruths-Speicher von 1928156 Ð zeitgleich entwarf er fŸr den glei-

152 FriedlŠnder 1929, S. 3 f.
153 FriedlŠnder 1929, S. 4.
154 Zu den WerbeÞlmen der KPD und SPD siehe den Beitrag von Thomas Tode in diesem Band.
155 Vgl. Film ist Rhythmus ÐWerbeÞlm und Avantgarde  (1991, Harald Pulch, Martin Loiperdinger,

P: Hessischer Rundfunk).
156 Vgl. die Abbildungen in Centre Georges Pompidou 1990, S. 315.
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chen Auftraggeber Fotomontagen, die sich eines Þlmischen Stils bedienten: ÈHier
wurde [É] ein ganzer Film in ein Bild gebannt.Ç157

1929 nutzte die Werbekunst Epoche Reklame in 5 Minuten mit Udet  die Po-
pularitŠt des Fliegers Ernst Udet mit spektakulŠren Luftaufnahmen von Berlin zu
einem WerbeÞlm fŸr Rotbart-Rasierklingen. In Der Zweigroschen-Zauber  (1929,
P: Epoche) montierte Hans Richter scheinbar wahllos die unterschiedlichsten Wo-
chenschauaufnahmen: Ordnung in dieses Bilder-Chaos bringt Ð und das ist die
Pointe des Films Ð allwšchentlich die ÈKšlnische Illustrierte ZeitungÇ. Ebenfalls
von der Epoche hergestellt wurde ein Berliner MuseumsÞlm als Versuch Èopti-
scher PropagandaÇ, der ausweislich einiger veršffentlichter Bildstreifen Montage-
und Kopiereffekte ˆ la Hans Richter einsetzte. ÈBei der Aufstellung des Laufpla-
nes wurde besonders darauf RŸcksicht genommen, den MuseumsÞlm nicht nur
in den gro§en Lichtspieltheatern des Westens und des Zentrums zu zeigen, son-
dern vor allem in den kleinen Kinos im Osten und Norden der Stadt.Ç 158

Die Werbekunst Epoche Reklame war dem absoluten Film als Werbemittel ins-
besondere fŸr den Èvornehmen MarkenartikelÇ wohlgesonnen; absolute Filme
warben u. a. fŸr Citro‘n, 4711 und Leibniz-Keks: ÈDer absolute Film gibt uns viel-
fach eine gewisse Berechtigung, gleich in jedem Bild mit Nachdruck auf den Arti-
kel hinzuweisen. Es stšrt dies den kŸnstlerischen Rhythmus nicht, sondern unter-
streicht ihn sogar unter UmstŠnden noch. FilmerzŠhlungen dagegen kšnnen
meist nur am Schlusse den eigentlichen Werbegedanken zum Ausdruck brin-
genÇ Ð so der Werbeleiter Willi Schickling.159 Richters ebenfalls fŸr die Epoche her-
gestellte WerbeÞlm Bauen und Wohnen  (1928) fŸr die gleichnamige Ausstellung
im Fischtalgrund in Berlin-Zehlendorf ist leider nicht erhalten; auch hier arbeitete
er mit Kameratricks und Mehrfachbelichtungen, um Þlmische Wirkungen jenseits
der AlltagsrealitŠt zu erzielen. 160 Hans Richter arbeitete auch fŸr das Werbestudio
der niederlŠndischen Philipps und realisierte 1931 den RadiowerbeÞlm Europa
Radio ; im gleichen Jahr entsteht fŸr den Schweizer Werkbund der WerbeÞlm Die
neue Wohnung . In den 30er Jahren wird Richter im Schweizer Exil mit Èklein-
bŸrgerlichen WerbeÞlmen mit ironischem UntertonÇ seinen Lebensunterhalt ver-
dienen.161

Der Film Wo wohnen alte Leute?  (1932), den Ella Bergmann-Michel Ÿber ein
von Mart Stam entworfenes Altersheim drehte, war ein WerbeÞlm fŸr die Ideen
des Neuen Bauens.162 Mit dem Mittel der Sozialreportage warb Bergmann-Michel
in Erwerbslose kochen fŸr Erwerbslose  (1932) um Spenden fŸr den Frankfur-
ter Verein fŸr ErwerbslosenkŸchen. Beide im Rahmen der Frankfurter Filmliga
entstandenen Filme wurden vom Berichterstatter des ÈFilm-KuriersÇ als Èdoku-
mentarische FilmeÇ rezipiert.163 Die kŸnstlerisch gestalteten WerbeÞlme wurden
allerdings von der Filmpublizistik kaum beachtet.

157 Rasch/Rasch [1930] 1996, S. 45.
158 Waetzoldt [1929] 1988.
159 Schickling 1930.
160 Vgl. die Abbildungen in Richter [1929] 1968, S. 12 und 76.
161 Bochsler/Derungs 1998, S. 52.
162 Vgl. den Beitrag von Thomas Elsaesser in diesem Band, S. 381ff.
163 Erwerbslosen-Film in Frankfurt angelaufen. In: Film-Kurier, Nr. 205, 31. 8. 1932.
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Vorzensur

ReklameÞlme Þelen Ð im Gegensatz zu den stehenden Lichtbildern, den Werbe-
Diapositiven Ð unter die Bestimmungen des Lichtspielgesetzes: ÈDaher sind alle
WerbeÞlme, d. h. die Filme, durch deren Inhalt fŸr irgendein Unternehmen Rekla-
me gemacht wird, prŸfungspßichtig.Ç 164 Allgemeine PolizeigrŸnde konnten ange-
fŸhrt werden, um Ègegen die VorfŸhrung zugelassener Filme aus sicherheits-,
verkehrs-, bau- und gesundheitspolizeilichen RŸcksichten einzuschreiten.Ç165 In
Berlin waren zum Beispiel FilmvorfŸhrungen, die von der Stra§e aus sichtbar wa-
ren Ð insbesondere ReklamevorfŸhrungen in Schaufenstern Ð von einer polizeili-
chen Genehmigung abhŠngig.166 Sie wurde nur erteilt, Èwenn die Gehbahn vor
dem Schaufenster eine Mindestbreite von 7 m hat, Verkehrsbehinderungen durch
die Reklame nicht zu erwarten sind und die BildßŠche einen ihrer grš§ten Ab-
messung entsprechenden Abstand von der Schaufensterscheibe hat.Ç167

Kinematographen und Tageslichtprojektoren erlaubten es, Werbefilme fast an
jedem Ort und zu jeder Zeit vorzufŸhren. Wichtig fŸr Industrie, Vereine, Schulen
und Behšrden waren ÈFilmvorfŸhrungsapparate mit GlŸhlampen als Lichtquelle,
die nicht den verschŠrften polizeilichen Bestimmungen unterworfen sindÇ, wie
sie von der Ufa und anderen Unternehmen geliefert wurden. 168 Julius Pinschewer
bot ab 1927 seinen Werbekunden das Kofferkino ÈCapitolÇ an, das eine automati-
sche und endlose VorfŸhrung auf dem neuen 16 mm-SicherheitsÞlm erlaubte; Ein-
satzgebiet waren u. a. Schaufenster, Ausstellungs- und VersammlungsrŠume, Ho-
tels und Theater.169 Die ÈReklameschau 1929 BerlinÇ stellte zahlreiche Projektoren
dieser Art aus und unterstrich damit die Bedeutung des WerbeÞlmsektors au§er-
halb der Kinos.170

Auf dieser Reklameschau wurde auch erstmals versucht, auf Basis der Zensur-
entscheidungen die deutsche Werbe- und ReklameÞlmproduktion statistisch zu
erfassen. Obwohl diese Erhebung Ð sie bezieht sich auf das erste Halbjahr 1929 Ð
wegen der DeÞnitionsprobleme einen eher geringen Aussagewert besitzt, so be-
legt sie doch, dass das Gros der WerbeÞlme von jenen knapp 60 Firmen herge-
stellt wurde, die mit je einem oder zwei Filmen aufgefŸhrt sind. 171 Die hohe Zahl
der von der Werbekunst Epoche Reklame und der Tolirag produzierten WerbeÞl-
me erklŠrt sich daraus, dass diese Firmen auf den etwa 30 m langen KŸrzestwer-
beÞlm spezialisiert waren. Den mit dokumentarischen Aufnahmen arbeitenden
WerbeÞlm in dieser Statistik wird man zum einen bei jenen Firmen zu suchen ha-
ben, die eigentlich keine Filmproduzenten waren, wie Siemens-Schuckert, die
HAPAG und die Friedrich Krupp AG, sowie bei den vielen kleinen Herstel-
lern, die sich die teuren AnimationsÞlme nicht leisten konnten. Die Ufa Ÿbrigens,
die sich dem Weltreklamekongress gegenŸber abwartend-ablehnend verhalten

164 Wolff/Crisolli 1929, S. 191.
165 Wolff/Crisolli 1929, S. 195.
166 Wolff/Crisolli 1929, S. 196. Vgl.: Schaufenster-Lichtspiele. In: Kinematograph, Nr. 690/91, 18. 4. 1920.
167 Wolff/Crisolli 1929, S. 179.
168 Wollenberg 1930, S. 454. Zur Filmtechnik vgl. den Beitrag von Niels Bolbrinker in diesem Band.
169 Vgl. Die Reklame, 6/1927 (Anzeige Pinschewer-Film).
170 Vgl. Marcus 1929 a.
171 Die WerbeÞlmstatistik des Film-Kurier. In: Film-Kurier, Nr. 190, 12. 8. 1929.
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hatte,172 schob einige Tage spŠter eine Pressenotiz nach: ÈHiernach hat die Ufa, an
der Spitze aller WerbeÞlmhersteller stehend, 65 Filme mit einer NegativlŠnge von
40 500 Metern hergestellt. Hierzu kommen noch 80 Filme mit einer NegativlŠnge
von 2587 Metern, die die WerbeÞlm-Abteilung der Ufa im Jahre 1928 fŸr die Wer-
bekunst ÝEpocheÜ herstellte.Ç173 TatsŠchlich kontrollierte die Ufa mit ihrer Werbe-
Þlm-Abteilung Ð deren GrŸndung nicht genau bekannt ist; mšglicherweise ent-
stand sie bereits 1925174 Ð Ÿber ein Abkommen mit der Werbekunst Epoche und
der Tolirag das Gros der in den Kinos aufgefŸhrten KurzwerbeÞlme.

Der vom Bund Deutscher Lehr- und KulturÞlm-Hersteller zur Reklameschau
1929 organisierte ReklameÞlm-Wettbewerb war in sechs Gruppen aufgeteilt; die
meisten Preise wurden in der Gruppe WerbekulturÞlme vergeben. In der Unter-
gruppe ÝWerbung fŸr Handel, Industrie und LandwirtschaftÜ wurden prŠmiert In
zwei Minuten durch die Kaffee Hag  [sic] (Dšring-Filmwerke), Glasherstel-
lung in Schweden  (Ire-Film, Stockholm), Fortschrittliche Bodenbearbeitung
(Commerz-Film). In der Untergruppe ÝReise und VerkehrÜ wurden keine Preise
vergeben, wŠhrend fŸr ÝWerbung fŸr gemeinnŸtzige ZweckeÜ die FilmeSpre-
chende HŠnde  (Gervid-Film), Der gute Kamerad  (Impro-Film) und Besucht
Eure Museen!  (Epoche) prŠmiert wurden.175 Damit wurde die gewachsene Be-
deutung des WerbekulturÞlms anerkannt. Diese drŸckte sich schlie§lich 1930
auch in der Umbenennung des Bundes Deutscher Lehr- und KulturÞlm-Herstel-
ler e. V. in Bund Deutscher Lehr- und WerbeÞlmhersteller e. V. aus. Der Mitglie-
derbestand belief sich Ende 1932 auf 14 ProduktionsÞrmen. Vorstandsvorsitzen-
der war Hans CŸrlis, sein Stellvertreter Heinrich Pasch (BundesÞlm). Weitere Vor-
standsmitglieder waren Wilfried Basse (Basse-Film), Johann Friedrich Dšring
(Dšring-Film-Werke), Julius Pinschewer (IndustrieÞlm) und Paul SchwŠrzel
(Commerz-Film) Ð also Vertreter mittelstŠndischer Filmunternehmen, die vor al-
lem von den Synergieeffekten zwischen Werbe- und KulturÞlm lebten, wŠhrend
die Firmen mit einer nur geringen Jahresproduktion in der Regel regional oder lo-
kal operierten Ð wie etwa Dr. Paul Wolff in Frankfurt/M. oder die 1919 gegrŸnde-
ten Vera-Filmwerke in Hamburg.

ÈFŸr das Gebiet der Reklame spielt der Film eine erhebliche, noch stŠndig im
Wachsen begriffene Rolle.Ç176 So das 1929 erschienene ÈDas Recht der ReklameÇ.
Das Publikum im Lichtspieltheater war gezwungen, die Werbefilme anzuschauen.
ÈAus diesem Grunde ist der WerbeÞlm, der vor allem in Kinotheatern als Teil des
Programms gezeigt zu werden pßegt, ein besonders beliebtes und geeignetes Mit-
tel fŸr eine Reklamekundgebung. [É] Hierzu werden alle mšglichen Spielhand-
lungen vorgefŸhrt, die in irgendeiner Form zu dem Objekt fŸhren, fŸr das Rekla-
me gemacht werden soll. So wird z. B. in dem WerbeÞlm der Ova-Zigarettenfa-
brik in Hunderten von Metern ein Kriminalfall dargestellt, der den Diebstahl des
Rezeptes der Ova-Zigaretten behandelt, um damit fŸr diese Zigaretten Reklame
zu machen. [É] Oder man verbindet die Reklame in Šu§erlich mšglichst unauf-
fŠlliger Weise mit sog. KulturÞlmen, so z. B. wenn eine Nordpolfahrt vorgefŸhrt

172 Vgl. Agde 1998, S. 80.
173 Der WerbeÞlm der Ufa. In: Film-Kurier, Nr. 204, 28. 8. 1929.
174 Loiperdinger/Pulch 1992, S. 83.
175 Die PreistrŠger beim WerbeÞlm-Wettbewerb. In: LichtBildBŸhne, Nr. 193, 14. 8. 1929.
176 Wolff/Crisolli 1929, S. 190.
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und dabei in irgendeiner Weise im Titel auf eine bestimmte Schiffahrtsgesellschaft
hingewiesen wird, mit der man die gezeigten schšnen Landschaften erreichen
kann. Diese Art der Reklame ist besonders beliebt, weil bei ihr auch die Mšglich-
keit besteht, da§ der Film von der Bildstelle des Zentralinstituts fŸr Erziehung
und Unterricht als volksbildend anerkannt wird und aus diesem Grunde steuerli-
che Vorteile genie§t.Ç177 Den Weg ins Beiprogramm der Lichtspieltheater fanden
neben den kurzen ReklameÞlmen aber auch als LehrÞlm anerkannte und daher
steuerermŠ§igende Filme, bei denen die Reklameabsicht kaum oder gar nicht
mehr erkennbar war, etwa StŠdteÞlme.178

Weder Fisch noch Fleisch

Der dokumentarisch angelegte Kulturwerbefilm als Kinobeiprogramm entwickel-
te sich vor allem ab 1926 aufgrund verŠnderter Bestimmungen Ÿber die VergnŸ-
gungssteuer.179 Hans CŸrlis, Vorsitzender des Bundes Deutscher Kultur- und Lehr-
filmhersteller, teilte zur gleichen Zeit mit, dass in Deutschland Ð in Metern gerech-
net Ð genau so viele Kultur- und Werbestreifen wie Spielfilme hergestellt werden.
Dass er Kultur- und Werbefilme hier zusammenrechnet, liegt darin begrŸndet,
dass keiner der Kulturfilmproduzenten Èvon der Herstellung reiner Kulturfilme
leben kann. Alle verbinden mit ihren Zielen einen bezahlten Werbezweck.Ç180

Deshalb ist der Werbe- vom Kulturfilm nur schwer zu trennen: der Kulturfilm
hatte hŠufig seinen Ursprung in einem Werbefilm, viele Kulturfilme enthielten
mal mehr, mal weniger aufdringlich eine Werbebotschaft. Dies betrifft vor allem
die meist rund 15-minŸtigen Beiprogrammfilme. Es ist zu unterscheiden Èzwi-
schen Filmen, die um der Kultur willen, und Kulturfilmen, die um der Propagan-
da willen hergestellt werden. Gerade die Herren Lehrfilmfabrikanten vergessen
oft, dass sie zwar ihre Filme bezahlt haben wollen, dass sie die hochinteressanten
industriellen Anlagen aber in der Hauptsache drehen, weil ein entsprechender
Auftrag vorliegt, und dass ein Film von diesem oder jenem Schiff, von diesem
oder jenem Lande zunŠchst gemacht wurde, weil entsprechende ZuschŸsse dabei
in Frage kamen. Kultur und GeschŠft stehen also in vielen FŠllen [É] sehr nahe
zusammen.Ç181 So entstanden Filme, Èdie nicht Fisch und Fleisch waren, die hier
etwas Reklame, da etwas Wissenschaft, auf der einen Seite Propaganda, auf der
anderen Seite Belehrung brachten.Ç182 †ber den ReklameÞlm Der Weg zum Tanz
(1926) einer MŸnchner Tanzschule beispielsweise notierte die ÈSŸddeutsche Film-
zeitungÇ, er sei Èdurch einzelne, allgemein gehaltene Bilder und Titel am Anfang
in die SphŠre eines KulturÞlms gerŸckt.Ç183

177 Wolff/Crisolli 1929, S. 190 f.
178 Vgl. meinen Beitrag Ÿber StŠdteÞlme in diesem Band, S. 151ff.
179 Verordnung des Reichsrates zur AbŠnderung der Bestimmungen Ÿber die VergnŸgungssteuer

vom 22. 6. 1926. Vgl.: Wie die neuen Reichsratsbestimmungen aussehen. In: Film-Kurier, Nr. 144,
23. 6. 1926.

180 Marcus 1929 c.
181 KulturÞlmtheater. In: Kinematograph, Nr. 1002, 2. 5. 1926.
182 Rosenthal 1926.
183 Der Weg zum Tanz. In: SŸddeutsche Filmzeitung, Nr. 15, 9. 4. 1926.
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SpŠter als die kleinen, hŠuÞg regional operierenden WerbeÞlm-Produzenten
hatte die Ufa diese Synergieeffekte erkannt: ÈBedenkenlos kooperieren die beiden
Abteilungen Werbe- und KulturÞlm.Ç 184 Offenbar Anfang 1931 wurden in der Ufa
Wochenschau, Kultur- und WerbeÞlm zusammengelegt, Èdenn geistiges Aufein-
ander-eingespieltsein, sich Befruchten ist hier mehr denn woanders wichtig.Ç Eine
ÈFilm-KurierÇ-Reportage Ÿber diese Zusammenarbeit Ÿberliefert Aufgabenstel-
lung und -teilung: ÈWochenschau: Reihen der Zeitergebnisse in bleibendem Do-
kument. KulturÞlm: Aufzeigung des Naturgeschehens vom Mikrokosmos bis
zum Makrokosmos mit den Mitteln heutiger Technik. WerbeÞlm: Verwertung des
Erkannten, Umwertung des Naturgegebenen, nahegebracht dem Verbraucher des
Alltags. [É] Der geschaffene KulturÞlm ist und mu§ stets Basis des WerbeÞlms
sein: in der DurchfŸhrung des Themas, in der Hšhe des kŸnstlerischen Niveaus.
Denn nur der WerbeÞlm, der kulturellen Wert hat, kann fŸr das aus dem Kultu-
rellen erwachsende Produkt fŸr den Alltag werben.Ç185

In besonderen Werbefilm-Matineen oder in Sonder-VorfŸhrungen etwa in der
Berliner Urania wetteiferten die Werbe- und Industriefilme um šffentliche Wahr-
nehmung. Wirklich kritische Rezensionen erfuhren sie nur in den seltensten FŠl-
len. So wurde der Werbefilm Tropische Schšnheit und deutsche Arbeit  (1929,
P: Ufa, fŸr Sunlicht Gesellschaft) etwa im ÈFilm-KurierÇ mit den Ÿblichen Stan-
dardformulierungen gelobt: Ètadellose PhotographieÇ und Ègro§e Reklamewir-
kungÇ Ð angemerkt wurde allenfalls, dass die englische Herkunft der Sunlight Sei-
fe verschwiegen wird. 186 Der Kritiker der ÈLichtBildBŸhneÇ dagegen lie§ kaum ein
gutes Haar an dem Film: ÈEs werden Aufnahmen aus Afrika gezeigt, uncharakte-
ristische Feste, allerlei BetŠtigungen, die mit der Gewinnung des Palmšls zusam-
menhŠngen mšgen, die aber nicht in der klaren, prŠzisen, filmisch-anschaulichen
Form herausgearbeitet sind, wie es das moderne Werbewesen verlangt. Heute ge-
ben Gro§aufnahmen, †berkopieren, Einstellung der Kamera, Schnitt und wenn es sein
muss, Montage die Mšglichkeit, ArbeitsvorgŠnge ganz deutlich zu machen und ih-
ren Zusammenhang gefŸhlsmŠ§ig klar dazustellen. [É] Wir vermissen die plan-
volle Disposition der WerkvorgŠnge aus dem Gesichtspunkt filmischer Wirkung Ð
und damit ist die tiefste Wirkung eines Werbefilms zumindest abgeschwŠcht.Ç187

Es waren die gro§en Markenprodukte, die den WerbeÞlm besonders intensiv
nutzten Ð und ihn stets als ein Werbemittel neben vielen anderen einsetzten. So
wurde etwa die Marke ÝPersilÜ nicht nur in Zeitungen und Zeitschriften, auf
Plakaten und GiebelwŠnden, sondern stets mit den modernsten Mitteln wie
ReklameumzŸgen, ÝPersil-SchulenÜ, Himmelsschriften, Lichtkanonenwerbung,
Rundfunkdurchsagen und eben auch dem Film verbreitet. 188 Im Pavillon der Hen-
kel-Werke auf der Gesolei-Ausstellung 1926 in DŸsseldorf wurde nicht nur der
Fabrikationsvorgang von Persil en miniature dargestellt: ÈZugleich lief ein Kul-
turÞlm, der die Geschichte des Waschens zu allen Zeiten und die AusŸbung des
Waschens bei allen Všlkern veranschaulichte.Ç189 Persil lie§ eine Reihe von kurzen

184 Tšteberg 1992, S. 285.
185 Urak 1931.
186 Von tropischer Schšnheit und deutscher Arbeit. In: Film-Kurier, Nr. 48, 23. 2. 1929.
187 Marcus 1929.
188 Vgl. Henkel (1997).
189 Henkel (1962), unpag.
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TrickwerbeÞlmen herstellen und gab 1931 bei der Ufa den abendfŸllenden Ton-
Þlm WŠsche Ð Waschen Ð Wohlergehen  in Auftrag: ÈEin Tag in den Persilwer-
ken Ð Soziale Arbeit im modernen Gro§betrieb Ð Bilder vom Waschen in alter und
neuer Zeit Ð Richtige Behandlung farbiger WŠsche Ð alle Fragen hŠuslicher Reini-
gung und neuzeitlicher Gesundheitslehre zeigt dieser Film!Ç190 Bis 1938 erreichte
er rund 30 Millionen Zuschauer. 191 Sein Regisseur Johannes Guter erkannte gar im
Henkel-Film eine neue Gattung: ÈEs war kein SpielÞlm, trotz der Spielhandlung,
es war kein reiner IndustrieÞlm, trotz der Werkaufnahmen, es war auch kein Re-
klameÞlm, trotz der sehr durchdachten, vielseitigen Werbeszenen im Manuskript.
[É] Heute wei§ ich es, es ist ein AnwendungsÞlm, der gleichzeitig die besten Ei-
genschaften eines volkstŸmlich gehaltenen Kultur- und LehrÞlmes glŸcklich ver-
eint.Ç192 Der ÈFilm-KurierÇ sprach von einem ÈReklame-KulturÞlmÇ.193 Nach šf-
fentlichen KinoauffŸhrungen ging Persil aber bald dazu Ÿber, den Film in eigenen
Wanderkinos vornehmlich in den kleinen Dšrfern aufzufŸhren, um den direkten
Kontakt zu den Kundinnen zu gewinnen. 194

Bereits 1919 hatte der Berliner Werbeanwalt WeidenmŸller in einem PlŠdoyer
fŸr den WerbeÞlm auf dessen Einsatz au§erhalb der LichtspielhŠuser hingewie-
sen: ÈJe sachlich inhaltsreicher seine angebotliche Nachricht in den Wort- und
Bildteilen ist, je mehr dabei nur an dem Aufbau der angebotlichen Bewu§tseins-
gruppe gearbeitet wird, ohne mit merklicher Absichtlichkeit auf den Kaufent-
schlu§ hinzudrŠngen, um so bessere Aufnahme wird der AngebotsÞlm vor sol-
chen vorhandenen Streugruppen in Vereinen und Schulen Þnden!Ç195 TatsŠchlich
dŸrften die meisten WerbeÞlme au§erhalb des kommerziellen Kinobetriebs ge-
zeigt worden sein. ÈDer GeschŠfts- oder IndustrieÞlm, gegen welchen das ÝKino-
PublikumÜ direkte Abneigung oder GleichgŸltigkeit zeigt, verlŠ§t das Lichtspiel-
theater, diese StŠtte der SensationsgelŸste immer mehr, um Gegenstand von
Spezialveranstaltungen (VortrŠgen, Ausstellungen, Messen, Kongressen, wissen-
schaftlichen Unterhaltungen etc.) zu werden, bei welchen ein ausgewŠhltes Publi-
kum Aufnehmer ist.Ç 196 Diese Ènon-theatrical-ÞlmsÇ bzw. ÈNicht-TheaterÞlmeÇ
entwickelten sich verstŠrkt nach EinfŸhrung des 16 mm-SchmalÞlms als schwer-
entßammbarer SicherheitsÞlm.197

†ber die nichtgewerblichen VorfŸhrungen in Schulen und bei Bildungsabenden
fanden Werbe- und IndustrieÞlme ein breites Publikum, zumal Behšrden, Vereini-
gungen und IndustrieÞrmen ihre Filme an die Landesbildstellen verliehen oder
verschenkten.198 Das Filmverzeichnis der SŠchsischen Landesbildstelle von No-
vember 1932 beispielsweise enthŠlt zahlreiche und nicht immer als solche ausge-
wiesene WerbeÞlme, wie den 1931 entstandenen KurzÞlmHafer  (ÈHaferßocken
sind, richtig aufgeschlossen, ein gutes NŠhrmittel. Ihre Herstellung lernt man in

190 WŠsche Ð Waschen Ð Wohlergehen [Programmzettel]. (Archiv Goergen).
191 Henkel (1997), S. 62.
192 Guter 1932, S. 36.
193 WŠsche Ð Waschen Ð Wohlergehen. In: Film-Kurier, Nr. 21, 25. 1. 1932.
194 Schmitt 1936, S. 66.
195 WeidenmŸller 1919.
196 Lauterer 1923, S. 275.
197 Vgl. Guckes 1938, S. 204.
198 SŠchsische Landesbildstelle 1932, S. 5 (Archiv Goergen).
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den Knorr-Werken kennen.Ç199) oder den abendfŸllenden Streifen Gold des
Orients  (1929) Ÿber den Tabakanbau: ÈDer Film ist im Auftrag der Firma ÝHaus
NeuerburgÜ angefertigt worden, doch ist es vermieden worden, da§ Reklame
irgendwie in den Vordergrund tritt.Ç 200 Neben SparkassenwerbeÞlmen werden
noch Filme Ÿber den Werdegang der Retorn-Gummischuhe in Helsingborg oder
die Bleistiftfabrikation bei StŠdtler, MŸnchen, angeboten. Der Bechstein-Kultur-
Þlm  (1926) informiert Ÿber die Herstellung des Bechstein-FlŸgels.

Die Anbieter von LehrÞlmen waren sich der Problematik dieser Vermengung
von Kultur- und ReklameÞlm durchaus bewusst. Im Verzeichnis ÈDer Film und
seine Bedeutung fŸr die LandwirtschaftÇ, herausgegeben vom Zentralausschuss
fŸr Landlichtspiele, wird ausdrŸcklich darauf hingewiesen, dass man auf reine
ReklameÞlme verzichtet, dagegen aber Èsachlich angelegte Filme, die beispiels-
weise das Arbeiten landwirtschaftlicher Maschinen, die Wirkung von DŸngemit-
teln, die zweckmŠ§ige Anlage von Silos, die Verwendung der ElektrizitŠt in der
Landwirtschaft usw. zeigenÇ, aufgenommen habe.201 Dieser Zentralausschuss war
eine halbamtliche Beratungs- und Vermittlungsstelle fŸr Film- und Apparatefra-
gen. Das BildungsbedŸrfnis der Landbevšlkerung und der Kampf gegen Land-
ßucht und Land-Langeweile wurden als wichtige politische Aufgaben angese-
hen, denn: ÈVersailles brachte uns den Verlust eines betrŠchtlichen Teiles gerade
unseres ertragreichsten und dabei am dŸnnsten bevšlkerten Bodens. Das volks-
wirtschaftliche Problem der Gegenwart ist also, eine verhŠltnismŠ§ig grš§ere Be-
všlkerungsmenge von den ErtrŠgen einer wesentlich geschmŠlerten Produktions-
ßŠche zu ernŠhren.Ç202 Im Dienste dieser forcierten Umgestaltung der Landwirt-
schaft standen Filme wie Die schlesische Schweinezucht (1925),Der deutsche
SchŠferhund als Herdengebrauchshund  (1922),Friedrichswerther Pßan-
zenzucht  (1921),Torfgewinnung in Oldenburg  (1921),Die Anwendung und
Wirkung neuzeitlicher LuftstickstoffdŸngemittel (1921), Chilesalpeter-
wirkung bei Hafer  (1927) usw.

Dennoch drŠngte es den WerbeÞlm immer wieder zurŸck ins Lichtspieltheater,
zum breiten Kinopublikum Ð und das war in der Regel nur Ÿber eine Spielhand-
lung zu gewinnen. Der RŸckgriff auf standardisierte ErzŠhlmuster hatte dabei
auch mit dem Budget dieser Filme zu tun Ð und damit, dass die begabteren Regis-
seure beim prestigetrŠchtigeren und sicher auch lukrativeren SpielÞlm arbeiteten.
ÈLeider werden alle KulturÞlme mit einer Handlung, die zu Werbezwecken her-
gestellt werden, nach dem gleichen Schema gemacht: der alte Bauer, der starrkšp-
Þg an den veralteten Methoden festhŠlt; seine junge, hŸbsche Tochter, in die der
jeweilige Neuerer verliebt ist; Kampf gegen das Unmoderne; die Erfolge der
Neuerung.Ç203 Diese Kritik an dem im Auftrag der Bayerischen Stickstoff-Werke
Aktiengesellschaft Berlin hergestellten Film Der Pßanzendoktor  (1926, Ufa)
Ÿber die Vorteile der KalkstickstoffdŸngung lŠsst sich verallgemeinern.

199 SŠchsische Landesbildstelle 1932, S. 31.
200 SŠchsische Landesbildstelle 1932, S. 34.
201 Kleinhans 1929, S. 20.
202 Kleinhans 1929, S. 8.
203 Kaul 1927.
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Quer durch

Nicht alle Branchen nutzten die Filmwerbung gleicherma§en. Die 126 Seiten star-
ke Schrift ÈDie Werbung der BrauereienÇ von 1931 widmet ihr noch nicht mal
zwei Seiten. Der WerbeÞlm Èkann von hervorragender Werbewirkung sein, doch
ist die Vorbedingung hierfŸr, durch eine interessante und spannende Handlung
die Vorurteile des Kinobesuchers, die dieser gegen den WerbeÞlm hat, zu zer-
streuen.Ç204 AngefŸhrt werden nur ein namentlich nicht genannter WerbetrickÞlm
fŸr die FŸrstliche Brauerei Kšstritz sowie der KollektivwerbeÞlm Vom Halm zum
Glas. Die Entstehung des Bieres  (1924, Deutsche LehrÞlm), der als Gang durch
eine Brauerei angelegt ist.

Ein Hauptmuster des mit dokumentarischen Aufnahmen arbeitenden lŠngeren
und langen Werbefilms ist der Querschnitt, etwa durch den Fabrikationsprozess
von den Rohmaterialien bis zum versandfertigen Endprodukt, hŠufig ergŠnzt
durch Animationen zur Verdeutlichung sonst nicht sichtbarer AblŠufe und Pro-
zesse. Der Film knŸpft hier an Darstellungsmuster an, wie sie sowohl in Licht-
bildvortrŠgen als auch in AufsŠtzen und Artikeln insbesondere in populŠrwis-
senschaftlichen Zeitschriften der Jahrhundertwende vorgegeben waren. Ein ty-
pisches Beispiel findet sich etwa in der ÈBibliothek der Unterhaltung und des
WissensÇ von 1902. Ein Beitrag Ÿber die Fabriken der Maggi-Gesellschaft wird
mit 15 Fotos illustriert, die einen Querschnitt durch die Produktion von Speise-
wŸrze geben.205 Die Fotounterschriften kšnnten auch als Zwischentitel eines Wer-
beÞlms der 10er und 20er Jahre dienen, wie er noch bis in die 50er Jahre populŠr
war. Insbesondere der sogenannte ReprŠsentationsÞlm bzw. der GeschŠfts- und
IndustrieÞlm griffen auf dieses tradierte Muster zurŸck; etwa Hohlglasfabrika-
tion  (1921) undDas technische Auge  (1931).

LŠngere WerbeÞlme, die auch kŸnstlerisch Neuland betreten, waren Ð im Ge-
gensatz zum kurzen KinowerbeÞlm Ð die Ausnahme, und es ist kein Zufall, dass
sie von Au§enseitern realisiert wurden, von Avantgardisten, denen die Tore der
SpielÞlmateliers versperrt waren, die aber entschlossen waren, ihre ÞlmŠstheti-
schen †berzeugungen auch in der Werbung, als Werbekunst, zu verwirklichen:
Hans Richter im kurzen WerbeÞlm, im langen, kinofŠhigen WerbeÞlm Walter
Ruttmann. Mit dem leider verschollenen Tri-Ergon-TonbildÞlm Deutscher
Rundfunk  (1928), dem ersten langen TonÞlm, hoffte Ruttmann beispielsweise,
Èeine reihe aesthetischer bedenken zerstoert zu habenÇ, die insbesondere von den
Kultivierteren gegen den TonÞlm vorgebracht wŸrden. 206 In Melodie der Welt
(1929), einem WerbeÞlm fŸr Weltreisen mit dem Hapag-Dampfer Resolute, treibt
er nicht nur die in Deutscher Rundfunk  begonnenen TonÞlmexperimente wei-
ter, sondern nutzt auch das dokumentarische Material, um Ð in Abkehr von der
Stationendramaturgie des ReiseÞlms Ð eine Montage vorzunehmen, die eine Idee
in den Mittelpunkt stellt: die Weltreise als Erfahrung und Mšglichkeit, die Einheit
der Welt und die Gleichheit der Všlker und Religionen zu erleben. So entstand
zugleich einer der ersten Essay-Filme. Ruttmanns 1931 fŸr die Schweizer Prae-

204 Simon 1931, S. 100.
205 Vgl. die Abb. in Parkner 1902.
206 Walter Ruttmann. In: Deutscher Rundfunk, o. J. [Programmheft, 1928/29] (…sterreichische Natio-

nalbibliothek).
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sens-Film im Auftrag der Gesellschaft zur BekŠmpfung der Geschlechtskrankhei-
ten entstandener KulturtonÞlm Feind im Blut  arbeitet dagegen mit einer kom-
plexen SpielÞlmdramaturgie.

Walter Ruttmann, ab 1935 bei der Ufa-Werbefilm angestellt, wurde nach dem
Krieg zumindest in Kreisen der Industrie- und Werbefilmhersteller als ÝVater des
IndustriefilmsÜ inthronisiert, etwa von Friedrich Mšrtzsch, dem Leiter der Presse-
und Public-Relations-Abteilung der Allgemeinen ElektrizitŠts-Gesellschaft (AEG).
In seinem Buch ÈDie Industrie auf ZelluloidÇ von 1959 sieht Mšrtzsch den Ur-
sprung der Verbindung zwischen Film und Wirtschaft in Ruttmanns Berlin. Die
Sinfonie der Grossstadt  (1927): ÈRegisseure und KameramŠnner entdeckten,
nachdem sie diesenBerlin -Film gesehen hatten, plštzlich die Welt der Technik. Die
Fabrikhalle wurde zum Atelier. Der Rhythmus der Maschine, der gleichfšrmige
und doch so erregende Takt der Arbeit, der in der Musik seinen Ausdruck in den
obstinaten Figuren Bart—ks oder der aufkommenden Jazzmusik fand, die Dynamik
des wirtschaftlichen Geschehens, das alles wurde zum interessanten Filmsujet.Ç207

TatsŠchlich schwelgte der Industriefilm der 60er Jahre in Ruttmannscher Bildmu-
sik Ð zum Ende der Weimarer Republik jedoch hatte er ein eher bescheidenes Aus-
sehen. Dem 1931 im Alter von 29 Jahren frŸh verstorbenen Ufa-Werbefilmregisseur
Hans-JŸrgen Všlcker werden zwar ÈSpitzenleistungen auf dem Gebiet der Propa-
ganda- und KulturfilmeÇ 208 nachgesagt Ð sein FilmDer glŠserne Motor. Ein Ufa-
Ton-Lehrfilm fŸr jeden Kraftfahrer , 1931 im Auftrag des Benzol-Verbandes Bo-
chum hergestellt, geht aber Ÿber solides Handwerk nicht hinaus. In der Konzeption
am ÝGlŠsernen MenschenÜ im Dresdner Hygiene-Museum angelehnt, verweisen
immerhin einige ÝsinfonischeÜ Bildfolgen und die Schlussmontage auf die Rezep-
tion ÝavantgardistischerÜ Formensprache im Industrie- und WerbeÞlm.

Zentrales Anliegen nicht nur dieses Films war eine allgemeinverstŠndliche, sach-
lich-prŠzise Offenlegung moderner Produktionsprozesse. Es ist dem Genre ge-
schuldet, dass Werbefilme nur die ÝSchšnheit der TechnikÜ ausstellen. Die Bedin-
gungen der Arbeitswelt zu dokumentieren, war ihre Aufgabe nicht. Die RealitŠt,
die sie abbildeten, war Èinhaltlich vollkommen wahrÇ Ð so wie es Oskar Kalbus in
ÈDer Deutsche Lehrfilm in der Wissenschaft und im UnterrichtÇ (1922) gefordert
hatte. Keine VortŠuschungen und Filmtricks sollten die Èreelle FilmreklameÇ in
Verruf bringen: ÈIn filmo veritas! Die Werbekraft des Films fŸr den Kunden, der an
sich schon Prospekten und mŸndlichen Anpreisungen mi§traut, liegt gerade in der
unbedingten ZuverlŠssigkeit des Werbematerials.Ç209 Es war die nŸchterne Wahr-
heit der Maschinen und Waren, von Statistiken und Zahlen Ð Ingenieurswahrheit.

Inbegriff aller Unkultur?

1931 bedachte Nicholas Kaufmann, Leiter der Ufa-Kulturabteilung, in seiner bei
Cotta in der Reihe ÈWege der TechnikÇ erschienenen Schrift ÈFilmtechnik und
KulturÇ auch den WerbeÞlm. ÈEs ist schon viel darŸber geschrieben und gestrit-

207 Mšrtzsch 1959, S. 18.
208 Die Reklame, 18/2. Septemberheft 1931, S. 550.
209 Kalbus 1922, S. 271.
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ten worden, ob die Reklame als ein Auswuchs einer ganz ins Materialistische und
Šu§erlich Technische sich verlierenden kulturell minderwertigen Zeitepoche, ja
selbst als der Inbegriff aller Unkultur zu betrachten sei, oder ob sie nur ein not-
wendiges †bel darstelle, das nun einmal aus dem Kulturbild der Gegenwart
nicht zu entfernen sei und bei dem man sich darauf beschrŠnken mŸsse, zu ver-
hindern, da§ es allzu viel Schaden anrichte. Und doch stecken ganz gro§e Kultur-
werte und ungeahnte kulturelle Mšglichkeiten in der Reklame. [É] Dem Film
blieb es vorbehalten, aus der Reklame vollends einen ernsthaften Kulturfaktor zu
machen.Ç210 Dabei dachte er nicht an die WerbetrickÞlme, auf die das Publikum
Èmit zunehmendem †berdru§, wenn nicht mit leichtem Ekel oder gar offener Ab-
lehnungÇ reagiere, sondern an den Èinteressanten KulturÞlm, bei dem der Werbe-
gedanke Šu§erlich ganz verschwand, um von innen heraus und psychologisch
um so sicherer zu wirken. [É] So ist auch der WerbeÞlm dadurch, da§ er zum
KulturÞlm wurde, wertvoll geworden.Ç 211

Das Unbehagen am Werbefilm muss 1931 noch recht gro§ gewesen sein, sonst
hŠtte Nicholas Kaufmann es wohl nicht fŸr nštig erachtet, dergestalt den Trick-
werbefilm (bei dem die Ufa nicht nur kommerziell, sondern auch Šsthetisch fŸh-
rend war) abzuwerten, um fŸr den Kulturwerbefilm, getreu dem kinoreformeri-
schen Diskurs, um so stŠrker die gesellschaftliche Anerkennung einzufordern. So
habe sich Èdas Kulturfilmgebiet gerade mit Hilfe von propagandakrŠftigen Fir-
men, die solche kultivierten Werbefilme herstellen lie§en, um manches Gebiet der
Kunst, Wissenschaft und Technik erweitert, das frŸher noch, im Vergleich etwa
zu Všlkerkunde, Biologie, Medizin und Sport, brachgelegen hatte.Ç212 Es ist dies
aber auch das EingestŠndnis eines erstarkten Einßusses von Technik und Wirt-
schaft auf den KulturÞlm.

Mit der EinfŸhrung des TonÞlms ab 1929 konnte der auf Realaufnahmen beru-
hende WerbeÞlm gegenŸber dem TrickÞlm aufholen, Èweil sein Potential durch
die Innovation der TonÞlmtechnik mit Abstand am tiefgreifendsten vergrš§ert
wurde.Ç213 Da TonwerbeÞlme aber erheblich teurer waren als stumme WerbeÞlme
und sich die UmrŸstung der Kinos auf TonÞlm bis in die 30er Jahre hinzog, blie-
ben in der Weimarer Republik dokumentarische TonwerbeÞlme eher selten. 1936
war dann 79,4 % der Filmwerbung auf Ton umgestellt. 214

210 Kaufmann 1931, S. 51.
211 Kaufmann 1931, S. 52 f. Zum WerbekulturÞlm vgl. auch Guckes 1938, S. 201Ð203.
212 Kaufmann 1931, S. 54 f.
213 Reinhardt 1993, S. 347.
214 Reinhardt 1993, S. 352.
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F. T. Meyer

Deutsche Arbeit, deutsche Technik.
Aspekte des Industriefilms

Wohl kein Filmgenre bringt den technischen Fortschritt und den Stand seiner Ent-
wicklung so beeindruckend zur Geltung wie der IndustrieÞlm. Besonders in den
20er und 30er Jahren, die von einer allgemeinen Technikbegeisterung geprŠgt wa-
ren, reklamierte der IndustrieÞlm fŸr sich die utopische Mšglichkeit, die Natur zu
kontrollieren und einen Beitrag zur Beseitigung von Elend und RŸckstŠndigkeit
zu leisten. Die Vorstellung davon, was der IndustrieÞlm vermag, und die Anfor-
derungen, die an ihn gestellt wurden, sind im Hinblick auf den technischen Fort-
schrittsoptimismus und die gro§e Zahl der industriellen Auftraggeber nahezu
grenzenlos. Einerseits wird der IndustrieÞlm Èals geschickt verpackte Werbebot-
schaft[en], ausgestattet mit allen rafÞnierten Tricks moderner Verkaufspsycholo-
gieÇ215 bezeichnet, andererseits wird ihm die Aufgabe erteilt, Èeiner mšglichst
breiten …ffentlichkeit die LeistungsfŠhigkeit der einheimischen Industrie vor Au-
gen zu fŸhren, ArbeitsablŠufe und komplizierte wissenschaftliche und technische
VorgŠnge sowie Bereiche, die sich der direkten, sinnlichen Wahrnehmung entzo-
gen, zu verdeutlichen.Ç216

Es kam schon in den 20er Jahren nicht nur darauf an, die technischen Entwick-
lungen und Produktionsfertigkeiten mit Hilfe des Industriefilms im eigenen Land
zur Schau zu stellen, vielmehr sollten mit seiner UnterstŸtzung auch neue MŠrkte
erschlossen und gesichert werden. So regte beispielsweise das Deutsche General-
konsulat in Pretoria den Einsatz von Filmen zur Fšrderung der Handelsbeziehun-
gen mit SŸdafrika an. Einheimische Ingenieure sollten mit der industriellen Pro-
duktion in Deutschland bekannt gemacht werden. Es wurde darauf insistiert, dass
die Filme mšglichst wissenschaftlichen Standards gerecht werden sollten. Von be-
sonders hohem Interesse war die Darstellung verbesserter Arbeitsmethoden und
rationalisierter Herstellungsverfahren im industriellen Produktionsprozess. Das
Generalkonsulat forderte interessierte Firmen in Deutschland auf, Filme fŸr Propa-
gandazwecke zur VerfŸgung zu stellen. Die entstehenden Kosten fŸr die Positive
sollten die Firmen Ÿbernehmen, deren Fabrikate in den Filmen gezeigt wurden.217

Schon damals konnte der IndustrieÞlm den Technologietransfer von einem
Land in ein anderes nachhaltig unterstŸtzen. Die rein sachliche Darstellung neuer
Verfahrensweisen und Produkte wurde dabei von einer immer ausgefeilteren
Suggestionsstrategie abgelšst. So versuchten die AuftragsÞrmen mit Þlmischen
Mitteln glaubhaft zu machen, dass nur ihr Produkt, nur ihre Technologie geeignet
seien, einen vorhandenen Mangel zu beseitigen oder einen Herstellungsprozess
entscheidend zu optimieren.

215 Schaller 1997, S. 28.
216 Schaller 1997, S. 29.
217 Vgl. Rheinisch-WestfŠlisches Wirtschaftsarchiv (RWWA), 400109/10, 257 und 258.
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Das Themenspektrum des IndustrieÞlms ist au§erordentlich breit; nahezu alle
Branchen von der chemischen Industrie Ÿber die Elektroindustrie, den Bergbau,
die eisen- und stahlerzeugende und -verarbeitende Industrie bis hin zum Textil-
und ErnŠhrungsgewerbe sind an der Herstellung einschlŠgiger Filme beteiligt. Im
weiteren Umfeld des Genres entsteht in den 20er Jahren eine kaum Ÿbersehbare
FŸlle von Filmen Ÿber Arbeitsschutz und Sicherheit am Arbeitsplatz, Studien
Ÿber einzelne ProduktionsablŠufe218 und Themen wie Berufsausbildung und Be-
triebssport. Allein die systematische Erschlie§ung des Ÿberlieferten Materials ist
bis heute ein wissenschaftliches Desiderat.

Von VorschlaghŠmmern, Graugusszylindern und Oberhemden

Hohlglasfabrikation  (1921, Ufa Kulturabteilung) schildert die Erzeugung und
Verarbeitung von Glas. Die Tradition des frŸhen Industriefilms betont die fŸr
diese Zeit typische Exposition. Es taucht ein klassisches FotoportrŠt auf, das den
Erfinder Èder bahnbrechenden Regenerativ Feuerung Ing. h. c. Friedrich Sie-
mensÇ (Zwischentitel) an den Anfang des Films setzt. Das Bild des Firmenpatri-
archen galt als Signum fŸr die unangefochtene AutoritŠt des FirmengrŸnders.
Bis zu Beginn der 20er Jahre ist die PrŠsenz dieser AutoritŠt im Industriefilm
hŠufig zu beobachten: nicht nur als Erinnerung an die gro§en Leistungen der
GrŸndergeneration, sondern auch als ÝMahnung und VerpflichtungÜ fŸr die Ge-
genwart. Nicht zufŠllig folgt dem PortrŠt die Darstellung der FirmengrŸndungen
in der zweiten HŠlfte des 19. Jahrhunderts, einer Hochphase der Industrialisie-
rung in Deutschland. Fotografisch festgehalten werden die Dresdner Glasfabrik
(1867), die FriedrichshŸtte Dšhlen (1860), die Neusattler Fabrik (1882) und die
zum ersten Mal im Bewegtbild dargestellte Au§enansicht des Hauptverwal-
tungsgebŠudes in Dresden. Das BemŸhen, einen mšglichst umfassenden †ber-
blick Ÿber die gesamte Firmenstruktur in Deutschland sowie die Niederlassun-
gen in den NachbarlŠndern zu gewinnen, manifestiert sich in zahlreichen Totalen
und Au§enansichten. Es werden die Chamottenfabrik Wirges, die Glasfabriken
Osterwald, Gleiwitz, Usch und GertraudenhŸtte (in Polen), die Werke in Neusat-
tel in der Tschechoslowakei, die Glasfabrik Graz (Steiermark) und das Steinkoh-
lenbergwerk Osterwald prŠsentiert. Noch wirkt die postkartenhafte Inszenierung
der FabrikgebŠude mit den jeweiligen Zwischentiteln filmŠsthetisch wenig aus-
gereift und monoton.

Der Zwischentitel ÈEin Gang durch die Werke Dresden und Freital-DšhlenÇ
verspricht Abwechslung, doch der Perspektivwechsel auf das Innenleben einer
Fabrik kann sich nicht entfalten. Unvermittelt folgt ein zweiter Zwischentitel, der
auf die ÈGewinnung des Gesteins im eigenen SteinbruchÇ hinweist. Es schlie§en
sich Bilder an, die die Aufmerksamkeit des Betrachters auf die Arbeitsprozesse
lenken; dabei fallen dem heutigen Betrachter die mangelnden Sicherheitsvorkeh-
rungen auf, denen die Arbeiter ausgesetzt waren. Wenn zwei Arbeiter in weit
ausholenden Bewegungen mit ihren VorschlaghŠmmern rhythmisch auf einen
Mei§el schlagen, den ein dritter Arbeiter mit blo§en HŠnden festhŠlt, wird das

218 Vgl. Reichert 2002.
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ÝArchaischeÜ des Vorgangs evident. Der Transport des aufgebrochenen Gesteins
vom Steinbruch zur Fabrik sowie das Einbringen des Materials mit Schubkarren
und Schaufeln erinnern daran, dass der Krieg und seine Folgen die Entwicklung
der Industrie in Deutschland in einzelnen Bereichen auf einen technologisch be-
reits Ÿberholten Stand zurŸckgeworfen haben.

Bemerkenswert sind die Innenaufnahmen, besonders die Darstellung der Ar-
beit in der GlasblŠserei, die in der Halbtotalen den Blick auf zwei Bildebenen
lenkt. Ausgestellt wie auf einer BŸhne stehen die GlasblŠser mit ihren GerŠtschaf-
ten und Feuerstellen zum Schmelzen des Glases, wŠhrend sich im Vordergrund
junge Zuarbeiter bewegen, um die fertigen Flaschen abzutransportieren. Es ist
eine der wenigen vorliegenden Bilddokumente, in denen Kinder en face in die
Kamera blicken: Kinderarbeit gehšrt zum Industriealltag. Zwei Ýleitende HerrenÜ
im bŸrgerlichen Anzug blicken unsicher zwischen den Arbeitern und der Kamera
hin und her. WŠhrend die Arbeiter an ihrer authentischen WirkungsstŠtte zu se-
hen sind, betont der zšgernde Kameraschwenk wohl unfreiwillig die Unange-
messenheit ihres Auftretens. Eitel, aber dilettantisch prŠsentieren sich die leiten-
den Angestellten vor der Kamera. Von einer rhetorischen Strategie, die, abge-
stimmt auf die Mšglichkeiten des neuen Mediums, ein professionelles Auftreten
gewŠhrleistet, kann noch keine Rede sein.

Die distanzierte Haltung der Kamera zum Geschehen, die sich in zahlreichen
Halbtotalen oder halbnahen Einstellungen ausdrŸckt, wird nur an einer Stelle
durchbrochen. Das Gesicht eines Arbeiters, der eine Flasche blŠst, ist aus der
NŠhe zu sehen. Seine Ÿberdimensional aufgeblasenen Backen lassen, im Gegen-
satz zur unverbindlichen NeutralitŠt der meisten anderen Bilder, die physischen
Belastungen der Arbeit erahnen. Die Anstrengung verzerrt die Kontur des Ge-
sichtes bis zur Unkenntlichkeit, unversehens wird der unmenschliche Charakter
der Arbeit offenbar. Im †brigen scheint der Arbeitsprozess, in dem verschiedene
Flaschengrš§en und -formen geblasen und fŸr den Versand vorbereitet werden,
von Geschicklichkeit, geregelten manuellen AblŠufen und empirischer Erfahrung
geprŠgt. Die FragilitŠt von Glasprodukten beim Transport ist noch ein Problem,
das nur dank der SensibilitŠt menschlicher HŠnde Ýin den Griff zu bekommenÜ ist.

Im Gegensatz zum Gros der IndustrieÞlme prŠsentiert Deutsche Arbeit!
Deutsche Technik! Ein Film kreuz und quer durch die Industrie  (1924) in
seinen fŸnf Akten eine Bandbreite hšchst unterschiedlicher Industriezweige. Die
Herstellung eines Verbrennungsmotors wird beispielhaft in der Firma Basse &
Selve gezeigt. In der Zylinder-Grauguss-Gie§erei setzt ein Arbeiter eine Form ein.
Das Lineal, das er an die Form hŠlt, signalisiert Genauigkeit und Sorgfalt. Ver-
schiedene Komponenten des Motors werden wie in einem Bausatz montiert und
mit ßŸssigem Stahl zusammengegossen. Kšrperliche Arbeit ist gefragt. So muss
die Form vom erstarrten Block losgeschlagen, mŸssen verbliebene Metallreste mit
dem Vorschlaghammer abgeschlagen werden. Beim ÈAluminium-KolbengussÇ
kommt es zu einer vielseitigen Beanspruchung von Armen und HŠnden: Die
Gussformen mŸssen eingepasst, justiert, das Material eingegossen, Schrauben zu-
und aufgedreht, die Form mit dem Kolben festgehalten, dann aufgeschlagen,
weggezogen und umgedreht werden. Im Motorenwerk werden die gegossenen
AluminiumgehŠuse, Graugusszylinder und Aluminiumkolben mit PrŠzisionsma-
schinen bearbeitet und mit weiteren Komponenten versehen. Um einen sanften
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†bergang der zahlreichen Bearbeitungsschritte zu zeigen und KohŠrenz in die
Bilder zu bringen, kommt eine †berblendungstechnik zum Einsatz, wie sie im
zeitgenšssischen IndustrieÞlm eher selten zu sehen ist.

Der folgende Abschnitt kŸndigt verhei§ungsvoll den Traktor als Ètechnisches
MŠdchen fŸr AllesÇ an: Es geht um die MultifunktionalitŠt des Traktors in der
Landwirtschaft. Die Einsatzmšglichkeiten reichen vom PßŸgen und Feuerlšschen
bis hin zur Waldarbeit und zum SŠgen von Holz. Die neuen technischen Mšglich-
keiten werden, das behauptet der Film, in der Landwirtschaft als gro§e Erleich-
terung begrŸ§t. ArbeitskrŠfte kšnnen mŸhelos durch Maschinen substituiert wer-
den. Doch sogar die stilisierte Darstellung einer Baumrodung mit Hilfe der
Zugkraft des Traktors macht deutlich, wie schnell der leichtsinnige Umgang mit
Technik zu UnfŠllen fŸhren kann. Ein Arbeiter muss erst in gro§e Hšhen aufstei-
gen, um das Zugseil an einem Baum zu befestigen. Auch die Fallrichtung und
LŠnge des Baums sind nicht ohne Gefahren. Vor diesem Hintergrund Ÿberrascht
es nicht, dass es in der Landwirtschaft besonders in der EinfŸhrungsphase neuer
Technologien zu zahlreichen UnfŠllen gekommen ist.

Der dritte Akt des Films erklŠrt anhand von Animationen den Arbeitsvorgang
beim Abstich in einem Schmelzofen. Das ÈPressen von NichteisenmetallenÇ, hier
im Kabelwerk der A. E. G. Berlin-Oberschšneweide, steht beispielhaft fŸr die Dar-
stellung der Weiterverarbeitung von Eisen und Stahl in vielen anderen Filmen.
Mit den neuen Punkt-, Naht- und Stumpf-Schwei§maschinen wird eine avancier-
te Technologie prŠsentiert. Es fŠllt auf, dass die Einsatzmšglichkeit der Punkt-
Schwei§maschine von einer Frau demonstriert wird. Frauenarbeit in der Schwer-
industrie oder im Maschinenbau wird im IndustrieÞlm in der Regel fast vollstŠn-
dig ausgeblendet.

Die DomŠne der Frau sei, wie der vierte Akt mit dem Titel ÈTechnisches aus
dem Reiche der HausfrauÇ programmatisch hervorhebt, die Textilindustrie und
die Hausarbeit. Besonders dort, wo Geschicklichkeit und Schnelligkeit gefordert
sind, beispielsweise beim Zusammenlegen von GarnbŸndeln in einer Spinnerei,
treten Frauen im Arbeitsprozess auf. Frauen und MŠnner verbindet, dass sie
durchweg in routinierter Haltung gezeigt werden. Unbeholfen, zudem Šu§erst
manieriert wirken dagegen, wie schon in Hohlglasfabrikation , die Auftritte
des Leitungspersonals. Hier handelt es sich um den von einem einfŸhrenden
Zwischentitel namentlich vorgestellten Firmenchef der Rabsteiner Baumwollspin-
nereien Franz Preidel. Wild gestikulierend richtet er sich bei seinem Auftritt auf
einer Entladerampe an die Arbeiter, die unter physischer Anstrengung Baum-
wollballen entladen. Offenbar ist sich der Firmenchef seiner mangelnden Glaub-
wŸrdigkeit und seiner Distanz zum Geschehen bewusst. Sein autoritŠres Gebaren
versucht er dadurch zu kompensieren, dass er ein wartendes Zugpferd streichelt,
was freilich nur die LŠcherlichkeit seines Auftrittes pointiert. Die strahlend wei§e
Baumwolle erweist sich als ein Šhnlich dankbares Aufnahmeobjekt wie der hell
glŸhende Stahl der Schwerindustrie Ð zumal in Anbetracht der fŸr Filmaufnah-
men meist viel zu dunklen InnenrŠume der FabrikgebŠude.

Der Titel ÈEtwas aus dem Alltagsleben der Hausfrau Ð aber im Gro§betriebÇ er-
šffnet den letzten Akt mit einer ungewšhnlich persšnlichen Perspektive: ÈBade-
reise meiner WŠsche nach Freienwalde a/OderÇ. Der vermutlich gutbŸrgerliche
Inhaber der WŠsche bleibt anonym. Allein gut Betuchte sind zu dieser Zeit Þnan-
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ziell in der Lage, Gardinen auf SchŠden durch Sonne und Staub prŸfen zu lassen,
empÞndliche und farbige WŠsche einer eingehenden Handbehandlung unterzie-
hen, ihre WŠsche schonend einweichen oder gar die Kragen ihrer Hemden mit
ÝHoffmanschen StŠrkemaschinenÜ glŠtten zu lassen. ÈDie Behandlung des Ober-
hemdes auf dampfgeheizten PressenÇ, so ein Zwischentitel Èschont mehr als
PlŠtteisen, da hohe Temperaturen vermieden werden.Ç Die maschinelle Behand-
lung von WŠsche unterscheidet sich in diesem Sektor der Industriearbeit nur
marginal von halbautomatischen Arbeitsprozessen im Maschinenbau oder in der
weiterverarbeitenden Industrie.

Vom dramatischen Kampf des Menschen gegen die Naturgewalten der Nord-
see erzŠhlt Der Bau des Eisenbahndammes nach der Insel Sylt  (1927). Aller-
dings sind die Nordsee-Bilder stark unterbelichtet, ein Ergebnis der zum Zeit-
punkt der Aufnahmen schlechten LichtverhŠltnisse Ð fŸr optimale Au§enaufnah-
men ist man noch auf die Sonne angewiesen. Zahlreiche Animationen mŸssen
Realaufnahmen ersetzen. Das Problem, Arbeitsprozesse am Bahndamm unterhalb
der Wasserlinie zu veranschaulichen, wird allerdings mit Hilfe des Tricks sinnvoll
gelšst. Die Vorgeschichte des Bahndamms wird mit gro§em Aufwand nachinsze-
niert Ð was wiederum zahlreiche Zwischentitel erfordert, die den Film textlastig
erscheinen lassen.

Die Anbindung ans Festland versprach fŸr die Insel zunŠchst einen bedeuten-
den touristischen und wirtschaftlichen Aufschwung Ð und Landgewinn. Der in
einer Animation prŠsentierte Zuwachs an Terrain um den Bahndamm hat sich
allerdings nie eingestellt. Die Verengung der Flutlinie durch den noch offenen
Damm erhšhte die Stromwirkung derart, dass der Dammboden immer wegge-
spŸlt wurde. Ohne den Einsatz gro§er KrŠne und Schiffe in der Nordsee, die im-
mer wieder in Aktion gezeigt werden, wŠre das Projekt gescheitert. Viele Totalen
evozieren eine gespenstisch wirkende, menschenleere Landschaft Ð obwohl der
Film insgesamt arbeitende Massen in einer Grš§enordnung zeigt, die eine Aus-
nahme in den IndustrieÞlmen aus der Weimarer Republik geblieben ist. Am
1. Juli 1927, nach Ÿber vierjŠhriger Bauzeit, konnte eine der Èinteressantesten was-
serbautechnischen Aufgaben der letzten JahreÇ fertiggestellt und befahren wer-
den. Im Gegensatz etwa zuZuiderzee  (Zuiderzee-Arbeiten , NL 1930) von Joris
Ivens vermittelt dieser Film, ganz unfreiwillig, eine Ahnung davon, dass die Ge-
winn-Verlust-Rechnung im Kampf gegen die Natur eine Rechnung mit unbe-
kannten Grš§en ist.

StapellŠufe und andere Monumentalbilder

Die GutehoffnungshŸtte ist ein traditionsreiches Unternehmen des Ruhrgebiets,
das fŸr die Fšrderung von Kohle sowie die Erzeugung und Weiterverarbeitung
von Eisen und Stahl bekannt ist; in den 20er Jahren verfŸgte sie Ÿber Beteiligun-
gen bei prominenten Firmen wie MAN, Haniel & Lueg und der Deutschen Werft.
Ein fŸr die GutehoffnungshŸtte Oberhausen herausragendes Ereignis, das šffent-
lichkeitswirksam inszeniert und auf Zelluloid dokumentiert wurde, war die nach
dem Ersten Weltkrieg neu in Betrieb genommene Binnenschiffswerft in Walsum,
mit der die HŸtte nach Ÿber siebzigjŠhriger Pause ihren eigenen Werftbetrieb wie-
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der aufnahm.219 Aus diesem Anlass entstand der 13-minŸtige Film Stapellauf
des Kahnes ÈOberhausenÇ auf der Rheinwerft Walsum (1921).

Die amerikanische Stahlindustrie, die auf den Weltmarkt drŠngte, und der Auf-
bau von Stahlindustrien in LŠndern, deren Produktion vor dem Ersten Weltkrieg
eher unbedeutend war, sorgten dafŸr, dass die Absatzfrage fŸr die deutsche Ei-
sen- und Stahlindustrie zu einem Kernproblem wurde. In diesem Zusammen-
hang bedurfte es dringend der Entwicklung einer Verkehrsinfrastruktur, die auch
dem Aufbau der deutschen Handelsflotte eine neue Geltung verschaffen sollte.
Zudem konnten einer interessierten …ffentlichkeit modernste Produktionsverfah-
ren vor Augen gefŸhrt werden Ð zunŠchst allerdings nur einer sehr privilegierten
…ffentlichkeit, wie die Unterlagen zu Stapellauf des Kahnes ÈOberhausenÇ
verdeutlichen. So teilte die GutehoffnungshŸtte auf Anfrage ihrer ProduktionsÞr-
ma, der Industrie-Film AG, mit, dass das Filmmaterial weder einem anonymen
Adressatenkreis zugŠnglich gemacht werden dŸrfe noch dass ÈŸber den Stapel-
lauf selbst irgendwelche Zeitungsnotizen erfolgenÇ220 sollten. Dokumentiert ist,
dass der Film kurz nach Fertigstellung im November 1921 bei einer Veranstaltung

219 Vgl. GutehoffnungshŸtte Sterkrade 1958, S. 36.
220 RWWA, 3001011/3, 142, 27. 7. 1921.

Stapellauf des Kahnes ÈOberhausenÇ auf der Rheinwerft Walsum am 25. 7. 1921.
IndustrieÞlm. 1921
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auf der Werft vorgefŸhrt wurde. 221 Doch noch drei Jahre spŠter lehnte die Gute-
hoffnungshŸtte ein Ersuchen der Industrie-Film ab, auf der Ersten Deutschen
Haus- und Schiffbauausstellung einem Fachpublikum den Stapellauf der ÈOber-
hausenÇ zu prŠsentieren.222 Offensichtlich wollte man der Gefahr der Industrie-
spionage vorbeugen.

Das ist erstaunlich, denn eine Analyse des Films zeigt, dass er sich hauptsŠch-
lich auf die PrŠsentation der VerwaltungsgebŠude und die Feierlichkeiten des Sta-
pellaufs konzentriert. Gewiss lassen einige Sequenzen, die sich bemŸhen, die
technischen Details des Stapellaufs detaillierter darzustellen, sowie ein Kamera-
schwenk, der einen †berblick Ÿber das WerftgelŠnde ermšglicht, erahnen, dass
diese Bilder fŸr etwaige Konkurrenten von Nutzen hŠtten sein kšnnen. Etwa
fŸnfzehn Jahre spŠter beurteilt die GutehoffnungshŸtte in einer internen Be-
standsaufnahme ihren eigenen Film jedoch sehr kritisch. ÈDer Film enthŠlt einer-
seits unnštige BilderlŠngen, andererseits sind verschiedene technische VorgŠnge
nicht ganz klar. Ein Teil der Bilder ist in perspektivischer Hinsicht ungŸnstig auf-
genommen.Ç223 Damit sind wohl die zahlreichen Totalen und Halbtotalen ge-
meint, die wegen der teilweise ungŸnstigen LichtverhŠltnisse kaum mehr als gro-
be Konturen des FirmengelŠndes prŠsentieren kšnnen. AuffŠllig ist, dass die im
Bild anwesenden Arbeiter eher als blo§es Ornament erscheinen oder als Grš§en-
ma§stab dienen, um die monumentalen Bauten der Werft und des Schiffs ins
rechte Bild zu rŸcken. Ein besonderer Wert wurde auf die Darstellung der illus-
tren GŠste gelegt, wie aus einer internen Mitteilung der GutehoffnungshŸtte
deutlich wird: ÈIn dem Stapellauf -Film der Rheinwerft Walsum ist im ersten Teil
eine Reihe guter Aufnahmen des Herrn Dr. Woltmann enthalten, die ihn in unge-
zwungener Haltung beim Verlassen des Zuges und im GesprŠch mit dem Ober-
bŸrgermeister Havenstein wiedergeben. Es wird vorgeschlagen, den in Frage
kommenden Teil des Films der Familie Woltmann zu Weihnachten geschenkweise
zu Ÿberreichen. Es handelt sich um 42 ½ m Film im Werte von M 42,50. Ein Posi-
tiv dieses TeilÞlms ist vorhanden und wird nicht mehr benštigt, da es aus einem
zerschnittenen GesamtÞlm stammt.Ç224 Noch 1936 wird hervorgehoben, dass der
Film historischen Wert besitze, Èweil Persšnlichkeiten dargestellt sind, die inzwi-
schen gestorben sind.Ç225

Dass ein WechselverhŠltnis zwischen der Inszenierung einer šffentlichen Feier-
lichkeit und ihrer Þlmischen PrŠsentation existiert, wird auch aus dem BemŸhen
der Industrie-Film deutlich, nach erfolgreicher Fertigstellung des Stapellauf -
Films einen weiteren Auftrag zu erhalten Ð diesmal ging es darum, den geplanten
Stapellauf eines Dieselmotorschleppers zu dokumentieren. Allerdings wandte
sich die GutehoffnungshŸtte gegen dieses Vorhaben mit der BegrŸndung, es sei
nicht daran gedacht, diesen Stapellauf ÝfestlichÜ zu gestalten. Der Industrie-Film
wurde stattdessen ein Filmauftrag Ÿber die Inbetriebnahme des Schleppers mit
anschlie§ender Probefahrt in Aussicht gestellt.226

221 RWWA, 3001011/3, 86, 9. 11. 1921.
222 Vgl. RWWA, 3001011/3, 64, 29. 7. 1924 und 60, 4. 8. 1924.
223 RWWA, 130400109/10 Aktennotiz, 21, 27. 7. 1936.
224 RWWA, 3001011/3, 23, 25. 11. 1926.
225 RWWA, 130400109/10, 21, 27. 7. 1936.
226 RWWA, 3001011/3, 60, 18. 4. 1922.
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Erst 1927 zeigte sich die GutehoffnungshŸtte bereit, Bilder des Stapellaufs
einem Fachpublikum auf der Niederrheinischen Schifffahrtsausstellung in Duis-
burg zugŠnglich zu machen.227 Auch die Bedenken gegen eine missbrŠuchliche
oder fŸr das Ansehen der GutehoffnungshŸtte schŠdliche PrŠsentation des Films
durch den Deutschen Kulturverband in Prag konnten erst ausgerŠumt werden,
nachdem entsprechende Empfehlungsschreiben vorgelegt worden waren. In einer
Antwort auf eine entsprechende Anfrage der GutehoffnungshŸtte lobte der
Reichsverband der deutschen Industrie den Deutschen Kulturverband Prag als
eine der ÈŠltesten und am besten arbeitenden Organisationen des Auslands-
deutschtumsÇ.228 Die Vereinigung der Deutschen ArbeitgeberverbŠnde erging sich
sogar in Superlativen: È[D]er Deutsche Kulturverband [zŠhlt] zu den angesehens-
ten und wertvollsten Deutschtumorganisationen in der Tschechoslowakei.Ç 229 Der
Herausgeber der Zeitschrift ÈVolk und ReichÇ, Friedrich Hei§, empfahl, der Bitte
des Deutschen Kulturverbandes zu entsprechen230 Ð ein Ersuchen, dem die Gute-
hoffnungshŸtte schlie§lich auch nachkam.231 Das Unternehmen behielt sich jedoch
vor, Anfragen von Organisationen und VerbŠnden, die ihr unbekannt waren, erst
einer genauen PrŸfung zu unterziehen, bevor sie Filme zur AuffŸhrung freigab.

Das galt besonders auch fŸr unbekannte Filmproduzenten, die um AuftrŠge bei
der GutehoffnungshŸtte warben. Schon im Vorfeld Þlmischer Projekte wurden
Anfragen weniger prominenter ProduktionsÞrmen einer kritischen PrŸfung un-
terzogen, selbst wenn der Produzent eine Kopie zum Selbstkostenpreis anbot und
gegenŸber der GutehoffnungshŸtte offensichtlich gute GrŸnde fŸr eine VerÞl-
mung geltend machte. So fŸhrte die Firma H. O. Schulze & Co. KulturtonÞlm-
Produktion aus Berlin ins Feld, dass anlŠsslich des weltweit beachteten Stapel-
laufs des Panzerkreuzers ÈDeutschlandÇ sowie durch den vom Stahlwerksver-
band veranlassten Ufa-TonÞlm Stahl  die Industrie darauf aufmerksam geworden
sei, welch Èbrennendes Interesse das gro§e Publikum vornehmlich dem Wirken
der deutschen Technik entgegenbringt.Ç232 Der Filmproduzent versicherte, dass er
ein ehemaliger Kameramann der Ufa sei und nun selbstŠndig KulturÞlme produ-
ziere, die vom Zentralinstitut fŸr Erziehung und Unterricht als volksbildend aner-
kannt worden seien. Er sagte zu, fŸr seinen ca. 250 Meter langen Film nur solche
Aufnahmen anzustreben, die unter FŸhrung eines Angestellten der Gutehoff-
nungshŸtte entstŸnden und lediglich die Èbekanntesten und interessantesten
Bildmotive ohne BerŸcksichtigung von EinzelvorgŠngenÇ233 prŠsentieren sollten.
Unbeeindruckt von diesen AusfŸhrungen fragte die Werksleitung nach Arbeits-
nachweisen.234

Die QualitŠt der Referenzen lie§ jedoch zu wŸnschen Ÿbrig. So schrieben die
Vereinigten Stahlwerke (Bergbauschule Hamborn) auf Anfrage der Gutehoff-
nungshŸtte, dass Èeine Firma H. O. Schulze & Co., Berlin-Wilmersdorf uns voll-

227 RWWA, 3001011/3, 21, 27. 7. 1927.
228 RWWA, 3001011/3, 11, 17. 9. 1929.
229 RWWA, 3001011/3, 13, 13. 9. 1929.
230 Vgl. RWWA, 3001011/3, 14 (ohne Datum).
231 Vgl. RWWA, 3001011/3, 7, 10. 8. 1929.
232 RWWA, 400109/10, 192, 4. 6. 1931.
233 RWWA, 400109/10, 192, 4. 7. 1931.
234 Vgl. RWWA, 400109/10, 191, 6. 6. 1931.
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kommen unbekanntÇ235 sei. Es ist offenbar nur einer Empfehlung durch die Bera-
tungsstelle des Stahlwerksverbandes zu verdanken, dass Schulze eine Drehgeneh-
migung erhielt. 236 Die AusfŸhrung des Films scheiterte allerdings Èauf Grund der
augenblicklich so schwierigen und undurchsichtigen WirtschaftslageÇ 237, wie
Schulze schon einen Monat spŠter feststellen musste.

Die IndustrieÞlmproduktion im Bereich der GutehoffnungshŸtte Ð dies belegen
die geschilderten FŠlle Ð war keineswegs von einer systematischen Strategie gelei-
tet. Viele Filme entstanden eher zufŠllig, jedenfalls nicht aus einem deutlich arti-
kulierten Interesse der Werksleitung an der Þlmischen Dokumentation der Be-
triebsablŠufe oder besonderer Firmenereignisse. So ist auch die Entstehung des
siebenminŸtigen Films Aussenansicht von den Oberhausener HŸttenwerken
der GutehoffnungshŸtte (1926) eher einem Zufall zu verdanken. Diesmal war
es der Filmproduzent und Professor Arthur Jung, der die GutehoffnungshŸtte um
Komplettierung seiner bereits gedrehten Au§enaufnahmen ersuchte: ÈIm Auftra-
ge der Reichsbahn-Direktion Essen stelle ich einen Kultur- und LehrÞlm her, der

235 RWWA, 400109/10, 184, 13. 6. 1931.
236 Vgl. RWWA, 400109/10, 183, 13. 6. 1931.
237 RWWA, 400109/10, 174, 16. 7. 1931.

Aussenansicht von den Oberhausener HŸttenwerken der GutehoffnungshŸtte .
Kinematographie Arthur Jung. 1926
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einen †berblick Ÿber die Bedeutung der Industrie des Ruhrgebietes geben soll.Ç
Im Nachsatz bekannte er: ÈDie Anlagen der Guten HoffnungshŸtte, so weit sie
sich nach der Seite der Hauptstrecke der Eisenbahn ausdehnen, haben wir vom
vorŸberfahrenden Zuge aus bereits im Bild festgehalten.Ç238

Nicht technische Einzelheiten, sondern ÝMonumentalbilderÜ, die den wirtschaft-
lichen Stellenwert und die Grš§enordnungen der westdeutschen Industrie reprŠ-
sentativ wiedergeben sollten, wollte Jung auf Zelluloid bannen. In diesem Zusam-
menhang bat der Produzent auch um Innenaufnahmen, die allerdings in der
Ÿberlieferten Kopie nicht enthalten sind. Schon zwei Monate zuvor hatte die von
Jung erwŠhnte Reichsbahn-Direktion in Essen bei der GutehoffnungshŸtte ange-
fragt, ob sie sich an den Kosten fŸr ihr geplantes IndustrieÞlmprojekt Ÿber die
Entwicklung der Eisenbahn im Ruhrgebiet beteiligen kšnne. Die Gutehoffnungs-
hŸtte zeigte sich reserviert und wies eine Kostenbeteiligung mit der BegrŸndung
zurŸck, die augenblickliche Wirtschaftslage erlaube es ihr nicht, fŸr Propaganda-
zwecke Mittel auszugeben.239 Erst als sich Jung verpßichtete, der Gutehoffnungs-
hŸtte ein Positiv zum Preis von einer Reichsmark pro Meter zu Ÿberlassen und
von weiteren Forderungen abzusehen240, lie§ das Unternehmen den Filmemacher
gewŠhren. Die erhaltene Filmkopie lŠsst RŸckschlŸsse auf die damaligen Erwar-
tungen der Industrie ebenso wie auf die Schwierigkeiten der Filmproduzenten zu,
den WŸnschen der Auftraggeber zu genŸgen. TatsŠchlich sind die Monumental-
aufnahmen von dem BemŸhen geprŠgt, die beachtlichen Dimensionen des Fa-
brikgelŠndes mit einer kontinuierlichen Kamerafahrt aus der Perspektive eines
langsam vorbeifahrenden Zuges zu erfassen. Da eine Filmrolle nicht ausreichte,
um das mehrere Kilometer lange Areal zu Þlmen, musste Jung mehrmals die Kas-
sette wechseln und die Kamera neu ansetzen, was der angestrebten KontinuitŠt
der Aufnahme eher abtrŠglich war.

Die Aufnahmen aus dem Zug, die durch einige Standbilder ergŠnzt wurden,
hinterlassen heute einen eher gespenstischen Eindruck von rauchenden Schorn-
steinen und bedrohlichen Fabriksilhouetten. Jungs Au§enperspektive auf das Fa-
brikgelŠnde war die eines Laien; zwar werden ihm von der Werksleitung, hin-
sichtlich der Konzeption des Films, gute Ideen attestiert, doch ist das abschlie§en-
de Urteil der GutehoffnungshŸtte acht Jahre nach Fertigstellung des Films eher
negativ: ÈIm ganzen aber wirkt der Film durch kritiklose Aufnahmen vieler alter
Buden und sonstiger NebensŠchlichkeiten und durch den ungŸnstigen Ma§stab
der entfernteren Bauten nicht fesselnd.Ç241 Deutlich wird, dass nach Ansicht der
Verantwortlichen ein von der GutehoffnungshŸtte selbst konzipierter Film profes-
sioneller ausgefallen wŠre; die gelieferten Aufnahmen konnten den Wunsch des
Betriebs, als hochmodernes Industrieunternehmen dargestellt zu werden, nicht
befriedigen. Allerdings wurde dem Film trotz der fehlenden Zwischentitel, wel-
che die Funktion der einzelnen GebŠudeteile hŠtten erklŠren kšnnen, eine Èerheb-
liche geschichtlicheÇ Bedeutung zugesprochen. Schon 1936 standen viele der im
Bild festgehaltenen GebŠude nicht mehr, und bei den geplanten Erweiterungen
war es fŸr das Unternehmen absehbar, dass weitere verschwinden wŸrden.

238 RWWA, 400109/10, 355, 25. 9. 1926.
239 RWWA, 400109/10, 373, 23. 7. 1926.
240 Vgl. RWWA, 400109/10, 353, 2. 10. 1926.
241 RWWA, 130400109/10, 18, 27. 7. 1936.
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Amerikanische Dimensionen

Die Mšglichkeit, einen lŠngeren Film unter professionellen und Þnanziell gŸnsti-
gen Bedingungen anzufertigen, um die Eisenkonstruktion der GutehoffnungshŸt-
te und den technologisch avancierten Ablauf eines automatisierten Fertigungsver-
fahrens zu dokumentieren, bot sich schon bald. Kommerzienrat Max Polysius, In-
haber der Firma G. Polysius, Eisengie§erei und Maschinenfabrik in Dessau, regte
1927 an, die technische Zusammenarbeit mit der HŸtte, die beim Bau einer Ze-
mentfabrik entstanden war, auch auf eine šffentlichkeitswirksame Kooperation in
der Filmwerbung auszudehnen. Im Vorfeld zur Herstellung des Films Eisenport-
landzementfabrik  (1928) schrieb Polysius an die GutehoffnungshŸtte: ÈIch habe
die Absicht, einige Zementwerke kinematographisch aufnehmen zu lassen, um
die Aufnahmen in den verschiedenen LŠndern als Propagandamittel zu verwer-
ten. Die Eisenkonstruktionen in Ihrem Zementwerk sind so vorzŸglich und nach
modernen Gesichtspunkten ausgefŸhrt, da§ die Anlage hierdurch einen ganz her-
vorragend guten Eindruck macht. Wie Ihnen bekannt sein wird, hat Ihr Werk ge-
rade fŸr die in Shanghai gebaute Zementfabrik die Eisenkonstruktion und meine
Firma die maschinelle Einrichtung geliefert. Mir ist nun der Gedanke gekommen,
durch kinematographische Aufnahmen im Ausland eine wirksame Reklame her-
bei zu fŸhren.Ç242

TatsŠchlich ist die Zusammenarbeit der beiden Firmen im Vorspann dokumen-
tiert: ÈEisenportlandzementfabrik GutehoffnungshŸtte Oberhausen Aktiengesell-
schaft, Oberhausen/Rheinland, erbaut von der Firma G. Polysius, Eisengie§erei
und Maschinenfabrik, Dessau. Im Betrieb seit FrŸhjahr 1927. LeistungsfŠhigkeit
400 Tonnen Eisenportlandzement tŠglich.Ç Allerdings empfanden die verantwort-
lichen Herren der GutehoffnungshŸtte schon Mitte der 30er Jahre diesen Hinweis
als stšrend, wie im †brigen auch die ihrer Meinung nach im Film Ÿberbewertete
Maschinendarstellung. 243 Die Finanzierung der Produktion war keineswegs so un-
problematisch, wie es zunŠchst den Anschein hatte. ZunŠchst erklŠrte sich die Gu-
tehoffnungshŸtte bereit, ein Drittel der Kosten zu Ÿbernehmen.244 Als jedoch die
Firma Polysius darauf bestand, dass im Hinblick auf den fŸr beide Seiten gleicher-
ma§en erzielbaren Propagandagewinn auch die Kosten dementsprechend umge-
legt werden sollten 245, lehnte die GutehoffnungshŸtte jegliche Beteiligung an den
Kosten ab.246 Offenbar um einem Ausstieg des Oberhausener Unternehmens vorzu-
beugen, lenkte die Firma Polysius ein und sandte schlie§lich einen Entwurf fŸr die
Beschriftung des gemeinsamen Films an die Leitung der GutehoffnungshŸtte.247

Eisenportlandzement  ist ein Beispiel dafŸr, dass im Zeichen Taylors und
Fords auch die deutsche Gro§industrie zu amerikanischen Dimensionen aufbrach
und die umfassende Rationalisierung des Betriebs zum Gebot der Stunde wurde.
Ganz in diesem Sinne spielt in diesem Film die Darstellung der Arbeit im tradi-
tionellen Sinne eine untergeordnete Rolle. Nur zu Beginn, wŠhrend des Abstiches

242 RWWA, 400109/3, 78, 8. 7. 1927.
243 Vgl. RWWA, 400109/10, 19, 27. 7. 1936.
244 Vgl. RWWA, 400109/3, 73, 29. 7. 1927.
245 Vgl. RWWA, 400109/3, 69, 24. 9. 1927.
246 Vgl. RWWA, 400109/3, 68, 1. 10. 1927.
247 Vgl. RWWA, 400109/3, 44Ð48, 4. 2. 1928.
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am Hochofen und beim Granulieren der Schlacke, sind Arbeiter bei schmutzigen
und kšrperlich anstrengenden TŠtigkeiten zu erkennen. Im †brigen sind sie aus
den Bildern verbannt oder nur in kontrollierender TŠtigkeit, als einsame Figuren
in aufgerŠumten und menschenleeren MaschinenrŠumen, zu entdecken. Selbst
am Ende des Films, beim EinfŸllen des Zements in SŠcke, wird auf die notwendi-
ge PrŠzision und die erforderliche †berwachung einer mit modernen Waagen
ausgestatteten AbfŸllvorrichtung hingewiesen. Der Verein deutscher Eisenport-
landzement-Werke in DŸsseldorf attestierte der GutehoffnungshŸtte, der Film sei
Èsowohl in seiner technischen AusfŸhrung wie in didaktischer Hinsicht vorzŸg-
lich gelungenÇ248, und erwog, ihn der Zementfabrik in Gelsenkirchen-Schalke vor-
zufŸhren. Belegt ist ein Vortrag an der UniversitŠt Halle, in dessen Rahmen der
Film vorgefŸhrt wurde 249; darŸber hinaus ist nicht mehr zu rekonstruieren, vor
welchem Publikum und zu welchen AnlŠssen der Film gezeigt wurde.

Die Darstellung modernster Technik, die bei der Industrie auf gro§e Resonanz
stie§, entspricht dem Werbekonzept des Films. Damit korrespondiert auch die
Ausklammerung der konkreten ArbeitslŠufe, die den Menschen am Arbeitsplatz,

248 RWWA, 400109/3, 30, 2. 7. 1928.
249 Vgl. RWWA, 400109/3, 9, 26. 11. 1926.

Eisenportlandzementfabrik GutehoffnungshŸtte Oberhausen . 1928
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seine Anstrengungen, seine Persšnlichkeit oder gar seine Interessen ins Bild ge-
rŸckt hŠtten. Um so bemerkenswerter, dass die Arbeiter Ð gegen die Absichten des
Films, der das Gesamtbild eines kontinuierlichen und wohlgeordneten Produkti-
onsablaufs liefern will Ð auf die Anwesenheit der Kamera neugierig reagieren,
solange sie nicht beim Warten einer Maschine gezeigt werden. Die intensive Kon-
zentration auf das WerkstŸck, die in vielen Filmen zum Maschinenbau auf den Ar-
beitergesichtern abzulesen ist, die Aufmerksamkeit bei der PrŠzisionsarbeit an
komplexen Maschinen Ð all dies wird hier nicht genutzt: offenbar, weil es um Ze-
ment, also um einen Baustoff geht, dessen Herstellung ohnehin weitgehend der
Automation und der Massenproduktion unterliegt. Erst die Bilder am Schluss des
Films, in denen zahlreiche Arbeiter beim Verpacken und Verladen der ZementsŠ-
cke gezeigt werden, zeigen kšrperliche Anstrengung und Bewegung ebenso wie
die Kommunikation der Arbeiter untereinander; in ihnen kšnnen sich die Akteure
wiedererkennen, sie scheinen das Bild von entfremdeter Arbeit zu dementieren.

Die strategischen †berlegungen der GutehoffnungshŸtte, sich vor- und nachge-
lagerte Produktionsstufen und somit weitere Betriebe der Stahlproduktion einzu-
verleiben, zeigen sich in den facettenreichen TŠtigkeitsfeldern, die sich in den
IndustrieÞlmen der GutehoffnungshŸtte widerspiegeln. Im Zuge der Rationalisie-
rungs- und Expansionsbestrebungen der Zwischenkriegszeit, bedingt durch die
raschen Fortschritte der Mechanisierung, entstand ein gro§er Stahlkonzern, der

Eisenportlandzementfabrik GutehoffnungshŸtte Oberhausen . 1928
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seinem Werk Kohlezechen, Kokereien und Walzwerke angliederte. Vom BrŸcken-,
Schleusentoren- und Schiffsbau bis hin zur Konstruktion einer Eisenportland-
zementfabrik und deren Produktion sollten mšglichst alle ArbeitsgŠnge von der
Gewinnung und Verarbeitung des Rohstoffs bis zur Fertigung von Maschinentei-
len einbezogen werden.

Ausdruck dieser horizontalen und vertikalen Integrationsstrategie ist der 1931
entstandene Film Das Drahtwalzen bei der GutehoffnungshŸtte Oberhau-
sen. Belegt ist nur, dass eine Firma Schloemann aus DŸsseldorf den Auftrag er-
teilte, die Drahtstra§e der GutehoffnungshŸtte im Walzwerk Neu-Oberhausen zu
Þlmen.250 Weitere Informationen Ÿber Produktion und Rezeption des Films sind
nicht Ÿberliefert. Wie aus dem Titel hervorgeht, handelt es sich um die Darstel-
lung eines typischen Produktionsprozesses. In chronologischer Abfolge beobach-
tet der Film die unterschiedlichen Produktionsstufen vom Eintreffen der Stahlblš-
cke aus dem Blockwalzwerk bis zur Fertigung und Verpackung des Drahtes. Der
Draht avanciert hier zum ÝStarÜ Ð nachdem zuvor der Konstruktion eines Schiffes,
einer BrŸcke oder einer neuen Maschine der Vorrang gebŸhrte, weil ihr ein beson-
derer ReprŠsentationswert beigemessen wurde. Nun kommen die einzelnen Pro-
duktionsstufen und ihre Materialien, Draht und Schrauben, zu ihrem Recht.

Noch heute beeindrucken die durch den glŸhenden Stahl entstehenden
Schwarzwei§-Kontraste und die von Maschinen und Menschen in einem Bewe-
gungsßuss gehaltenen DrahtstrŠnge in den Fabrikhallen. Anders als in den nahe-
zu menschenleeren Fabrikhallen der Zementproduktion steht hier die Darstellung
von Menschen und ihrer Arbeit mit Maschinen im Mittelpunkt. Abgesehen von
einer Sequenz, in der laut Zwischentitel die EinfŸhrung einer neuen, Èkontinuier-
lichen Stra§eÇ als technische Neuerung fŸr das Drahtwalzen hervorgehoben wird
und die menschliche Arbeitskraft offenbar ŸberßŸssig geworden ist, zeigen vor
allem die Bilder von den TŠtigkeiten in der Fertigungsstra§e Arbeiter in monoto-
nen BewegungsablŠufen, die beim Umwalzen der glŸhenden DrahtstrŠnge den
Rhythmus bestimmen. Gefordert ist neben dem entschlossenen und konzentrier-
ten Zupacken mit einer Zange beim Austritt des Drahtes auch das geschickte Wei-
terleiten des glŸhenden GestŠnges in den nŠchsten Abschnitt der Fertigungsstra-
§e. Die Drehbewegungen des Arbeiters um 180 Grad setzten, so wird deutlich,
eine besondere physische Belastbarkeit voraus. Die Arbeiter wirken in ihren Be-
wegungen sehr routiniert, aber die Schlussfolgerung drŠngt sich auf, dass sich
diese TŠtigkeit bei lŠngerer AusfŸhrung ermŸdend auf Kšrper und Geist auswir-
ken muss. Die Arbeiter unterliegen vollstŠndig dem Rhythmus der Maschine; ihr
Aktionskreis beschrŠnkt sich auf einen knappen Quadratmeter.

Mensch und Maschine, Natur und Technik

Wie in vielen Zweigen der weiterverarbeitenden Stahlindustrie der 20er Jahre
fŸhrt die EinfŸhrung der Èkontinuierlichen Stra§eÇ zu einer Beschleunigung des
Drahtdurchlaufs Ð bei einer Vermehrung sich wiederholender mechanischer Vor-
gŠnge und steigenden Anforderungen an die KonzentrationsfŠhigkeit der Arbei-

250 RWWA, 400109/8, 24. 7. 1931.
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ter. Alf LŸdtke konstatiert im Maschinenbau seit Mitte der 20er Jahre eine Ver-
schiebung zur Arbeit mit Maschinen Ð ein Prozess, der die individuelle Leistung
zugunsten mechanisierter AblŠufe immer mehr zurŸckdrŠngt. 251 Bei Transport-
vorgŠngen sind nun Geschicklichkeit und Routine gefordert, wie die Aufnah-
men von Walzern an ihren Maschinen vor Augen fŸhren. Dabei gibt der Film die
geforderte Norm als NormalitŠt aus: Unkoordinierte BewegungsablŠufe, die Un-
geschicklichkeiten weniger routinierter Arbeiter oder gar UnfŠlle mit Verlet-
zungsfolgen werden selbstverstŠndlich nicht gezeigt, so dass die Bilder eine ge-
reinigte RealitŠt prŠsentieren, die als Orientierungshilfe und gŸltiger Ma§stab
fŸr den Produktionsalltag gelten soll. Auf diesem Weg konnte den Arbeitern
ihre TŠtigkeit subtil als Idealzustand vor Augen gefŸhrt werden, ohne dass man
auf die Ÿblichen schriftlichen oder mŸndlichen Anordnungen angewiesen war.
Die stereotyp gehaltenen Aufnahmen Ÿbernahmen so eine Disziplinierungs-
funktion, die durch ihre Anschaulichkeit, Eindeutigkeit und Klarheit unterstŸtzt
wurde.

Arbeitsverrichtungen, in die Menschen eingebunden sind, werden zumeist in
einer Halbtotalen, neue Maschinenteile in Gro§aufnahme gezeigt. Gro§aufnah-
men von Gesichtern, die sich im SpielÞlm immer mehr durchsetzen, fehlen in die-
sem wie auch in anderen IndustrieÞlmen. Sie hŠtten vermutlich den Eindruck ei-
nes relativ sauberen und risikofreien Arbeitsplatzes gestšrt; Kameraeinstellungen,
die zu den Arbeitern Distanz halten, werden daher bevorzugt. Saubere WerktŠti-
ge und saubere Maschinen signalisieren, dass alle Anordnungen und Vorgaben
mit gro§er Disziplin ausgefŸhrt werden. Die Darstellung der tristen und mŸhe-
vollen Alltagsroutine wird ausgespart, damit das Bild eines modernen, perfekt
funktionierenden Betriebes nicht gefŠhrdet wird. Daher heben die Aufnahmen die
KonzentrationsfŠhigkeit und Sicherheit der Werksangehšrigen hervor.

FŸr den Betrachter resultiert daraus eher ein Šsthetischer Gewinn als das Be-
dŸrfnis, sich mit den Schwierigkeiten und Problemen industrieller AblŠufe kri-
tisch auseinanderzusetzen. Die erfolgreiche Meisterung von Problemsituationen
in der Schwerindustrie wird zum Beweis dafŸr, dass die Natur gebŠndigt und
den BedŸrfnissen des Menschen unterworfen werden kann. Technische Verfahren
suggerieren den Umgang mit kontrollierten und Ÿberschaubaren Naturgewalten.
In Das Drahtwalzen bei der GutehoffnungshŸtte Oberhausen  sind es die
Handhabung, der Transport und die Formung schwerer Stahlblšcke am Ofen, die
es dem Betrachter ermšglichen, die Arbeiter zu bewundern Ð und gleichzeitig die
Belastung zu ignorieren, der sie ausgesetzt sind. ÈSujets aus der Schwerindustrie,
und hier wieder Schmelz- und Gie§prozesse, wurden deshalb fraglos nicht zufŠl-
lig zu bevorzugten Symbolen der Industrie. Jahreskalender und Sylvesterausga-
ben wiederholten in unendlicher Monotonie immer wieder die Funkenregen, die
aussprŸhen, wenn Sauerstoff in die Stahlschmelze eingeblasen wurde.Ç252 So be-
drohlich teilweise die Bilder der Naturgewalten scheinen Ð sie zeigen nichts ande-
res als ihre Beherrschbarkeit. Die vereinten Anstrengungen von Direktion und In-
genieuren, von Meistern, Vorarbeitern und Arbeitern vor Ort ÝbŠndigenÜ den
Stahl und den glŸhenden Eisenßuss. Was vor und nach den ArbeitsvorgŠngen ge-

251 Vgl. LŸdtke 1986, S. 116.
252 LŸdtke 1986, S. 117.
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schieht, entzieht sich der Aufmerksamkeit der Kamera. Zu dunkle InnenrŠume
erleichtern die Entscheidung fŸr die Produzenten, sich auf den spektakulŠren und
triumphalen Funkenregen zu konzentrieren.

In Der schaffende Rhein  (1931) steht die Nutzbarmachung des Rheins als ei-
nes funktionalen, den BedŸrfnissen der Industrie gerechten Transportweges im
Mittelpunkt. Daher ist es diesmal der Verein zur Wahrung der Rheinschifffahrts-
interessen in Duisburg, der als Auftraggeber des Films die Interessen der Indus-
trie vertritt. Auch der Ausbau der HŠfen und die Beschleunigung des GŸtertrans-
ports liegen ganz im Interesse der GutehoffnungshŸtte, die fŸr die Stahlproduk-
tion immer stŠrker auf den Import von Erzen und den schnellen Umschlag von
Kohle angewiesen ist. Nicht zuletzt das fŸr den Zechenbau benštigte Holz Þndet
seinen Weg auf Schiffen vom Oberrhein zum Ruhrgebiet.

Dominieren zu Beginn des Films Naturimpressionen, die das ÝWesenÜ und den
ÝReichtumÜ des Rheins noch in seiner natŸrlichen Gestalt suchen, so wird der
Fluss im weiteren Verlauf unter dem Aspekt der Verkehrsleistung und der Indus-
trieproduktion betrachtet. WindmŸhlen signalisieren den Umbruch zur Neuzeit:
von den mittelalterlichen EnergietrŠgern Wind und Wasser hin zu neuzeitlichen
Ressourcen wie Kohle und Erdšl. Die Energie der WindmŸhle dient noch dem
unmittelbaren Verbrauch. Der Film hebt die der Natur abgerungene Autonomie
gegenŸber den Ÿberholten Energien mit trickgraÞschen Mitteln hervor: Kohle
kann auf Halde produziert und gelagert werden und sorgt dafŸr, die Energiebe-
dŸrfnisse des Menschen dauerhaft zu befriedigen.

Die Erforschung, Bearbeitung und BŠndigung neuer EnergietrŠger verŠndern
das VerhŠltnis des Menschen zur Natur auf grundlegende Weise: Natur wird zum
blo§en Energielieferanten. Es ist nicht mehr die Religion, die das VerhŠltnis zwi-
schen der Natur und der Lebenswirklichkeit der Menschen regelt, sondern allein
die Technik. Was die IndustrieÞlme zu optimistischen Bildern inspiriert, veran-
lasst den Philosophen Martin Heidegger in dieser Zeit zu grundlegendem Um-
denken, zu verstšrenden Gedanken Ÿber das Ende mythischer, spiritualistischer
oder religišser Welterfahrung und den tiefgreifenden Wandel im menschlichen
VerhŠltnis zur Natur. 253

Der schaffende Rhein  ist Ausdruck dieses neuen WeltverhŠltnisses, das die
Natur auf FunktionalitŠt, auf reine Mittel-Zweck-Relationen reduziert. Funktiona-
litŠt eliminiert das Besondere zugunsten des Allgemeinen und Typischen Ð mit
dem Ergebnis, dass auch die Bilder, hier die Ansichten des Rheins und seiner Ha-
fenanlagen, funktional, austauschbar und beliebig werden. Die Darstellung von
Schiffen, die be- oder entladen werden Ð populŠrer Code fŸr Ýlebendige Hafenar-
beitÜ Ð wird der Standardisierung unterworfen, gerŠt zur Schablone. Besonders in
den abstrakten Statistiken und Graphiken zeigt sich, dass die Beziehung des Men-
schen zum Rhein unter den Bedingungen des Industriezeitalters den Kriterien des
Planens und Rechnens folgt. In der Episode Ÿber den Getreidetransport werden
ausschlie§lich Mengen, Einlagerungsmšglichkeiten und Verbrauchsquoten thema-
tisiert; Natur wird in Zahlen Ÿbersetzt, quantifiziert und kalkulierbar gemacht.

Neben den Au§enansichten der Friedrich-Alfred-HŸtte der Friedrich Krupp
A. G. in Rheinhausen, der Niederrheinischen HŸtte (Vereinigte Stahlwerke) in

253 Vgl. Seubold 1986, S. 35.
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Duisburg-Hochfeld, der Hochofenanlage der Mannesmannršhren-Werke in Duis-
burg-Wanheim wird wieder der Stapellauf eines Kanalkahns auf der modernsten
Rheinwerft Walsum (GutehoffnungshŸtte) gefeiert. Die Zwischentitel spekulieren
darauf, den genannten Firmen eine Þnanzielle Beteiligung zu entlocken. Die Gu-
tehoffnungshŸtte spendet 500 RM254, um einen Teil der Produktionskosten von
24 000 Mark abzudecken Ð der Rest soll durch SonderbeitrŠge der Vereinsmitglie-
der und von interessierten Wirtschaftsunternehmungen aufgebracht werden. 255

Der Film handelt von den industriellen Ballungsgebieten zwischen Basel und Rot-
terdam, aber er soll Ènicht in Filmtheatern gezeigt werden, sondern wirtschaftli-
chen und wissenschaftlichen Vereinen zur VerfŸgung gestellt werden.Ç256 Das mo-
derne Marketing nimmt seinen Anfang, aber noch gibt es keine moderne Medien-
šffentlichkeit. Man will GeschŠfte machen. IndustrieÞlme sind dafŸr nŸtzlich,
aber das volle Vertrauen der Akteure genie§en sie noch nicht.

254 Vgl. RWWA, 400109/7, 15, 17. 6. 1931.
255 Vgl. RWWA, 400109/7, 16, 17. 7. 1931.
256 RWWA, 400109/7, 16, 17. 7. 1931.
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Thomas Elsaesser

Die Stadt von morgen.
Filme zum Bauen und Wohnen

Am 24. Juni 1932 zeigte De Uitkijk, ein Amsterdamer Kino, Die Stadt von Mor-
gen. Ein Film vom StŠdtebau  (1930). Ein eher trockener LehrÞlm, von einem un-
bekannten Regisseur, der Beschreibung nach an ein Spezialistenpublikum von
Stadtplanern und Architekten adressiert. Dennoch ist die Wahl verstŠndlich: Zum
einen haben gerade die Niederlande einen wichtigen Beitrag zur modernen Stadt-
planung geliefert, zum anderen war zu diesem Zeitpunkt nur noch in Deutsch-
land die Verbindung von Architekturavantgarde und Filmavantgarde so eng wie
in Rotterdam oder Amsterdam. 1930 drehte die Prometheus-Film unter der Regie
von Albrecht Viktor Blum den KurzÞlm HollŠndische Reise , Ÿber Rotterdam
und Amsterdam. Am 2. Oktober 1931 zeigte die niederlŠndische Filmliga, anlŠss-
lich ihres JubilŠums-Programms È100 weken UitkijkÇ, die FilmeB‰tir  (FR 1931)
von Pierre Chenal und Heinrich Hausers in Chicago gedrehten QuerschnittÞlm
Weltstadt in Flegeljahren  (1931), und zwar in Zusammenarbeit mit der Ver-
eeniging Architecten-Kern de 8.

NatŸrliche VerbŸndete?

WŠhrend ÝBauenÜ meist mit der expressionistischen Filmarchitektur der frŸhen
20er Jahre verbunden wird, ist ÝWohnenÜ im Weimarer Film wesentlich bestimmt
durch die Situation in den Gro§stŠdten der Nachkriegsgesellschaft. Die damit as-
soziierten Begriffe des Mietshauses und der Stra§e, des Hinterhofs und der Hy-
giene, des Sexualverhaltens und der Prostitution, von KŸche, Kindern und Krank-
heit gehšren zum Standard-Repertoire des Weimarer Films der ÝNeuen Sachlich-
keitÜ und bezeichnen fŸr manche Historiker fast sein SpeziÞkum.257 ÝWohnenÜ
wird vor allem mit dem StŠdteÞlm in Verbindung gebracht, mit Walter Rutt-
manns Berlin. Die Sinfonie der Grossstadt  (1927), A. V. Blums Im Schatten
der Weltstadt  (1930), Slatan DudowsZeitprobleme. Wie der Arbeiter wohnt
(1930) oder HausersWeltstadt in Flegeljahren. Ein Bericht Ÿber Chicago
von 1931. Nimmt man die beschaulichen oder sich historisch gebenden StŠdtebil-
der258, die nŸchternen Schilderungen des Stra§enlebens (Markt in Berlin , 1929,
Wilfried Basse) sowie den sozialkritischen Film Ums tŠgliche Brot É Hunger
in Waldenburg  (1929, Phil Jutzi) dazu, ergibt sich eine Vielzahl von Genres und
Subgenres rund um das Thema ÝArchitektur, Stadt, WohnenÜ im weiteren Sinn.

BeschrŠnkt man sich aber darauf, unter ÝBauen und WohnenÜ allein die Filme
in Betracht zu ziehen, die auf fiktionale Handlung verzichten und entweder die

257 Vgl. Kaes 1999.
258 Vgl. den Beitrag von Jeanpaul Goergen Ÿber den StŠdteÞlm in diesem Band, S. 151ff.
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moderne Architektur oder ihre Konzepte des StŠdtebaus und der Wohnungspoli-
tik explizit als Thema haben, so fŠllt auf, wie wenig filmisches Material dazu bis-
her bekannt ist. Dies ist erstaunlich angesichts der Bedeutung der modernen Ar-
chitektur in Deutschland fŸr die internationale Geschichte der Stadtplanung so-
wie des unter Architekten, Urbanisten und politischen Reformern in den Jahren
nach dem Ersten Weltkrieg immer wieder geŠu§erten Interesses am Film als Do-
kumentations- und Informationsmedium. Abgesehen von einzelnen Einstellun-
gen Ð etwa in Wie wohnen wir gesund und wirtschaftlich?  (1928),Was wir
schufen  (1928) und in Die Stadt von Morgen Ð scheinen die bedeutenden Ex-
perimente im Siedlungsbau wie z. B. die Wei§enhofsiedlung in Stuttgart, das
Gro§projekt Onkel Toms HŸtte in Berlin-Zehlendorf, die Wei§e Stadt in Berlin-
Reinickendorf, die Berliner Siemensstadt, die GartenstŠdte und Siedlungen in
Tšrten bei Dessau und anderswo Þlmisch fast gŠnzlich undokumentiert geblieben
zu sein. Erst 1967 wurde zur Wei§enhofsiedlung ein DokumentarÞlm gedreht,
(Stuttgart, Weissenhofsiedlung 1927: Architektur als Herausforderung ,
Gisela Reich), in dem Zeitzeugen befragt, allerdings kein historisches Filmmate-
rial benutzt wurde.

Dies mag mit der lŸckenhaften †berlieferung, vielleicht auch mit der spŠrli-
chen Erschlie§ung nicht-fiktionalen Materials in den Archiven zusammenhŠngen.
Entscheidend aber scheint ein Problem grundsŠtzlicher Art, dass nŠmlich das
VerhŠltnis von Architektur und Film lange Zeit innerhalb der Diskussion um
Avantgarde, Dokumentarfilm und Moderne zu eng gesehen wurde. Einerseits
konzentrierte man sich auf die wenigen Filmavantgardisten, die Architekturfilme
gemacht haben, allen voran Hans Richter.259 Andererseits vernachlŠssigte man
beim Thema ÝBauen und FilmÜ (ÝFilmarchitekturÜ, ÝGebaute IllusionenÜ260) den
Aspekt ÝWohnen und FilmÜ, verstanden als soziales Problem der Gro§stadt, das
sowohl in Spiel- wie auch Dokumentarfilmen aufgegriffen wurde. 261 Dies hat
dazu gefŸhrt, dass eine Reihe von Filmen wenig oder gar nicht berŸcksichtigt
wurden, deren visuelles Material zwar nicht in Form von Filmen Ÿberliefert ist,
jedoch zu diesem Komplex Aufschluss geben kann. So wurden Standkader aus
Filmen und BŸchern, z. B. namhafter Architekten und KŸnstler wie Gropius, Mo-
holy-Nagy, Mies van der Rohe, Richter, Taut, Mendelsohn als Fotos reproduziert.
Denn entscheidend fŸr den Komplex ÝBauen und WohnenÜ in der Weimarer Re-
publik ist ein Medienkonzept, in dem ÝFilmÜ eine wichtige, aber nicht ausschlie§-
liche Rolle spielt. Die wenigen Filme, die sich explizit mit Bauen und Wohnen
befassen, erhalten aus dieser Perspektive einen besonderen Stellenwert. Ihre Pro-
duktionsbedingungen und Zirkulationspraktiken, denen sie ihre Form mehr ver-
danken als einem individuellen KŸnstlerwillen, fordern zu nicht weniger auf, als
das Konzept der Autoren-Avantgarde im Hinblick auf den Dokumentarfilm neu
zu fassen.

Der ÝklassischeÜ DokumentarÞlm der 20er Jahre wird meist am Avantgardebe-
griff der Filmemacher festgemacht und so Ÿber Autor und FilmŠsthetik deÞniert.
Einige unter dem Einßuss der Architekten-Avantgarde gemachten Filme fŸgen

259 Vgl. Janser/RŸegg 2001.
260 So der Titel von Weihsmann 1988.
261 Vgl. Leonard 1977.
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sich jedoch nicht in diese Einordnung, weder genremŠ§ig, weil sie keine Doku-
mentarÞlme, noch produktionsgeschichtlich, weil sie keine KulturÞlme sind. Au-
§erdem werden sie auch dem stilistischen Anspruch an avantgardistische Film-
kunst nicht gerecht.

Dies legt nahe, dass ihre innere formale Logik und ihre Šu§eren Entstehungs-
grŸnde noch nicht adŠquat erfasst sind. Hier gilt es, drei Ebenen miteinander ins
VerhŠltnis zu setzen: den Auftraggeber, den Anlass und die Anwendung des
Films. Die erhaltenen Filme mŸssen daher erst einmal unter dem Sammelbegriff ei-
ner besonderen Medien-…ffentlichkeit betrachtet werden oder, wie man es damals
vielleicht formuliert hŠtte, unter dem Aspekt der Propaganda, Ausstellung und
Werbung. Dabei ist mit ÝAnwendungÜ nicht nur ein Publikum im Kino gemeint;
impliziert sind auch die Institutionen, Multiplikatoren und Betroffenen, die durch
die Filme angesprochen, mobilisiert oder Ÿberzeugt werden sollten. In diesem Zu-
sammenhang wŠre dann die regionale und politische Dynamik des sozialen Woh-
nungsbaus nach dem Krieg zu diskutieren, die den jeweiligen Kategorien erst ihre
zeitgeschichtlichen Konturen geben und ihr polemisch-diskursives GefŠlle ein-
schreiben kann. In Deutschland wŠre z. B. zwischen StŠdten wie Stuttgart, Karlsru-
he, Frankfurt und Berlin zu unterscheiden, die alle als Zentren der modernen Ar-
chitektur und des StŠdtebaus galten, deren Projekte, Persšnlichkeiten und Realisie-
rungsmšglichkeiten jedoch jeweils unterschiedlichen Bedingungen unterlagen.

Das Neue Bauen

Das Thema ÝBauen und WohnenÜ wurde gerade in Deutschland durch die Archi-
tekturavantgarde ma§geblich geprŠgt. Der Begriff des ÝNeuen BauensÜ bezeichnet
dabei bekanntlich die deutsche Variante des ÝInternational StyleÜ, d. h. der nach
dem Ersten Weltkrieg zuerst in West-Europa, hauptsŠchlich in den Niederlanden,
aufkommenden Stršmungen des Funktionalismus, Rationalismus und der Sach-
lichkeit in der Architektur und im StŠdtebau. Getragen von Architekten und Pla-
nern, die sich modernen Baumaterialien wie Beton und Glas sowie industriellen
Fertigungsmethoden und Produktionsweisen wie der Modularisierung und Typi-
sierung verpßichtet fŸhlten, zeichnete sich das ÝNeue BauenÜ in Deutschland vor
allem durch sein soziales Engagement aus, d. h. seine SolidaritŠt mit der arbeiten-
den Bevšlkerung in den Gro§stŠdten und sein Verantwortungsbewusstsein fŸr
die Konsequenzen der Massengesellschaft.

Um sich die Bedeutung des Neuen Bauens zu vergegenwŠrtigen, bedarf es ei-
ner kurzen Schilderung der Situation Anfang der 20er Jahre in Deutschland im
Hinblick auf eines der grš§ten Probleme der jungen Weimarer Republik: die
Wohnungsnot in den StŠdten, vor allem in Bezug auf die arbeitende Bevšlkerung,
deren Einsatz in Fabriken und im Dienstleistungsbereich den wirtschaftlichen
Wiederaufbau ermšglichen sollte. Um diese Herausforderungen bildeten sich
einerseits divergierende politische Fronten, andererseits in stŠdtebaulichen und
architektonischen Fachkreisen eine mehr oder weniger unangefochtene †berein-
stimmung: Den Arbeiterfamilien und den sozial schwŠcheren Teilen der Bevšlke-
rung mussten andere Wohnmšglichkeiten geboten werden als z. B. die berŸchtig-
ten Berliner Mietskasernen aus den GrŸnderjahren. Die wichtigste politische Ent-
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scheidung war das Wohngesetz von 1919, das jedem BŸrger das Recht auf eine
Wohnung zusicherte. Die wichtigste škonomische Voraussetzung zur Verwirkli-
chung dieses Rechts war die EinfŸhrung der Hauszinssteuer.

Die Siedlungsbaufrage drŠngte besonders in schnell expandierenden Gro§stŠd-
ten wie Berlin und bei solchen mit einem historischen Kern wie Frankfurt/M.
zum Handeln. Politisch blieben gro§ angelegte Bauprojekte, insbesondere diejeni-
gen, die durch die šffentliche Hand Þnanziert wurden, kontrovers und brisant.
Die meist sozialdemokratisch ausgerichteten Stadtverwaltungen sahen sich von
zwei Seiten angegriffen: von nationalkonservativen KrŠften wegen der Hauszins-
steuer, die vor allem HauseigentŸmer und Grundbesitzer traf, und von der kom-
munistischen Linken, die das Anlegen von SatellitenstŠdten am Stadtrand als
konterrevolutionŠr betrachtete, da diese Siedlungen mit ihren GŠrten und GrŸn-
anlagen die Arbeitermassen zum KleinbŸrgertum verfŸhrten und sie so fŸr den
Klassenkampf verloren gingen. In Slatan Dudows Zeitprobleme. Wie der Arbei-
ter wohnt  von 1930 werden unter dem Titel ÈUnŸberbrŸckbare GegensŠtzeÇ
arm und reich einander gegenŸbergestellt. Zwischen den Moabiter Mietskasernen
und den Dahlemer und Charlottenburger Villen zeigt Dudow 10 Sekunden lang
Bilder der Britzer Hufeisensiedlung, also genau den vom Neuen Bauen favorisier-
ten Siedlungstyp. Impliziert wird, dass diese Neubauten fŸr den Mittelstand, fŸr
ÝSnobsÜ und Intellektuelle, aber nicht fŸr Arbeiter gedacht sind.

Dagegen sahen BefŸrworter des Neuen Bauens die moderne Gro§stadt als Gan-
zes, als Lebenszusammenhang, den sie neu zu gestalten suchten. Dies sollte so-
wohl mittels stŠdtisch geplanten Siedlungsbaus als auch durch Bauten aus šffent-
licher Hand geschehen Ð wie Gro§markthallen, Schulen, SchwimmbŠder Ð oder
durch ReprŠsentationsgebŠude, die den modernsten architektonischen Anforde-
rungen entsprechen sollten, wie z. B. RathŠuser oder Bibliotheken.

Dabei war die Wohnpolitik, mit ihrem Ruf nach billigen, mietgerechten Woh-
nungen, gebaut nach den neuesten ergonomischen und heliotropischen Prinzi-
pien, ausgedrŸckt im Ruf nach ÝLicht, Luft und SonneÜ, modern in ihren Design-
Zielen und sozial in ihrem škonomischen und emanzipatorischen KalkŸl. Wenn
man sich also unter dem Neuen Bauen vor allem jene Bestrebungen vorzustellen
hat, die die neuen Errungenschaften der Technik im Bauwesen, z. B. den Eisenbe-
ton, ausnutzten, um mit schnelleren und (dank vorgefertigter Teile) auch billige-
ren Baumethoden neue Bausubstanz zu schaffen, so bestand das ideelle Ziel in
der Entwicklung von architektonischen EntwŸrfen und planerischen Konzepten,
die eine qualitativ hohe Wohn- und Lebenswelt schaffen konnten.

Die Stadt von Morgen. Ein Film vom StŠdtebau  (1930) war nicht der erste
Film, der diesen Geist zum Ausdruck brachte, wohl aber einer der wichtigsten
unter denen, die sich unmissverstŠndlich den ReformbemŸhungen des urbanen
Raums verpßichtet sahen. Im Herbst 1929 hatten sich der Stadtplaner Maximilian
von Goldbeck und sein Freund Erich Kotzer zusammengetan, um im Auftrag des
preu§ischen Wohlfahrtsministeriums und mit UnterstŸtzung der Reichsbahn die-
sen Film zu drehen. Sie genossen dabei die UnterstŸtzung einer Reihe namhafter
Berliner Architekten und StŠdteplaner. Ebenso konnten sie Ð ein entscheidender
Beitrag, wie sich herausstellen sollte Ð auf die professionelle UnterstŸtzung des
Svend Noldan Filmstudios rechnen, das fŸr seine Trickaufnahmen bei KulturÞl-
men international bekannt war.
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Mehrere Elemente des Films verweisen auf das Neue Bauen: Der auf das Pla-
nen gelegte Nachdruck im Allgemeinen, sowie der Schriftzug der Titel und Zwi-
schentitel, die Verwendung von GraÞken und der Einsatz von Statistiken im Be-
sonderen. Ein historischer Abriss des ungeplanten Wachstums der StŠdte malt im
ersten Teil die Folgen eindringlich aus: †berfŸllte MietshŠuser (ÈUnter einem
Dach in London: 8 Bewohner, in Berlin: 77 BewohnerÇ), Schulwege von Kindern
kreuzende Eisenbahnlinien, zu Explosionen fŸhrende Gasometer in Wohngebie-
ten, Fabriken neben Friedhšfen, ru§ig-verqualmte Hinterhšfe und Balkonßuch-
ten: so ÝblŸht und gedeihtÜ die Gro§stadt zum ProÞt der wenigen und Verderben
der vielen. Die Bilder Ð teils Film, teils einmontierte Fotos Ð sind in ihrer knappen,
aber dokumentarischen Dichte sorgfŠltig ausgewŠhlt und von gro§er Aussage-
kraft. Der Gestus der BeweisfŸhrung demonstriert mehr, als dass er anklagt, Men-
schen bleiben Typen und werden nicht zu Individuen. Der Kapitalismus als sol-
cher ist weder benannt noch dient er als Kausalzusammenhang oder treibende
Kraft zur ErklŠrung der MissstŠnde.

Im zweiten Teil, Ÿberschrieben ÈNicht so Ð sondern soÇ werden dann die Vor-
teile der Landplanung und die Prinzipien der neuen Stadtplanung dargestellt.
Man sieht Modelle neuer Stadtgebiete, in SandkŠsten entstehende TrabantenstŠd-
te, und in den Zwischentiteln werden neue Gesetzgebungen und gesamtplaneri-
sche Interventionen gefordert.

Zeitprobleme. Wie der Arbeiter wohnt . Slatan Dudow. 1930



Die Stadt von Morgen. Ein Film vom StŠdtebau .
Maximilian von Goldbeck, Erich Kotzer. 1930
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In seiner Grundstruktur des ÝVorher Ð nachherÜ, ÝNicht so Ð sondern soÜ, aber
auch im Hinblick auf seinen Verwendungskontext kann Die Stadt von Morgen
als durchaus paradigmatisch betrachtet werden Ð man denke an Šhnliche, poli-
tisch motivierte AufklŠrungsfilme in Deutschland zum Thema Hygiene ( Wie blei-
be ich gesund? 1. Teil. Hygiene des hŠuslichen Lebens , 1922), Haushalt (Die
Haarer KŸche , ca. 1927), Stadtplanung und sanierte Wohnviertel (Was wir schu-
fen , 1928), aber auch an den internationalen Dokumentarfilm der 30er Jahre, von
Housing Problems  (GB 1935) bisThe City  (US 1939). Am 1. Februar 1930 in Ber-
lin der Zensur vorgelegt, wurde der Film in mehreren StŠdten Deutschlands ge-
zeigt. Bezeugt ist, dass auch englischsprachige Fassungen im Umlauf waren, was
auf einen (Ÿber die Niederlande hinausgehenden) Vertrieb im Ausland deutet. 262

Die Stadt von Morgen  erlaubt es, ein bislang noch nicht genauer definiertes
Genre des dokumentarischen Films zu rekonstruieren, selbst wenn die dazugehšri-
gen Filme kaum ein Dutzend erhaltener Werke umfassen. Au§er Die Stadt von
Morgen  wŠren hier Fortschritte des Bau- und Siedlungswesens  (1928),Neues
Bauen in Frankfurt a. M. (1927),Die Frankfurter Kleinstwohnung (1928) so-
wie Wie wohnen wir gesund und wirtschaftlich ? (1928), Hans RichtersDie

262 Vgl. Katalognachweise in Filmmuseum, Amsterdam. Mein Dank an Ansje van Beusekom.

Was wir schufen . Hans Fuhrmann. 1928
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neue Wohnung  (1930) und Ella Bergmann-Michels Wo wohnen alte Leute?
(1932) anzufŸhren. Obwohl in Stil und Machart sehr verschieden, sind sie alle dem
Komplex ÝBauen und WohnenÜ (Neues Bauen) zuzuordnen, weil in ihnen auf exem-
plarische Weise das Dokumentieren von sozialen ZustŠnden, das Zeigen von tech-
nischen Prozessen und das Propagieren von architektonischen Lšsungen miteinan-
der verknŸpft sind. Drei weitere Filme befassen sich en passant mit den Wohnpro-
blemen der Metropole: Berlins Entwicklung. Bilder vom Werdegang einer
Weltstadt  (1921), Im Schatten der Weltstadt  (1930) und Zeitprobleme. Wie
der Arbeiter wohnt  (1930). Trotz verschiedener politischer Akzente weichen sie
nicht vom Schema ÝaltÐneuÜ ab. Was das Genre aber letztlich heraushebt und ein ei-
genes Kapitel rechtfertigt, ist weder die besondere ÝdokumentarischeÜ Aussagekraft
der Bilder noch ein besonderer Šsthetischer Anspruch des Regisseurs, sondern der
Umstand, dass die Filme eine Differenzierung des Avantgardekonzepts verlangen,
wenn man dabei ÝFilmÜ, ÝBauenÜ und ÝWohnenÜ als drei gleichberechtigte Begriffe
behandelt. Dabei ist weiterhin zu unterscheiden zwischen Šsthetischer Moderne
und technischer Modernisierung. Auf unsere Fragestellung hin zugespitzt: Erst
eine genauere historische und strategische Verortung der Filme hilft klŠren, ob wir
es mit einer Avantgarde des Autors und der dokumentarischen FilmŠsthetik oder
mit einer Avantgarde des Auftrags, Anlasses und der Anwendung zu tun haben.

Das Neue Frankfurt Ð Markenzeichen einer Medienavantgarde

Das traditionelle Avantgardekonzept um Architektur und Film kann hier nur kurz
skizziert werden. Seit dem berŸhmten Treffen der Architekten des modernen Bau-
ens auf dem Schweizer Schloss La Sarraz im Jahre 1928 (das zur GrŸndung der
ÈCIAM Ð Congr•s Internationaux dÕArchitecture ModerneÇ fŸhrte) und dem im
folgenden Jahr am selben Ort unter derselben Schirmherrschaft veranstalteten Kon-
gress der unabhŠngigen Filmemacher (dem CICI, d. h. ÈCongr•s International du
CinŽma IndŽpendantÇ) gilt es als ausgemacht, dass die Ziele der europŠischen Ar-
chitektenavantgarde und der Filmavantgarde mehr oder weniger identisch waren.
Persšnliche Freundschaften und weitreichende internationale Vernetzungen unter
den Mitgliedern der jeweiligen nationalen Gruppen verstŠrken diesen Eindruck. In
den Hintergrund tritt dabei hŠufig, dass es sich letztlich um recht unterschiedliche
Entwicklungen des Avantgarde-Konzepts handelte. WŠhrend sich die Filmavant-
garde politisch sehr bald polarisierte zwischen einem linken (Hans Richter, Sergej
Eisenstein) und einem rechten FlŸgel (dem Futurismus nahestehende Filmemacher
und Kritiker aus Italien und Spanien), sie jedoch in ihrer Ablehnung der Filmindus-
trie eine geschlossene Front bildeten, waren sich die Architekten eher einig, dass
die Avantgarde sehr wohl mit der Industrie, vor allem dem Bauwesen und der Ma-
terialtechnik zusammenarbeiten mŸsse. Ebenfalls wenig strittig war dabei, dass
formale Abstraktion und funktionale €sthetik ihre sozialen Komponenten nicht
verleugnen dŸrfen. È[Die] Einheit [der CIAM bestand] nicht in der ErfŸllung eines
Šsthetischen Dogmas, sondern im Kampf um bessere škonomische und politische
Voraussetzungen fŸr den sozialen Wohnungs- und modernen StŠdtebau [É].Ç263

263 Hirdina 1991, S. 32.
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Auch was die notwendige Auseinandersetzung der Avantgarde mit der Mas-
sengesellschaft und dem urbanen Leben anging, trafen die Architekten sich in der
†berzeugung, dass nur eine auf die arbeitende Bevšlkerung ausgerichtete Archi-
tektur fŸr die dringend anstehenden Probleme adŠquate Lšsungen habe. Im Ge-
gensatz dazu bestand die filmische Avantgarde auf ihrer ÝUnabhŠngigkeitÜ von
jeglichem Auftraggeber: ÈunabhŠngig von dem zweifelhaften Geschmack der
Menge und der wirtschaftlichen Diktatur der ModeÇ wolle sie jenen Film fšrdern,
der Èim bewegten Bild das festhŠlt, was der inneren Vision des eigentlichen
KŸnstlers entspricht.Ç264 Dieses Pochen auf individuelles KŸnstlertum und die Ab-
kehr vom Massenpublikum stehen den pragmatischen, um nicht zu sagen kom-
promissbereiten Vorgehensweisen gegenŸber, mit denen die Architekten des Neu-
en Bauens ihre Ziele zu realisieren suchten, wobei sie sich dennoch als Avantgar-
de, sowohl innerhalb ihrer Zunft als auch gegenŸber der Gesellschaft, verstanden.

Dies trifft in besonderem Ma§e auf ein Beispiel aus dem oben genannten Film-
Korpus zu, das die einzige grš§ere Initiative des Neuen Bauens darstellt, die tat-
sŠchlich Þlmisch gut vergegenwŠrtigt ist. Sie konzentriert sich weniger auf ein be-
stimmtes Bauprojekt, noch ist sie mit einem bestimmten Filmautor verbunden,

264 Programm ÈGesellschaft Neuer FilmÇ, zit. n. Hirdina 1991, S. 32.
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sondern mit einer Stadt, Frankfurt am Main. Frankfurt war nicht nur Teil des in-
ternationalen Netzwerks der CIAM und stand in engem Kontakt mit StŠdten des
Neuen Bauens wie Rotterdam, Stuttgart, Berlin, Breslau, BrŸnn, Wien, Basel und
ZŸrich. In Frankfurt ergab sich Mitte der 20er Jahre auch eine KonÞguration per-
soneller wie ideeller Art, die den technischen Medien Ð nicht nur den visuellen Ð
einen besonderen Stellenwert zuschrieb. Entscheidend war dabei, dass die ver-
schiedenen Funktionen der Þlmischen Aufzeichnung als Dokumentations-, Infor-
mations- und Werbemittel zwar in beschrŠnkter, aber dennoch innovativer Form
zum Tragen kamen.

Angesichts der SpŠrlichkeit des Filmmaterials zum Neuen Bauen kann die Tat-
sache, dass von dem knappen Dutzend Filmen des Korpus vier bis fŸnf davon ihr
Bestehen dem Neuen Frankfurt verdanken, als Zeichen gewertet werden, dass es
sich hier um eine in sich schlŸssige Offensive handelt. Dabei war es das in Frank-
furt ganz neu durchdachte Konzept des Siedlungsbaus und dessen politische,
technische und stŠdteplanerische Konsequenzen, die den Avantgardecharakter
dieser Offensive ausmachten. Gleichzeitig musste das Neue Bauen dort nicht nur
in architektonischer, sondern auch in politischer und ideologischer Hinsicht ver-
teidigt werden, was bedeutete, dass eine spezielle …ffentlichkeitsarbeit notwendig
war, um die Ziele des Neuen Bauens durchzusetzen und dessen Prinzipien einem
breiteren (Fach- und Laien-)Publikum wirksam zugŠnglich zu machen. Dieser
Umstand, bei dem medienspeziÞsche ErwŠgungen neben die politischen und Šs-
thetischen traten und sich immer auch an konkreten Gegebenheiten und Wider-
stŠnden reiben mussten, soll im Folgenden beleuchtet werden, damit die forma-
len und inhaltlichen Merkmale der uns erhaltenen Filme deutlicher werden. 265

WŠhrend der kurzen Zeit von 1925 bis 1930 war die Stadt Frankfurt das Zen-
trum einer neuen Form von medialer …ffentlichkeit, bei der Stadtplanung und
Architektur, Siedlungsbau und die sich daraus ergebenden Kontroversen zu Ele-
menten eines neuartigen Mediendiskurses zusammenfanden. Eine entscheidende
Rolle spielte dabei die besondere Personenkonstellation eines Stadtplaners und ei-
nes Politikers, der dem Architekten weitreichende Vollmachten gab.

Denn die treibende Kraft und der exponierteste Vertreter des Neuen Bauens in
Frankfurt war zweifellos Ernst May, der dort von 1925 bis 1930 als Stadtbaurat die
Gesamtverantwortung fŸr die neue Stadtplanung Ÿbernahm, nachdem ihn der
SPD-OberbŸrgermeister Ludwig Landmann aus Breslau nach Frankfurt berufen
hatte. Landmann war fŸr seine fortschrittliche Politik Ð insbesondere was Stadt-
planung, Wohnen und Verkehr angeht Ð bekannt, wurde aber aus diesem Grund
auch angefeindet. Im September 1925 konnte das von May in relativ kurzer Zeit
ausgearbeitete Massenwohnungsprogramm vom Stadtrat verabschiedet werden,
nachdem Frankfurt schon vor dem Krieg Agrarland am Niddatal und in den Vor-
orten Ginnheim, Praunheim und Ršmerstadt zur mšglichen Bebauung erworben
hatte. Bei diesen Bauvorhaben, die den Charakter von Mustersiedlungen hatten,
konnten innerhalb von vier Jahren rund 15 000 neue Wohnungen nach den May-
schen PlŠnen gebaut werden, bis dann als direkte Folge der Weltwirtschaftskrise
von 1929 fŸr ein solch ambitioniertes Programm sowohl das Geld wie auch der

265 Zu den in Frankfurt gedrehten Filmen vgl. Janser 1997, S. 38 und Vincke 1995, S. 133Ð34 sowie
Ciacci 2001.
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politische Wille fehlte. Mays Entschluss, Anfang 1930 Frankfurt zu verlassen und
mit zwanzig seiner Mitarbeiter in die Sowjetunion auszuwandern, war teils durch
die Wirtschaftskrise bedingt und teils Ausdruck seiner †berzeugung, es gebe dort
Aufgaben, die seinen FŠhigkeiten als radikaler ÝTabula-rasa-StŠdteplanerÜ besser
entsprŠchen. Die Sowjetregierung wollte ganze StŠdte fŸr mehrere 100 000 Men-
schen, wie z. B. Magnitogorsk, in wenigen Jahren aus dem Boden stampfen.266

May hatte sich seit seiner Ankunft in Frankfurt nicht nur um Architektur und
StŠdtebau gekŸmmert. Er verstand es, einen Kreis von Mitarbeitern anzuziehen,
die auf sehr verschiedenen Gebieten an der Vorfront ihres Kšnnens und Hand-
werks engagiert waren, u. a. den Entwerfer Friedrich Kramer, die Wiener Archi-
tektin Grete SchŸtte-Lihotsky, den hollŠndischen Stadtplaner Mart Stam, die Foto-
graÞn Grete Leistikow und den Typographen Hans Leistikow. WŠhrend der rela-
tiv kurzen Zeit, die ihm in Frankfurt zur VerfŸgung stand, gelang es May, sehr
verschiedene Impulse einer avantgardistischen €sthetik mit sozialdemokratischer
Politik und industrieller Praxis zu verbinden. Er und andere Vertreter des Neuen
Bauens (wie Martin Wagner in Berlin) hatten dabei eine prekŠre politische Posi-
tion zu verteidigen. Als Stadtbaudirektor einer SPD-gefŸhrten Stadtverwaltung
sah May sich der Kritik von extrem links ausgesetzt, wurde aber gleichzeitig von
der Rechten als ÝKulturbolschewistÜ angegriffen.

Die Konstellation May Ð Landmann lenkt die Aufmerksamkeit auf die schon er-
wŠhnten Faktoren bei der Zuordnung der Filmprojekte zur Avantgarde. Auftrag-
geber, Anlass und Anwendung spielen dabei unter dem Aspekt einer breit ange-
legten …ffentlichkeitsarbeit eine entscheidende Rolle, denn sie sollten der Stadt
Frankfurt eine besondere Vorreiterrolle zukommen lassen. Es bedurfte also nicht
nur einer Stadtverwaltung, die die nštigen Finanzmittel und den politischen Wil-
len besa§, um eines der umstrittensten Stadt- und Siedlungskonzepte des Neuen
Bauens in die Praxis umzusetzen, sondern auch eines organisatorisch einmalig be-
gabten, aber auch Šu§erst kontrovers beurteilten Medienfachmanns wie Ernst May,
der bereit war, Film in sein breit gefŠchertes Propagandakonzept und seinen weit
verzweigten Medienverbund aufzunehmen. Dieser hatte die Aufgabe, das Neue
Bauen bzw. das Neue Frankfurt sowohl national wie international zu lancieren.

Als Propagandist seiner Sache hat May es verstanden, das Gesicht der Moderne
in Deutschland nachhaltig mitzuprŠgen, nicht zuletzt, indem es ihm gelang, aus
einer Stadt ein Markenzeichen zu machen. ÈUrsprŸnglich war ÝDas Neue Frank-
furtÜ Titel einer Zeitschrift. Aber bald nach ihrer GrŸndung wird der Begriff zum
Synonym fŸr funktionales Gestalten im Rahmen einer Kommune zwischen
1925Ð1930 (Ý€ra MayÜ). [É] Einen Šhnlichen Symbolwert bekommt damals der
Eigenname Frankfurt ohne das demonstrative ÝneuÜ. Im verschwenderischen Um-
gang mit ÝFrankfurtÜ offenbart sich die werbende Absicht. Es gibt die Frankfurter
Normen, die Frankfurter Typen und Typengrundrisse, den Siedlungsofen ÝFrank-
furtÜ, die Frankfurter KŸche, das Frankfurter Register [É]. Diese Etikettierung
von Planungen, Veranstaltungen, GegenstŠnden, NormblŠttern und Projekten hat
den QualitŠtsanspruch und das Programm der Neuen Frankfurter nicht verwŠs-
sert, sondern als Zeichen einer erstaunlichen ProduktivitŠt gewirkt.Ç267

266 Vgl. BorngrŠber 1977.
267 Hirdina 1991, S. 22Ð23.
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Neben der Zeitschrift ÈDas Neue FrankfurtÇ, die zur tonangebenden Publika-
tion auf dem Gebiet des Bauens, Wohnens, Designs, Reklame der Weimarer Repu-
blik wurde, und dem ÈFrankfurter RegisterÇ, einem Fachkatalog (ÈKatalog vor-
bildlicher GebrauchsgegenstŠndeÇ), der Mšbel, Lampen, StŸhle, …fen, TŸr- und
Fenstergriffe anbot und dabei deren Normierung und Typisierung propagierte,
gehšrten zu Mays …ffentlichkeitsarbeit Tagungen und Kongresse, Vortragsreisen
und Buchpublikationen, und nicht zuletzt die GrŸndung eines Filmklubs. 268 Hš-
hepunkt der Mayschen Standortpolitik ÝFrankfurtÜ war die Ausrichtung der 2. Ta-
gung des CIAM unter dem Thema ÈDie Wohnung fŸr das ExistenzminimumÇ im
Jahre 1929. Aber auch kommunalpolitisch setzte May sich ein, und wie sonst we-
nige Architekten seiner Zeit war er in allen Medien und Debatten prŠsent. Am
ehesten noch ist er mit Martin Wagner in Berlin zu vergleichen, denn selbst Wal-
ter Gropius, Bruno Taut oder Peter Behrens identiÞzierten sich weniger stark mit
einer Stadt oder einem so radikalen Konzept wie May mit Frankfurt und dem
Siedlungsbau.

Das Avantgarde-Konzept, das dabei zumindest in AnsŠtzen Gestalt gewann,
war kein ÝabsolutesÜ: Es basierte z. B. nicht auf einer medium-speziÞschen Form
kŸnstlerischer Aussage, noch ging es um die Selbstverwirklichung eines Indivi-
duums mit unverwechselbarer Handschrift. May hatte von Anfang an sein Frank-
furter Hochbauamt in Teams organisiert, die schon vor seinem Umzug in die
Sowjetunion Mitte 1930 als ÝBrigadenÜ bekannt waren. Desgleichen war seine …f-
fentlichkeitsarbeit multimedial (Wort-Schrift-Bild-Gebrauchsgegenstand), multi-
funktional (Inhalte wurden im Verbund bearbeitet) und multidimensional (er er-
reichte verschiedene Zielgruppen). ÈDie Entwicklung der Stadt, ihres tŠglichen
Lebens, einschlie§lich ihrer Kultur, drŠngen nach Ausdehnung und menschen-
wŸrdiger Organisation. Daraus zog Frankfurt bewusste Konsequenzen, die heute
als fŸhrend fŸr die 20er Jahre erkannt sind. Koordination der Vielzahl stŠdtischer
€mter. Direkte Zusammenarbeit: Stadtplanung, Hochbauamt, Kunstgewerbe-
schule und freischaffende Architekten. Fšrderung schšpferischer KrŠfte setzen
ein und ergeben eine ausgezeichnete Teamarbeit zugunsten des Gemeinwesens,
des Stadtbildes und fŸr alle kulturellen Aufgaben.Ç269 Mays Avantgardebegriff
war nicht elitŠr, sondern setzte sich in einer bis dahin ungekannt direkten Weise
mit der Massengesellschaft und ihren Folgen positiv auseinander.

Ebenfalls im Unterschied zu vielen seiner Kollegen aus den bildenden KŸnsten
und auch dem Film war May nicht gegen die Industrie, sondern suchte sie als
Partner. Er wusste, er war fŸr seine Bauvorhaben auf Spitzentechnologie ange-
wiesen und deshalb auch zu politischen Kompromissen bereit, selbst mit dem ka-
pitalistischen ÝGegnerÜ. FŸr jemanden, der als Bolschewist galt, war sein Wirt-
schaftskonzept fast klassisch liberal: Er bevorzugte eine gemischte Finanzierung
(kommunale und privatwirtschaftliche Beteiligung) der Bauprojekte und passte
sich den politischen Gegebenheiten einer sozialdemokratischen Koalition in der
Stadtverwaltung an. So ist Mays Avantgardekonzept sowohl taktisch wie strate-
gisch zu verstehen: taktisch, indem er VerbŸndete suchte, wo er sie Þnden konnte,
und strategisch, insofern er auf lange Sicht an einer VerŠnderung der Lebensweise

268 Vgl. Hirdina 1991, S. 341.
269 Bergmann-Michel 1966, S. II.
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des Menschen und an einem Wandel der …ffentlichkeit arbeitete, wobei die bŸr-
gerlichen Medien, wie z. B. eine anspruchsvolle Zeitschrift und sorgfŠltig edierte
BŸcher, ebenso eine Rolle spielten wie die modernen technischen Medien der Fo-
tograÞe und des Designs. So wurde der Notwendigkeit Rechnung getragen, ein
breites, ja sogar ein Massenpublikum anzusprechen.

In diesem Sinne ist Ernst May der ÝAutorÜ der Frankfurter Filme, obwohl er
nicht deren Regisseur ist. Er ist Autor in seiner Funktion als Auftraggeber: So-
wohl der Anlass als auch die doppelte Adressierung, die in den Filmen Ð ihrer
Form und ihren Themen nach Ð angelegt sind, tragen die Zeichen des Mayschen
multimedialen …ffentlichkeitskonzepts, fŸr das die Bezeichnung avantgardistisch
deshalb nicht unangebracht scheint. Wie andere Produkte der klassischen Avant-
garde sind die Filme stark situativ und kontextabhŠngig. Das hei§t, sie erschlie-
§en sich nur dem, der bereit ist, neben der Form und dem Stil auch die in den Bil-
dern eingeschriebenen interventionistischen oder polemisch gemŸnzten Diskurse
zu rezipieren.

Frankfurter Filme

Auftraggeber der Frankfurter Filme war also im engeren Sinne das Hochbauamt
der Stadt, das 1927 den Frankfurter Fotografen Dr. Paul Wolff damit betraute, eine
Reihe von Lehr-, Werbe- und PropagandaÞlmen Ÿber verschiedene Aspekte der
von der Stadt unternommenen Bauvorhaben zu drehen. Eine frŸhe Arbeit Wolffs
befasste sich mit der 1926/27 gebauten Frankfurter Gro§markthalle, einem archi-
tektonisch und bautechnisch bemerkenswerten GebŠude aus dieser Zeit, das vor
allem durch die Verwendung von Eisenbeton zum Gie§en der Tonnengewšlbe
Aufsehen erregte. Es wurden Aufnahmen von verschiedenen Phasen des Baus ge-
macht, und im November 1928 bekam unter dem Titel Die Grossmarkthalle
Frankfurt a. M.  ein rund halbstŸndiger Film die Zensurbewilligung. 270

Danach dreht die Humboldt-Film Die HŠuserfabrik der Stadt Frankfurt ,
u. a. damals als erster Teil von Fortschritte des Bau- und Siedlungswesens
und als fŸnfter Teil von Wie wohnen wir gesund und wirtschaftlich?  erschie-
nen.271 Er demonstriert das Fertigen und die Verwendung der modularisierten
Bauelemente fŸr den Siedlungsbau in dem Vorort Praunheim. Die Aufnahmen be-
ginnen in der Fabrik und folgen dem schon seit den Lumi•res gebrŠuchlichen
Schema des Lehr- oder IndustrieÞlms: Hier wird der Prozess (des Plattenbaus) als
Progress vorgefŸhrt. ÈDer Film zeigt die Baustelle als Schaustelle: Innerhalb kŸr-
zester Zeit werden Wand- und Deckenelemente aus Stahlbeton im Werk gegossen
und dann zeitsparend vor Ort montiert.Ç 272

Bemerkenswert ist der plštzliche Wechsel der Kameraperspektive, als die Last-
wagen auf der Baustelle einfahren. Bisher ist man den Platten gefolgt, nun kehrt
sich die Perspektive um: Man sieht den Bau, in den die Platten sich einpassen
mŸssen, sie sind jetzt nur noch ein Element des grš§eren Ganzen. Halbtotale auf

270 Mit Dank an Claudia Dillmann und Evelyn Brockhoff, Frankfurt a. M.
271 Vgl. auch Paulick 1927, S. 34.
272 Kommunales Kino Stuttgart 2002, S. 3. Mein Dank an Kay Hoffmann.
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die Arbeiter, die die Platten einpassen, dann Totale vom einzelnen Block auf die
ganze Zeile der Siedlung, die sich bis an den Bildhorizont hinzieht: Ein Gro§pro-
jekt kommt ins Bild, geschŠftig und komplex zugleich, wo alles seinen Sinn und
seine Ordnung hat, jeder jemandem zuarbeitet, sich TrŠger und Platten, im Rhyth-
mus des Bauens, abwechseln. Unaufdringlich und doch eindrŸcklich macht der
Film den Zuschauer vertraut mit den Prinzipien der Rationalisierung und den
Vorteilen der Normierung. WŠhrend die Zwischentitel sachliche Informationen
liefern, Ÿbermitteln die Bilder eine Art Euphorie der Bewegung und der Kombi-
natorik, als ob sie dem Betrachter die Freude der Planer und die Konzentration
der Arbeiter am Projekt der Praunheimer Massensiedlung vermitteln wollten.
Ohne dies aus der Bildsprache und der Montage herauszulšsen, werden Modula-
risierung und Standardisierung Ð zwei SchlŸsselbegriffe des Neuen Bauens Ð vom
Film in ihrer Logik der Anwendung demonstriert.

Die wenigen Auseinandersetzungen mit diesem Film in der Forschungslitera-
tur, etwa bei Andres Janser und Kristin Vincke, belie§en es bei der Feststellung
des didaktischen Charakters des Gezeigten. Nicht auf den ersten Blick sichtbar
und doch prŠsent ist das kompakte GefŸge, in dem dieser Film entstand und
funktionieren musste, konkret: die Kontroversen um das von May entwickelte
Montageverfahren und insbesondere die von ihm vorgestellte und von der Stadt
Frankfurt Þnanziell mitgetragene Plattenbaufabrik. Obwohl May nicht der erste
oder einzige Architekt war, der mit vorgefertigten Bauelementen zur maschinel-
len oder fabrikmŠ§igen Herstellung von WohnhŠusern experimentierte, war er
derjenige, der den Weg vom Experiment zur serienmŠ§igen Produktion und mas-
senhaften Verarbeitung besonders stark verkŸrzte. Bevor das im Film gezeigte
Verfahren des Gie§ens der Bimsbetonplatten technisch ausgereift war, kamen die
Fertigteile in diversen Frankfurter Siedlungsprojekten zur Anwendung, was nicht
ohne Pannen und (teures handwerkliches) Nachbessern vonstatten ging.

Es gelang May aber durch die praktische Erprobung seiner Ideen, vom Reichs-
arbeitsministerium ein Beihilfeangebot von 300 000 Mark zu erwirken, das zur
GrŸndung der HŠuserfabrik verwendet werden sollte, falls sich die Stadt mit der
Privatwirtschaft einig wŸrde. In mehreren stŸrmischen Sitzungen der Stadtver-
ordneten-Versammlung zwischen September 1926 und Januar 1928 wurde die
Plattenproduktion immer wieder debattiert, da sich InteressenverbŠnde aus dem
gesamten politischen Spektrum gegen Aspekte dieser modernen Bauweise Šu§er-
ten. Die Kommunisten wollten die PlattenÞrma ausschlie§lich unter stŠdtischer
Regie gefŸhrt sehen, die HandwerksverbŠnde warnten vor dem bei der Rationali-
sierung zu befŸrchtenden Verlust von ArbeitsplŠtzen, das Zentrum war gegen die
Konkurrenz, die eine stŠdtisch subventionierte Firma fŸr die Gro§Þrmen bedeute-
te, die Deutschnationalen wollten es der Privatwirtschaft Ÿberlassen, ob sich das
Verfahren Ÿberhaupt als rentabel erwiese, und den Nationalsozialisten ging das
Flachdach gegen das Ýdeutsche EmpÞndenÜ.273

WŠhrend der Film diese KŠmpfe unerwŠhnt lŠsst, vielmehr in seinen betont
sachlichen Zwischentiteln die umstrittene Fertigungsmethode und revolutionŠre
Bauweise Ð dank der dem Genre innewohnenden linearen Kausalkette Ð neutral
und als selbstverstŠndlich darstellt, Þndet man im Aufbau der Szenen doch recht

273 Vgl. ausfŸhrlich Hirdina 1991, S 16Ð19.
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genau Mays eigene Vorstellungen wieder, wie er sie in mehreren Artikeln in ÈDas
Neue FrankfurtÇ darlegt.274 So entspricht das Verweilen der Kamera auf dem
Transport der Platten einem kritischen Punkt seines Konzepts, da es May Ð im
Gegensatz zu Šhnlichen Versuchen in Berlin Ð darum ging, die Fabrikation der
Platten getrennt von der Baustelle und somit vom Wetter unabhŠngig zu organi-
sieren, womit er dezidiert fordistische Prinzipien der Fertigstellung im Baugewer-
be einfŸhren wollte. Auch der Titel des Films weist darauf hin. 275 Deshalb sehen
wir die KrŠne mit dem Namen der Philipp Holzmann A. G. im Bild, denn es war
diese BauÞrma, mit der May sein gemischtes Wirtschaftskonzept durchfŸhren
wollte, wohl wissend, dass ein solches Gro§unternehmen Ÿber die modernsten
Baumaschinen verfŸgte, die sich die Stadt weder leisten konnte noch wollte. Dass
umgekehrt Holzmann an einer Zusammenarbeit mit der Stadt u. a. deshalb inter-
essiert war, weil ein Teil der Lšhne der bei dem Siedlungsbau beschŠftigten Ar-
beiter aus der Arbeitslosenkasse der Stadt bezahlt wurde und so unter den tarißi-
chen Normen lag, erfŠhrt man weder aus dem Film noch aus den Debatten.276

Nicht erwŠhnt bleibt auch die Tatsache, dass von den 15 000 Wohnungen, die
May in Frankfurt gebaut hat, nur 832 mit dem Plattenbauverfahren errichtet wur-
den, was wiederum den experimentellen Charakter des Mayschen Typenpro-
gramms unterstreicht. 277

Auch Die Frankfurter KŸche Ð der zweite Akt des Films Neues Bauen in
Frankfurt a. M.  (1927, Humboldt-Film) Ð hat auf den ersten Blick nicht viel an-
deres zu bieten als das, was von Lehr-, Industrie- und KulturÞlmen dieser Zeit
gemeinhin gefordert wurde: ÈEine mit guten modernen Apparaten ausgerŸstete
KŸche, darin eine hŸbsche, sicher hantierende junge Frau, unter deren geschick-
ten HŠnden Ð die etwa in mehrfacher Gro§aufnahme zu zeigen sind Ð ein delika-
tes Gericht entsteht Ð ist das nicht auch fŸr MŠnner zu ertragen?Ç278 Auch hier
wird auf eine Weise, die typisch fŸr fast alle der hier besprochenen Filme ist, eine
schlechte Ýalte ZeitÜ einer guten ÝneuenÜ gegenŸbergestellt. Wir sehen, wie mŸh-
sam und zeitraubend es war, in der traditionellen KŸche Feuer zu machen, wie-
viel Schmutz und Staub es jedes Mal wegzuwischen galt, wie gefŠhrlich es war, in
der KŸche Holz zu spalten. Ganz anders in der Frankfurter KŸche, wo die Haus-
frau alle modernen GerŠtschaften leicht bedienen kann und auf einem verstellba-
ren Hocker sitzt. Von hier aus legt sie den KŸchenabfall bequem neben sich in
eine offene Schublade, die dann direkt in den gemeinsamen MŸllschacht entleert
wird. Dabei sorgt die verschiebbare Deckenbeleuchtung fŸr optimales Licht Ÿber
dem jeweiligen Arbeitsplatz, und das BŸgelbrett ist nach Gebrauch wegzuklap-
pen. Der Reihe nach werden so alle technischen Errungenschaften der Frankfurter
KŸche vorgefŸhrt, wie bei einer Musterschau. Zu Beginn ist der Plan von oben zu
sehen, und auch am Ende wird die LŠnge der Wege in der alten und der neuen
KŸche per Trick-Animation eingezeichnet, um die Einsparungen mit Meter-Zah-
len belegen zu kšnnen. In den gestellten Szenen ist man der Hausfrau auf Augen-
hšhe gegenŸber. Man sieht genau, wie sie den Kohl sŠubert oder die Karotten

274 Vgl. Das Neue Frankfurt, 2/1926/27, S. 33Ð40, S. 24Ð31.
275 AusfŸhrlich zur Plattenfabrik vgl. Andernacht 1995.
276 Zur Lohn- und Siedlungsbaupolitik vgl. Weis 1995.
277 Vgl. Andernacht 1995, S. 196.
278 Tonndorf 1924, S. 175.
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schŠlt. Dass es sich um eine wirklich gebaute KŸche handelt und keine im Studio
oder auf einem MessegelŠnde aufgestellte Attrappe, ergibt sich aus den starren Ð
sparsam aber optimal ausgewŠhlten Ð Kameraeinstellungen und der (durch die
engen RŠumlichkeiten bedingten) primitiven Lichtsetzung.

Der kurze Film hat es dennoch in sich. Mehrere Jahrzehnte intensiver Debatten
Ÿber Frauenbewegung und HaushaltsfŸhrung 279, Industrie-Design und Arbeitstei-
lung sind darin komprimiert. Wenn das Neue Bauen erfolgreich sein wollte,
musste es die Hausfrau als Mitstreiter gewinnen. Diese Aufgabe hatte sich Bruno
Taut 1924 in ÈDie Neue Wohnung: Die Frau als SchšpferinÇ gestellt. Dort werden
zum ersten Mal systematisch Gesundheit und vorbeugende Hygiene mit den
funktionalistischen Prinzipien des Neuen Bauens verbunden, wŠhrend gleichzei-
tig die Ideale des ÝNeuen MenschenÜ aus dem Expressionismus nachklingen: €s-
thetische Fragen der Zimmergestaltung und Formprobleme des Mobiliars werden
verbunden mit Warnungen vor dem GefŸhlsballast, der in der Seele ebenso Staub
ansammelt wie die PorzellanÞguren auf der Anrichte und der Nippes im Regal.
Taut wusste, dass er sich an die Frauen richten musste, sollte dem Neuen Bauen
der Erfolg sicher sein: ÈDer vitale Einßu§, den der Gesinnungswandel der Frau
auf den Kollektivzustand des Volkes hat, kann nicht ŸberschŠtzt werden. [É] Da-
mit wir auch nur anfangen kšnnen, bessere Wohnungen zu bauen, mu§ die Frau
sie fordern.Ç280

Allerdings reagierten die Schšpfer des Neuen Bauens in einem Punkt ebenso
ambivalent wie die Vertreter der damaligen Frauenbewegung: in der Frage nŠm-
lich, ob Frauen berufstŠtig sein und damit das Heim als ihren Machtbereich ver-
lassen sollten.281 Sieht man sich daraufhin Die Frankfurter KŸche  an, so wird
deutlich, dass auch diese Frau nicht berufstŠtig ist, sondern ihren Haushalt zum
Beruf hat. Mehr noch: Sie hat ihren Haushalt zu einem industriellen Arbeitsplatz
gemacht. Der doppelte Blick auf Augenhšhe und auf den Plan von oben entpuppt
sich als ein †berwachungsregime: Hier wird eine Versuchsperson am Flie§band
beobachtet, und ihre HandlungsablŠufe unterliegen dem Gesetz der ÝTime and
motionÜ-Studien Ð in der Art von Frank Gilbreth oder Christine Frederick. Zwar
bleibt die Stoppuhr au§erhalb des Bildkaders, aber die so efÞzienten Bewegungen
am BŸgelbrett oder an der SpŸle zeugen von dem unsichtbaren Druck, den mo-
derne Fabrikarbeit auf die Akkordarbeiterin ausŸbt. Dabei ist die Hausfrau in ge-
wisser Weise noch schlimmer dran als ihre Kollegin in der Fabrik. Dort gibt es Ar-
beitsteilung und das Kollektiv der Mitarbeiterinnen. Die Hausfrau aber ist allein
und muss die so sorgfŠltig aufgeteilten Handgriffe alle selbst ausfŸhren. Kein
Wunder, dass viele junge Frauen die Fabrik dem bŸrgerlichen Haushalt vorzogen
und so die Krise mit provozierten, die ErÞndungen wie die Frankfurter KŸche ge-
wisserma§en notwendig machte.

Fast noch eindeutiger zeigt Die Frankfurter Kleinstwohnung  (1928, Paul
Wolff), wie die Blaupause in der Filmkonstruktion und das Baukastenprinzip in
der Wohnungskonstruktion funktionierten. Denn die ÝWohnung fŸr das Existenz-
minimumÜ, das KernstŸck des Mayschen Siedlungskonzepts, bot zwar als Dop-

279 ÈHousehold Engineering. ScientiÞc Management in the HomeÇ aus dem Jahre 1919 von Christine
Frederick wurde 1922 ins Deutsche Ÿbersetzt.

280 Taut 1924, S. 55 f.
281 Vgl. Peach 1995, S. 445.
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pelwohnung auf zwei Etagen im Grundriss wenig Variationsmšglichkeiten, zeigte
sich aber im Inneren anpassungsfŠhig. Je nach den Þnanziellen Mšglichkeiten der
drei- bis vierkšpÞgen Familie konnte eines der Zimmer auf der oberen Etage hin-
zugenommen werden, wŠhrend die restlichen Zimmer dann an eine ÝberufstŠtige
FrauÜ vermietet werden konnten. In Die Frankfurter Kleinstwohnung  jedoch
scheint der dreikšpÞge Haushalt den oberen Stock gŠnzlich zu bewohnen. Der
Film schildert den Vormittag einer Kleinfamilie und fŸhrt den Umgang mit
Raumelementen vor. So beginnt der Tag fŸr die Hausfrau mit dem Wegklappen
der Betten, wŠhrend der Besuch einer Nachbarin erlaubt, den verstellbaren Bei-
stelltisch und weitere raumsparende Mšbel in Gebrauch zu zeigen.

Auf den ersten Blick wirkt Die Frankfurter Kleinstwohnung  sachlich-nŸch-
tern bis zur Unbedarftheit. Auch hier sind die Einstellungen schlecht ausgeleuch-
tet, und die Schlagschatten an den WŠnden lassen vermuten, dass es zu eng war,
um neben den drei Familienmitgliedern, dem Regisseur und Kameramann auch
noch eine zweite Lichtquelle zu platzieren, die die Schatten ausgeglichen hŠtte.

Der Film stellt unweigerlich die Frage nach seiner Anwendung: An wen richtet
er sich, wer ist sein Adressat? ZunŠchst funktioniert der Film als WerbeÞlm, denn
wie ebenfalls aus den einschlŠgigen Debatten zu erfahren ist, standen von den
Praunheimer Wohnungen mehrere lŠnger leer, als es der Stadt und dem Architek-
ten lieb war. Au§erdem ist der Film im Medienverbund tatsŠchlich so etwas wie
ein bewegtes Schaufenster, das die Mšbel und Inneneinrichtung der Frankfurter
Hausrats A. G. demonstriert. Die Mšbel werden vorgefŸhrt wie im Katalog. Eine
Szene erinnert nicht von ungefŠhr an eine Anzeige des ÈFrankfurter RegisterÇ, die
das Frankfurter Bett in den Fotos erst ausgeklappt und dann in der Wand ver-
schwunden zeigt. Darunter ist der Grundriss der Frankfurter Kleinstwohnung ab-
gebildet, der genau verzeichnet, wo das Doppelbett einzubauen ist.282 Insofern
waren die Adressaten weniger die Bewohner selbst als vielmehr skeptische Inter-
essenten aus der Mittelklasse. Und natŸrlich wurde Die Frankfurter Kleinst-
wohnung , wie auch die anderen Filme, den Architekten und Kongressteilneh-
mern der CIAM-Tagung zur ÝWohnung fŸr das ExistenzminimumÜ gezeigt.

Doch sehen wir hier eine Arbeiterfamilie, fŸr die das Konzept der ÝKleinstwoh-
nungÜ entwickelt wurde? Eher handelt es sich um einen Angestelltenhaushalt.
Dass trotz aller Rationalisierungen bei den Bauvorhaben diese Wohnungen fŸr
Arbeiter nicht erschwinglich waren, war schon damals ein neuralgischer Punkt
des Mayschen Konzepts. Kritisiert wurden auch die schlechten Anbindungen der
Siedlung an die šffentlichen Verkehrsmittel: Der Mann muss schon um 6 Uhr frŸh
aus dem Haus. Auch nach dem Mittagessen hat er es plštzlich sehr eilig.

Dem heutigen Betrachter bietet sich eine weitere Ebene der selbstreferentiellen
Verweise. Der Film beginnt mit dem vor offenem Einbauschrank mit Bauklštz-
chen spielenden Sšhnchen Ð als ginge es auch ihm darum, das Maysche Woh-
nungsprinzip auf den Punkt zu bringen Ð und endet mit einer Familienidylle auf
dem Balkon. Der Vater beschŠftigt sich noch schnell mit seinem Kind und stš§t,
ob aus Ungeschicklichkeit oder aus Eile, die aufgebauten Klštze seines Jungen
um. Ein ironischer Verweis auf das modulare Baukastenkonzept des Neuen Bau-
ens und dessen prekŠres VerhŠltnis zu den realen WohnbedŸrfnissen der Mieter?

282 Vgl. Das Neue Frankfurt, 6/1929 (Anzeige der Heerdt-Lingler GmbH). In: Hirdina 1991, S. 214.
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Da der Film eine permanente Zeitnot, einen Bewegungszwang und TŠtigkeits-
drang vermittelt, verstŠrkt sich der Effekt, dass hier Wohnen Ð und dies trotz
Besuch der Nachbarin und Mittagspause auf dem Balkon Ð tatsŠchlich auf seine
Minimalfunktionen des Schlafens, Kochens, Essens reduziert und die Wohnung
selbst zur ÝWohnmaschineÜ komprimiert wird: eine andere Konnotation des
Schlagworts vom Existenzminimum als von May vielleicht intendiert.

Wie schon im Falle der Frankfurter KŸche  und der HŠuserfabrik  gibt also
auch dieser kleine Film mehr preis als sein Auftraggeber bezweckt haben mag,
wobei allerdings gerade die Konsequenz seiner Konzeption die RadikalitŠt unter-
streicht und damit den Avantgarde-Charakter der Idee vom modularen Wohnen
nicht verleugnet. Die Kombinatorik des Kubus, ob auf die Zimmer angewandt
oder auf das ebenfalls rechteckige Mobiliar, das hier vorgefŸhrt wird, ist uns in
mancher Hinsicht so vertraut, dass sein tatsŠchlich revolutionŠrer Charakter nicht
mehr auffŠllt. Dennoch zeigen sich hier bereits die Grenzen des ÝkubischenÜ
Wohnkonzeptes. Die Kleinstwohnung war nur im Kontext einer Neuland-Sied-
lung realisierbar Ð dazu bestimmt, einer dringenden Not abzuhelfen. Die Filme
haben dagegen ein anderes Moment bewahrt Ð das Zur-Schau-Stellen der Idee
der mathematisch-geometrischen Norm im Zusammenhang der Medienoffensive
des Neuen Frankfurt.

Bausteine eines anderen Avantgardekonzepts

In diesem Sinn waren die Frankfurter Filme ein durchaus erfolgreicher, weil kon-
sequenter Bestandteil des Mayschen Medienkonzepts, das, innovativ und radikal,
sehr wohl den Titel ÝAvantgardeÜ verdient, selbst wenn es das Kino und den Film
nicht ins Zentrum rŸckte, sondern als Elemente einer Gesamtstrategie einbezog,
die versuchte, den Komplex Medienšffentlichkeit Ð mit ihren Koordinaten Dis-
kussion und Dokumentation, Promotion und Intervention Ð neu zu bearbeiten.
Dabei waren das Markenzeichen und die lokale, nationale und internationale
Ausstrahlung wichtiger als der zuweilen elitŠre Absolutheitsanspruch der Film-
Avantgarde im Bereich ihrer Šsthetischen Mittel.

Man kommt also bei den Filmen zu einem auf den ersten Blick widersprŸch-
lichen Fazit. Einerseits enthalten sie bautechnisch und sozialgeschichtlich auf-
schlussreiches Bildmaterial, das Einblick gibt in die ideellen, radikal avantgardisti-
schen Prinzipien des Neuen Bauens. Auch sind indirekt viele der WiderstŠnde
und Aporien, die es auslšste, in den Bildern und ihren argumentativen Strukturen
verarbeitet. Andererseits finden sich in den Filmen, von ihrer Form und €sthetik
her betrachtet, nur wenige Spuren der zur selben Zeit Ð auch im Umkreis des Neu-
en Frankfurts Ð gefŸhrten Diskussionen zum ÝabsolutenÜ Film im Sinne Hans Rich-
ters, zum ÝunabhŠngigenÜ Film im Sinne des CICI oder zum dokumentarischen
Film im Sinne John Griersons.283 Selbst AnklŠnge an Walter Ruttmann oder Joris
IvensÕ poetische Stimmungsfilme sind kaum zu finden, ganz zu schweigen von
der Praxis des revolutionŠren Agitationsfilms russischer Avantgarde-Provenienz.
Im Gegenteil: Form und €sthetik sind einem ganz anderen Genre verpflichtet.

283 Vgl. Das Neue Frankfurt, 8/1930, das ganz dem Film gewidmet ist.
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Eine vorlŠuÞge ErklŠrung lŠsst sich in den Ð wie angedeutet Ð nicht konvergie-
renden Konzepten der jeweiligen Avantgarde suchen: Schon in La Sarraz waren
trotz aller SolidaritŠt die Meinungen geteilt. WŠhrend ein Teil der Filmemacher
ÈkŸnstlerische Freiheit und (politische) NeutralitŠtÇ fŸr sich beanspruchte und
dabei fŸr den ÝunabhŠngigen FilmÜ auf die Barrikaden gehen wollte, glaubte eine
Minderheit nicht an eine solche UnabhŠngigkeit, sondern wollte lieber darŸber
diskutieren, wie man die unvermeidliche AbhŠngigkeit (von einem Auftraggeber)
in den Dienst einer fortschrittlichen (sozialistischen) Politik stellen kšnnte, d. h.
sie wollte ihre Arbeit ÈabhŠngig von der Gesinnung der zukŸnftigen Gesell-
schaftÇ machen.284 Damit traf sich die Minderheit der Film-Avantgarde mit der
Mehrheit der Architekten-Avantgarde, fŸr die AbhŠngigkeit von einem Auftrag-
geber kein Streitpunkt sein konnte. Es ging den Architekten des Neuen Bauens
auch nicht um ihre kŸnstlerische Freiheit, sondern vor allem darum, die Gesell-
schaft durch bessere Wohn- und LebensqualitŠt zu verŠndern.

Innerhalb dieser Vorgabe, so kšnnte man sagen, hat May seine Aufgabe in
Frankfurt insofern anders begriffen als seine Þlmischen Kollegen, als er sich nicht
direkt an eine zu mobilisierende …ffentlichkeit wandte, sondern die Taktik der
Avantgarde als einen Vermittlungsprozess verstand, bei dem eine revolutionŠre
Idee sehr wohl die Macht der modernen Medien braucht, dafŸr aber die Konsens-
bildung der Demokratie und die technischen Fortschritte der Industrie einbezog.

Damit machen die Filme eben nicht Propaganda fŸr die neue Filmform und die
kŸnstlerische Avantgarde, sondern vor allem fŸr die Technik (der StŠdteplanung),
die Technologie (der modernen ÝWohnmaschineÜ) und fŸr die Industrie (des Bau-
wesens und der Energieversorgung). Sie mussten offen dafŸr sein, Anschauungs-
material zu Diskussionen in sehr verschiedenen Foren und Gremien zu liefern
und waren deshalb nicht auf den Autor als KŸnstler zentriert, sondern bewusst
ÝanonymÜ gehalten. Dabei sollten sie mšglichst wenig durch die Ausstellung des
Formalen von den Inhalten ablenken. Wo sie parteiisch waren, warben sie nicht
fŸr eine politische Richtung, auch nicht fŸr ein Produkt oder eine Firma, sondern
eher fŸr den QualitŠtsbegriff ÝDas Neue FrankfurtÜ und fŸr die Parolen des Neuen
Bauens, wie ÝLicht, Luft und SonneÜ oder ÝDie Wohnung fŸr das Existenzmini-
mumÜ. Sie strebten offenbar eine gewisse formale Transparenz an, was praktisch
bedeutete, dass sie die dominante Form des in Frage kommenden Genres wieder-
gaben, es sogar gezielt vorgaben oder imitierten, nicht zuletzt, um ein skeptisches
Publikum zu Ÿberzeugen.

Die zweite Tagung der CIAM in Frankfurt sollte nicht nur diesem sehr kontro-
versen Konzept der ÝWohnung fŸr das ExistenzminimumÜ eine internationale Re-
sonanz und Legitimation liefern Ð insbesondere angesichts der immer deutlicher
werdenden Wahrscheinlichkeit, dass die Idee praktisch, im Hinblick auf das Ver-
hŠltnis der Baukosten zum Mietaufkommen der sozial Schwachen, nicht zu reali-
sieren war. Daneben wurde der Kongress auch zu einem Test fŸr Mays Konzept
einer Alternative zur Werkbundausstellung mit Mustersiedlungen vom Typ Wei-
§enhofsiedlung. Vielleicht angeregt von dem 1928 auf der Pressa in Dresden von
El Lissitzky vorgestellten Ausstellungskonzept, 285 konzipierte May um den Kon-

284 Schmidt 1929, S. 321 f.
285 Vgl. Schwitters 1929.
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gress eine Art Messe, die schon von Anfang an als eine Wanderausstellung ge-
plant war und somit auch Bildmaterial verlangte, das transportabel war. Dabei
gab gerade die Notwendigkeit, die Baustelle sowohl darstellbar als mobil zu ma-
chen, dem bewegten Bild eine besondere Funktion, die Curt Ascher schon 1924
dem IndustrieÞlm vom Typ ÝGebrauchsanweisungsÞlmÜ zugeschrieben hatte:
È[Ihm] wird es mšglich, [die] mannigfaltigsten FabrikationsvorgŠnge [É] in Ÿber-
zeugender Weise ohne Fracht- und Abnutzungskosten auf jedem Punkt der Erde
den Interessenten vorzufŸhrenÇ.286

Zum Anlass der Frankfurter Filme wird so retrospektiv auch die Idee der Indus-
triemesse, die im Zusammenspiel von Kongress, Sondernummer der Zeitschrift
ÈDas Neue FrankfurtÇ, Buchpublikation und Wanderausstellung den Filmen einen
expliziten Industrie- und Werbefilmcharakter geben, mehr noch als dass sie
konkrete Bauvorhaben dokumentieren, KŸcheneinrichtungen vorfŸhren oder die
†bergabe fertiggestellter Wohnungen an ihre Benutzer feiern. Auch dies verdeut-
licht, warum die Filme eher konventionell, d. h. genre-konform gedreht wurden,
denn sie waren, wie man nun schlie§en kann, nicht fŸr das Kino(bei)programm
gedacht, sondern sollten sich auf Ausstellungen und Messen behaupten kšnnen
und Standfotos fŸr AushŠnge und Illustrationen in Publikationen liefern. Sie wur-
den beim Kongress zum ÝExistenzminimumÜ gezeigt und diskutiert287, gingen mit
auf die Wanderausstellung, u. a. nach Polen und in die Schweiz,288 und stie§en in
den folgenden Jahren auch andernorts auf Interessenten, was auch aus den in
mehreren auslŠndischen Archiven erhaltenen Kopien der Filme ersichtlich wird. 289

Das Neue Frankfurt hatte sich von Anfang an fŸr Reklame im šffentlichen
Raum und fŸr innovative Ausstellungskonzepte interessiert, wovon auch eine um
1929/30 besonders heftige Debatte zum Thema eines ÈMuseums der GegenwartÇ
zeugt.290 Die Gruppe stellte sich dabei eher auf die Seite derer, die einer ÝAktuali-
sierungÜ der Objekte durch Inszenierung positiv gegenŸberstanden und den di-
daktischen Erlebniswert und hohen Wirkungsgrad solcher Veranschaulichung be-
grŸ§ten. Die dabei aufgeworfenen Diskussionspunkte reßektieren die Spannung
zwischen traditionellem musealen Zur-Schau-Stellen, etwa der diesem Konzept
noch verpßichteten Werkbundausstellungen, und den entschieden radikaleren
Konzepten der Mobilisierung und Dezentralisierung von Kultur in der Sowjet-
union, wie z. B. der Agitprop-ZŸge oder der Theatralisierung und Verbildlichung
komplexer TatbestŠnde fŸr eine analphabetische Landbevšlkerung. Andererseits
muten die Streitpunkte in der Frankfurter Debatte auch sehr modern an, misst
man sie an den heute wieder gefŸhrten Auseinandersetzungen zur sogenannten
Krise des Museums zwischen Themenpark, Musterschau und Souvenirshop. Sie
nehmen sogar die Argumente fŸr den Einsatz bewegter Bilder in Museen vorweg,
denn die Rolle der Installation und des (Video-)Films auch bei musealen Ausstel-
lungen wird indirekt angesprochen. 291

286 Ascher 1924, S. 161.
287 Vgl. www.planum. net/archive/movies-frankfurt.htm (14. 9. 2003), sowie Ciacci 1999.
288 Das Neue Frankfurt, 3Ð4/1930 enthŠlt eine Tabelle vom Reiseweg der Ausstellung.
289 Dank an Leonardo Quaresima fŸr die †berlassung von Videokopien der Filme.
290 Joseph Gantner begann die Diskussion in Das Neue Frankfurt, 2/1929, die Ÿber die Hefte 7Ð8/1929

bis zum Heft 1/1931 gefŸhrt wurde.
291 Vgl. Roh 1930.
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Wie wohnen in der Stadt von morgen?

Mit diesem ÝFrankfurter KonzeptÜ im
Sinn lassen sich nun eine Reihe der an-
deren zum Korpus ÝBauen und Woh-
nenÜ gehšrenden Filme neu platzieren.
So ist z. B. der mehrteilige, nur als
Fragment erhaltene Film Wie woh-
nen wir gesund und wirtschaft-
lich?  (1928) typisch fŸr eine komple-
mentŠre Art der …ffentlichkeitsarbeit.
Es handelt sich um eine vom Filmaus-
schuss fŸr Bau und Siedlungswesen Ð
zu dessen Mitgliedern neben den Ber-
liner Vertretern des Neuen Bauens
Adolf Behne, Walter Gropius und Bru-
no Taut auch die Frankfurter Ernst
May und sein Gartenbauarchitekt Le-
berecht Migge gehšrten Ð in Auftrag
gegebene Serie kurzer Kultur- und
LehrÞlme, die zu einem ÝProgrammÜ
zusammengestellt oder einzeln gezeigt
werden konnten. Wie wohnen wir ge-
sund und wirtschaftlich?  setzt sich
damit von den Frankfurter Filmen in-
sofern ab, als er anscheinend fŸr die
Kinoauswertung bestimmt war. 292 Un-
ter der Regie von Ernst Jahn und von
der Humboldt Film produziert, sollten
diese Filme die praktischen VorzŸge
des Neuen Bauens, aufgearbeitet nach verschiedenen Fragestellungen, dem Pu-
blikum einsichtig machen. Nach der in einer begleitenden BroschŸre gleichen
Titels von Richard Paulick verfassten Beschreibung geht es darum, durch È[É]
die lebendige und einprŠgsame Darstellung des Films [É] eine Studienrei-
se durch die wichtigsten und interessantesten Gebiete der neuzeitlichen Bau-
und SiedlungstŠtigkeitÇ293 zu bieten. Die PraxisnŠhe der Fragen im Titel lŠsst
an den Essay von Curt Ascher aus dem ÈKulturfilmbuchÇ denken, wonach nur
solche Industrie- und Werbefilme ein Kinopublikum fesseln, die sich mit Ge-
genstŠnden der nŠchsten Umgebung und Themen aus dem unmittelbaren Le-
bensbereich befassen. Die Gliederung des Films in neun Akte, jeweils zu mo-
dernen Baumaterialien, wie Stahl, Beton oder Glas, und neuen Montagewei-
sen wie PrŠfabrikation und Plattenbau zeigt die Spannung in diesem Konzept
eines Publikumsfilms, denn es handelt sich hauptsŠchlich um eine Montage von
Kompilationsmaterial, das nur teilweise speziell fŸr diesen Zyklus gedreht wur-

292 Vgl. Eisner [1928] zit. n. Janser 2001, S. 270 f.
293 Paulick 1927, S. 3.

Richard Paulick: Wie wohnen wir gesund und
wirtschaftlich? Nach dem gleichnamigen Kultur-

Þlm der Humboldt-Film GmbH. Berlin 1927
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de, wŠhrend die Idee der ÝStudienreiseÜ auf ein Fachpublikum als Zielgruppe
verweist.

Wie auch Andres Janser bemerkt, kann also beiWie wohnen wir gesund und
wirtschaftlich?  nicht von einem in sich geschlossenen Film gesprochen wer-
den: ÈDer Umgang mit den Filmaufnahmen war nicht der Vorstellung eines
unverŠnderlichen Werks verpßichtet. Vielmehr galt es, das Material in unter-
schiedlichen Fassungen auszuwerten Ð ein Vorgehen, in dem sich wohl soziale
und propagandistische †berlegungen der fachlichen Berater mit geschŠftlichen
†berlegungen der ProduktionsÞrma verbanden. So Þgurierten die Bauarbeiten
zur Hufeisensiedlung sowohl im dritten Akt der Reihe, zusammen mit der von
Martin Wagner aus Holland importierten Okzident-Bauweise, als auch in einer
Rationelles Bauen  (1927) betitelten Zusammenstellung, die Wagner bearbeitet
hatte.Ç294 Diese ÝModularisierungÜ des Films kann auch erklŠren, warum vom Ge-
samtmaterial heute offenbar nur noch Fragmente erhalten bzw. bekannt sind.

Anders als in den Frankfurter Beispielen beruht Rationelles Bauen  nicht auf
dem Vergleich des ÝSchlechten-AltenÜ mit dem ÝGuten-NeuenÜ, sondern konzen-
triert sich auf die Probleme des Vorzeigeobjekts in Britz. Denn die von Taut ent-
worfene Hufeisensiedlung, bis heute Inbegriff des Neuen Bauens, erwies sich in
einem entscheidenden Bereich dem ÝAltenÜ Ð in diesem Fall der zum gleichen
Zeitpunkt auf der gegenŸberliegenden Stra§enseite, allerdings von eher traditio-
nalistischen Architekten entworfenen Eierteichsiedlung Ð als unterlegen: im Be-
reich der Kostenreduzierung. 295 Zwischen BefŸrwortern und Kritikern der kon-
kurrierenden Projekte entzŸndete sich schlie§lich ein Medienkrieg, in dessen Ver-
lauf auch ein Ufa-WerbeÞlm Ÿber die Eierteichsiedlung entstand, der schon 1926
unter dem Titel Neuzeitliche BauausfŸhrungen  ins Kino kam.

Im Vergleich zu diesen nur bruchstŸckhaft Ÿberlieferten oder als verschollen
geltenden Filmen der Humboldt-Film ist deshalb auch in diesem Korpus der fŸr
das Kino bestimmten Projekte Die Stadt von Morgen  eine Ausnahme. Nicht nur
weil er Ÿber Deutschland hinaus Bekanntheit erreichte, sondern weil es sich um
eine relativ aufwendige Produktion handelte, die mit 33 Minuten sehr wohl ein in
sich geschlossenes ÝunverŠnderlichesÜ Werk darstellt. Am Wachsen einer Klein-
stadt, die allmŠhlich zur Weltstadt wird, werden Grundkonstellationen der ško-
nomischen und sozialen Entwicklung der Stadt dargestellt: Infrastrukturen der
Produktion, der Arbeit, der Wohnung, des Verkehrs und der Erholung. Insofern
greift Die Stadt von Morgen  in seiner Struktur viele der auch in den anderen
Filmen behandelten Themen noch einmal auf und bŸndelt sie in einer ambitio-
nierten Gesamtschau. Allerdings treibt der Film seine Argumente auf die Spitze,
wenn er im zweiten Teil die Planer ausfŸhrlich zu Wort kommen lŠsst, frei von
jeglichen Þnanziellen HaushaltszwŠngen oder gesetzlichen BeschrŠnkungen, was
Land- und Grundbesitz angeht. Parteipolitische †berlegungen, notwendige Kom-
promisse oder etwaige WŸnsche und WiderstŠnde auf der Seite der Einwohner
werden ausgespart.

Unklar bleibt daher aus heutiger Sicht, ob es sich um eine Planungsdiktatur
von links Ð dafŸr sprechen die Prinzipien des Neuen Bauens Ð oder um eine Ent-

294 Janser 2001, S. 271.
295 Vgl. Janser 2001, S. 272.
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eignungsdiktatur von rechts handelt, wofŸr Elemente des Stils sprechen, wie auch
die betont kleinbŸrgerliche Idylle am Ende des Films. Land- und Stadtplanung,
Siedlungsbau, Innenstadtsanierung und Stra§enfŸhrung haben hier den Charak-
ter eines militŠrischen Feldzugs, bei dem es um strategische Beherrschung des
GelŠndes, um zielstrebigen Einsatz der Mittel und um Gesamt-†bersicht zu je-
dem Zeitpunkt geht. Dieses forsche VorwŠrtsstreben gibt dem vertrauten Schema
ÝvorherÐnachherÜ, Ývom schlechten Alten zum guten NeuenÜ kaum Gelegenheit
zu Momenten nostalgischer Besinnlichkeit, wie man sie z. B. in Ella Bergmann-
Michels Wo wohnen alte Leute?  (1932) Þndet. Harte Schnitte und aufrŸttelnde
Bildsequenzen der Misere und des Raubbaus plŠdieren fŸr die Notwendigkeit ra-
dikalen Vorgehens und škologisch vernŸnftiger Lšsungen. Mehr noch als in den
Frankfurter Filmen bestimmen die GraÞken und Tricksequenzen Ton und Rhyth-
mus des Films. Das ist zu einem nicht unwesentlichen Teil auf die Mitarbeit von
Svend Noldan zurŸckzufŸhren Ð dem deutschen Regisseur, der dem Filmen von
Landkarten, StadtplŠnen und tricktechnischen GraÞken urbaner wie geopoliti-
scher VerŠnderungen zu einem bis dahin unerreichten Hšhepunkt an Dynamik,
PlastizitŠt und Raumtiefe verhalf.

Noldan ist eine SchlŸsselÞgur, in deren Lebenslauf sich die ÈeigentŸmlichen
KontinuitŠtenÇ des deutschen Films widerspiegeln. ÈFŸr Leo Laskos Ufa-Doku-
mentarÞlm Der Weltkrieg  (1926/27) entwickelte er die durch Zeichentrick in Be-
wegung gesetzte Generalstabskarte, mit der die NS-Wochenschau den unaufhalt-
samen Vormarsch der deutschen Wehrmacht ÝdokumentierenÜ wird. In den aus
Wochenschauaufnahmen zusammengesetzten PropagandaÞlmen [É] dienen die
Landkarten weniger der militŠrstrategischen BeweisfŸhrung als einer Ýmagischen
GeographieÜ des Eroberungskriegs.Ç296 Mit seiner quasi-militŠrischen Vorgehens-
weise sind ein Stil und auch eine Ideologie bezeichnet, die gewisse Ambivalenzen
des Themas ÝBauen und WohnenÜ ebenso beschreiben wie die politischen Um-
schwŸnge der Avantgarde am Ende der Weimarer Republik.

Avantgarde der Autoren?

Aufbruch und Polarisierung der Avantgarde Anfang der 30er Jahre reßektiert
auch ein Film, der ebenfalls in Frankfurt entstanden ist und scheinbar zu den Ar-
beiten der May-€ra passt, dennoch meist dem persšnlichen Werk einer Filmema-
cherin zugezŠhlt wird, die eher fŸr die Šsthetisch-politische Film-Avantgarde um
Walter Ruttmann, Joris Ivens oder Eisenstein steht als fŸr die Avantgarde der Pla-
ner und Urbanisten. Auch im Falle von Ella Bergmann-Michels 1932 gedrehtem
Film Wo wohnen alte Leute?  scheint es aber angebracht, noch einmal Auftrag
und Anlass zu prŸfen, um zu klŠren, warum gerade in Frankfurt und eigentlich
nur dort die Verbindung ÝNeues BauenÜ und ÝFilmÜ auch fŸr diese KŸnstlerin pro-
duktiv werden konnte.

Bergmann-Michels eigenen Aussagen nach war es der hollŠndische Architekt
Mart Stam, der ihr den Auftrag gab, das von ihm und seinem Schweizer Kollegen
Werner Moser entworfene Altersheim, das Budge-Heim, filmisch zu dokumen-

296 Kreimeier 1993, S. 400.
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tieren.297 Hier wollte sich in erster Linie ein Architekt selbst darstellen, mit einem
Projekt, das einerseits revolutionŠre Prinzipien der Raumaufteilung prŠsentierte,
andererseits aber auch wegen eines Konstruktionsfehlers in der AusfŸhrung des
Flachdachs und der damit verbundenen Kosten fŸr die Stadt im Winter 1930 von
der Frankfurter Ð inzwischen sehr všlkisch-nationalen Ð Lokalpresse schwer an-
gegriffen worden war. Der Bund ÝDas Neue FrankfurtÜ zeichnet als Verleiher des
Films, was auch an den Zwischentiteln, ganz im Schriftzug des Neuen Frankfurts
gehalten, und den Tricksequenzen zu erkennen ist.

Ella Bergmann-Michel hatte sich dem Neuen Frankfurt schon seit Mitte der 20er
Jahre angeschlossen. Sie war es, die mitgeholfen hatte, den Bund ÝDas Neue Frank-
furtÜ ins Leben zu rufen, und auch bei allen kŸnstlerischen und kulturellen AnlŠs-
sen, wie VortrŠgen, FilmvorfŸhrungen und dem Empfang auslŠndischer GŠste,
dabei war. So lernte sie Ÿber den Bund Joris Ivens kennen und war auch Dsiga
Wertows Gastgeberin bei seinem Besuch in Frankfurt. Ist Wo wohnen alte Leu-
te? deshalb ein von Ivens oder Wertow beeinflusster avantgardistischer Dokumen-
tarfilm, wie es von Bergmann-Michels selbst nahegelegt wird? ÈAlle meine kleinen
Filme sind Stumm-Filme. Der Altersheim-Film [É hat] Zwischentitel. Die Film-
sprache jener Jahre in den Kurzfilmen wurde durch Bildausschnitt, Kamerabewe-
gung, Schnitt und Montage erreicht Ð ganz analog den in der Liga fŸr unabhŠngi-
gen Film in den MatinŽen vom bund Ýdas neue frankfurtÜ gezeigten stummen
Dokumentarfilmen Marseille  von Moholy-Nagy, Regen von Joris Ivens,Deutsch-
landfilm  von Basse,Nanuk  von Flaherty ÐEiffelturm  von RenŽ Clair.Ç298

Auch hier geht es zunŠchst um eine Minimalnarration nach dem ÝaltÐneuÜ-
Schema.Wo wohnen alte Leute?  wirkt in mehrerlei Hinsicht unbeholfen: Die
Menschen, die die Kamera ins Bild bringt, wirken schwerfŠllig und linkisch, viele
der Einstellungen finden nicht zu einer szenischen Form, und nur manchmal
glŸckt der Inszenierung eine visuell ansprechende Idee. In einem Prolog wird die
Titelfrage, zuerst rhetorisch gestellt, jeweils mit einem ÝdortÜ beantwortet, wobei
HerrschaftshŠuser, dunkle ToreingŠnge, lichtlose Mietskasernen mit in den Him-
mel ragenden Kaminen, belebte Stra§en und kleine KŠmmerchen gezeigt werden.
Ein erlšsendes Ýund auch da!Ü fŸhrt schlie§lich das Budge-Heim als Planzeich-
nung und Modell aus der Vogelperspektive ein. Es folgen Schwenks an den Fassa-
den entlang, man sieht Grund- und Aufrisse, die Kamera stellt sich diskret an den
Eingang, als eine neue Heimbewohnerin im Taxi angefahren kommt, von ihren
Nachbarn begrŸ§t und eingewiesen wird. Wir sehen TreppenaufgŠnge und die
GemeinschaftsrŠume, die moderne KŸche und den Speisesaal, erleben, wie die
alten Herrschaften paarweise morgens zum FrŸhstŸck gehen, oder sich am Brief-
kasten ein SchwŠtzchen erlauben. Wir begleiten eine Dame auf ihr Zimmer und
sehen sie im elektrischen Kocher das Teewasser hei§ machen. Der Film endet da-
mit, dass sich die Bewohner auf ihre Balkons begeben und in die Kamera winken,
bevor die Einstellung eines distinguierten Herrn und seiner Begleiterin, beide mit
einem Schwenken des Taschentuchs und einem freundlichen LŠcheln in Richtung
einer nicht sichtbaren, aber sich entfernenden Person, den Film beschlie§t.

297 Vgl. Hercher/Hemmleb 1990, S. 110.
298 Ella Bergmann-Michel: Meine DokumentarÞlme. Typoskript, 20. 1. 1967. Zit. n. FilmDokument 8 /

3. 4. 1998. Filme von Ella Bergmann-Michel. Informationspapier (SDK, Schriftgutarchiv).
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Im Gegensatz zu den gestellt wirkenden Szenen im wei§en, kahlen Budge-
Heim besitzen vor allem die Einstellungen des Prologs, also die Bilder der
schlechten alten UnterkŸnfte mitten in der Gro§stadt, eine ganz besondere Atmo-
sphŠre. In ihrer Mischung aus Tristesse, Nostalgie und Hinterhof-Zusammenge-
hšrigkeit haben sie eine hohe poetische Aussagekraft. Das sich hier manifestie-
rende impressionistische Auge und das lyrische Talent deuten darauf hin, dass
das Unbeholfene nicht nur der Unerfahrenheit geschuldet ist. Es legt die Vermu-
tung nahe, die Regisseurin habe den Werken des Neuen Bauens, Þlmisch gespro-
chen, letztlich wenig abgewinnen kšnnen. Die eigentliche LiebesaffŠre zwischen
Architektur und Kino, so lie§e sich schlie§en, konnte sich ebenso an GrŸnderzeit-
fassaden, mittelalterlichen Stadtbildern, FachwerkhŠusern und barocken Torbš-
gen entzŸnden wie an den Klassikern des Neuen Bauens: Man denke an Wilfried
Basses Filme (dessenAbbruch und Aufbau. Eine Reportage vom Bauplatz  zu-
sammen mit Wo wohnen arme Leute?  am 10. Januar 1932 in Frankfurt uraufge-
fŸhrt wurde), an die Filme von Hans CŸrlis oder den von Alexander Hacken-
schmied 1932 gedrehten tschechischen AvantgardeÞlmNa praÿzskŽm hrade (CZ,
†T: Die Prager Burg.)

Dem Anspruch einer dem Geist des Neuen Bauens adŠquateren Bildsprache
und -montage wird innerhalb des deutschen Avantgardefilms, nach allgemeiner
Auffassung, eigentlich nur Hans Richters Die neue Wohnung  (1930) gerecht.
Der Film liegt in zwei voneinander abweichenden Fassungen vor, was die Frage
nach mšglichen Anwendungen, und damit auch nach Auftrag und Anlass, in
besonderer Weise relevant werden lŠsst. Hans Hofmann, Vertreter des Schweize-
rischen Werkbunds (SWB), war auf Richter, der 1928 schon den Kurzwerbefilm
Bauen und Wohnen  fŸr die gleichnamige Berliner Ausstellung gedreht hatte 299,
wŠhrend dessen Vorlesungstournee durch die Schweiz im Zusammenhang mit
der Stuttgarter Ausstellung ÈFilm und FotoÇ von 1929 aufmerksam gewor-
den. Er beauftragte ihn, fŸr die erste Schweizerische Wohnungsbauausstellung
(Woba) einen Film zu machen, der den Werkbund als betont progressive und
moderne Vereinigung darstellt. In einem Zusammenhang also, der Selbstdarstel-
lung einer Institution mit Industriemesse, Mustersiedlung (Basel-Eglisee) und
Ausstellung verbindet, hatte Richters Arbeit die Funktion eines Industrie- und
Werbefilms. 300

Hans Richter Ð ein Gegenbeispiel?

WŠhrend sich nun die erste Version, in der der SWB zweimal als Auftraggeber ge-
nannt wird und die Praesens Film ZŸrich als Produzent erscheint, an das bekann-
te ÝSchlechtÐgutÜ-SchemaÜ hŠlt, stellt die zweite Version einen ironischen Bruch
mit ihm dar. In der Eingangssequenz der SWB-Version fordert der Film ÈEr-
schwingliche Wohnungen É fŸr alleÇ, und entwickelt dann seine Forderungen im
Stil des bekannten Kontrastes, in diesem Fall der altmodischen Ýguten StubeÜ, die
immer unter Verschluss steht, und der modernen KŸche, in der zugleich gelebt

299 Vgl. den Beitrag von Jeanpaul Goergen Ÿber den WerbeÞlm in diesem Band, S. 348ff.
300 Janser 1997, S. 40Ð41.
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und gegessen wird. Die gute Stube (im Zwischentitel in SŸtterlinschrift zwischen
sans serif platziert) hat dabei der modernen KŸche gegenŸber alle erdenklichen
Nachteile. Ihr dunkles, staubfangendes Mobiliar ist vollgestellt mit Nippes, was
zur Katastrophe fŸhrt, als sich in der kleinen Spielhandlung Besuch ankŸndigt:
GlŠser fallen, StŸhle kippen, und der Gast verlŠsst ßuchtartig das Haus. Wie ganz
anders in der neuen hellen Wohnung, in der sich die abwischbaren Mšbel ganz
von selbst funktional wegschieben und -klappen.

In der zweiten, nur noch Richter als Autor und Produzenten nennenden Fas-
sung bleibt von dieser schwarz-wei§ gemalten GegenŸberstellung allenfalls das
Gerippe Ÿbrig, das Richter gleicherma§en konstruktivistisch-heroisch persifliert
und dadaistisch-surrealistisch verfremdet. Wenn Staub gewedelt wird, dann von
Segantinis ÈAbendlŠutenÇ, dem Foto der Gro§eltern und den BŸsten von Richard
Wagner und Goethe, allesamt Ikonen des BildungsbŸrgertums. Beim Umgang
mit dem Nippes der Porzellan-Statuetten spielt Die neue Wohnung  dann iro-
nisch auf Eisensteins Generallinie  und Oktober  an, denn statt Marmor ist es
nun Porzellan, das in Scherben geht, und statt steinerner Lšwen, die zornig auf-
fahren, sind es glŠserne Turteltauben und ErosßŸgel, die sich neckisch bewegen,
wŠhrend eine zu Boden stŸrzende BŸste Wilhelm Tells der hier versinnbildlichten
Wohn-Revolution eine auf die Schweiz gemŸnzte Pointe setzt.301

Dabei kommt, im Hinblick auf den hier vorgestellten erweiterten Avantgarde-
begriff, ein historisch zu verortendes Moment zum Ausdruck: die Spannung
nŠmlich zwischen den anonymen oder kollektiven Idealen des Funktionalismus
in Architektur und Design, in Normierung und Typisierung Ð und andererseits
der notwendigen Werbewirkung eines Markennamens wie auch des von Archi-
tekten wie Filmemachern zu beanspruchenden Autorenrechts. So bilden in beiden
Versionen die in Die neue Wohnung  gezeigten Bauten und Interieurs eine Art
Montage-Mosaik von HŠusern ganz verschiedener Architekten, die namentlich
nicht genannt werden. Janser und RŸegg haben in ihrer Studie durch mŸhselige
Detektivarbeit die im Film gezeigten Bauten wieder ihren Architekten zuordnen
kšnnen: Max Ernst HŠfelis Rotach-HŠuser sowie Bauten von Paul Artaria und
Hans Schmidt, Rudolf Steiger und Flora Crawford, Werner Moser und anderen.
Sie waren bei Richter ihres Autorenanspruchs verlustig gegangen, wŠhrend er
den seinen Ð besonders in der zweiten Version Ð sehr wohl wahrnimmt.302

Dass sich Die neue Wohnung  Ÿber die traditionalistische Woba lustig macht,
aber auch die Prinzipien des SWB nicht ganz ernst nimmt, erlaubt es also Richter,
nicht nur seine Autorenschaft, sondern auch seine ÝUnabhŠngigkeitÜ vom Auf-
traggeber nachtrŠglich wieder einzufordern. Denn beide Versionen machen deut-
lich, wie stark selbst die Abwehrgeste Richters, sich als Autor zu erkennen zu ge-
ben, noch unter den Bedingungen des Auftrags, des Anlasses und der Anwen-
dung steht Ð fungierte sein Film doch in erster Linie als Ruhepunkt im Pavillon
der Basler Industriemesse, wo sich das bewegte Bild als leicht konsumierbares
Anschauungs- und transportables Werbematerial auch in der sich anschlie§enden
Wanderausstellung bewŠhrte. Dem suchte der Regisseur dadurch zu entgehen,

301 Janser meint, die Autorenversion sei deshalb radikaler als die SWB-Version, weil in Deutschland
die Wohnsituation kritischer war als in der Schweiz. Vgl. Janser 1997, S. 41.

302 Vgl. Janser/RŸegg 2001.
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dass er sich einerseits dem Baukastenprinzip aller der hier vorgestellten Filme
fŸgte und auf den abgeschlossenen Werkcharakter eines AutorenÞlms zunŠchst
verzichtete. Das erlaubte ihm nachtrŠglich, die dem Anlass und den Anwendun-
gen inhŠrente modulare Szenenfolge und Ÿberwiegend variable Einsetzbarkeit
auch fŸr sich selbst zu nutzen, indem er den Film Ð neu montiert Ð und unter sei-
nem eigenen (Marken-)Namen bei ganz anderen AnlŠssen, wie z. B. einer Film-
klubvorfŸhrung, zirkulieren lŠsst.

Richters Version von Die neue Wohnung  kam am 10. Januar 1932 zusammen
mit den Filmen Wilfried Basses und Ella Bergmann-Michels in Frankfurt zum ers-
ten Mal zur VorfŸhrung. €hnlich wie im Fall der Amsterdamer AuffŸhrung von
Die Stadt von Morgen  im Juni 1932 kann man angesichts dieser eindeutig cinŽ-
phil-avantgardistischen Veranstaltungen von einer weiteren Verschiebung der
Anwendung reden. Denn indem die Filme die Ausstellungshallen und Messen
nun endgŸltig verlassen und sich an ein Publikum wenden, das sich aus
(Film-)Experten zusammensetzt, werden sie ÝofÞziellÜ in den Kanon der Avant-
garde aufgenommen, sei es als Dokumentar- oder ExperimentalÞlm. Zweifellos
wird so der Charakter der Auftragsarbeit und des Industrie- oder WerbeÞlms zu
einem Teil getilgt zugunsten des Autors als KŸnstler. Dass hier mehr als persšnli-
che Eitelkeit im Spiel ist, wird ebenfalls deutlich: 1932 mussten die Zuschauer in
Frankfurt oder Amsterdam diese Werke Ð nun ihrer Funktion in den politischen
Auseinandersetzungen, im Ausstellungskontext oder als Markenzeichenkampa-
gne entkleidet Ð bereits als Eigenwerbung einer politisch immer mehr bedrohten
Avantgarde wahrnehmen.

Aber auch Ÿber der Architektur lag zu dieser Zeit eine gewisse NachtrŠglich-
keit der heroischen Geste. 1932 war nŠmlich das Neue Bauen selbst schon histo-
risch geworden. Ernst May musste seine PlŠne in Moskau gegen die stalinistische
BŸrokratie verteidigen, und die politischen Entwicklungen in Deutschland, eska-
lierend mit der Wirtschaftskrise, waren weder den Idealen der Architekten-Avant-
garde noch denen der Film-Avantgarde besonders zutrŠglich. Dies kŸndigte sich
schon bei einem Film wie Die Stadt von Morgen  an. Obwohl er der friedlichen
Entwicklung der Stadtgemeinschaft gewidmet ist, bleibt der Film politisch ambi-
valent. Neben seiner Unentschiedenheit zwischen modernem Flachdach und tra-
ditionellem Firstdach fŠllt dem heutigen Betrachter auf, dass Die Stadt von
Morgen , vielleicht gerade wegen seines utopisch-zukunftsgerichteten Gestus, sei-
ner Zeit sowohl hinterher als auch voraus ist. Einerseits knŸpft schon der Titel an
die klassische Studie der GartenstŠdte an, Raymond Unwins ÈThe City of Tomor-
rowÇ, gleichzeitig setzt er sich gegen Le Corbusiers ÈLa ville dÕaujourdÕhuiÇ ab.
Denkt man aber an die hochgespannten PlŠne von Ernst May, Walter Gropius,
Bruno Taut und Martin Wagner um das Jahr 1925, als mit dem neuen Geld des
Dawes-Plans radikale Wohnungsbauprojekte in Angriff genommen werden konn-
ten, dann blieb davon kaum vier Jahre spŠter, nach dem ÝSchwarzen FreitagÜ und
den politischen GrabenkŠmpfen, wenig Ÿbrig.

So ist um 1932 ausDie Stadt von Morgen  eigentlich schon die Stadt gewor-
den, die gestern nicht (mehr) gebaut werden konnte. Allerdings ist sie auch die
Stadt von Ÿbermorgen, denn der Film kam fŸnfzehn Jahre spŠter genau richtig:
1945 standen die Planer in gro§en Teilen Deutschlands tatsŠchlich vor einer Tabu-
la rasa, und viele der progressiven Ideen und radikalen Vorstellungen, die in der
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Stadt von Morgen  zum Ausdruck kommen, wurden Ð auch hier wieder die dem
Neuen Bauen inhŠrente Ambivalenz Ð fast zu erfolgreich implementiert. Was Film
und Architektur retrospektiv in den Jahren 1927Ð32 gemeinsam hatten, war eine
Avantgarde, die versuchte, einem neuartigen Umgang mit Montageverfahren und
serieller Wahrnehmung Form zu geben. Dabei teilte sie auch das Un(ein)gelšste
vieler Ambitionen und Herausforderungen, die bei der so kurzen und intensiven
ersten Phase in beiden Lagern so problematisch waren.

Als Fazit bleibt: Aufmerksamkeit verdient, im Kontext ÝBauen und WohnenÜ,
weniger eine Avantgarde der filmischen Autoren und ihrer Šsthetischen Stilvor-
gaben als eine Avantgarde des historischen Entstehungsmoments, verstanden als
Koordinatensystem von Auftraggeber, Anlass und Anwendung. Denn trotz der
so rational-funktionalistisch ausgerichteten €sthetik des Neuen Bauens waren
ÝBauen und WohnenÜ in der Weimarer Republik so stark parteipolitisch und
weltanschaulich besetzt, dass auch das Thema ÝStadt-Architektur-FilmÜ schon
von Anfang an unweigerlich mit ÝpromotionÜ, ÝpropagandaÜ und Ýpublic rela-
tionsÜ zu tun hatte. Die in diesem Umfeld entstandenen Filme sollten am besten
als Industrie- und Werbefilme definiert werden, selbst diejenigen, die von den
stilistischen Zeichen des avantgardistischen Dokumentarfilms mit linker Bot-
schaft vom Schlage Joris Ivens nicht unberŸhrt geblieben sind Ð wie z. B. Ella

Die Stadt von Morgen. Ein Film vom StŠdtebau .
Maximilian von Goldbeck, Erich Kotzer. 1930
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Bergmann-Michels Wo wohnen alte Leute? Ð oder diejenigen, die dem Surrea-
lismus und den ÝRussenfilmenÜ nahestanden, wie z. B. Hans RichtersDie neue
Wohnung .

Zwischen Avantgarde, DokumentarÞlm, WerbeÞlm und IndustrieÞlm gibt es
also ßie§ende †bergŠnge, die es erlauben, RŸckschlŸsse auf die verschiedenen
historischen Referenz- und Diskursebenen zu ziehen. Denn diese Mischformen
sind weniger formal als durch das pragmatische KrŠftefeld der Institutionen und
Nutzer zu bestimmen. GeprŠgt sind sie durch das hier vorgestellte Koordinaten-
system ÝAuftraggeber, Anlass und AnwendungÜ Ð ein System, das nur im Zusam-
menhang eines Medienverbunds oder einer multimedialen Strategie des šffentli-
chen Raums in seinen politischen wie auch Šsthetischen Funktionen zu erhellen
ist.





6

GrenzgŠnger

6.1

Karl PrŸmm

Symphonie contra Rhythmus.
WidersprŸche und Ambivalenzen in Walter Ruttmanns

Berlin-Film

Eine absolut singulŠre Wirkungsgeschichte: Berlin. Die Sinfonie der Gross-
stadt (1927) bezeichnet einen doppelten Anfang, ist ein PilotÞlm des Dokumen-
tarischen und eines der ersten umfassenden StadtportrŠts Ÿberhaupt. Als Walter
Ruttmann vor der Premiere sein Projekt in der Presse propagierte, gab es noch
keine Sprache, keine Begrifßichkeiten, um sein Vorhaben eindeutig zu bezeich-
nen. Nur als Kontrafaktur, als Gegensatz zum Gewohnten, zur NormalitŠt des
Kinodramas war dieser Film plausibel zu machen. Die SelbsterklŠrungen Rutt-
manns mussten eine Leerstelle ausfŸllen, eine ÝUnmšglichkeitÜ umschreiben: ÈEin
Film ohne Handlung, ohne Liebeskonßikte, ohne happy end,Ç1 ohne ÈSchauspie-
lerÇ und ohne ÈStarÇ, es sei die Gro§stadt selber, die hier eine ÈHauptrolleÇ Ÿber-
nommen habe.2 Die dokumentarische Form war noch imaginŠr, und dennoch er-
langte dieser Initiationstext auf Anhieb so etwas wie kanonische GŸltigkeit. Mit
einem einzigen Wurf wurde ganz offenkundig ein universelles Modell geschaffen,
das eine schier unendliche Kette von Stadtdarstellungen generierte.

Reanimation und abrufbare Chiffren

Das Prinzip der Symphonie bot eine suggestive musikalisierte Ordnung des
Wirklichkeitstextes an, die sofort in Bann schlug und als exemplarische Aus-
drucksform der modernen Metropolen aufgefasst und nachgeahmt wurde. Wohl
kein anderer Film der Filmgeschichte hat so viele Adaptionen, AnschlŸsse, Refe-
renzen und Fortschreibungen erfahren wie Ruttmanns Berlin , kein anderer Film
wurde so oft zitiert und ausgebeutet. In den 20er und 30er Jahren zwingt die un-
mittelbare Wirkung und PrŠsenz dieses Films die nun entstehenden zahlreichen
PortrŠts gro§er StŠdte zu einer offenen Bezugnahme. Schon im Titel erklŠren
StadtÞlme in aller Welt Ruttmann zum gro§en Vorbild und den eigenen Versuch

1 Ruttmann 1927.
2 Ruttmann 1927 c.
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als †bertragung einer bereits als klassisch empfundenen Form: Skyscraper Sym-
phony (US 1929, Robert Florey),A City Symphony (US 1930, Herman G. Wein-
berg), Tokai Kokyogaku (†T: Sinfonie einer Gro§stadt, JP 1929, Kenji Mizoguchi),
S‹o Paulo. A Sinfonia da Metr—pole (BR 1929, Adalberto Kemeny, Rudolf Rex
Lustig). 3 1933 beklagt der Dokumentarist John Grierson, dass die symphonische
Form die Wahrnehmung und die Gestaltungspotentiale gerade der jungen Filme-
macher auf erschreckende Weise blockiere. Das gro§e Vorbild erweise sich zuneh-
mend als Fessel und erzeuge am Ende nichts als UniformitŠt.

Waren schon die Macher und die jugendlichen Filmenthusiasten in einer fast
epidemischen Weise der Suggestion des Symphonischen verfallen, so kann man
die elektrisierende Wirkung erahnen, die Ruttmanns Berlin -Film beim Publikum
auslšste. Grierson will der sich formierenden DokumentarÞlmbewegung jedoch
die Ruttmann-Begeisterung austreiben. Er verweist auf den illusionŠren Wahn,
mit der leicht verfŸgbaren und simpel Ÿberhšhenden Form der Wirklichkeit einen
vermeintlichen Sinn und den Bildern auf eine allzu bequeme Weise Tiefe und Be-
deutung zu verleihen. Die Stadt-Symphonie, so sein ResŸmee, sei der denkbar
ungeeignetste Weg, den originellen Blick zu gewinnen und sich als dokumentari-
scher Autor zu etablieren.4

Griersons energische Intervention schrŠnkt die Ausstrahlungskraft von Rutt-
manns Darstellungskonzept jedoch keineswegs ein. 1936 beginnt Leo de Laforgue
mit den Dreharbeiten zu einem Berlin-Film, der Ruttmann aktualisiert und noch
einmal Ÿberhšht. 1943 wird der Film abgeschlossen, noch vor dem Beginn der
FlŠchenbombardements auf die ÝReichshauptstadtÜ. Aber erst 1950 gelangt er mit
dem Titel Symphonie einer Weltstadt (Berlin wie es war)  in die Kinos. Der
Rekurs auf Ruttmann wird nun Ÿberdeckt durch die nostalgische Erinnerung an
das Verlorene. Ohnehin entzieht sich die urbane Wirklichkeit nach 1945 zuneh-
mend der symphonischen VerklŠrung. Die unmittelbare Evidenz einer ÝSympho-
nie der Gro§stadtÜ ist dahin. Und dennoch nimmt jedes emphatische Þlmische
StadtportrŠt zumindest implizit Bezug auf Ruttmann, muss sich am Exempel des
rhythmisierten Querschnitts abarbeiten.

Schlie§lich kommt es im Milleniumsjahr 2000 zu einer kaum noch fŸr mšglich
gehaltenen Reanimation des klassisch-symphonischen StadtÞlms. Der renom-
mierte DokumentarÞlmer Thomas Schadt fasste den Entschluss, das ÈNeue Ber-
linÇ, die Hauptstadt der neuen Republik, in den Spuren von Walter Ruttmann zu
portrŠtieren. Alle Beteuerungen Schadts, den Ruttmann-Film nur als ÈInspira-
tionÇ, als Èkreative Energiequelle, und nicht als ZwangsjackeÇ zu verstehen, hal-
fen nichts.5 Es ging dem erfahrenen Dokumentaristen nicht anders als den AnfŠn-
gern um 1930, die Grierson zurechtweisen musste Ð er kapituliert gegenŸber einer
ŸbermŠchtigen Vorlage. Sein am 10. April 2002 mit gro§em Pomp, mit Orchester-
begleitung, neu komponierter Originalmusik und gewaltigem Medienecho in der
Deutschen Staatsoper Unter den Linden uraufgefŸhrter Film Berlin: Sinfonie
einer Grossstadt kann dem beschworenen Vorbild zu wenig Eigenes entgegen-
halten, erweist sich bis in den Titel hinein als blo§e Umkopie des Originals.

3 Vgl. Vogt 2001, S. 182.
4 Vgl. Grierson 1933.
5 Schadt 2002, S. 11.
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Die vielleicht wichtigste, weil oft verleugnete Nachwirkung soll nicht vergessen
werden: Als anonym gewordener Text setzt sich Walter Ruttmanns Berlin. Die
Sinfonie der Grossstadt ins schier Unendliche fort. Es gibt seit Jahrzehnten
kaum eine Þlmische Dokumentation Ÿber die Weimarer Republik, kaum ein TV-
PortrŠt von KŸnstlern, von Politikern oder Wissenschaftlern der 20er Jahre, das
nicht auf Ruttmanns Stra§enbilder zurŸckgreift. So ist sein Berlin -Film letztend-
lich zum Bildspeicher eines bequemen Dokumentarismus geworden, zum gŠngi-
gen Illustrationsmaterial, zu einer leicht verfŸgbaren FŸllmasse. Die Stršme der
Automobile und Passanten, die Blicke in die belebten CafŽs und Bars, unterlegt
mit Charleston und Ragtime, sind beliebig abrufbare Chiffren der ÝGoldenen
ZwanzigerÜ und des Ÿberdrehten Berlin, VersatzstŸcke und rhetorische Floskeln
des Fernsehalltags. Als unerkannter WiedergŠnger, der die Maske des Wirklich-
keitsbildes angelegt hat, geistert Berlin . Die Sinfonie der Grossstadt wohl auf
ewig durch die dokumentarischen Filme und Features.

Dieses Schicksal der widerstandslosen VerfŸgbarkeit, der Anonymisierung und
des gleitenden †bergangs in eine andere TextualitŠt zeichnete sich schon frŸh ab.
1930 benutzte Otto Falckenberg fŸr seine Inszenierung von Friedrich Wolfs Dra-
ma ÈCyankaliÇ in den Kammerspielen des Schauspielhauses MŸnchen Ausschnit-
te des Films als BŸhnenprojektion.6 Quasi in Abwandlung dieses Verfahrens dien-
te Ruttmanns Berlin -Sinfonie fast allen Berlin-Filmen Ende der 20er Jahre als Fo-
lie und als Hintergrund, der mit nur geringem Aufwand prŠsent gemacht werden
konnte. Bevorzugt in den Eingangsbildern wurde das ausformulierte und kanoni-
sierte Stadtbild Ruttmanns in Erinnerung gerufen, eine denkbar einfache Bezeich-
nung des Schauplatzes und zugleich ein wirkungsvoller Verweis auf den phŠno-
menalen Erfolg dieses Films, ein Abschšpfen seiner Aura. Solche AnschlŸsse rei-
chen von der direkten Wiederverwendung von Bildmaterial ( Cyankali , 1930)
Ÿber AnklŠnge und Anlehnungen ( Asphalt , 1929) bis hin zur zitathaften Rein-
szenierung von Blickweisen und Montagefolgen ( Menschen am Sonntag , 1930).
Noch 1943 macht Wolfgang Liebeneiner in seinem Berlin-Film Grossstadtmelo-
die bereits im Titel seinen Rekurs auf Ruttmann kenntlich, modelliert die Stadt-
wahrnehmung ganz deutlich als symphonischen Querschnitt. 7

Subjektivierungsstrategien

Das Symphonische ist keineswegs, wie es die Titelgebung eigentlich suggeriert, das
alles beherrschende Formprinzip von Ruttmanns Film. Schon die AnkŸndigun-
gen, Plakate und Begleittexte der Premiere offenbaren ein ganzes Set hšchst wi-
dersprŸchlicher AbsichtserklŠrungen. Gerade der Komponist der Begleitmusik,
Edmund Meisel, vermeidet in seinen ErlŠuterungen konsequent die Kategorie ÈSin-
fonieÇ, die damals als Inbegriff des klassischen Erbes, der autonomen Kunstschšp-
fung, des Harmonischen und Vollendeten gelten konnte. Diese so traditionsbelaste-
te Form schien Meisel offenbar wenig geeignet, um einen so Èneuartigen FilmÇ8

6 Vgl. Goergen 1989, S. 114.
7 Vgl. Vogt 2001, S. 391.
8 Meisel 1927.
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adŠquat zu begleiten. Er entzieht sich daher der Titelvorschrift und charakterisiert
seine Musik als ÈKonglomerat sŠmtlicher GerŠusche einer WeltstadtÇ9. Er habe sich
bemŸht, die ÈKlangfarbenÇ seiner Komposition der ÈWirklichkeit anzupassenÇ, der
Zuschauer solle die ÈMusik seiner tŠglichen UmgebungÇ wiedererkennen.10

Ambivalent ist selbst die musikalische Poetik, die Ruttmann fŸr seinen Film
entwirft. Einerseits nimmt er das Pathos der ÈFilm-SinfonieÇ in Anspruch, aus
den millionenfachen ÈBewegungsenergienÇ der Gro§stadt eine umfassende Ein-
heit Èzu schaffenÇ, spricht von einer Èsinfonischen KurveÇ, die es in der Montage
herauszuarbeiten gelte.11 Andererseits bemŸht er immer wieder ÈRhythmusÇ und
ÈRhythmisierungÇ als Leitbegriffe seiner Gestaltungsarbeit, Kategorien, die eher
das Konstruktive und Abstrakte der Formgebung betonen und aus dem Umkreis
der Avantgarde, der formalistischen Tendenzen der 20er Jahre entstammen. Die
Antagonismen, die Vielfalt ganz unterschiedlicher Referenzen und Anschluss-
mšglichkeiten machen offenbar die besondere Dynamik der Wirkungsgeschichte
von Berlin. Die Sinfonie der Grossstadt aus.

Gleich mehrere Autoren reklamieren die Urheberschaft dieses multiplen und wi-
dersprŸchlichen filmischen Textes fŸr sich. Carl Mayer, der damals allseits bewun-
derte Filmpoet, beansprucht die Initiationsbilder, die Grundvorstellung, die schon
alles, selbst den Titel, exakt vorwegnimmt, einschrŠnkungslos. Eine Epiphanie der
Stadt, eine Erleuchtung im DŠmmerschein, habe die Vision der Symphonie in ihrer
bereits vollendeten Gestalt hervorgebracht. Dem Autor bleibt nur die Arbeit der Be-
nennung, der Versprachlichung der bereits Ÿberscharfen Imagination. Carl Mayers
ErzŠhlung ist selbst schon ein Film, die den fertigen Berlin -Film ex post, nach sei-
ner Premiere, noch einmal in Besitz nimmt: ÈSo ging ich wieder einmal, von PlŠnen
zu einem Film aus der Gro§stadt erfŸllt, im AbenddŠmmer vom Bahnhof Zoo zur
GedŠchtniskirche. [É] Da Ÿberkam es mich jŠh. Berlin! Wunderbare Stadt! Wie Ð
wenn man einmal an Stelle eines ÝSchauspielersÜ dich selbst zum Hauptdarsteller Ð
zum Helden eines Films erwŠhlte? Ð Und da stieg auch schon der Titel in mir auf:
Berlin, Berlin eine Sinfonie, Berlin die Sinfonie, Berlin die Sinfonie der Gro§stadt! Ð
Und wirklich, wie aus dem Musiker die Themen zu einer Sinfonie der Tšne em-
porklingen mšgen, so verdichteten sich in mir in einer Art jŠhen, rauschhaften Zu-
standes, den produktive Menschen kennen, ganze Bildreihen zu Akkorden.Ç12

Karl Freund, unbestrittener Star der Kamera-Szene mit internationalem Renom-
mee, wird im Vorspann in einer Doppelrolle aufgefŸhrt: als Produktionsleiter der
Fox-Europa-Film und Ð unter ÈVorbereitungÇ Ð als Mitverfasser des ÝManu-
skriptsÜ, das es in einem klassischen Sinn Ÿberhaupt nicht gegeben hat. Freund
hat ohne Frage Management-Aufgaben wahrgenommen und vor allem die Kame-
rakonzeption von Berlin. Die Sinfonie der Grossstadt ma§geblich beeinßusst.
Au§erdem war Freund, wie er in spŠteren Interviews berichtet hat, an den Dreh-
arbeiten direkt beteiligt. 13 In seinen SelbsterlŠuterungen wird deutlich, dass ihn
bei diesem Projekt vor allem die unsichtbare, die in das Geschehen nicht eingrei-
fende Kamera gefesselt hat.

9 Zit. n. Goergen 1989, S. 28.
10 Meisel 1927.
11 Ruttmann 1927 a.
12 Mayer 1927.
13 Vgl. Goergen 1989, S. 25Ð31.



Kap. 6.1 Symphonie contra Rhythmus 415

Bei einer solchen Ausgangskonstellation mit ihren scheinbar ganz eindeutigen
MachtverhŠltnissen musste sich der im FilmgeschŠft eher als Au§enseiter und
EinzelgŠnger geltende Ruttmann erst durchsetzen, die dominierende Rolle des
Regisseurs zunŠchst einmal erkŠmpfen. Interviews in der Fachpresse und mani-
festartige Verlautbarungen wŠhrend des langen Produktionsprozesses nutzt er ge-
schickt als Instrument, um die Diskurshoheit Ÿber den Film zu gewinnen. Dieses
strategische Ziel erklŠrt die demonstrativ hervorgekehrte Ich-StŠrke und den
Ÿbersteigerten VerkŸndigungston seiner Paratexte. Bereits im Juli 1926 spricht
Ruttmann mit pointierten Aneignungsgesten und Possessivpronomen von seinem
Film. Ganz selbstverstŠndlich ordnet er bereits mit historiographischem Gestus
das Projekt in seine Werkgeschichte ein und deutet den Film als Selbstexperiment.
Endlich, so hei§t es in einem Text fŸr die ÈFilm-B. Z.Ç, erhalte er die Chance, die
ÈLebensfŠhigkeitÇ seiner ÈFilm-AnschauungenÇ zu beweisen und Èzu allen zu
sprechenÇ.14 Rund ein Jahr spŠter, im Mai 1927, bŸndelt er die Èwichtigsten Fakto-
renÇ seinesBerlin-Films in vier tabellarisch geordneten, wie gemei§elt formulier-
ten Punkten. Ein Illustrationstext, kurz vor der UrauffŸhrung erschienen, lŠsst
nur die eigene Entschlusskraft und den subjektiven Phantasieraum als Vorausset-
zung der Èsinfonischen ArbeitÇ gelten.15 Ein Erfahrungsbericht, ÈWie ich meinen
Berlin-Film drehteÇ, nach der Premiere in der Presse platziert, nimmt zwar die Vi-
sion Carl Mayers im Titel auf, erwŠhnt aber den VisionŠr und seinen Urheberan-
spruch mit keinem Wort. Ruttmann schlie§t darin die erstaunliche Selbstkon-
struktion eines ÝAuteursÜ mit dem Hinweis ab, es sei Èvon vornhereinÇ klar gewe-
sen, Èda§ die volle Verantwortung fŸr jede Bildeinstellung, fŸr Licht, Tempo,
Stimmungscharakter jedes einzelnen Filmmeters in meiner Hand liegen mu§te,
um das entstehen zu lassen, was ich wollteÇ.16

Die symphonische Form des Berlin -Films, die der Produzent Julius Au§enberg
stark hervorhob, um das ÈkŸhne ExperimentÇ auszubalancieren, um ihm Èab-
grŸndige TiefenÇ zuzuschreiben und so seinen Kunstcharakter zu behaupten17,
widerspricht keineswegs den Subjektivierungsstrategien Ruttmanns. Ganz im Ge-
genteil Ð Ruttmann freundet sich sofort mit dem Prinzip des Symphonischen an,
das er bereits als grundlegende Form fŸr seinLichtspiel opus 1 (1921) benutzt
hatte, denn es kommt den ausgeprŠgt traditionellen Elementen seines Selbstver-
stŠndnisses sehr entgegen. Ein spezifischer Widerspruch durchzieht von Anfang
an die programmatischen ErklŠrungen Ruttmanns, die auf den ersten Blick den
Kunstdebatten der Zeit eine všllig neue Wendung geben. Er will dem Kino
keineswegs durch eine Angleichung an die traditionellen KŸnste Anerkennung
verschaffen, vielmehr plŠdiert er fŸr eine forschende Entdeckung der ÈEigentŸm-
lichkeiten und MšglichkeitenÇ des neuen Mediums, fŸr eine Durchdringung und
Aneignung des Materials. Eine Formbildung, die dem Materialcharakter dieser re-
volutionŠren Kunst genauestens entspricht, kšnne, so argumentiert Ruttmann, die
Erstarrung der alten KŸnste wirkungsvoll auflšsen und die nicht mehr zu leug-
nende Ungleichzeitigkeit der herkšmmlichen Kunstpraxis beseitigen. GegenŸber
dem gesteigerten Tempo der Moderne, konfrontiert mit den Beschleunigungsef-

14 Ruttmann 1926.
15 Ruttmann 1927 b.
16 Ruttmann 1927 a.
17 Au§enberg 1927.
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fekten von ÈTelegraf, SchnellzŸgen, Stenografie, Fotografie, Schnellpressen usw.Ç,
der †berfŸlle von Informationen und Materialien ausgesetzt, wŸrden die Èalten
ErledigungsmethodenÇ der KŸnste versagen Ð so Ruttmann in einem um 1915
entstandenen Manuskript ÈKunst und KinoÇ, das als seine erste theoretische €u-
§erung zum Film gelten kann. 18

MaterialŠsthetik und Kunstemphase

Folgerichtig gelangt Ruttmann zu einer DeÞnition der Kinematographie als ÈMa-
lerei mit ZeitÇ, entwirft ein abstraktes Spiel mit Formen und Rhythmen, Bewe-
gungen und Farben, das zugleich elementar erscheint in seiner Reduktion auf die
Grundprinzipien ÈLicht und Finsternis, Ruhe und Bewegtheit, Geradheit und
RundungÇ, aber auch mit ÈunzŠhligen Zwischenstufen und KombinationenÇ aus-
differenzierte, sinnliche OberßŠchen zu bieten hat.19 Diese hier geforderte Verlage-
rung vom Gehalt auf die Form weist Ruttmann scheinbar als entschiedenen Ver-
treter der klassischen Moderne aus. Sein PlŠdoyer fŸr Formnotwendigkeit und
Formlogik, seine Ablehnung der traditionellen Semantik, der ErzŠhlung und des
Theatralischen rŸckt ihn in die NŠhe von Kubismus und Dadaismus. Doch ist
dies nur die eine Seite der Kunsttheorie Ruttmanns. Seine radikal materialŠstheti-
sche neue Bewegungskunst zielt dann doch auf eine ganz traditionelle Symbo-
lisierung. Die Zeitkurve seiner rhythmisierten Lichtbilder ist darauf angelegt,
sowohl ein ewiges Werden wie auch die Dynamik des Realen, das Tempo der Mo-
derne zur Anschauung und zum Bewusstsein zu bringen. Ruttmann bŸrdet sei-
nen Lichtspielen die Aufgabe auf, die Symbolisierungskrise der Malerei zu
Ÿberwinden und damit die Kunst im Allgemeinen zu retten: ÈEs will nicht mehr
gelingen, die auf einen Moment zurŸckgefŸhrte, durch einen ÝfruchtbarenÜ Mo-
ment symbolisierte Lebendigkeit eines Bildes als tatsŠchliches Leben zu empÞn-
den.Ç20

Ruttmann bindet seine avancierte MaterialŠsthetik stets zurŸck an die Idee der
schšpferischen Persšnlichkeit, deren unergrŸndliche SphŠre dann doch den
Kunstprozess entscheidet. Selbst dort, wo er als Bricoleur und Erfinder agiert und
sich in rein technischen Diskursen bewegt, geht ihm die subjektive Ausdrucksdi-
mension Ÿber alles. 1921 lŠsst er beim Reichspatentamt MŸnchen einen Tricktisch
mit beweglichen Bildplatten patentieren, mit dem, wie die Patentschrift erlŠutert,
die Èmannigfaltigsten, eigenartigsten und stimmungsreichsten kinematographi-
schen Bilderreihen von hšchster kŸnstlerisch individueller BeeinflussungÇ 21 er-
zeugt werden kšnnten. Individuelle Steuerbarkeit der Apparatur, grš§tmšgliche
Ausdrucksmodulation der Aufnahmetechnik Ð das treibt Ruttmanns ErÞndergeist
an. Im Kern deÞniert er ÝKunstÜ ganz in den Bahnen der klassisch-romantischen
Tradition, als selbstgeschšpften Ausdruck einer metaphysischen Innenwelt. Sein
Lichtspiel opus 1 kŸndigt er so an: ÈDies photodramatische Werk bildet den An-
fang einer durchaus neuen Art von Kunstschšpfung. Als Beginn einer wirklich

18 Vgl. Goergen 1989, S. 73.
19 Ruttmann 1919/20.
20 Ruttmann 1919/20.
21 Ruttmann 1920.
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selbstŠndigen Filmkunst sieht man Gestaltungen, Farbe und Geschehen in einer
bisher noch nie gezeigten Einigung zum Kunstausdruck.Ç22 Die gravitŠtische ZŠh-
lung der ÝLichtspieleÜ mit Opusziffern ist daher auch kein ironisches Spiel,
sondern ein Hinweis auf den weit gespannten Kunstanspruch, eine Einordnung
des Films in die Praktiken der traditionellen KŸnste. Ruttmann etabliert sich sol-
cherma§en als ÝBildkomponistÜ. Mit dieser Kunstemphase, die alle seine Verlaut-
barungen durchzieht und seine Filme Ÿberwšlbt, fŸgt sich der Pionier einer Mate-
rialŠsthetik dann doch ein in das beherrschende Paradigma der Weimarer Film-
kritik und Filmtheorie, das Kino als ein kunstfŠhiges Medium auszuweisen und
normativ zu begrŸnden. Ein so kompakter Kunstbegriff, der die ÝIntuitionÜ zur
nicht hintergehbaren Grš§e erhebt und auf dem subjektiven Schšpfungsakt insis-
tiert, offenbart gerade in der Berlin -Sinfonie seine Konsequenzen. Die Stadtbilder
werden zum subjektiven Ausdruck Ÿberhšht, sind damit umfassend legitimiert.
Der filmische Text ist jeder kritischen Selbstreflexion enthoben. Mit der Selbstver-
stŠndlichkeit des autonomen KŸnstlers verfŸgt Ruttmann Ÿber die Stadt, greift ins
volle Leben und komponiert sich eine umfassende symphonische TotalitŠt. Zwei-
fel an der Darstellbarkeit der gro§en Stadt fechten ihn nicht im Geringsten an.
Grenzen sieht er nicht, sein Traditionalismus beflŸgelt ihn ganz ohne Frage, er
wirkt aber auch wie ein Panzer, an dem die selbstreflexive Kontrolle abprallt.

Dennoch lŠsst sich der inBerlin  eingeschriebene tiefe Widerspruch nicht ver-
bergen, er konstituiert eine grundsŠtzliche Doppeldeutigkeit des Films. Zum ei-
nen sind die Bilder subjektiv geschaute, aufgefasste Stadt, eine innere Vision, die
in eine harmonisierende Form gebracht ist. Andererseits sind diese Bilder Pro-
dukt einer neuen, einer technisierten Wahrnehmung, eine Hervorbringung der
Kamera und der Apparatur. Ruttmann war sich dieser PolaritŠt bewusst, er spielt
geradezu auf der Klaviatur seiner WidersprŸche, wie der schon zitierte, nach der
Premiere verfasste Erfahrungsbericht zeigt. Beim Schnitt, so erlŠutert er, habe er
sich strikt an die Anforderungen des Konstruktiven und ArtiÞziellen gehalten,
Èweil hier kein Bilderbuch entstehen durfte, sondern so etwas wie das GefŸge ei-
ner komplizierten Maschine, die nur in Schwung geraten kann, wenn jedes
kleinste Teilchen mit genauester PrŠzision in das andere greift.Ç Wenige Zeilen
spŠter wird das eigentliche Ziel dieser PrŠzisionsarbeit offen gelegt, das auf die
andere Seite seiner Kunsttheorie verweist: Ihm sei es vor allem darum gegangen,
bei den Zuschauern einen ÈRausch der BewegungÇ zu erzeugen, sie in die innere
Vision hineinzuziehen. Sein Ziel sei es gewesen, Èdie Menschen zum Schwingen
zu bringen, sie die Stadt Berlin erleben zu lassen.Ç23

In diesem Zwiespalt zwischen Kunstemphase, Schšpfungspathos, rauschhafter
Eigentlichkeit auf der einen und konstruktivistischer Montage, streng materialbe-
zogener Rhythmisierung auf der anderen Seite bleibt Ruttmann sein Leben lang
befangen. Er verharrt in einer merkwŸrdigen, ihn schlie§lich lŠhmenden Ambiva-
lenz, bekennt sich nie vorbehaltlos zur Avantgarde, zu deren Protagonisten er ge-
zŠhlt wird und deren wesentliche Positionen er teilt. Er bedient aber auch nicht
die Filmindustrie, kann kein traditioneller ErzŠhler erfolgreicher Filme sein. Eine
RandstŠndigkeit Ruttmanns in allen Lagern ist die Konsequenz, nie gelangt er

22 Ruttmann 1921.
23 Ruttmann 1927 a.
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Ÿber eine Sonderrolle hinaus. Er bleibt der Regisseur geschŠtzter ÝKulturÞlmeÜ
und der Spezialist fŸr technische Effekte und abstrakte Einlagen. Seine Gestaltung
des ÝFalkentraumsÜ in Fritz LangsMetropolis ( 1926) ist dafŸr paradigmatisch.
Ihm fehlen letztlich doch die FormradikalitŠt, die Materialbesessenheit, das Spie-
lerische, die kompromisslos experimentelle Haltung, wie sie bei Man Ray, L‡szl—
Moholy-Nagy oder auch bei Hans Richter zu erkennen sind. Am Ende trium-
phiert bei Ruttmann doch immer der Symphoniker Ÿber den Rhythmiker. Sein
unentschiedener, traditionalistisch gebrochener Avantgardismus erweist sich auf
fatale Weise als hšchst anpassungsfŠhig, lŠsst sich Ÿberall eingemeinden und
adaptieren. Zweifel, Reßexion, WiderstŠndigkeit Ð all diese Potentiale der Avant-
garde gelangen nicht mehr zur Geltung. Ruttmann verfŠllt den Kunstverhei§un-
gen des Nationalsozialismus und stellt zuletzt seine FormkŸnste in den Dienst
der Deutsche[n] Waffenschmieden  (1940).

Die Technik und die MaterialitŠt des Films treten in Berlin. Die Sinfonie der
Grossstadt  expressiv hervor, werden zu bestimmenden, nicht zu verleugnenden
Faktoren, denn das Medium war bei diesem Projekt in besonderer Weise heraus-
gefordert. Die Kameraleute arbeiteten mit mobilen Kleinstkameras, um an jedem
beliebigen Punkt der Stadttopographie unerkannt Þlmen zu kšnnen, setzten die
Kinamo ein, eine Miniaturkamera, die eine 25-Meter-Filmrolle umfasste und mit
einem Federwerk ausgestattet war.24 Dem Kameramann Reimar Kuntze gelang es,
speziell fŸr diesen Film ein hochsensibles Filmmaterial zu entwickeln. Durch ein
Ammoniak- und Silbersalzbad und durch Vorbelichtung konnte die Lichtemp-
Þndlichkeit des gerade erst eingefŸhrten panchromatischen Materials um ein
Vielfaches gesteigert werden. Die Fachpresse berichtete ausfŸhrlich Ÿber Kuntzes
bahnbrechende Experimente.25 So enthielt der Berlin -Film bislang nie gesehene
Nachtaufnahmen. Der letzte Akt wurde ganz im Sinne Ruttmanns zu einem rei-
nen Lichtspiel mit Sequenzen, die in spŠrlich erleuchteten Interieurs ohne zusŠtz-
liche kŸnstliche Lichtquellen entstanden sind.

Bild-Transformationen

Ein widerspruchsvoller und unentschiedener Autor wird immer dazu neigen,
sich an viele machtvolle Diskurse anzuschlie§en, um dem eigenen Text Gewicht
zu verleihen. Bei Ruttmanns Berlin -Film ist das nicht anders. Eine SubjektivitŠts-
geste macht ganz am Anfang die VorerklŠrungen des Autors glaubhaft. Mit einem
einzigen Bild rekapituliert Ruttmann seine abstrakten Filme opus 1Ð4, inszeniert
einen †bergang und stellt einen Anschluss her, behauptet die Einheitlichkeit sei-
nes kŸnstlerischen Îuvres. Ein Lichtspiel beginnt: Lichtreßexe brechen sich auf
der OberßŠche des Wassers, das den Bildrahmen Ÿberschreitet, grenzenlos er-
scheint. Aus diesem Tableau der Elemente tritt ein Gewirr von abstrakten Linien
und Kšrpern hervor, von FlŠchen und Formen, Þguriert eine Beschleunigung,
nimmt den Bewegungsimpuls des Lichts auf und springt schlie§lich Ÿber auf die
konkreten Erscheinungen, auf sich senkende Bahnschranken und einen dahinra-

24 Zur Kinamo vgl. den Beitrag von Niels Bolbrinker in diesem Band, S. 314.
25 Grundlagen der Hypersensibilisierung. In: Filmtechnik, Nr. 2, 1928, S. 20Ð23.
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senden Zug. Damit ist ein LektŸrehinweis gegeben: Auch die Stadtsymphonie,
die Verbildlichung des urbanen Raumes mit seiner †berfŸlle der Erscheinungen,
ist als abstrakter Film zu lesen. Ruttmanns Montage vollzieht stets eine Grundbe-
wegung von der Abstraktion in die Konkretion, von der Konkretion in die Ab-
straktion. Diese bestŠndige Transformation des dokumentarischen Bildes, die der
Zuschauer mitgehen soll, fŸhrt der Prolog sinnfŠllig vor Augen.

Die Zugfahrt ist zunŠchst von der Erfahrung, vom menschlichen Blick radikal
entkoppelt. Die Montage organisiert ausschlie§lich einen Bewegungsprozess und
ein Bewegungsprinzip, sie feiert die Beschleunigung durch ein dezentriertes, ent-
kšrperlichtes Sehen. Kamerablicke auf die Wagenpuffer, auf die Gleiskšrper, auf
das RŠderwerk der Lokomotive sind reine Materialstudien, ergeben in der Sum-
me keine Ganzheit, sondern kreieren ein Bewegungsstaccato. Blicke aus dem Zug
fokussieren zunŠchst weder Objekte noch Landschaften, sondern lassen sich
Ÿberkreuzende Linien und rŠtselhaft entgrenzte, vibrierende FlŠchen entstehen. Je
nŠher das Ziel der Fahrt jedoch heranrŸckt, um so anthropomorpher, konventio-
neller wird dann doch der Blick der Kamera. Am Ende des Prologs nimmt sie die
Position des behaglich Reisenden ein, der durch das Abteilfenster ungeduldig der
Ankunft entgegensieht, der durch das Abteilfenster die Erscheinungen ordnet
und die sich verdichtenden Zeichen der nahen Stadt entschlŸsselt. ÈBerlin 15
kmÇ Ð ein Schild, eine Richtungsangabe ist mit der Deutlichkeit eines Zwischenti-
tels zu entziffern. Schon in den ersten Sequenzen wird sichtbar, wie sehr dieser
Film zwischen dem Abbildhaften, der Aufzeichnung differenzierter OberßŠchen
und dem Extrapolieren, dem Hervorholen ÝtiefererÜ Ordnungsmuster hin und her
schwankt. Die Tiefenstruktur des Sichtbaren wird zudem bestŠndig Ÿberformt,
die kunstvolle Montage stilisiert jene Kamerablicke auf die gegenstŠndliche Welt
zu einer Bewegungslinie.

Geschickt bedient sich Ruttmann dann aber auch konventioneller Elemente, die
seinem Film ein breites Wiedererkennen sichern. Seit der Mitte des 19. Jahrhun-
derts ist die Eisenbahn das klassische Medium der AnnŠherung an den ÝMolochÜ
Berlin. Das suggestive Hineingleiten in die Metropole, der eindrucksvolle, schnitt-
lose †bergang vom unbegrenzten Horizont des Landes zum zunehmend verdich-
teten und schlie§lich gŠnzlich umbauten urbanen Raum bilden eine vertraute
Wahrnehmungsperspektive, die zahllose Berlin-Romane und Berlin-Feuilletons
der 20er Jahre aufnehmen26 und an die auch Ruttmann effektvoll anschlie§en kann.
Mit prŠzisen Markierungen bietet er eine klare topographische Orientierung an,
die Zuschauer sollen ihre Blicke wiederfinden. Ruttmann wŠhlt die Reiseroute, die
vom SŸdwesten her, von Magdeburg, Potsdam, Ÿber Steglitz, Friedenau, vorbei am
Schšneberger Gasometer in das Innere der Stadt fŸhrt, um schlie§lich im damals
grš§ten und belebtesten Kopfbahnhof Berlins, im Anhalter Bahnhof, zu enden. Die
hier so Ÿberdeutlich zur vertrauten Szenerie der Ankunft arrangierten Realien fi-
gurieren aber auch als Zeichen fŸr ein Netzwerk von Bedeutungen, das durch die
Wirklichkeitsbilder hindurchscheinen soll, das der Autor Ruttmann durch seine
Montage sichtbar machen will. Der Gasometer ist unŸbersehbarer Orientierungs-
punkt und ÝWahrzeichenÜ der Stadt, Chiffre fŸr die hier geballten, Ÿber ein un-
sichtbares System von Leitungen und AnschlŸssen sich entladenen Energien.

26 Vgl. JŠger/SchŸtz 1994, S. 338 f.
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Im Dezember 1925 wŠhlt Ernst JŸnger, auch er wie Ruttmann ein konservativer
RevolutionŠr, in einem essayistischen Text mit dem programmatischen Titel ÈDie
MaschineÇ die Alltagswahrnehmung der Bahnreise und der Ankunft in der gro-
§en Stadt, um einen verblŸffend Šhnlichen doppelten Blick zu realisieren, um mit
der exakten Beschreibung der Dingwelt ihren ÝeigentlichenÜ und tieferen Sinn,
ihre verborgene abstrakte Ordnung zu enthŸllen. ÈHier diese WŠlder und Felder,
durch die sich die blitzenden SchienenstrŠnge schneiden, sie waren nicht immer
so. Sie sind nicht WŠlder und Felder schlechthin, sie sind die WŠlder und Felder
unseres Raumes und unserer Zeit. Die Buchen und Tannen dort, in regelmŠ§igen
Reihen gepßanzt, gleichen Soldaten, die parademŠ§ig in Richtung stehen. Und
das Getreide auf jenem, langen, rechteckigen Feld zieht sich in dichten SchnŸren
Ÿber den Boden, die wie mit einem Lineal gezogen sind. Das hat die Maschine ge-
tan. Jedes einzelne Saatkorn ist geordnet in ein bestimmtes Gesetz. Noch vor 30
Jahren sahen die Felder ganz anders aus. Und nun fahren wir in eine Gro§stadt
ein. Masten von Signallaternen tauchen auf und BrŸcken, die auf schmalen eiser-
nen Pfeilern ruhen. Wir schwirren an Rangierblšcken vorbei, die ein Gewirr von
Hebeln und DrŠhten erfŸllt, und an den strengen Umrissen von Fabriken, durch
deren Fenster wir SchwungrŠder und funkelnde Kolben sehen. Und je mehr wir
uns dem Zentrum nŠhern, desto dichter und mannigfaltiger wird der Zaubergar-
ten technischer GewŠchse, der uns umgibt.Ç27

Die Analogien reichen noch ein StŸck weiter. JŸngers reßexiver Blick auf die
scheinbar so vertrauten und unbewegten Landschaften will auf den rasanten Sie-
geszug der ÝMaschineÜ, auf die unaufhaltsame Bewegung der Technisierung auf-
merksam machen. Sein Wahrnehmungs- und Bewegungsbild will diese ÈWelt, in
der wir zu Hause sindÇ,28 als von jeher dynamisch bewegte Welt zur Erscheinung
bringen. Auf das Genaueste ist damit auch Walter Ruttmanns Intention getroffen.
Der Prolog des Berlin -Films, die Zugfahrt in das in die norddeutsche Tiefebene
hingestreckte Gro§-Berlin eršffnet nicht allein eine Perspektive des Raumes, son-
dern auch eine Perspektive der Zeit. Die ersten Bilder umrei§en eine Urszene,
eine Schšpfungsgeschichte der Bewegung, die mit nur zwei †berblendungen den
Bogen schlŠgt von der PrŠhistorie in die unmittelbare Gegenwart. Aus den sanft
sich krŠuselnden Wellen, in denen sich die Lichtstrahlen brechen, steigt die Bewe-
gung der noch amorphen Formen auf, die sich in der Beschleunigung vergegen-
stŠndlicht, die Gestalt der Lokomotive annimmt, sich in jenes Superzeichenver-
wandelt, das auf die Kraft und die Unaufhaltsamkeit der industriellen Moderne
verweist. Bewegung durchrast die Jahrtausende, und je nŠher die gro§e Stadt her-
anrŸckt, um so heftiger wird die Geschwindigkeit, um so stŠrker der mitrei§ende
Sog, den sie auslšst, der von ihr ausgeht. Die Ankunft des Zuges im Anhalter
Bahnhof wird in die Abstraktion rŸckŸbersetzt, der Kreis des Prologs schlie§t
sich. In ein beinahe bildfŸllendes Schild ÈBerlinÇ bohrt sich die wieder gegen-
standslos gewordene, reine Bewegung regelrecht hinein, als wŸrde wie bei einem
Wettlauf ein Zielband zerrissen. Der auf so spektakulŠre Weise benannte Raum,
der durch Grapheme bezeichnete Ort der jetzt erst eigentlich einsetzenden Sym-
phonie der Erscheinungen erhŠlt eine Vorgeschichte, die im Zeitraffertempo und

27 JŸnger 2001, S. 158 f.
28 JŸnger 2001, S. 158 f.
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mit nicht mehr zu steigernder Verdichtung erzŠhlt wurde. Diese absolute Short
story deÞniert wiederum kurz und bŸndig den Gegenstand des Films: Berlin Ð
das ist der Effekt und das Resultat einer Beschleunigung, herausgeschleudert aus
der Bewegung der industriellen Moderne, der blo§ vorlŠuÞge Endpunkt einer Be-
wegungslinie.

Technisiertes Sehen

Mit dem Prolog ist fŸr Ruttmann das historische Paradigma bereits endgŸltig ab-
getan. Sein Film verfŠhrt aufreizend ahistorisch, jede Ehrfurcht vor der zu Stein
gewordenen Geschichte ist ihm fremd. Ruttmann propagiert auf allen Gestal-
tungsebenen von Berlin die Beschleunigungsbegeisterung und Traditionsfeind-
schaft, wie sie der Futurismus in seinen Manifesten verkŸndet hatte. Er hat nur
Augen fŸr das gegenwŠrtige, fŸr das neue Berlin, stellt in gloriÞzierender Kame-
raschrŠge die avancierte Architektur des Neuen Sehens aus. Das klassische Berlin,
Schloss, SchlossbrŸcke, Zeughaus, Dom und Nicolaikirche erfassen seine Kame-
ras dagegen nur beilŠuÞg. Die MonumentalitŠt der historischen Bauten wird von
den gigantischen Maschinen und Hochšfen klar in den Schatten gestellt. Rutt-
mann hat auch nicht das geringste Interesse, die Stadt als historisch gewachsenes
Gebilde zu zeigen, wie dies die vielen zeitgenšssischen FotobŠnde ausnahmslos
tun. Im Gegensatz zu diesen Fotostrecken ignoriert er die Altstadt Berlins, die ge-
duckten und windschiefen HŠuser, die engen und verwinkelten Gassen am
Spreeufer. Der alte Stadtkern taucht bei ihm Ÿberhaupt nicht auf. Ihm liegt auch
nichts daran, urbane Entwicklungen nachzuzeichnen, Schwerpunktverlagerun-
gen zu dokumentieren oder gar kŸnftige Perspektiven anzudeuten. Ruttmanns
Bildfolgen sind nur auf den Rausch des Momenthaften aus, feiern die reine, refe-
renzlose Gegenwart.

Mit den Gro§buchstaben und dem Schriftzeichen ÈBERLINÇ am Ende des Pro-
logs kŸndigt Ruttmann zwar den filmischen Blick auf die vielfŠltigen Wirklich-
keitsebenen einer Stadt an, die sich gerade im Aufbruch befand und in aller Mun-
de war, doch realiter etabliert er mit virtuosen Kunstgriffen den homogenen
Raum einer subjektiven Bedeutungskonstitution. In den ersten Sequenzen ver-
messen extreme Kameraperspektiven die Ausdehnung dieser AusdrucksflŠche.
Vom Flugzeug aus erfasst die Kamera die gewaltigen Baukšrper des kaiserlich-
wilhelminischen Berlin, Dom und Schloss, kurz darauf geht sie in die Katakom-
ben der Stadt, blickt in die unterirdischen AbwasserkanŠle. Die Botschaft an die
Zuschauer ist unmissverstŠndlich: Das Auge der Kamera ist ubiquitŠr, sie ope-
riert blitzschnell, dringt Ÿberall vor, gelangt an jeden beliebigen Punkt, nichts
bleibt ihr verborgen. Eine Euphorie des technisierten Sehens bricht hervor, wie sie
durchaus vergleichbar ist mit Dsiga Wertows Tschelowek s kinoapparatom
(Der Mann mit der Kamera , SU 1929). Doch Wertow geht in seinem Kamera-
Ÿberschwang noch wesentlich weiter, er will das Technische ausstellen und Ÿber-
hšhen. Er zeigt unentwegt die Kamera, weist die Kinobilder dieser Maschine zu,
macht die Kamera gar zum Akteur und Hauptdarsteller, um das traditionelle
Filmdrama, das die Kamera verschluckt, zu verhšhnen, der LŸge zu bezichtigen.
Ruttmann dagegen scheut sich, die Euphorie auszuleben. Er verbirgt die Kamera,
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er Ÿbermalt und Ÿbertšnt die Technik. Ihm ist die kŸnstlerische Freiheit wichtiger,
die ihm die mobile und allgegenwŠrtige Kamera garantiert. Alles zwischen den
Polen von oben und unten ist durch den Titel ÝBerlinÜ deÞniert. Die Stadt ist alles
und alles kann zum Bild werden. Weder ErzŠhlmuster noch DarstellungszwŠnge
schrŠnken den Arrangeur dabei ein, der souverŠne Autor kann Ÿber die Stadt frei
verfŸgen. Das Prinzip der Chronologie, der Tagesablauf der gro§en Stadt, dem
sich Ruttmann ostentativ unterwirft, indem er immer wieder Uhren einblendet,
Zeitpunkte und Zeitraster Ÿbertrieben deutlich macht, ist streng genommen ein
TŠuschungsmanšver. Die linear ablaufende Zeit wird so hŠuÞg durchbrochen,
dass sie im Ablauf des Films ihre prŠgende Kraft einbŸ§t. Als vertikale Ordnung
wird sie von der gegenlŠuÞgen Bewegung Ÿberlagert und zurŸckgedrŠngt, vom
horizontalen Querschnitt durch die PhŠnomenologie der Stadt. Aus der Abfolge,
dem Nacheinander der Chronologie kann Ruttmann in jedem Moment in eine Si-
multaneitŠt, in ein Nebeneinander der Erscheinungen ausweichen. Er entgeht so
dem Diktat der Zeit und der Dramaturgie des Realen und kann sein eigenes
Stadtbild ausgestalten, Erscheinungen vervielfachen, VorgŠnge auffŠchern, sich
šffnende Tore, FensterlŠden, Scherengitter, BŸroschrŠnke parallelisieren, Bilder-
gruppen und Bilderketten konstruieren, assoziative VerknŸpfungen und rhythmi-
sierende Reihen herstellen.

Die machtvollste Diskursformation, an die Ruttmann in seinem StadtÞlm An-
schluss zu gewinnen versucht, ist ohne Frage die Neue Sachlichkeit mit ihren ra-

Berlin. Die Sinfonie der Grossstadt . Walter Ruttmann. 1927
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dikalen Forderungen nach unverbrŸchlicher Gegenwart und dokumentarischer
Unmittelbarkeit. Weite Passagen jener SelbsterklŠrungen zuBerlin. Die Sinfonie
der Grossstadt erwecken den Eindruck, als sei Ruttmann zum leidenschaftli-
chen Verfechter eines kompromisslosen Verismus geworden, der nur die reine
Faktographie, die absichtslose Aufzeichnung gelten lŠsst. Der AktualitŠtskult sei-
ner Motivsuche, der betont antitraditionalistische Blick auf die Stadt und die Be-
schleunigungsemphase wiesen ja bereits in diese Richtung. Ruttmann tut alles,
um den Paradigmenwechsel in den Kunstdebatten und die Abwertung der ex-
pressionistischen Ausdruckskunst fŸr sein Vorhaben zu nutzen. Den †bergang
vom abstrakten zum ÝstofßichenÜ Film kann er unter das Signum eines lŠngst fŠl-
ligen Umschwungs stellen. Mit seiner DeÞnition des Mediums Film schwingt er
dann vollends ein in die neusachlichen, die šffentlichen Debatten seit 1925 be-
herrschenden Diskurse: ÈHauptmacht des Films ist das Unerbittliche seiner Ehr-
lichkeit, seine unbestechliche ObjektivitŠt.Ç29

Auch in anderen ErklŠrungstexten wird der eigene Film als geglŸckte Realisie-
rung einer neusachlichen Poetik verbucht. Hier sei es gelungen, so Ruttmann vol-
ler Stolz, mit einer Èkleinen Detektiv-KameraÇ30 eine ÈUnmittelbarkeit des Aus-
drucksÇ aufzuzeichnen, den ÈvielfŠltigen Charakter BerlinsÇ31 Þlmisch festzuhal-
ten.32 Direktes Sehen und absichtslose Registratur werden zu den Leitprinzipien
des Films erklŠrt. Noch 1939 schwŠrmte der Kameramann und Produktionsleiter
Karl Freund in einem Interview von den Dreharbeiten zu Berlin , die unŸbertreff-
lich lebensnah, Ýphotographie pureÜ gewesen seien: ÈEin leicht handhabbares Ob-
jektiv, Aufnahmen vom Leben, Realismus [É] das ist Photographie in ihrer reins-
ten Form.Ç33 In Aussicht gestellt wird also ein unmittelbarer RealitŠtsabdruck, ein
dokumentarischer, ein subjektloser Text, dessen Form mit dem Gegenstand eins
wird, der auf eine Formgebung verzichtet.

Wie radikal diese Umschreibungen an Ruttmanns Stadtsymphonie vorbeige-
hen, liegt auf der Hand. Siegfried Kracauers Rezension in der ÈFrankfurter Zei-
tungÇ fiel wohl deshalb so rŸde aus, weil er auf diese Versprechungen gesetzt,
einen bahnbrechenden veristischen Gro§stadtfilm erwartet hatte. Von einer
Èschlimmen EnttŠuschungÇ spricht er schon im ersten Satz. Kracauer hatte sich
ganz auf eine eindringliche analytische Reportage, auf eine enthŸllende, erkennt-
nisstiftende Fotografie eingestellt. Statt die ÈGro§stadt zu zeigen, wie sie wirk-
lich istÇ, sei der Film auf den Èunangemessenen EhrgeizÇ verfallen, eine Sym-
phonie zu ÈkomponierenÇ. Im noch offenen Feld des Dokumentarischen hatte
Kracauer eine soziologische Studie erwartet, ein Entziffern und Deuten des
OberflŠchenbildes, ein Herausarbeiten von sozialen Prozessen und Zusammen-
hŠngen. Der Rezensent hatte offenbar fest damit gerechnet, dass sich Ruttmann
zum Avantgardisten eines Wirklichkeitstextes wandelt und den eigenen festge-
fŸgten normativen Vorstellungen des Filmischen entspricht. Die Desillusionie-
rung ist so gro§, dass sie in moralische Verachtung umschlŠgt. Kracauer hŠlt
Ruttmann eine Verfehlung vor, eine Missachtung des neusachlichen Tugendsys-

29 Ruttmann 1927.
30 Ruttmann 1927 c.
31 Rutmmann 1927 b.
32 Ruttmann 1927 c.
33 Freund [1939] zit. n. Kracauer 1984, S. 193.
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tems: ÈNoch nicht einmal Berlin, wie es sich einem bescheidenen, anstŠndigen
Betrachter darstellt, ist ergriffen.Ç Kracauer kann dann in der Folge nur noch im
Ton einer wilden Polemik Ÿber den Film sprechen, sein Text verliert die Kontrol-
le und wird blind gegenŸber seinem Objekt, sieht voller Abscheu in Ruttmanns
Montage blo§ noch eine ÈSumme verworrener VorstellungenÇ, nichts als ÈRase-
reiÇ und ÈKonfusionÇ.34

Poetischer Bilderbogen

Gewiss Ð Kracauers Abrechnung hat einen plausiblen, nachvollziehbaren Kern.
Ruttmanns Versprechen der AuthentizitŠt, des intentionslosen Schauens, der ge-
nauen Beobachtung des Individuellen und Besonderen war trŸgerisch, trug die
ZŸge einer Anpassung an machtvolle Diskurse. Ruttmann hat nicht das geringste
Interesse an einem analytisch-dokumentarischen Text, das Wirklichkeitsbild ist
fŸr ihn nur Ausgangsmaterial zur Gewinnung einer zweiten, einer rhythmisier-
ten, einer musikalischen Ordnung, einer zweiten Textur Ð auch das hat Kracauer
scharfsinnig erkannt. Dies schlie§t allerdings nicht aus, das von Ruttmann grup-
pierte Material mit einem soziologischen Blick abzutasten, RealitŠtsreferenzen zu
entdecken, das als Strategie des Films vermisste exakte Sehen selbst anzuwen-
den. NŠhert man sich dem Film auf diese Weise, so wird er doch als Dokument
und als Abbild lesbar. Die zeitliche Ordnung, so poršs und brŸchig sie auch sein
mag, enthŸllt die Stadt als soziales System. In der Chronologie des Tagesablaufs,
den Ruttmann nachzeichnet, treten die sozialen Schichtungen sehr genau hervor.
In der MorgendŠmmerung, als die Stadt noch schlŠft, stršmen die Arbeiter in die
Fabriken. Kurz vor acht bringen die VorortzŸge die Massen der Angestellten in
die Innenstadt, und als Letzte schreiten die leitenden Angestellten der Banken
und Versicherungen gravitŠtisch zu ihren ArbeitsplŠtzen. Die sozialen Unter-
schiede prŠgen deutliche Differenzen in Kleidung, Habitus, Gang und Gestik aus,
der Raum der Stadt, in dem sich die Bewegungen kreuzen, wirkt wie eine BŸhne,
gibt den Akteuren Gelegenheit zur Selbstdarstellung, und Ruttmanns Bildraum
steigert noch einmal diese der Stadtwirklichkeit immanente TheatralitŠt. Die Ar-
beiter sind uniform gekleidet, tragen ein einheitliches, zeitloses Schwarz, haben
fast ausnahmslos die alten SchiffermŸtzen aufgesetzt, lassen solcherma§en ein
Bewusstsein der KollektivitŠt erkennen. Ruttmann isoliert im ersten Akt eine
Dreiergruppe, fŠngt ritualisierte Alltagsgesten ein. Zwei Arbeiter durchqueren
straff und schnell die noch leeren Stra§en des Quartiers, ein anderer tritt aus dem
Hauseingang hinzu, wird mit Handschlag begrŸ§t. Die Angestellten bevorzugen
die hellen Farben, die modischen AnzŸge, sie huldigen der Metropole, sind in
ganz anderer Weise mit ihr verbunden, wŠhrend die Manager am wilhelmini-
schen Stehkragen, am feierlichen Habit festhalten. Die Kamera verweilt demons-
trativ bei zwei Vertretern dieser Schicht, die eher zu promenieren als im Arbeits-
alltag befangen zu sein scheinen, die ihren entspannten Dialog mit pathetischen
Gesten untermalen. Erst die MikrolektŸre offenbart das soziographische Bewusst-
sein Ruttmanns, das durch die rhythmisierte Montage unkenntlich gemacht wird,

34 Kracauer 1984, S. 404 f.
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aber auch den †berschuss nicht reglementierter, nicht musikalisierter Zeichen,
der den Film als Ausbeutungsobjekt fŸr die historischen Dokumentaristen so at-
traktiv macht.

Nie aber ist der Status der Bilder eindeutig, sehr unterschiedliche Bildtypen
schieben sich ineinander und erzeugen eine nur schwer fassbare Gebrochenheit,
eine WidersprŸchlichkeit des Ganzen. Ruttmann streut in seinen StadtÞlm immer
wieder betont malerische Einstellungen ein, die an die Tradition des Impressionis-
mus anknŸpfen und eine Ikonographie der Stadt fortschreiben, die seit der Jahr-
hundertwende auf Postkarten, Kalendern und vor allem in der illustrierten Presse
eine weite Verbreitung gefunden hatte. Das Impressionsbild, das Ruttmann aus-
giebig ausschšpft, betont den Bildreiz und die Bildsinnlichkeit. Es isoliert und
Ÿberhšht das Detail und den Augenblick, die einer eigenen poetischen Ordnung
zugewiesen werden, der RealitŠt der Stadt enthoben sind. Die ausgewŠhlten Mo-
tive werden in eine romantisierende AtmosphŠre eingewoben, sie rufen eine ver-
traute Lyrik der Stadt ab und sind auf ein einfŸhlendes Wiedererkennen ausge-
richtet. Diese Stimmungsbilder tendieren zu in sich geschlossenen Genreszenen,
verwandeln den StadtÞlm in einen poetischen Bilderbogen.

Dies zeigt sich bei den Eingangsbildern des ersten Aktes, beim Blick auf die
schlafende, leere Stadt, auf den nassen Asphalt, in dem sich das fahle Morgenlicht
spiegelt. Stra§enzŸge werden zu WasserlŠufen, lassen sich einfŸgen in die Kette

Berlin. Die Sinfonie der Grossstadt . Walter Ruttmann. 1927
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von stimmungsvollen Wasserbildern, die mit dem elementaren Eingangstableau
beginnt und die den ganzen Film durchzieht. Das kontemplativ erfasste Detail er-
hŠlt eine ganz andere individuelle Wertigkeit, es widersetzt sich der Rhythmisie-
rung, der additiven Reihung und der beschleunigten Montage. Um zum Impres-
sionsbild zu werden, muss es dem Zuschauer eine Zeit der Aneignung und der
Durchdringung gewŠhren. Lange verharrt die Kamera in den ohnehin poetisch
Ÿberhšhten Eingangssequenzen auf einem ßatternden, sich aufblŠhenden Papier-
fetzen, der durch die leeren Stra§en gewirbelt wird. Von geheimnisvollen, un-
sichtbaren KrŠften bewegt, wirkt dieses Objekt wie ein Vorzeichen der dann rasch
das Bild fŸllenden, den Bildrahmen sprengenden Verkehrsstršme. An einigen
Stellen ŸbertrŠgt Ruttmann den beschaulichen Blick des Flaneurs auf den Zu-
schauer, fordert ihn dazu auf, den Ausschnitt zu isolieren, eine tiefere Semantik,
eine Ÿber das OberßŠchenbild hinausreichende symbolische Bedeutung zu entde-
cken. Eine schlaff herabhŠngende Jalousie, direkt daneben eine halb gešffnete, er-
scheinen im Kader der Kamera wie eine Figuration der mŸhsam erwachenden,
die schweren Augenlider aufschlagenden, noch halb dahindŠmmernden Stadt.
Die Dinge sind so arrangiert, dass sie beinahe im Sinne von BŽla Bal‡zs ihre ÈPhy-
siognomieÇ offenbaren, ein ÈGesichtÇ erhalten, anthropomorph werden.35 In den

35 Vgl. Bal‡zs 1982, S. 92 f.

Berlin. Die Sinfonie der Grossstadt . Walter Ruttmann. 1927
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Umkreis der Impressionsbilder gehšren auch die Parkszenen am Nachmittag, als
sich der Tagesablauf deutlich entschleunigt: Ein Fotograf lichtet SpaziergŠnger ab,
Kinder sind ganz in ihr Spiel versunken. Solche Sequenzen reprŠsentieren keine
provokativ neue Wahrnehmung der Stadt, vielmehr zielen sie auf eine entlasten-
de KonformitŠt, auf eine bestŠtigende Erinnerung. Die vielfach reproduzierten ro-
mantischen Ansichten malen sie noch einmal aus, bekrŠftigen traditionelle Aneig-
nungsweisen der Stadt, populŠre Deutungsmuster.

Dem starken antitheatralischen Affekt seiner SelbstŠu§erungen zum Trotz Ÿber-
nimmt Ruttmann Darstellungskonventionen des narrativen Kinos. Auch hier
sucht er eher den Anschluss als die vorher wŠhrend des Produktionsprozesses
laut verkŸndete Konfrontation. Den zweiten Punkt seiner Prinzipienliste: ÈKonse-
quente Abwehr von geÞlmtem TheaterÇ hat er keineswegs erfŸllt. Auch das abge-
legte Versprechen, Èkeine gestellten SzenenÇ36, wird gleich mehrfach gebrochen.
Noch gibt es kein festgelegtes ProÞl des Dokumentaristen und seiner Arbeitswei-
sen, der Pionier Ruttmann kann sein Selbstbild noch frei gestalten. Er entwirft
sich selbst als einen unerbittlichen, unermŸdlichen BilderjŠger, als Chronisten der
Unmittelbarkeit, den aber zugleich jeder Ýfalsche TonÜ im aufgezeichneten Mate-
rial stšrt und zur Reprise zwingt 37, der als MontagekŸnstler die Ordnung seines
Films souverŠn bestimmt. Dass er auch wie ein gewšhnlicher ÝSpielleiterÜ Thea-
tralitŠt hervorbringt, das Geschehen vor der Kamera inszeniert, bleibt in der šf-
fentlichen Selbstdarstellung ausgespart. Werkfotos zeigen dagegen Ruttmann als
klassisch agierenden, neben der Kamera stehenden, mit expressiven Gesten und
lauten Anweisungen das Bild lenkenden Regisseur. Die Spuren einer so dramati-
schen RegiefŸhrung sind in Berlin. Die Sinfonie der Grossstadt  deutlich zu er-
kennen. Es gibt einige Passagen, die szenisch-episodisch angelegt sind, wie die
SchlŠgerei im dritten Akt. Zwei ÝAkteureÜ geraten vor der in gŸnstiger Oberper-
spektive platzierten Kamera aneinander, Passanten stršmen hinzu, greifen teils
beschwichtigend, teils ermunternd in das Geschehen ein, bis die Polizei zur Stelle
ist und die beiden ÝStreithŠhneÜ auseinander bringt. Noch viel direkter knŸpft die
Selbstmordszene an das melodramatische ErzŠhlkino an. Das Bildmotiv der sich
von der BrŸcke in den Fluss stŸrzenden jungen Frau ist im vierten Akt als Thrill-
und Klimaxeffekt wirkungsvoll eingesetzt, als befŸrchte Ruttmann, das reine
Wirklichkeitsmaterial kšnne auf so lange Strecke die Zuschauer nicht mehr fes-
seln. Bis in die dramatische Gro§aufnahme und die Gesten der Verzweißung hin-
ein wird das konventionelle Ausdruckskino herbeizitiert und zu Hilfe genom-
men. Ein gezieltes Casting ist offenbar diesem Minidrama vorausgegangen. Die
Ÿberdimensionalen, kreisrunden Augen, die riesigen Pupillen der ausgesuchten
Schauspielerin steigern noch einmal den Schockeffekt und dienen zugleich als
abstraktes Muster, stellen eine Referenz zu den eingestreuten Spiralbildern her.

Neben den szenisch ausgestalteten Sequenzen entfalten aber auch zahlreiche
einzelne Einstellungen ein narratives Potential. Wie ErzŠhlfragmente werden sie
eingefŸgt, sind szenisch einprŠgsam und mit Kontexten aufgeladen, lassen sich zu
Geschichten fortspinnen. Gezielt operiert Ruttmann immer wieder mit solchen lŸ-
ckenhaften und verdichteten ErzŠhlungen: Ein TelefongesprŠch eskaliert, wird mit

36 Zit. n. Goergen 1989, S. 80.
37 Vgl. Ruttmann 1927 a.
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wechselnden Gro§aufnahmen zugespitzt und mit einer gewaltsamen Schlussgeste
abrupt beendet. MŸhsam steigt eine alte Frau die Stufen zur Kaiser-Wilhelm-Ge-
dŠchtniskirche herauf. Ein bettelnder Junge tritt mit gešffneter Hand und bitten-
dem Blick ins Bild. Schlie§lich werden einzelne Einstellungen so montiert, dass sie
einen narrativen Diskurs ergeben, diskret eingeschriebene Geschichten, die dem
Wirklichkeitsmaterial, den aneinandergefŸgten Zufallsmomenten unterschoben
werden. Im dritten Akt erweitert sich eine Stra§enszene durch die pointierte Mon-
tage Ruttmanns zu einer ironischen Fabel. Mit extravaganten Bewegungen und
aufreizenden Blicken macht eine junge, elegant gekleidete Frau, ganz offenkundig
eine Prostituierte, auf sich aufmerksam, geht auf Kundenfang. Schnell hat sie Er-
folg. Ein Mann dreht sich nach ihr um und nimmt durch ein Eckschaufenster Blick-
kontakt auf, Šndert schlagartig seine Laufrichtung, eilt der Begehrten nach. Sarkas-
tisch kommentiert Ruttmann diese ÝPaarwerdungÜ, indem er ein Hochzeitsbild
unmittelbar anschlie§t: Eine Braut, ganz in unschuldigem Wei§, entsteigt einer
Kutsche und wird eine Treppe hinaufgeleitet. Die ironischen VerknŸpfungen wer-
den noch weitergetrieben Ð ein Blick in ein Schaufenster wird Ÿbergangslos mon-
tiert, eine ganze Gruppe mit Kinderpuppen schart sich um einen Klapperstorch.
Scheinbar willkŸrliche Momentaufnahmen fŸgen sich zu einer Lebensreise, zu Le-
bensgeschichten. In der Folge verdichtet Ruttmann die Zeichen von HinfŠlligkeit
und Tod. Ein Pferd bricht erschšpft zusammen, ein Leichenwagen gerŠt ins Bild.

Berlin. Die Sinfonie der Grossstadt . Walter Ruttmann. 1927
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Metaphorisches Sprechen

Immer mehr erweist sich die Stadtsymphonie als eine Mixtur sich eigentlich aus-
schlie§ender Bildtypen. Das Wahrnehmungs- und Erfahrungsbild der Stadt, das
ein offenes, begriffsloses Sehen voraussetzt, ist mit der behaupteten formalen
Ordnung, dem musikalischen Rhythmus, der umfassenden Bearbeitung des Ma-
terials nicht vereinbar. Die intentionslose Dokumentation des Unmittelbaren ist
nicht reibungslos mit den sentimentalen Impressionsbildern zu verbinden. Narra-
tive Sequenzen schšpfen die Ausdrucksgesten des melodramatischen ErzŠhlkinos
aus, obwohl sich Ruttmann gerade in diesem Punkt ein striktes BerŸhrungsverbot
auferlegt hatte. Ein weiteres hervorstechendes Kennzeichen von Berlin ist das
metaphorische Sprechen, das in der FrŸhzeit des DokumentarÞlms noch ganz
selbstverstŠndlich die Textur bestimmt. Eine literarisch geprŠgte Autorenschaft
kommt hier zum Vorschein, denn das Arbeiten mit metaphorischen Bildern ist ein
manifester Deutungsakt, eine verdichtete Sinngebung. In den Bildmetaphern
zeigt sich der Autor als Bedeutungsproduzent, hier spricht er mit besonderer Be-
tonung und mit erhšhter Stimme. Das textbestimmende Subjekt fŸhrt seine VerfŸ-
gungsgewalt vor, lenkt den Diskurs auf eine andere Ebene, die das bislang Gesag-
te spiegelt, komprimiert und ausdeutet. Metaphorische Effekte kšnnen aber auch
entstehen, ohne dass die Bildformen und Bildebenen verlassen werden.

In einer Einstellung des ersten Aktes, in der die Arbeiter in langen und ge-
schlossenen Reihen durch die GŠnge der Bahnhšfe, durch †berfŸhrungen und
Ÿber BrŸcken in einer Richtung und den Fabriken zustršmen, platziert Ruttmann
im Bildvordergrund einen Drehorgelspieler. Die rastlos sich drehende Kurbel
wird dabei noch einmal wie eine Detailaufnahme exponiert, als wŸrden die Be-
wegungsstršme von dieser sichtbaren Mechanik direkt hervorgebracht. Auf einer
zweiten metaphorischen Ebene verweist die Kurbel auf den Akt des Filmens, der
hier selbstreferentiell sichtbar gemacht wird. Die Drehorgel steht stellvertretend
fŸr die Kamera, die metaphorische Verschiebung entspricht ja auch ganz der Stra-
tegie Ruttmanns, das Aufnahmeobjekt unsichtbar zu machen. Die Bilder des to-
senden Gro§stadtverkehrs, die in allen fŸnf Akten des Films ihr Objekt, Berlin,
erst eigentlich deÞnieren, sind so organisiert, dass sie in einer metaphorischen Re-
ferenz zu einer Einheit verknŸpft sind. Die Stršme der Fu§gŠnger, die in das Bild
hineinschie§enden Stadtbahnen, die dichten Kolonnen der Automobile Ð sie ver-
weisen aufeinander, erklŠren, kommentieren und Ÿberhšhen sich selbst. Noch
massiver tritt die Bedeutungsproduktion hervor, wenn das metaphorische Spre-
chen durch einen Bildsprung realisiert, die Sinnstiftung dann doch weit bedrŠn-
gender zu einer Sinnvorschrift wird.

Im zweiten Akt taucht zum ersten Mal das Bild der Spirale auf, das immer wie-
der zitiert und variiert wird. Seine quasi leitmotivische HŠuÞgkeit gibt ihm den
Charakter eines Sinnbildes, als konzentriere der Autor Ruttmann seine Deutungs-
arbeit ganz auf solche SchlŸsselbilder. EingefŸhrt wird das Bild der Spirale durch
einen Filmtrick, durch ein bearbeitetes Wirklichkeitsbild. Die SekretŠrinnen be-
ginnen ihren BŸroalltag, bedienen in rasender Schnelligkeit die Tastatur ihrer
Schreibmaschinen. Ruttmann ŸbertrŠgt den konkreten Arbeitsvorgang in einen
abstrakten Bewegungswirbel, steigert die Beschleunigung, bis schlie§lich die Spi-
rale, eine in sich selbst kreisende, funktionslose, unendliche Bewegungslinie auf-
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scheint. Der Filmtrick treibt aufdringlich und direkt die ÝeigentlicheÜ Bedeutung
hervor. Ruttmann kann sich mit dem Gezeigten nicht zufrieden geben, er liefert
auch noch Interpretationen und Deutungen, er bedarf einer Meinungsrhetorik.
Diese Funktion erfŸllen die an entscheidenden Stellen eingefŸgten Spiralen, die
Ruttmann mehrfach als entdecktes Bild, als in Schaufenstern aufgebautes Effekt-
bild offeriert. Statt auf die Warenauslagen soll nun der Blick auf die ÝtiefereÜ, die
eigentliche Bedeutung der hektisch bewegten Welt gelenkt werden. Ruttmann
gleicht dem rŠsonierenden ErzŠhler, der seine Figuren ohne Unterlass kommen-
tiert und dem Leser ein moralisches Urteil aufzwingt. Die Spirale, die noch in den
nŠchtlichen Schlussbildern, in den um die eigene Achse sausenden FeuerrŠdern
eines gro§en Feuerwerks wiederkehrt, ist alles andere als ein neutrales Bewe-
gungsbild. Als Chiffre des Absurden, Sinnlosen und †berdrehten enthŠlt das
Spiralbild starke antimodernistische Affekte. Es gehšrt in den Kontext der antiur-
banen Schreckbilder, ist ein Zeichen der Bedrohung und der Ausweglosigkeit. Ge-
nau in diesem Sinne macht Ruttmann von diesem massiven Symbol in der insze-
nierten Selbstmordsequenz Gebrauch. Die Selbstmšrderin beugt sich weit Ÿber
das BrŸckengelŠnder vor, wird von einem Strudel, der dem Spiralbild unverkenn-
bar angeglichen ist, wie magisch angezogen und fortgerissen.

Einen †berschuss an Deutung strahlen auch die Mensch-Tier-Analogien aus,
mit denen Ruttmann auffŠllig oft operiert. Die sich anschreienden Telefonpartner
werden mit fauchenden €ffchen, mit sich ineinander verbei§enden Kampfhun-
den parallelisiert. Das hastige Verschlingen der Mahlzeiten in den Schnellrestau-
rants zur Mittagszeit wird unmittelbar neben die FŸtterung der Raubtiere im Zoo
gestellt. Ruttmann zeigt hier das ProÞl eines sowohl humoristischen wie auch sar-
kastischen ErzŠhlers, der die Stadtsymphonie mit etwas Komik außockert, sich
des Lacheffekts sicher sein kann. Vielleicht will er aber auch mit diesen Deutungs-
bildern offenlegen, dass unter der zivilisatorischen OberßŠche der Stadt invari-
ante biologische Muster verborgen sind, dass eine HomogenitŠt des KreatŸrlichen
Mensch und Tier vereint.

Geradezu obsessiv setzt Ruttmann Figuren und Puppen, dreidimensionale
Nachbildungen menschlicher Kšrper ins Bild, als wolle er beweisen, wie reich der
šffentliche Raum der Stadt mit solchen Kšrperkopien ausstafÞert ist. Schaufens-
terpuppen, die Duplikate der Verbraucher, in denen die menschlichen Grš§enver-
hŠltnisse getreulich gewahrt sind, sind in modernen Metropolen allgegenwŠrtig
und werden so zu einem der Grundmotive jedes StadtÞlms. Ruttmanns Interesse
geht aber darŸber weit hinaus. Er zeigt riesenhafte Reklamepuppen, die durch
die Stra§en bewegt werden, grotesk aufgeblasene Kšrpermodelle, die auf den DŠ-
chern von Automobilen befestigt sind, WitzÞguren, die in den Auslagen der Ge-
schŠfte fŸr bizarre Produkte werben, SpielzeugmŠnnchen, die dort aufgereiht
sind, als wolle er damit eine Lust der StŠdtebewohner erfassen, sich selbst im ge-
treulich-dreidimensionalen Abbild zu begegnen. Die in Posen erstarrten Schau-
fensterpuppen interessieren Ruttmann, der nach Kontrapunkten sucht, zunŠchst
als Standbild, als stillgestellte Bewegung und als Kontrast zum unablŠssigen Zir-
kulieren der Passanten. Doch noch stŠrker fesseln ihn die mechanisierten Kopien,
die Kšrperautomaten, die noch viel besser als Simulakren des Organischen und
als naturgetreues Spiegelbild tauglich sind. Daher forscht er Ÿberall nach ihnen
und stellt seine Funde aus. Die mobilen Exponate der Schaufenster setzen die Be-
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wegung der Spirale in eine lineare Endlosigkeit um, auch sie enthŸllen somit die
ÝEigentlichkeitÜ der Stadt. Bisweilen wiederholt sich in den bewegten Modellen
auf schier zauberhafte Weise sogar die differenzierte Einzelerscheinung. Ein
clownesker Zwerg, ein kopfschŸttelnder Automat bearbeitet mit einer BŸrste ei-
nen Stehkragen. Er scheint einen Stra§enverkŠufer nachzuŠffen, der zuvor ebenso
unermŸdlich ein Reinigungswundermittel angepriesen und herumgereicht hatte.
Ein elegantes, auf dem Boulevard promenierendes Paar verdoppelt Ruttmann,
lŠsst die beiden in tŠuschend echten Posen und in beinahe identischer Kleidung
als Schaufensterpuppen wiederkehren. Die mŠnnliche Figur bewegt mit dem Fu§
einen Hebel, setzt Bewegungen in Gang, steht Modell fŸr das Mechanische und
Maschinelle der ganzen Stadt.

Die Menschenautomaten, die die Schaufenster bevšlkern, sind fŸr Ruttmann
daher auch kein skurriles Detail, keine schrille Absonderlichkeit der Werbeindus-
trie, er entdeckt in ihnen vielmehr ein authentisches Abbild, die radikalste EntŠu-
§erung der Stadt, die sich denken lŠsst. Das Organische ist hier vollends in die
GegenstŠndlichkeit ŸberfŸhrt, die Bewegung einer mechanischen Perfektion un-
terworfen. Die mobilen Puppen und hyperperfekten Nachbildungen menschli-
cher Kšrper kšnnen so als metaphorische SchlŸsselbilder gelten. Sie illustrieren
modellhaft und verdichtet die Grundidee des Films: Berlin Ð das ist eine giganti-
sche Maschine, und jedes sichtbare Detail der Stadt ist nur RŠderwerk, Teilele-
ment dieses gro§en Ganzen. Der Film gestaltet dieseIdee der Stadtkonsequent
aus, nicht umsonst bemŸht Ruttmann Maschinenmetaphern zur ErlŠuterung sei-
ner Arbeit. Jedes Èkleinste TeilchenÇ, so erklŠrt er, mŸsse mit Ègenauester PrŠzi-
sionÇ in das andere greifen, damit das ÈGefŸge einer komplizierten MaschineÇ
sichtbar werde.38 Das technizistische Vokabular vermag aber kaum den ausge-
prŠgten Traditionalismus von Ruttmanns Kunstvorstellungen zu Ÿberdecken. Der
Idee des schšpferischen KŸnstlers, seiner subjektiven Weltanschauung, seiner Vi-
sion ist letztlich alles unterworfen, der ÝWirklichkeitstextÜ wird allein nach diesen
Prinzipien modelliert. Nicht das entdeckende Sehen der entfesselten, zu sensibler
Registratur fŠhigen Kamera, nicht der dem Material abgelauschte Rhythmus, son-
dern die Idee der Maschine, die TotalitŠt des Technischen sind die textbeherrschen-
den Grš§en. Nie soll dem Zuschauer das Bewusstsein entgleiten, in das Innere
einer Maschinerie zu blicken, der Maschine bei ihrer Arbeit zuzusehen.

Regulierte Bewegungsmaschine

Gezielte Operationen halten dieses Bewusstsein technischer TotalitŠt, maschinen-
hafter Perfektion lebendig. Die Stadt soll in jedem Moment als regulierte, ausge-
richtete, perfekte Bewegungsmaschinerie erscheinen, daher die immer wieder
eingeschnittenen Signalements, die Verkehrszeichen, die Richtungsangaben, die
Ordnungskommandos der Verkehrspolizisten, die ein Bewegungssystem in Gang
halten, daher die ausgiebig gezeigten Kommunikationsnetze, die Telefonverbin-
dungen, die alles zusammenhalten und verschalten. Mit dem Hinweis auf eine
neue Durchdringung des organischen GefŸges, auf ein neues Netzwerk, auf ein

38 Ruttmann 1927 a.
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neues Emblem technischer TotalitŠt endet der Film. Ein sich drehender Lichtkegel
auf der Spitze des Funkturms zeigt die unsichtbaren Wellen an, die er aussendet,
die Bewegungslinien und Bewegungsimpulse, die von ihm ausgehen.

Seine Idee der Stadt als einer Megamaschine39 setzt Ruttmann mit Šu§erster
Konsequenz um. Er geht in die Fabriken und zeigt die Maschinen in voller Ak-
tion, er verdoppelt und verdichtet in diesen Sequenzen seinen Film. Nachdem die
Arbeiter in die Fabriken eingezogen, die Tore geschlossen sind, herrscht nur noch
die Maschine. Eine Hand legt einen Hebel um, das ist die letzte Spur kšrperhafter
PrŠsenz, die zu sehen ist, die Arbeitermassen sind verschwunden. Ruttmann ver-
lagert die DarstellungsintensitŠt ganz auf den Maschinenpark. Er dringt in das In-
nere, in das Zentrum der Energien vor, zeigt in einem verblŸffenden, fast mikro-
skopischen Querschnitt einen Kolben, der die Kraft ŸbertrŠgt, und er zeigt vor al-
lem die monumentalen Fertigungshallen und Flie§bŠnder. Ruttmann nimmt den
Stil der gleichzeitigen TechnikfotograÞe auf, die ebenso menschenleere Dingfoto-
graÞe von Albert Renger-Patzsch und Hans Finsler, verherrlicht die Automatisie-
rung. Seine Maschinenbilder strahlen nichts Monstršses und Bedrohliches aus,
ganz im Gegenteil. Ruttmann demonstriert, dass die Maschinen die Menschen er-
setzen, sie in ihrer Perfektion Ÿbertreffen. Die mechanischen Greifarme, die Schie-
ber und die AuffangbŠnder, so fŸhrt er vor, sind zu Šu§erster EmpÞndsamkeit
fŠhig, sie schonen selbst das sensibelste Material. GlŸhbirnen, die feinsten Glas-
kšrper, die sich denken lassen, werden rein maschinell geformt, gepresst, ausge-
sto§en und weitertransportiert, ohne zu zerbrechen. Ganze Batterien von Milch-
ßaschen werden sauber und ohne Verluste abgefŸllt, ohne dass es eines menschli-
chen Eingriffs bedarf. Der Technikbegeisterung der 20er Jahre gibt Ruttmann neue
Nahrung, auch er fordert dazu auf, ÝFriedenÜ mit den Maschinen zu machen: 1928
erscheint Heinrich Hausers manifestartige Schrift ÈFriede mit den MaschinenÇ40.
Auch in seiner Industriereportage aus dem Ruhrgebiet ÈSchwarzes RevierÇ41

(1930) berŸhrt sich Hauser vielfach mit Ruttmanns Berlin -Film.
Die Mechanisierung des menschlichen Kšrpers, des Alltags, der RealitŠt der

gro§en Stadt ist fŸr Ruttmann lŠngst unabŠnderliches Faktum. Seine Ausschnitte
und seine Montagen demonstrieren es. Immer wieder aufs Neue partikularisiert
die Kamera die Kšrper der Passanten, der TŠnzer in den Bars, der Chorusline im
VarietŽ, der Ruderer und der Freizeitsportler auf den Seen und KanŠlen, zeigt nur
auf die Arme und die Beine, rhythmisiert die Bewegungen der Glieder, als seien
es die Pleuelstangen eines RŠderwerks.

Einigen scharfsinnigen zeitgenšssischen Kritikern sind die fundamentalen BrŸ-
che und die Unvereinbarkeiten in Ruttmanns Film, der Zwiespalt zwischen Pro-
gramm und Realisierung nicht entgangen. BŽla Bal‡zs hat ein genaues GespŸr fŸr
die subjektive Anverwandlung der Stadt, die hier vollzogen wird, fŸr die Außš-
sung der Konkretion, die UmdeÞnition der Wirklichkeitsbilder durch die ÝkŸnst-
lerischeÜ Montage.42 Willy Haas bemerkt, dass die betonte MusikalitŠt den Kom-
promisscharakter der Berlin -Sinfonie Ÿbertšnen soll, der Vorsatz des Rhythmi-
schen verschiebe alles ins Unbestimmte und Ungreifbare. Statt der versprochenen

39 Vgl. Brentano 1981, S. 145.
40 Vgl. Hauser 1928.
41 Vgl. Hauser 1930.
42 Vgl. Bal‡zs [1930] 1972, S. 109 f.
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PrŠzision eines Bachschen Kontrapunkts habe Ruttmann Èdas verschwommene
ÝGesamtkunstwerkÜ Richard Wagners erreichtÇ.43 Der anonyme Rezensent der
Bauhaus-Zeitschrift unterzieht den avantgardistischen Anspruch des Films einer
besonders strengen PrŸfung. Er ist tief enttŠuscht von dem Versuch, die Èrhyth-
mische bewegungsphantasieÇ, die RuttmannsOpus-Filme bisher ausgezeichnet
hatte, auf die GegenstŠndlichkeit der Stadt zu Ÿbertragen. Er konstatiert Ð in
avantgardistischer Kleinschreibung Ð einen manifesten Èverlust an rhythmischen
wertenÇ, an ÈgeschlossenheitÇ und strukturierender ÈbewegungslinieÇ. Auch der
ÈreportageÇ, die an ÈspannungÇ leide, sei dieses Experiment nicht gut bekom-
men.44

Die Gebrochenheit, die Mehrdeutigkeit der Bilder, die PluralitŠt der Stile und
der Strategien, der Anschluss an machtvolle Diskurse, die Verwendung vertrauter
Motive Ð dies alles sichert demBerlin -Film aber auch die ihm eigentŸmliche Dy-
namik. Das begeisterte Wiedererkennen sieht nur zu leicht Ÿber das Befremdliche,
sich dem identiÞzierenden Blick Verweigernde hinweg. An viele Erwartungen
schloss der Film an, viele Erwartungen erfŸllte er, er konnte als Dokument der
Stadt, als Ÿberhšhende Stadtsymphonie und als Wahrnehmungsbild gelesen wer-
den. Und noch ein Grundprinzip der Medienmoderne, dem heute viele KanŠle
und Programme ihre Existenz verdanken, ahnt Berlin. Die Sinfonie der Gross-
stadt voraus: Die Wirklichkeitsbilder sind nur noch das Ausgangsmaterial fŸr
eine zweite, eine musikalische Ordnung, fŸr eine pulsierend-rhythmische Monta-
ge, fŸr eine nie mehr zur Ruhe kommende Bewegung.

43 Haas [1927] 1991, S. 211 f.
44 Þlmrhythmus, Þlmgestaltung. In: bauhaus. vierteljahr-zeitschrift fŸr gestaltung, 2/aprilÐjuni 1929.

Zit. n. Goergen 1989, S. 118Ð121.
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Klaus Kreimeier

Der Schatzsucher.
Wilfried Basses Erkundungen der ungestellten Wirklichkeit

Wilfried Basse, am 17. August 1899 in Hannover geboren, stammt aus gutbŸr-
gerlichem, ja streng bŸrgerlichem Haus: Der Vater, wie schon der Gro§vater Ban-
kier, schickt den 16-jŠhrigen Jungen erst einmal als Lehrling ins Textilgewer-
be. Die kšrperliche Belastung ruiniert im Hungerwinter 1916 seine Gesundheit
und trŠgt ihm jenes Lungenleiden ein, an dem er drei§ig Jahre spŠter sterben
wird. Vorerst freilich rettet ihn die bŸrgerliche Welt, der junge Basse erholt sich
als Kurgast in Davos. Danach Gymnasium, Abitur, ein Ausbildungsjahr an der
Kunstgewerbeschule in Stuttgart. 1921 ist Basse Lehrling in der Bank des Vaters,
zwei Jahre spŠter steuert er das Institut schon erfolgreich durch die Wirren der
Inflation.

Gertrud Geiss, seine spŠtere Frau, gewahrt in diesen Jahren Èetwas Fremdes in
diesem sehr weltmŠnnischen AnzugÇ, die Posen eines sehr jungen Bankiers Ð Èein
bi§chen wider Willen, aber gewissenhaft und flei§igÇ Ð, ÈunangreifbarÇ korrektes
Gebaren, doch dazu Èdie schiefe Schulter, die der Haltung einen Ausdruck von
Verwegenheit und AngriffslustÇ verleiht. GegenŸber den Bankkunden gibt sich
Basse ÈŠu§erst zugeknšpftÇ.45 Hier probiert offenbar ein Skeptiker die verfŸgba-
ren AttitŸden seiner Zeit aus, trainiert sich Verhaltensweisen, Formen des Ver-
steckspiels an.

Nicht die Herkunft, doch die merkwŸrdigen WidersprŸche seiner Jugend sti-
mulieren vermutlich seine Obsession, treiben ihn spŠter auf die Suche nach der
ÝungestelltenÜ Wirklichkeit. In den Ÿberlieferten Fotografien blickt ein kŸhler
Norddeutscher hinter markanten BrillenglŠsern forschend ins Objektiv, als wolle
er herausfinden, was die Kamera vermag. Dem BŸrgertum, dem er entstammt,
wird er in seiner kaum zwei Jahrzehnte wŠhrenden Karriere als Dokumentarist
auf eine leise, ironische Art sein Vertrauen entziehen. Doch zweimal kreuzen
BŸndnispartner aus dem bŸrgerlichen Verlagswesen Basses Weg. August Mad-
sack, Presse-Mogul im heimatlichen Hannover, Verehrer der schšnen KŸnste und
EigentŸmer eines in der Kuppel seines Anzeiger-Hochhauses eingerichteten frŸ-
hen Multimedia-Parks (Èein richtiges Planetarium, das nachmittags Kulturfilme
zeigteÇ46), wird 1932 Basses ehrgeiziges FilmprojektDeutschland Ð zwischen
gestern und heute  finanzieren, und 1935 stš§t Wolfgang Kiepenheuer, ein Sohn
des von den Nationalsozialisten enteigneten Verlegers, als Kameraassistent zu
seinem Team.

45 Basse, Gertrud, zit. n. Tode 2000 a, S. 32.
46 Basse, Gertrud 1972, S. 8.
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Der Perfektionist

Das Ambiente, das sich Wilfried Basse noch in seinen Bankiersjahren selbst ver-
ordnet, signalisiert Protest gegen die Kultur einer lŠngst Ÿberlebten, doch Šsthe-
tisch noch immer virulenten Bourgeoisie. Protest Ègegen die Jugendstil- und
Fachwerkpracht der elterlichen VillaÇ, der er die Prinzipien der Neuen Sachlich-
keit, Le Corbusiers Diktatur des rechten Winkels und das Haus als ÈMaschine
zum WohnenÇ entgegenstellt. Es geht um den Geschmack. Noch kann Basse sol-
ches Aufbegehren gegen die eigene Klasse Þnanzieren: ÈGro§spurig und pomp-
haft prŠsentierten sich die riesigen RŠume des Hannoverschen Palazzo, den Basse
nun in eine [É] Maschine umzuwandeln trachtete.Ç Logik, ZweckrationalitŠt und
Leere kennzeichnen das neue Wohnen, amerikanisches LebensgefŸhl weht durch
die RŠume. ÈAlles war eingebautÇ Ð sogar die Schlafkabine fŸr den Hund, Èeben-
so das Grammophon und das seltsame JazzgerŠt, das aus allerlei Trommeln, Be-
cken und sonstigen gerŠuschvollen Instrumenten kombiniert war.Ç47 Rudolf Arn-
heim erinnert sich an die Wohnung in Berlin, in der er Èdie erfrischend undeko-
rierten, wei§en WŠnde und schwarz gebeizten kubischen Mšbel des Bauhauses
zum erstenmal als eine wirkliche Umgebung erlebte.Ç48 Auch in den eigenen vier
WŠnden ist Basse Perfektionist, ein Fanatiker der Genauigkeit, der sich lieber in
der KŠlte als in Schnšrkeln einquartiert.

Bauhaus und Werkbund, Willy Baumeister und El Lissitzky bestimmen das
Sein, zu einem geringeren Grade auch das Bewusstsein. Und, wohl mehr am Ran-
de, die avantgardistische Provokation: In Hannover erfindet Kurt Schwitters seine
ganz persšnliche Spielart des Dadaismus Ð zu ihm wie auch zu der allen neuen
Tendenzen gegenŸber aufgeschlossenen Kestner-Gesellschaft hŠlt Wilfried Basse
Kontakt. Im Mai 1925 prŠsentiert die Kestner-Gesellschaft das in Berlin zusam-
mengestellte Programm ÈDer absolute FilmÇ; vermutlich sieht Basse hier erstmals
Filme von Hans Richter, Viking Eggeling und Walter Ruttmann Ð und reagiert,
wie Thomas Tode meint, ÈreserviertÇ.49 Wenn er spŠter, in seinem 1932 publizier-
ten ÝManifestÜ, den Èbluffenden und Šsthetischen SpielereienÇ eine Absage erteilt,
ist wohl kein anderer als Ruttmann und ganz besonders sein Film Berlin. Die
Sinfonie der Grossstadt  von 1927 gemeint.50

Formalismus und Abstraktionismus der neusachlichen Stršmungen bleiben
Basse stets fremd, in ihren ÈSpielereienÇ sieht er womšglich nur eine Reprise der
Ÿberwunden geglaubten Schnšrkelkultur. Als Dokumentarist wird er Ð zwischen
LehrÞlm und Avantgarde, Didaktik und Šsthetischer WillkŸr Ð nach einem Drit-
ten Ausschau halten: nach einer Form, die den nŸchtern-illusionslosen Blick der
Nachkriegszeit bewahrt und jene QualitŠt, die in der Filmpublizistik der Weima-
rer Republik schwŠrmerisch ÝPoesieÜ genannt wird, nicht ausschlie§t.

Jahrzehnte spŠter erinnert sich sein prominenter Freund, der Filmkritiker und
Kunsttheoretiker Rudolf Arnheim, an Wilfried Basses ÈnŸchterne SachlichkeitÇ,
eine rŸcksichtslose Direktheit im VerhŠltnis zur jeweiligen Umgebung, Èdie sich
mit den Ritualen der Wohlerzogenheit und konventionellen Floskeln ungern auf-

47 Basse, Gertrud, zit. n. Tode 2000 a, S. 33.
48 Arnheim 1977 a, S. 78.
49 Basse. In: CineGraph 1984ff.
50 Vgl. Goergen 1999/2000, S. 19.
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hielt.Ç Als Dokumentarist streift der ehemalige Bankier nun auch seine bŸrgerli-
chen HŸllen ab: Um die Wirklichkeit in ßagranti zu ertappen, muss er sie Ÿberfal-
len. Solcher Angriffslust kommt die ÈUnhšßichkeit des Kamera-AugesÇ zu Hilfe,
Èdas, ohne um Entschuldigung zu bitten, einfach aufnahm, was sich gerade unge-
zwungen darbot.Ç51 Basses schnelle, Ÿberrumpelnde Direktheit werden seine Mit-
arbeiter immer wieder beschreiben: ÈEr hatte keine HemmungenÇ, erinnert sich
Wolfgang Kiepenheuer, Èer stellte sich vor die Leute hin und fotograÞerte sie.Ç52

Die Attacke auf das Objekt vor der Kamera bestimmt das SelbstverstŠndnis,
auch die Praxis der Dokumentaristen um 1930. Alexanderplatz Ÿberrumpelt
betitelt Peter Pewas 1933/34 seinen ersten, von der Polizei unterbundenen Ver-
such mit der Handkamera. 53 Und einen ÈKamera-†berfall auf Zeit und Men-
schenÇ wird Basse seinenDeutschland -Film nennen, was der ÈLichtBildBŸhneÇ
allerdings missfŠllt, Èweil †berfŠlle Ð auch solche mit der Kamera Ð nun einmal
nicht mit der Sorgfalt und der Liebe vorgenommen zu werden pßegen, wie dieser
Film aufgenommen wurde.Ç54

1926 beendet Basse seine Bankkarriere und tritt kurz entschlossen als VolontŠr
ins Institut fŸr Kulturforschung von Hans CŸrlis ein. Die Ausbildung an der
Stuttgarter Kunstgewerbeschule und Kontakte zum Bauhaus hatten ihm bereits
eine andere Welt als die der Banken erschlossen Ð nun sind es CŸrlisÕ Filmstudien
Schaffende HŠnde  Ÿber Kunst und kŸnstlerische Produktion, die ihn fŸr das
neue Medium begeistern. CŸrlis, von Hause aus Kunsthistoriker, war wie die
meisten Pioniere des Kultur- und DokumentarÞlms der Weimarer Republik im
Ersten Weltkrieg erstmals mit dem Medium Film in BerŸhrung gekommen. Als es
galt, der alliierten Filmpropaganda deutsche Wertarbeit entgegenzusetzen, hielten
die Beamten des Kriegsministeriums und des AuswŠrtigen Amts nach Experten
fŸr kulturelle Fragen Ausschau und riefen CŸrlis als Filmreferenten ins AA. Im
Juni 1919 grŸndet er das Institut fŸr Kulturforschung Ð eine Einrichtung, Èdie in
ihrer zentralen Rolle von der Filmwissenschaft bisher kaum beachtet wurde.Ç55

CŸrlis selbst beschreibt die Zielsetzung: ÈEs war die erste deutsche wissenschaft-
liche Institution, die bewu§t den Film als Ausdrucksform fŸr die Ergebnisse ihrer
Arbeiten gewŠhlt hatte, und zwar in der Absicht, sich hierdurch ein mšglichst
gro§es Wirkungsfeld zu schaffen.Ç56 CŸrlis, der in den folgenden Jahren als Vor-
sitzender des Bundes deutscher Lehr- und KulturÞlmhersteller auch auf die Pro-
duktion der gro§en Konzerne Einßuss ausŸbt und dessen Îuvre ca. 500 Filme
umfasst, prŠgt in kaum geringerem Ma§e als die Verantwortlichen der Ufa-Kul-
turÞlmabteilung die ÝEthikÜ, die Produktionsform und nicht zuletzt den bildungs-
politischen und kŸnstlerischen Anspruch des Genres.

Wilfried Basse zieht 1927 nach Berlin, arbeitet in der Werbeabteilung des Insti-
tuts fŸr Kulturforschung und kommt unter der Obhut von CŸrlis bald mit allen
Bereichen der Kulturfilmproduktion in enge BerŸhrung. 1928 dreht er, als Kame-
raassistent fŸr den Kulturfilm Die Donau. Vom Schwarzwald bis zum Schwar-

51 Arnheim 1977 a, S. 77.
52 Zit. n. Terveen 1977, S. 90.
53 Vgl. Kreimeier 1993, S. 405.
54 Umbehr 1934.
55 Goergen 1999/2000 a, S. 5.
56 Zit. n. Goergen 1999/2000 a, S. 5.
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zen Meer, die ersten eigenen Aufnahmen. Ein Jahr spŠter entsteht sein erster selb-
stŠndiger (Kurz-)Film, BaumblŸtenzeit in Werder ( 1929), in dem Basse bereits
alles auf eine Karte, nŠmlich auf die prŠzise, ironisch gestimmte Beobachtung der
ÝungestelltenÜ Wirklichkeit setzt. Die Sujets liefert ihm das Freizeitverhalten des
Berliner KleinbŸrgertums im lŠndlichen Werder, Èwo die Berliner unter dem from-
men Vorwand von ÝLiebe zur NaturÜ und zu blŸhenden BŠumen alljŠhrlich ein
derbes Volksfest feierten, Ð mit sehr viel Obstwein und Blechmusik. Und wem es
davon noch nicht schwindelig genug war, der konnte auch tanzen und karussell-
fahren.Ç57 Gertrud Basse erinnert sich lebhaft an die rustikale Szenerie, an eine
Èreine, unberŸhrte LandschaftÇ mit ObstbŠumen und FrŸhlingsgŠrten, in die, von
der Dampferanlegestelle kommend, Èbeleibte KleinbŸrger, unternehmungslustige
Commis, stramme MŠdchenÇ einfallen; an die tanzbesessene Jugend und die
schwitzenden Musikanten, an Èverschmierte Gesichter, verdrŸckte KleiderÇ und
an eine schunkelnde, ausgelassen gršlende Gesellschaft, die plštzlich das Gleich-
gewicht verliert: Die Gruppe Èkippt von der Bank auf die Erde Ð und merkt vor
VergnŸgen gar nicht, da§ Basse mitten auf dem Tisch steht und alles filmt.Ç58

Der Beobachter des Alltags, beschrŠnkt auf das Tageslicht, dreht nach Mšglich-
keit selbst unbeobachtet, aus einem Versteck, mit kleiner Handkamera, die es ihm
im GewŸhl gestattet, dem Sujet auf den Leib zu rŸcken und dann gleichsam Ýmit
offenem VisierÜ zu drehen. Einen ÈKameramann von kindlich-naiver Hemmungs-
losigkeitÇ nennt ihn seine Frau: ÈWenn er sich auf eine Szene konzentriert hatte,
dachte er nicht einen Augenblick daran, was sein Opfer wohl empÞnden wŸrde,
falls es sich gefangen fŸhlte.Ç59 Solche RŸcksichtslosigkeit lŠsst darauf schlie§en,
dass es Basse weniger um die akribische Analyse eines sozialen Milieus geht als
um den Ýeingefangenen AugenblickÜ, dem er mit der Kamera außauert und Ÿber-
fallartig beizukommen sucht.

Nicht diese ÝŸberrumpelndeÜ Direktheit, vielmehr der ironische Blick, die Auf-
merksamkeit fŸr die AtmosphŠre und fŸrs Detail sowie der Stil der Reportage ver-
binden Basses ersten Film mit den QualitŠten, die sich ein Jahr spŠter in Billy Wil-
ders, Robert Siodmaks, Edgar G. Ulmers und Fred Zinnemanns mit Laiendarstel-
lern gedrehtem Film Menschen am Sonntag ( 1930) im Grenzbereich zwischen
dokumentarischer und fiktionaler Narration entfalten werden. Noch 1932, aus An-
lass einer WiederauffŸhrung des BaumblŸten -Films, wird Hans Feld, Kritiker des
ÈFilm-KurierÇ, schwŠrmen: È[É] wo war je die Volks-Belustigung des Werderschen
BlŸtenfestes, das Taumeln zwischen dem Rausch, der keimenden Natur entstrš-
mend, und dem Suff so charakteristisch, so dramatisch aufgebaut wie bei Basse.Ç60

Der Augenmensch

Ein Sozialforscher, das meint auch Rudolf Arnheim, sei Basse nicht, ebenso wenig
wie ein Formalist. ÈBasse betrieb keine politische Analyse, noch lag ihm die ro-
mantische Verherrlichung des Naturmenschen, wie wir sie etwa bei Robert Fla-

57 Basse, Gertrud 1977, S. 78.
58 Basse, Gertrud 1977, S. 78.
59 Basse, Gertrud 1977, S. 80.
60 Feld 1932.
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herty Þnden.Ç61 Ein Beobachter also, der nŸchtern, aber voller Spannung die
OberßŠchen des Alltags auf ihre komischen, auch entlarvenden Momente hin ab-
tastet. Als ÈSatiriker mit einem untrŸglichen Sinn fŸr menschliche UnzulŠnglich-
keitÇ bezeichnet ihn Arnheim und vergleicht ihn sogar mit George Grosz und
Heinrich Zille: So wie diese ihre kŸnstlerischen StŠrken dann zeigten, Èwenn sie
ohne propagandistische Absicht das blo§e Aussehen der Nachkriegswelt authen-
tisch darstellten, so gelangen auch Basse diejenigen Szenen am besten, in denen er
[É] die Absonderlichkeiten des KleinbŸrgertums dokumentierte.Ç 62

Grosz und Zille freilich stehen als Zeichner in einer bewŠhrten Tradition mit ei-
nem elaborierten ikonographischen Repertoire; zudem sehen sich beide einem be-
stimmten sozialen Milieu verpflichtet. Basse hingegen sucht sein Handwerkszeug
in einem noch jungen Medium, das er Ð abseits der industriellen Verwertungs-
prozesse Ð auf seine AbbildungsqualitŠten und seine AffinitŠt zum Ÿberraschen-
den Befund erprobt. Mit den Karikaturisten des (bŸrgerlichen oder proletari-
schen) Milieus verbindet ihn wiederum die thematische Obsession: Was ihn
bannt, behŠlt er im Auge. ÈNie ist er bildwitzigÇ, schreibt Hans Feld, Èum einer
optischen Pointe willen. Immer geht es ihm ums Thematische. Er ist ebensowenig
EinzelgŠnger, nur um sich mittels der Isolierung ein interessantes Aussehen zu
geben, wie er etwa eine neue Form durch †bersteigerung des rein Formalen von
Trick, Blickeinstellung und Technik sucht.Ç63

Hans CŸrlis Ÿberredet Basse, seinen Erstlingsfilm beim Zentralinstitut einzurei-
chen: Nur als prŠdikatisiertes Beiprogramm habe er eine Chance, die …ffentlich-
keit zu erreichen. CŸrlis verfolgt eine škonomisch und organisatorisch schlŸssige
Strategie, die sich aus dem Warencharakter des Kulturfilms ergibt Ð Basse dagegen
gerŠt in einen Šsthetischen Konflikt: FŸr die Theaterverwertung muss er seinen
stumm gedrehten Film mit erlŠuternden Zwischentiteln versehen, obwohl sich der
Streifen Szene fŸr Szene, Einstellung um Einstellung selbst erklŠrt und einmon-
tierte Schrifttitel seinen Rhythmus beeintrŠchtigen wŸrden. Er und sein Freund
Arnheim denken sich ein paar zurŸckhaltende, aber witzig pointierte SŠtze aus,
die der AtmosphŠre von BaumblŸtenzeit in Werder entsprechen, ohne die
Schnittfolgen des kleinen Films zu zerstšren. Die zustŠndigen Gutachter des Zen-
tralinstituts fŸr Erziehung und Unterricht lehnen diese Lšsung ab: Die Titel seien
unserišs, sie ÝbelehrtenÜ das Publikum nicht, sondern ermunterten es, den Film als
Unterhaltung zu genie§en. Zwar weigert sich Basse zunŠchst, seinen eher burles-
ken Szenen Zwischentitel wie ÈDie mit BlŸten ŸbersŠten BŠume versprechen rei-
che ErnteÇ zu verpassen; schlie§lich jedoch beugt er sich der Auflage, um die
SteuerermŠ§igung und mit ihr die Kinoauswertung nicht zu gefŠhrden. Zudem
dŸrfte dem ehemaligen Banker dieses KalkŸl nicht fremd gewesen sein. Die links-
orientierte Prometheus Ÿbernimmt BaumblŸtenzeit in Werder  in ihren Verleih.

Ex negativo Ð und gerade weil Basse mit seinem Erstling kein dem Schema des
KulturÞlms entsprechendes Produkt vorgelegt hat Ð erweist sich an diesem Kon-
ßikt das Šsthetische Dilemma des didaktisch intendierten Beiprogramm-Films im
Kino. Eine Þlmische Haltung, die sich von der Eigenart und dem Bewegungs-

61 Arnheim 1977 a, S. 78.
62 Arnheim 1977 a, S. 78.
63 Feld 1932.
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rhythmus des RealitŠtsausschnitts vor der Kamera inspirieren lŠsst und die Quali-
tŠten des Gezeigten in den Zeigegestus, also in die Wahl des Bildkaders, der Ka-
meraperspektive und der Montageform hineinzunehmen sucht, steht quer zu ei-
ner Strategie, die alle Šsthetischen Entscheidungen nicht in erster Linie vom Ob-
jekt, sondern von der Aussage Ÿber ein Objekt abhŠngig macht. Die didaktische
PrŠsentation eines Gegenstands im Kultur- und LehrÞlm steht nicht im Dienst des
Gegenstandes selbst, sondern seiner ErlŠuterung fŸr ein zu unterweisendes Publi-
kum. Das intendierte Ziel der Aussage dirigiert die Darstellungsform; was als
ÈÞlmischÇ im Sinne der EinfŸhlung in eine Èvor-ÞlmischeÇ RealitŠt anzusehen ist,
hat Èau§er-ÞlmischenÇ Kategorien zu weichen.64

Auch das KulturÞlm-Konzept der Ufa ebenso wie das von CŸrlis folgen weit-
gehend diesem primŠr didaktischen, vom LehrÞlm abgeleiteten Muster, in dem
sicher gestellt ist, dass die Abfolge der Bilder (im StummÞlm) von den Zwischen-
titeln und (im TonÞlm) vom gesprochenen Kommentar Ÿberwacht wird Ð zum
Nutzen eines angenommenen lernfreudigen Zuschauers, dem nicht vor allem et-
was gezeigt, sondern ein speziÞsches Wissen Ÿber das Gezeigte vermittelt werden
soll. Basse widersetzt sich solcher Bevormundung der Sinne. Er verkšrpert einen
neuen PhŠnotyp, jene neue (Medien-)Generation des Auges, von der Hugo von
Hofmannsthal 1920 gesagt hat, dass sie einen grundlegenden Wahrnehmungs-
wandel herbeifŸhren werde. 65 Noch viele Jahre spŠter wird Gertrud Basse Ð das
alter ego ihres Mannes ebenso wie seine prŠzise Beobachterin Ð hervorheben, er
sei Èein leidenschaftlicher AugenmenschÇ gewesen, Èder stŠndig beobachtete, stu-
dierte, entdeckte: Menschen, Tiere, BŠume Ð Schatten, Reßexe, Lichtstimmungen Ð
Nachdenkliches und Komisches.Ç66

Der Kompromiss, zu dem sich Basse bereit Þnden muss, umBaumblŸtenzeit
in Werder  ins Kino zu bringen, bereitet ihm Qualen. ÈDer Neuling mu§te ge-
zwungen werden, seinem gewagten Machwerk serišse und bildende Texte zu ge-
benÇ, schreibt spŠter seine Frau.67 Doch diese Erfahrung hindert ihn nicht daran,
noch 1929 mit seiner Firma, der Basse-Film, dem LehrÞlmbund beizutreten. Eine
pragmatische Entscheidung des Kaufmanns Basse, wŠhrend dem KŸnstler zwei-
fellos der Abstand bewusst ist, der ihn von CŸrlis trennt. Nahezu gleichzeitig ent-
stehen die ambitionierten Aufnahmen zu seinem (erst 1931 aufgefŸhrten) Filmex-
periment Mit Optik 1. 4. Kamerastudie von Wilfried Basse , das den Doku-
mentaristen als obsessiven Ingenieur der visuellen Effekte ausweist, als einen
Technik-Forscher, dem es um die geeignete Brennweite fŸr die Lichtreßexe auf
den regennassen Stra§en der Gro§stadt geht. Die Èungestellte WirklichkeitÇ, jene
Èblaue Blume im Land der TechnikÇ68 (Walter Benjamin), bleibt im Zentrum seiner
Philosophie, und er hat den Ehrgeiz, die jeweils avancierteste Apparatur zu nut-
zen, um jene ephemeren Wirklichkeitspartikel auf der Emulsionsschicht einzufan-
gen, in denen sich nach Kracauer Èdas Leben in seiner vergŠnglichsten FormÇ69

materialisiert.

64 Hohenberger 1988, S. 28 ff.
65 Vgl. Hofmannsthal 1953, S. 103.
66 Basse, Gertrud 1972, S. 7.
67 Basse, Gertrud 1977, S. 81.
68 Benjamin 1991 a, S. 495.
69 Kracauer 1964, S. 11.
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Der Mann mit der Kinamo

Noch im selben Jahr 1929 dreht er jenen Film, der ihn nicht nur, aus der Sicht der
Filmgeschichtsschreibung, in den Rang desauteurerheben wird, sondern am deut-
lichsten die Bruchlinie zwischen seiner Šsthetischen Auffassung und dem Kanon
des etablierten Kulturfilms markiert. Markt in Berlin ( 1929) ist Èein Kulturfilm Ð
aber spannend und packendÇ Ð ein Film, der sogar vom Zentralinstitut als Lehr-
film anerkannt wird. Und doch hat er mit den bis zu diesem Zeitpunkt gŠngigen
Kultur- und Lehrfilmen kaum etwas gemein, wenngleich er mit einer klassischen
Deixis, einem Schriftinsert, beginnt: ÈIn der Gro§stadt Berlin herrschen nicht nur
Tempo und Verkehr. Idyllisches Kleinstadtleben behauptet sich selbst im stŠrksten
Betrieb des Berliner Westens:Wochenmarkt auf dem Wittenbergplatz. Ç

Die ersten Bilder zeigen den Wittenbergplatz zur frŸhen Morgenstunde; lang-
sam schwenkt die Kamera, aus der Aufsicht, Ÿber eine menschenleere Szenerie.
Stopptricks raffen, in halbstŸndigem Abstand aufgenommen, den Zeitablauf: All-
mŠhlich fŸllen Menschen, MarktstŠnde, Automobile, dichter werdend, den BŸr-
gersteig und die Fahrbahn. Die Kamera schwenkt, noch immer von oben, Ÿber
Baumwipfel und verharrt schlie§lich vor einer GrŸnderzeitfassade. Ein Tag be-
ginnt: Jalousien werden gešffnet, ein Mann erscheint hinter Gardinen, ein Zim-
mermŠdchen legt Betten aus dem Fenster, der Mann rasiert sich. Dann schwenkt
die Kamera Ÿber die DŠcher und Fassaden eines Hinterhofs, zeigt das Schaufens-
ter eines kleinen Ladens, ein Scherengitter wird gešffnet, ein HausmŠdchen tritt
mit der Einkaufstasche aus der TŸr. Die Kamera mischt sich ins Marktgeschehen,
der Zuschauerblick ist nun auf Augenhšhe mit den VerkaufsstŠnden, mit KŠufern
und VerkŠufern. Limousinen fahren vor, Damen steigen aus, DienstmŠdchen in
ihrem Gefolge. Die Kamera referiert, was es auf einem Markt zu sehen gibt:
Fleisch, GeßŸgel, Eier. Am WŠschestand probiert eine Frau, wie ihr die SchŸrze
steht. Eine andere Frau trŠnkt ein Pferd; in Gro§einstellungen ist zu sehen, wie
sich der Eimer mit Wasser fŸllt, wie sich die Sonne auf der WasserßŠche spiegelt.

Der Kameramann Basse schŠtzt den ruhigen Kameraschwenk, der unaufgeregt
Ÿber Lebewesen und GegenstŠnde wandert. Der Ausschnitt, den er bevorzugt, ist
die halbtotale oder halbnahe Einstellung: eine Mischung aus kŸhler Beobachtung
und Anteilnahme, unaufdringlicher NŠhe und neutraler Distanz. Die Behauptung
des Werbezettels, derMarkt -Film zeige Èausdrucksvolle Gesichter, wie man sie
sonst nur aus den RussenÞlmen kenntÇ70, Ÿbertreibt etwas. Es sind weniger Ge-
sichter, eher Dinge, die Basse sich herausgreift und dem Auge nahe rŸckt: Fisch-
behŠlter zum Beispiel, wenn das Wasser ausgetauscht wird und das feine Sieb mit
den zappelnden Fischen zu sehen ist. RŸckt er nŠher an die Menschen heran,
zeigt er sie gern von den FŸ§en aufwŠrts bis zur HŸfte; gro§ sind allenfalls HŠn-
de zu sehen und die GegenstŠnde, die zwischen den HŠnden den Besitzer wech-
seln. Die TŸten, die am Obststand abgewogen werden. Das Portemonnaie, in dem
eine alte Frau nach ihren MŸnzen sucht. Gesichter beobachtet Basse Ÿberwiegend
aus der Distanz, meist im ProÞl, auch bevorzugt er die RŸckenansicht von Men-
schen. Kleine Szenen gelingen ihm wie von selbst, wenn der Kamera-Blick wie
zufŠllig beim Schweifen innehŠlt und, aus halber Entfernung, ein Ereignis notiert:

70 Werbezettel der Basse-Film GmbH (SDK Schriftgutarchiv, Bestand Wilfried Basse).
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ein Kind, das mit der einen Hand ein Holzpferd festhŠlt und sich mit der anderen
an die Mutter klammert; es blickt neugierig ins Objektiv, die Mutter sieht auf das
Kind, nimmt seinen Blick wahr und schŸttelt leicht seine Hand: Gib Acht, du
wirst geÞlmt, guck mal freundlich! Fragend blickt das Kind die Mutter an.

Eine alte Frau ragt aufrecht inmitten ihres Blumenstandes, zwei StrŠu§e hŠlt sie
in den HŠnden, bietet sie den VorŸbergehenden feil. Nachmittagssonne liegt Ÿber
dem Markt. Eine VerkŠuferin packt eilfertig Waren in den Fonds einer Limousine.
HŠnde und Beine sind in Bewegung: Hausfrauen tragen volle Taschen davon,
steigen in eine Stra§enbahn; Autobusse und Stra§enbahnen spiegeln sich in
Schaufensterscheiben. Ein junges MŠdchen klaubt Kastanien auf. Der zunehmen-
de Verkehr, der Markt, die BŠume um den Platz sind nun wieder von oben zu se-
hen; Lastwagen fahren vor, die StŠnde werden abgebaut, die Besen einer Putzko-
lonne schieben Kehricht zusammen, Wasser spritzt Ÿber Pßastersteine. Im Durch-
einander des sich außšsenden Marktgeschehens sammelt eine alte Frau Kleinholz
ein, als statische Figur wacht ein Schupo Ÿber das geordnete Chaos. Ein Junge
bei§t herzhaft in eine Melone. Die letzte Einstellung zeigt das nasse Pßaster, eine
PfŸtze, in der sich der Himmel widerspiegelt.

Basse arbeitet mit der kleinen Kinamo-Kamera. Sie wiegt knapp anderthalb Kilo
und hat gerade Platz fŸr eine 25 m-Kassette. ÈDas war eine ganz unauffŠllige Ka-

Markt in Berlin . Wilfried Basse. 1929
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mera, die gar nicht professionell wirkte Ð ein gro§er Vorteil bei seinen Aufnahmen!
25 m in einer Kassette Ð also ungefŠhr Material fŸr eine gute Minute. Das Feder-
werk zog immer sechs oder sieben Meter durch. Das hei§t, keine Szene ist lŠnger
als sieben Meter.Ç71 Die Kinamo gehšrt zum festen RŸstzeug der Filmavantgarde
in der zweiten HŠlfte der 20er Jahre. Joris Ivens dreht mit ihr 1928 seinen DebŸt-
film De Brug (Die BrŸcke , NL); in Dresden, bei der Firma ICA, hat er zuvor ihre
Geheimnisse kennen gelernt.72 Basse benutzt zudem das von Zeiss hergestellte
Sonnar, eines der ÈlichtstŠrksten Objektive seiner ZeitÇ73, das mit seiner Blenden-
šffnung von f 1,4 fŸr schnell wechselnde Hell-Dunkel-Kontraste besonders geeig-
net ist. Sein Kamera-Experiment Mit Optik 1. 4 ist seine persšnliche Hommage an
diese Technik Ð nicht ohne Genugtuung wird er diesen Streifen im August 1931 im
Berliner Avantgarde-Kino Kamera seinem Freund Dsiga Wertow vorfŸhren.

Die Aufmerksamkeit des Beobachters Þndet mit der Kinamo das geeignete, zu
jener Zeit technisch fortgeschrittenste GerŠt: Kommt beides zusammen, wird Do-
kumentarÞlm im modernen Sinne mšglich Ð eine frŸhe Antizipation jener Quali-

71 Terveen 1977, S. 89.
72 Ivens 1969, S. 27.
73 Basse. In: CineGraph 1984ff.
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tŠten, die sich erst drei Jahrzehnte spŠter mit einer neuen Technik, der 16 mm-
Synchron-Ton-Kamera, voll entfalten werden. Basse ist versessen auf RealitŠt, auf
das, was er Ýungestellte Bilder der WirklichkeitÜ nennt Ð und in der Tat verzichtet
er darauf, der ÝvorÞlmischenÜ Wirklichkeit mit Arrangements und prŠparierenden
Eingriffen beizukommen. Seine kŸnstlerische Formung besteht in der Montage
und in der Narration, die sich eines zu jener Zeit Ÿberaus populŠren chronologi-
schen Modus bedient: ein RealitŠtsausschnitt und seine Metamorphosen, beob-
achtet im Ablauf eines Tages vom Morgen bis zum Abend (in diesem Fall bis zum
Abbruch der ZeltstŠnde und der Reinigung des Platzes am Nachmittag).

MerkwŸrdigerweise eignet sich damit das moderne, technische Massenmedi-
um im Zeichen der Neuen Sachlichkeit ein Ordnungsschema an, das ein Text der
deutschen Literatur im †bergang zwischen Romantik und Realismus, E. T. A.
Hoffmanns ErzŠhlung ÈDes Vetters EckfensterÇ von 1822, bereits exemplarisch
vor Augen fŸhrt: ein ÈvorÞlmischerÇ74 Text (Joachim Paech), der Ýkinematographi-
scheÜ Wahrnehmungstechniken (den strukturierenden Blick, den Panorama-
schwenk, die Verfolgungsfahrt der Kamera, die Gro§einstellung) in die literari-
sche Deskription integriert und mit einer ÝTotalenÜ schlie§t, die Ð ganz im Sinne
der Romantik Ð im Kleinen und Endlichen symbolisch das unendlich Gro§e ge-
spiegelt sieht und zugleich mit jener elegischen Sachlichkeit auf den leeren Gen-
darmenmarkt blickt wie Wilfried Basses Kamera mehr als hundert Jahre spŠter
auf den Wittenbergplatz. ÈImmer mehr hatte sich das GedrŠnge vermindert; im-
mer leerer und leerer war der Markt geworden [É] in wenigen Augenblicken ist
alles veršdet; die Stimmen, welche im wirren Getšse durcheinanderstršmten,
sind verklungen, und jede verlassene Stelle spricht das schauerliche Es war! nur
zu lebhaft aus.Ç75

Der Kameradichter

Nicht das ÝRomantischeÜ, sondern der Wahrnehmungsmodus verbindet Basses
Film mit dem alten Text. Mit Recht hebt Hans Richter spŠter hervor, der Markt -
Film verzichte gerade Èauf eine aufdringlich romantisierende StimmungsmacheÇ,
er sei ÈtatsŠchlich viel weniger ÝromantischÜ als Ruttmanns Filme.Ç76 Dieses Urteil
lŠsst sich nachvollziehen, sofern man die ÝWillkŸrÜ, mit der Ruttmann sein Mate-
rial behandelt, einer romantischen €sthetik-Konzeption zuordnet. Gewiss Ð schon
zwei Jahre zuvor hatte Ruttmann den anbrechenden Morgen Berlins in Sequen-
zen eingefangen, die Basse genau studiert hat und von denen er sich zweifel-
los inspirieren lŠsst. Im †brigen jedoch geht er in seinem Markt -Film zu den
ÝSpielereienÜ des Ruttmannschen Montage-Verfahrens erkennbar auf Distanz. Der
Stopptrick, den er in den ersten Minuten des Films einsetzt, bleibt die einzige
Konzession an eine, im Vergleich zu den folgenden Sequenzen, ÝdiachronischeÜ
ErzŠhlweise, die sich ÝSprŸngeÜ erlaubt, um den zeitlichen Ablauf im Sinne einer
Bestandsaufnahme zu straffen.

74 Paech 1988, S. 59.
75 Hoffmann 1965, S. 712f.
76 Basse. In: CineGraph 1984ff.
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WŠhrend Ruttmann in seinem Berlin -Film soziale GegensŠtze scharf model-
liert, geht Basse eher behutsam vor und begnŸgt sich mit peripheren Beobachtun-
gen (GrŸnderzeitfassade und Hinterhof, die Damen der besseren Gesellschaft und
die kleinbŸrgerlich-proletarischen Hausfrauen) Ð und doch ist sein kleiner Film,
als Milieustudie, weit eher ein Beitrag zu den sozialen Aspekten der Metropole
Berlin als Ruttmanns Werk, das die KlassenwidersprŸche zwar in vehementen
Montagen orchestriert, sie jedoch einem egalisierenden Formprinzip unterwirft.
Begegnet bei Basse der Alltag Ènicht (trotz Ruttmann) das erstemal?Ç Ð so fragt
die ÈB. Z. am MittagÇ in ihrer Rezension.77

Hinzu kommt: Nach all den ÝStra§enÞlmenÜ der Weimarer Republik, die vor al-
lem in den Þktionalen Genres die moderne Gro§stadt als Moloch, als menschen-
feindliche Maschine und Bedrohung des Individuums thematisieren, entdeckt
Basse die Idylle, ja Spuren traditioneller LŠndlichkeit inmitten des hauptstŠdti-
schen Getriebes Ð der Schrifttitel zu Beginn bedeutet ja dem Zuschauer, eben
darauf sein Augenmerk zu richten. Der Markt am Wittenbergplatz wird zur
Schnittstelle zwischen agrarischer Produktion und UrbanitŠt, zwischen dem
Rhythmus der Tradition und dem Zeittakt moderner Konsumtion.

Markt in Berlin  kommt, vom einleitenden Schriftinsert abgesehen, nahezu

77 Zit. n. Werbezettel der Basse-Film GmbH (SDK Schriftgutarchiv, Bestand Wilfried Basse).
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ohne Zwischentitel aus Ð ganz anders als jene Version, die Basse noch im Dezem-
ber 1929 unter dem Titel Wochenmarkt auf dem Wittenbergplatz zensieren
lŠsst; sie weist nicht weniger als 22 Schrifttitel auf. Wie schon im Fall seines Erst-
lings BaumblŸtenzeit in Werder passt Basse seinen Film schweren Herzens,
doch entschlossen den Konventionen des Kulturfilms an. Entsprechend notiert der
Werbezettel, der Film sei Èau§erordentlich belehrend und fesselnd anzusehenÇ.78

Von der Entstehung einer Szene, die in den Film nicht aufgenommen wurde, be-
richtet Rudolf Arnheim: ÈWŠhrend der Vorbereitungen fŸr seinen Kurzfilm Markt
in Berlin  hatte Wilfried Basse beschlossen, die frŸhe Morgenstunde, zu der die
Marktleute ihre Buden aufschlugen, dadurch zu charakterisieren, da§ er als erste
Einstellung den Untergrundbahnhof Wittenbergplatz zeigte, aus dessen Eingangs-
tŸr ein verspŠteter Betrunkener auf den sonst noch menschenleeren Vorplatz
heraustorkelte. Diese verworrene Figur spielte ich. Die Episode verdient allenfalls
deshalb erwŠhnt zu werden, weil sie so untypisch fŸr Wilfrieds Filmstil war.Ç 79

Markt in Berlin wird am 10. November 1929, zusammen mit drei weiteren
Avantgarde-Filmen (darunter Joris IvensÕDe Brug ), im Berliner Kino Capitol urauf-
gefŸhrt. Die Veranstaltung ist ein Beitrag zur Ausstellung ÈFilm und FotoÇ und prŠ-
sentiert ausdrŸcklich ÈBeispiele neuer FilmgestaltungÇ80. So wird Basses Film von
den meisten Rezensenten auch aufgefasst. Er Èvereint Sachlichkeit mit etwas Ro-
mantikÇ, schreibt die ÈVossische ZeitungÇ, er verwische nichts, blicke klar, zeige
Èmehr streichelnd als zupackend das Wesen von Menschen und DingenÇ. Die Syn-
these aus Sachlichkeit und Sentiment fasziniert auch das ÈReichsfilmblattÇ, das in
diesem Zusammenhang, wie zahlreiche andere Beobachter, den Begriff der ÝRepor-
tageÜ einfŸhrt (was nahe liegt, seitdem die Literatur der Neuen Sachlichkeit der Re-
portage zur LiteraturfŠhigkeit verholfen hat): Basse habe erkannt, Èda§ allein die
verfilmte Wirklichkeit eine Zukunft hat, und da§ auch eine Reportage trotz wahr-
heitstreuer Schilderung eine FŸlle erquickender Poesie enthalten kann.Ç Als ÈKa-
meradichterÇ wird Basse entsprechend vom ÈFilm-KurierÇ gelobt. PrŠziser nennt
der ÈHannoversche AnzeigerÇ, mit Blick fŸr Basses Sorgfalt in der Wahl der Kame-
raeinstellungen, seinen Film einen ÈTriumph der Beobachtung und des photogra-
phischen StandpunktesÇ. Gelegentlich verrŠt eine eher beilŠufige Sprachwendung
den Paradigmenwechsel, den der Markt -Film herbeigefŸhrt hat Ð etwa wenn die
ÈLichtBildBŸhneÇ feststellt, hier sei Èein Kurzfilm aus dem AlltagÇ, und Ègerade
darumÇ sei er vom Publikum Èmit au§erordentlichem Beifall begrŸ§tÇ worden.

SpontaneitŠt Ð und NeutralitŠt. Die SpontaneitŠt hebt Arnheim hervor, der
neun Tage nach der Premiere in ÈDie WeltbŸhneÇ schreibt: ÈOhne starre Prinzi-
pien fŸr das, was man tun dŸrfe und was nicht, ohne Rezepte in der Tasche geht
ein junger Mann mit einer handlichen Federwerkkamera unbemerkt durch das
Gewimmel der Marktbuden.Ç 81 Die NeutralitŠt der Beobachtung, die noch Lotte
H. Eisner82 einige Jahrzehnte spŠter rŸhmen, Siegfried Kracauer83 hingegen kriti-

78 Werbezettel der Basse-Film GmbH.
79 Arnheim 1977 a, S. 77.
80 Dieses und die folgenden Zitate nach: Werbezettel der Basse-Film GmbH (SDK Schriftgutarchiv, Be-

stand Wilfried Basse).
81 Zit. n. Basse. In: CineGraph 1984ff.
82 Eisner 1980, S. 334.
83 Kracauer 1984, S. 199.
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sieren wird, gilt den zeitgenšssischen Kritikern als QualitŠtsausweis; sie wird als
selbstverstŠndliches Attribut des realitŠts- und alltagsorientierten Blicks wahrge-
nommen, den die Neue Sachlichkeit mit dem ÝfotograÞschenÜ Blick in eins setzt.
Die RealitŠt per seist neutral; jegliche (moralische, politische, sozialkritische) Wer-
tung ist eine HinzufŸgung unseres Verstandes. Allerdings Ð dass auch Basse in
seinem Markt -Film behutsam ÝwertetÜ, zeigen seine leisen, wie nebenbei gesetz-
ten Akzente auf den Gegensatz zwischen Arm und Reich.

Anfang 1932 eršffnet die Degeto ihren KulturÞlm-Montag im Kino Kamera mit
einem Basse-Abend, der auch denMarkt -Film erneut zur AuffŸhrung bringt. In
der Zusammenschau mit BaumblŸtenzeit in Werder  und dem spŠteren Film
Abbruch und Aufbau bemerkt Hans Feld nun die strukturelle Begabung des Re-
gisseurs, die PrŠzision des Aufbaus und der Þlmischen Komposition: ÈWilfried
Basse komponiert seine Filme ablaufsgenau durch. Er zieht nicht aus, um EindrŸ-
cke zu sammeln. Sondern er gliedert zuvor, was er visuell zeigen will. Im Anfang
der Schau-TŠtigkeit ist das Gedankliche.Ç84 Wahrnehmung als aktiver Prozess, in
den von Beginn an KalkŸl und Planung, der strukturierende Blick und der orga-
nisierende Verstand involviert sind.

Der Zweckschaffende

ÈVon vernŸnftigem Idealismus erfŸlltÇ sei dieser neue HoffnungstrŠger des deut-
schen Films Ð so eine Formulierung Hermann Hackers, die ziemlich genau den
moderaten, aber in diesen Jahren noch unbeirrbaren Avantgardismus Basses um-
schreibt. Ein knappes Jahr nach dem Erfolg von Markt in Berlin  veršffentlicht
Hacker in der È12 Uhr MittagszeitungÇ85 ein Interview, in dem der Regisseur die
Gelegenheit zu perspektivischen Gedanken Ÿber das Medienprodukt KulturÞlm
nutzt, die durch die Verwertungsškonomie gesetzten Grenzen kennzeichnet und
seine Position zum TonÞlm Šu§ert. Es komme ihm darauf an, seine ÈLinie weiter
zu verfolgen, qualitativ hochwertige Filme zu machenÇ, erklŠrt Basse. Gerade in
den gŠngigen Subgenres des KulturÞlms sieht er noch unentfaltete Šsthetische Po-
tentiale: ÈDas Gebiet des StŠdteÞlms, des Films der Reise und Landschaft ist noch
lange nicht ausgewertet und lŠ§t sich bestimmt noch viel mehr in bezug auf Bild-
wirkung und Ausschšpfung des Gegebenen steigern.Ç Die Verleiher seien an
kŸnstlerischer QualitŠt jedoch gar nicht interessiert Ð ihr Kriterium sei allein, ob
der Kultur- oder LehrÞlm Èeine SteuerermŠ§igung fŸr das Programm erlangen
hilft.Ç Die Erfahrung mit den Zwischentiteln wirkt traumatisch weiter. Basse sieht
sich auf einen engen Spielraum verwiesen: ÈMan muss sich also wohl oder Ÿbel
nach Auftraggebern umsehen, die an einem guten LehrÞlm Interesse haben und
einem dabei doch všllig freie Hand lassen.Ç

Die Formulierung Èwohl oder ŸbelÇ lŠsst Skepsis durchblicken; offenbar ist sich
der Regisseur im Klaren darŸber, dass der Typus des qualitŠtsbewussten, womšg-
lich an formalen Innovationen interessierten Auftraggebers rar ist. 1930 freilich ist

84 Feld 1932.
85 Hermann Hacker: Wilfried Basse bleibt dem KulturÞlm treu. In: 12 Uhr Mittagszeitung, 17. 9. 1930

(SDK Schriftgutarchiv, Bestand Wilfried Basse). Hieraus auch die folgenden Zitate.
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Basse Ð als Regisseur, Produzent und Verleiher in einer Person Ð noch sein eigener
Auftraggeber, d. h. er sieht sich in der widersprŸchlichen Situation, den Ma§stŠ-
ben der ofÞziellen Auftraggeber und Fšrderer GenŸge tun zu mŸssen, ohne dabei
seine Interessen als Regisseur und Erneuerer des Films preiszugeben. Nach 1933
wird ihm seine Firma erhalten bleiben, aber sein Auftraggeber wird die Reichs-
stelle fŸr den UnterrichtsÞlm (RfdU), spŠter die Reichsanstalt fŸr Film und Bild in
Wissenschaft und Unterricht (RWU) sein. Der Spielraum wird wesentlich schma-
ler werden, und die Frage nach dem Preis fŸr den Kompromiss, innerhalb eng ge-
zogener Grenzen Èvšllig freie HandÇ zu haben, wird eine neue, weitaus gravie-
rendere Bedeutung erlangen.

1930 spielt Basse, im Interview mit Hacker, noch mit dem Gedanken eines
È†bergang[s] zum SpielÞlmÇ; er legt hohe Ma§stŠbe an sich selbst und nennt in
diesem Zusammenhang Eisenstein. Die TonÞlmtechnik (mit der er sich Èim Win-
terÇ befassen werde) wird von ihm unterschŠtzt: Der Ton kšnne fŸr seine Filme
Èhšchstens als UnterstŸtzung oder Unterstreichung in Frage kommen, denn in
erster Linie ist der Vorgang wichtig und nicht das GerŠusch.Ç Das ist in jenem
Jahr, in dem SpielÞlme wie Fritz Langs M und Kameradschaft  von G. W. Pabst
das Šsthetische Operationsfeld der Kinematographie durch den Ton entscheidend
bereichern, Ÿberraschend; hšrbar wird hier dasselbe Misstrauen gegenŸber dem
ÝLautÞlmÜ, das Basses Freund Arnheim in seinen AufsŠtzen fŸr ÈDie WeltbŸhneÇ
1929 noch kunst- und wahrnehmungspsychologisch begrŸndet hat. Es sei unmšg-
lich, so Arnheim, Èdie Montagetechnik des stummen Films auf den LautÞlm zu
Ÿbertragen. Denn die SouverŠnitŠt, die wir uns fŸr den stummen Film mŸhsam
erobert haben und die eine Szene aus einer Vielheit von Einzeleinstellungen zu-
sammensetzt, lŠ§t sich fŸr den LautÞlm nicht Ÿbernehmen.Ç86 Basses Montage-
Denken muss fŸr diesen Einwand Arnheims, der das Potential des Bild/Ton-
Schnitts noch nicht erfasst, empfŠnglich gewesen sein.

Im Interview mit der È12 Uhr MittagszeitungÇ berichtet Basse von einem ÈBau-
FilmÇ, an dem er zu diesem Zeitpunkt arbeitet. ÈAn der InselbrŸcke entsteht ein
gro§er Neubau, der technisch sehr interessant ist, weil die Untergrundbahnršhre,
die sich durch das Hafenbecken zieht, freigelegt werden mu§.Ç Ein gro§es GebŠu-
de, die Arbeiterbank, soll abgerissen werden und nach Abschluss der U-Bahn-Ar-
beiten wieder neu entstehen; Basse ist von einer ÈkapitalkrŠftigen GruppeÇ87 be-
auftragt worden, einzelne Abschnitte dieses Bauvorhabens Þlmisch zu dokumen-
tieren. Er arbeitet in schwierigem Terrain: ÈOft steht man auf einem winzigen
Mauervorsprung und hat gar nicht die Mšglichkeit, ein Stativ aufzustellen.Ç Aber
er denkt schon an sein Publikum: ÈWenn man beobachtet, wie bei jedem Neubau
immer eine gro§e Anzahl Neugieriger um die Baustelle steht, kann man wohl an-
nehmen, da§ ein guter Reportage-Film Erfolg haben wird.Ç88 Basse bedient seine
Handkamera wieder selbst; zur Seite steht ihm seine Assistentin Gertrud Geiss,
seine spŠtere Frau.

Dem Regisseur ist sicher nicht entgangen, dass Joris Ivens mit seinem von
der NiederlŠndischen Bauarbeiter-Gewerkschaft Þnanzierten Film Wij Bouwen

86 Arnheim 1977 a, S. 64.
87 Tipp 1930.
88 Hermann Hacker: Wilfried Basse bleibt dem KulturÞlm treu. In: 12 Uhr Mittagszeitung, 17. 9. 1930

(SDK Schriftgutarchiv, Bestand Wilfried Basse).
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(1929/ 30, NL) ein Šhnliches Projekt fertiggestellt hat, einen Film, der unter ande-
rem die Planung und Errichtung eines Wohnhauses vor Augen fŸhrt. In die Bau-
Materie hat sich Basse selbst schon im Laufe des Jahres 1930 bestens einarbeiten
kšnnen. FŸr den Verband Sozialer Baubetriebe hat er den StreifenDer wirt-
schaftliche Baubetrieb gedreht, einen IndustrieÞlm von mittlerer LŠnge, der
unter škonomischen Gesichtspunkten die Methoden der traditionellen (Vor-
kriegs-)Bauwirtschaft mit den Vorteilen einer modernen, industriell vorange-
schrittenen Technologie konfrontiert.

Mit Hilfe des Zeichentrickverfahrens veranschaulicht Basse in diesem Film, wie
es durch die kriegsbedingte Stagnation im Baugewerbe und veraltete Techniken
zur Wohnungsnot nach 1918 kam Ð und er stellt mit den BauhŸtten in Stettin,
Frankfurt, Breslau und Leipzig vier WerkstŠtten einer modernen, technisch avan-
cierten Bauindustrie vor. Die menschliche Produktivkraft Ð und die Arbeitszeit,
die sie absorbiert Ð wird von Maschinen, Pumpen und KrŠnen abgelšst; das
Handwerk des 19. Jahrhunderts und seine Ethik weichen der RentabilitŠtsrech-
nung, dem EfÞzienzdenken der Betriebswirtschaft. Der Regisseur argumentiert
als Modernisierer und stellt sein Metier in den Dienst des industriell gestŸtzten
gesellschaftlichen Fortschritts Ð die nostalgische VerklŠrung des Althergebrachten
oder die Romantisierung der Tradition sind, jedenfalls in den beiden Bau-Filmen,
seine Sache nicht. Eher zeigt sich hier jene produktive Pedanterie, die sich spŠter
in seinen Filmen fŸr die RfdU bewŠhren wird und die seinen Assistenten Wolf-
gang Kiepenheuer, einen zu genialischer Unordnung neigenden Menschen, so
stark fasziniert.89 Die graÞschen Trickverfahren des ersten Bau-Films liegen in der
Verantwortung von Svend Noldan, der Ÿber eine speziÞsche Begabung verfŸgt,
konstruktivistisches Denken und Planimetrie in Veranschaulichung (škonomi-
scher oder militŠrischer Projekte) umzusetzen Ð und der eben diese im Zeichen
der Modernisierung besonders zukunftstrŠchtige BefŠhigung unter nationalsozia-
listischer Herrschaft weiterentwickeln wird.

Abbruch und Aufbau Ð jenen Film, der an der InselbrŸcke entsteht Ð nennt
Basse im Untertitel Èeine Reportage vom BauplatzÇ, und in der Tat enthŠlt der
Film seiner belehrenden Intention und mancher langatmiger Partien ungeachtet
zahlreiche lebendige, der reportagehaften ErzŠhlform angenŠherte Elemente.
Spitzhacken fahren in altes GemŠuer und wirbeln Staubwolken auf; meist ist die
Kamera im ersten Teil des Films dicht am Geschehen, sucht es seitlich oder von
oben zu erfassen, schwenkt mit den Bewegungen der HŠnde, des AbrissgerŠts
und der mit Abbruchsteinen beladenen Karren mit, verfolgt aus der Aufsicht die
einstŸrzenden Mauerteile und die Steinlawinen, in die sie sich außšsen, oder
zeigt, total von oben, den freigeschŠlten Grundriss des alten GebŠudes. In der
Montage bevorzugt Basse kurze Einstellungen; einige †berblendungen verbinden
heterogene Arbeitsrhythmen, physische Kraft und Technik, das Alte und das
Neue: Pferdegespann und Pressluftbohrer.

Als Lehr- und IndustrieÞlm funktioniert Abbruch und Aufbau  mit der PrŠzi-
sion eines Uhrwerks Ð eine BilderÞbel, die, stets im BemŸhen um grš§te An-
schaulichkeit, die Abfolge von ArbeitsvorgŠngen in ihrer LogizitŠt, als sinnvollen
Prozess, vor Augen fŸhrt. Zwischentitel erlŠutern das Einrammen der EisentrŠ-

89 Vgl. Terveen 1977, S. 89.
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ger, die Bohrungen fŸr die Fundamente des neuen Hauses, erklŠren Fachbegriffe
wie das ÈFŸhrungsrohrÇ oder den ÈSchlammbohrerÇ; sie kommentieren, wie der
Betonguss das Grundwasser herauspresst und wie die breiige Betonmasse spŠter
in alle Stockwerke hinaufgepumpt wird. In dieser Phase, in der es um die Verzah-
nung von Menschenkraft und Technik geht, das Ineinandergreifen von HŠnden
und Maschinerie, bleibt die Kamera eher auf Distanz; es dominieren Halbtotalen,
die die Baulandschaft in ihre Segmente zerlegen und die Mechanik des modernen
Bauens in Aktion zeigen: den Flaschenzug, der die TrŠger aufrichtet; kreisende
RŠder, die Kolben der maschinellen Pumpe. Gleichwohl Ð in keiner Sequenz gerŠt
Basse der Rhythmus des Zeigens zur ÝSymphonieÜ; er bleibt Ð hierin strikt didak-
tisch Ð bei seinem Thema, ÝAbbruch und AufbauÜ, und es geht ihm um einen
Ÿbergeordneten, Ýneu-sachlichenÜ Gesichtspunkt: die Substitution menschlicher
Arbeitskraft durch die Maschine. Es geht um Konstruktionen und Berechnungen:
Eine Graphik erklŠrt den Grundriss des neuen Baukomplexes wie einen Schalt-
plan; wei§e Punkte markieren den Verlauf der U-Bahn, die unter der Erde das
GrundstŸck durchschneiden wird.

In dieser Ð vergleichsweise ÐÝkonstruktivistischenÜ, von der Funktionsweise der
Technik faszinierten Sicht, die im zweiten Teil des Films dominiert, tritt der arbei-
tende Mensch eher in den Hintergrund; keineswegs geht es Basse Ð etwa wie Joris
Ivens in Zuiderzee (NL, 1930) Ð um eine Hymne auf den Einsatz physischer Kraft
in der Auseinandersetzung mit Natur, Technik und Materie. Spielerisch-schwere-
los, als Schattenrisse im Gegenlicht geÞlmt, scheinen einige Bauarbeiter an den Ei-
sentrŠgern und Betonpfeilern der oberen Stockwerke zu hantieren Ð eher Akroba-
ten des Industriezeitalters denn Schwerarbeiter Ýauf MontageÜ. GegenschŸsse,
von hoch oben aus extrem steiler Perspektive, zeigen Bauleute zu FŸ§en des ent-
stehenden GebŠudes; so verdichtet der Film die Zeit (die fŸr die Errichtung des
neuen Hauses benštigt wird) und gewinnt zugleich einen Ma§stab fŸr den Raum:
Bauen als Raumeroberung in der Vertikalen. Gelegentlich unterstŸtzt das Spiel
von Licht und Schatten (der Holzstreben und BetonpfŠhle) den Eindruck der
Schwerelosigkeit. Nur beim EinfŸgen der neuen Betonblšcke, bei der Arbeit mit
dem Spachtel, beim Verputzen von Decken und WŠnden und beim Einpassen der
Fensterrahmen rŸckt Basses Kamera nah an die Arbeitenden heran, zeigt gele-
gentlich gro§ ein Gesicht Ð vorzugsweise, wie schon in seinemMarkt -Film, im
ProÞl.

Bauen, so lŠsst sich dieser Film zusammenfassen, ist kontrollierter Umgang mit
bewegter Materie, die sich planvoll zum Ganzen fŸgt. Die letzten Bilder prŠsen-
tieren das abgeschlossene Werk, das neue Haus der Arbeiterbank, blenden Ÿber
von der Hofseite zur Vorderansicht, zeigen schmale, in die Hšhe gezogene Fens-
ter und hochaufstrebende Lisenen Ð eine Armee horizontaler und vertikaler Ele-
mente, planimetrisch angeordnet, eine bildfŸllende Abstraktion: Triumph der
Neuen Sachlichkeit.

Eine ÈSymphonie der ArbeitÇ sei das nicht gerade, urteilt 1932 Hans Feld, ro-
mantische HochgefŸhle erlaube Basse seinen Zuschauern nicht. Sein Ziel sei viel-
mehr, den Gegensatz zwischen einer noch ÈprimitivenÇ Abrissmethode, Èdie
MenschenhŠnde und Tierkraft einsetztÇ, und der škonomischen Funktion der
Maschine beim Neubau deutlich zu machen. Sein Film vermittle ÈWissenÇ. Ne-
benbei streift Feld die intellektuelle Anstrengung, die der LehrÞlm dem Lernwilli-



Kap. 6.2 Der Schatzsucher 453

gen abverlangt: Um diesen Film aufzunehmen, bedŸrfe es Èeiner bewu§ten Um-
stellung zumal fŸr den des Spezialfachs Unkundigen.Ç Es geht um die ErfŸllung
eines Zwecks. Ein ÈZweckschaffenderÇ sei dieser Wilfried Basse, so Hans Feld:
Seine Filme sollen zu etwas brauchbar sein.90

Der Sympathisant

Vollzieht der ÈZweckschaffendeÇ Basse 1931 eine Linkswendung? Das Rote
Sprachrohr (1931) entsteht bereits in der Endphase der Weimarer Republik Ð in
einer Situation, in der ihre deutschnationalen und nationalsozialistischen Feinde
ebenso wie die Kommunisten darauf lauern, dass ihnen die politische und wirt-
schaftliche Krise die Macht in die HŠnde spielen werde. Wilfried Basse lernt 1931
den kommunistischen Schauspieler und Regisseur Maxim Vallentin kennen und
freundet sich mit ihm an. Vallentin gehšrt zu den fŸhrenden FunktionŠren des
seit 1930 von der KPD gesteuerten Arbeiter-Theater-Bundes Deutschlands, der
im Zuge der BrŸningschen Notverordnungen und der verschŠrften Repressionen
gegen die kommunistische Arbeiterbewegung einer Welle von Verboten und
Schikanen durch bŸrgerliche und sozialdemokratische PolizeiprŠsidenten ausge-
setzt ist.

In seiner April-Nummer stellt das Zentralorgan ÈArbeiterbŸhne und FilmÇ eine
beeindruckende Liste dieser †bergriffe zusammen und berichtet u. a. ausfŸhrlich
Ÿber die Verhaftung und brutale Behandlung Vallentins durch die Polizei nach
einem Auftritt seiner Agitprop-Truppe auf einem Treffen des Kommunistischen
Jugendverbandes Ende August 1930 in Senftenberg.91 In erster Instanz wird Val-
lentin zu sechs Monaten GefŠngnis wegen angeblicher gemeinschaftlicher Kšr-
perverletzung und Widerstandes gegen die Staatsgewalt verurteilt; im Berufungs-
verfahren wird das Urteil auf neun Monate erhšht. ÈArbeiterbŸhne und FilmÇ
zitiert aus der UrteilsbegrŸndung: ÈDer Angeklagte verfŸgt Ÿber eine anormale
Neigung, denn sonst hŠtte er nicht seine bŸrgerliche Karriere aufgegeben, um
sich der KPD anzuschlie§en. Das tut kein normaler Mensch.Ç92

Vermutlich sind es solche ideologischen Wahnbilder von bŸrgerlicher ÝNorma-
litŠtÜ, die auch einen politisch Neutralen wie Basse empšren und ihn eher moti-
vieren, Umgang mit den AbtrŸnnigen seiner Klasse zu pßegen. Mit dem Partei-
programm der KPD hat er wenig im Sinn, und die kulturpolitischen und Šstheti-
schen Konzepte ihrer Agitprop-Gruppen entsprechen nicht seinem Stil. Er ist
auch nicht jenen bŸrgerlichen Linken zuzurechnen, die, als KŸnstler oder Intel-
lektuelle, in den letzten Jahren der Republik in wachsender Zahl sich auf die Seite
der revolutionŠren Arbeiterbewegung schlagen. Aber er hŠlt zu ihnen Kontakt; er
hat die sowjetische Filmavantgarde kennen gelernt, er verkehrt mit Dsiga Wer-
tow, Hans Richter und BŽla Bal‡zs, und die Diskussionen, die im Kameraklub der
Freunde des guten Films oder in der Deutschen Liga fŸr unabhŠngigen Film Ÿber
Politik und €sthetik gefŸhrt werden, sind ihm vertraut.

90 Feld 1932.
91 Vgl. Pieck 1931.
92 Ein Terrorurteil gegen das Arbeitertheater. In: ArbeiterbŸhne und Film, 5/Mai 1931, S. 5.
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Die Zusammenarbeit mit Maxim Vallentin und der gemeinsame Film Ÿber die
Theatergruppe Das Rote Sprachrohr  reizen Basse offenbar als Experiment, we-
niger als Illustration eines politischen Programms. Er dreht, unter halb konspirati-
ven Bedingungen, in einem Hinterhof des proletarischen Nordens von Berlin; er
arbeitet erstmals mit Kunstlicht und muss auf die Lebenssituation seiner Laien-
darsteller RŸcksicht nehmen Ð politisch aktive Arbeiter, die zwischen Fabrikalltag
und Parteidienst weder Geduld noch Zeit aufbringen, um sich subtilen kŸnstleri-
schen Fragen zu widmen. Vallentin will den Film auf einer Konferenz des Inter-
nationalen Arbeiter-Theater-Bundes in Moskau vorfŸhren, aber es ist nicht be-
kannt, ob es dazu kommt. Thomas Tode verweist auf Quellen, die darauf schlie-
§en lassen, dass eine Kopie des Films bei der Abreise von Stettin beschlagnahmt
wurde; eine Veranstaltung in Berlin, auf der mšglicherweise eine VorfŸhrung ge-
plant war, wird von der Polizei Èim letzten AugenblickÇ 93 unterbunden. Das Rote
Sprachrohr  wurde nie zur Zensur eingereicht und vermutlich von Basse selbst
nach der nationalsozialistischen MachtŸbernahme vernichtet.94

Wilfried Basse ist zu dieser Zeit gedanklich bereits mit einem neuen Projekt be-
schŠftigt, das er im Februar 1932 in Angriff nimmt. ÈEin Deutschland-Film ent-
stehtÇ, meldet im April der ÈFilm-KurierÇ; Arbeitstitel: È65 MillionenÇ. Basse hŠlt
sich zwischen zwei Aufnahmereisen in Berlin auf und erteilt Auskunft. Zur Kon-
zeption ist seinem ersten Erlebnisbericht noch nicht viel zu entnehmen. ÈSehr stš-
rend machte sich die Neugierde des Þlmfremden Publikums bemerkbar. Auf die-
ser Reise konnte man feststellen, wie das Berliner Publikum den Kamerareporter
schon verwšhnt hat. In Schlesien genŸgte manchmal schon das Erscheinen eines
Mannes in Ledermantel und BaskenmŸtze, um die Dorfbewohner zusammenstrš-
men zu lassen und jede AufnahmetŠtigkeit unmšglich zu machen. Damit die
Aufnahmearbeit trotzdem ihren Fortgang nehmen konnte, mu§ten manchmal
wahre Kriegslisten angewandt werden.Ç Basse ist wieder seiner Ýblauen BlumeÜ,
Bildern einer ÝungestelltenÜ Wirklichkeit, auf der Spur Ð und er stš§t auf eine frŸ-
he Form der ÝmedialisiertenÜ, vom noch unerfahrenen Medienpublikum verstell-
ten RealitŠt.

Was hat er vor? Er will Deutschland mit der Kamera belauschen oder, wie der
spŠtere Untertitel bekundet, ÈŸberfallenÇ; er will das ganze gro§e Vaterland
gleichsam in ßagranti bei seinen alltŠglichen Verrichtungen ertappen. ÈKein Sam-
melwerk von folkloristischen KuriositŠtenÇ solle das werden, so der ÈFilm-
KurierÇ. ÈEr will nicht noch einmal zeigen, was schon unzŠhlige LandschaftsÞlme
gezeigt haben. Bei ihm geht es um Prinzipielleres: er sucht die wechselseitigen Be-
ziehungen zwischen Volk, Stadt und Landschaft, die Šu§ere Erscheinung und die
inneren Lebensinteressen in ihrer Verbundenheit aufzuzeigen.Ç95 Um jeden Preis
will Basse Ð so erinnert sich seine Frau noch Jahrzehnte spŠter Ð das ÈKulturÞlm-
schemaÇ vermeiden: ÈDas einfache, ÝzeitloseÜ Leben, der Alltag, die Arbeit und
das Privatleben, die Umwelt und Lebensart der verschiedenen Menschengrup-
pen Ð und das, was unverŠndert blieb im Wandel der Zeiten und der Politik, das
sollte ein Bild von Deutschland geben.Ç96 Basse hat also eine Konzeption, aber

93 Basse. In: CineGraph 1984ff.
94 Diese Mitteilung verdanke ich Thomas Tode.
95 Film-Kurier, Nr. 89, 15. 4. 1932.
96 Basse, Gertrud 1972, S. 8.
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sein detektivischer SpŸrsinn setzt auch auf Kontingenz, auf die jŠhe Korrektur
des Konzepts durch den Augenblick: ÈDer AufnahmeplanÇ, liest man im ÈFilm-
KurierÇ, Èist natŸrlich bis in Einzelheiten aufgestellt und ausgearbeitet worden.
An Ort und Stelle jedoch kam man manchmal zu ganz anderen Ergebnissen: eini-
ges wurde weggelassen und dafŸr vieles hinzugenommen als das Resultat von
unverhofften Begegnungen.Ç97

Die Aufnahmearbeiten sind im Herbst 1932 abgeschlossen, doch es wird noch
ein weiteres Jahr ins friedlose Land gehen, bis der Film, nun unter dem Titel
Deutschland Ð zwischen gestern und heute , am 8. August 1933 von der Film-
PrŸfstelle Berlin begutachtet und zur šffentlichen VorfŸhrung freigegeben werden
wird. Die von Gertrud Basse nach dem Krieg niedergeschriebenen Erinnerungen
vermitteln zumindest eine Ahnung davon, dass sich die Ereignisse wŠhrend der
Endphase der Weimarer Republik und der politische Klimawechsel nach der na-
tionalsozialistischen MachtŸbernahme auf die Fertigstellung des Films lŠhmend
ausgewirkt haben; zudem fŸhren sie zu einer frustrierenden Auseinandersetzung
mit der Zensur. Im August 1933 sitzen die Nazis, schreibt Gertrud Basse, Ètrotz
aller astrologischen Prognosen und aller GerŸchte aus bestinformierten Quellen
[É] immer noch am Steuer der Staatsgaleere. Wir aber wurden dabei immer mehr
seekrank und fŸrchteten sehr, da§ unser teuerstes Gut, der Film, diese Seefahrt
nicht Ÿberstehen wŸrde. [É] Die neuen Zensoren Ð frisch zur Macht gekommen Ð
Ÿberboten sich gegenseitig an Schneid und Weltanschauung.Ç98

Der Deutschlandforscher

Ein Deutschland-Film, der aus dem einen Deutschland ins andere fŠllt, aus der
Demokratie in die Diktatur. Ein ÝQuerschnittÞlmÜ von abendfŸllender LŠnge Ð
Basses MŠzen August Madsack, Besitzer des ÈHannoverschen AnzeigersÇ und
Freund der modernen KŸnste, hat ihn Þnanziert und dem Regisseur exzellente
Drehbedingungen ermšglicht. Viele Monate kšnnen Basse und sein Team durch
Deutschland reisen, um in seinen lŠndlichen und urbanen Alltagsszenen die In-
schriften der Vergangenheit und die neuen PrŠgungen durch die industrielle Mo-
derne aufzuspŸren. Der bewundernswerten Anschaulichkeit von Gertrud Basses
Aufzeichnungen ist die †berlieferung konkreter Details der Dreharbeiten zu ver-
danken: Der mit Apparaturen und Zubehšr vollgestopfte Ford, mit dem die bei-
den durch Deutschland fahren, die ÈGeduldsprobenÇ beim Auswechseln der
Filmkassetten wŠhrend der Fahrt, die erste Sichtung des gedrehten Materials im
Hotelzimmer Ð ÈBild fŸr Bild und mšglichst mit der Lupe oder in grš§eren StŠd-
ten mit guten FotolŠden in deren VorfŸhrungsraum. [É] Die Freude an der Arbeit
steigerte immer von neuem die Stimmung und Unternehmungslust.Ç 99

Wie der Markt -Film stellt auch der Deutschland -Film eine Leseanleitung vor-
an: ÈDieser Film zeigt Menschen des Alltags, Menschen, die fŸr uns arbeiten, fŸr
die wir arbeiten, Menschen einer Schicksalsgemeinschaft. [É] Uralte, bŠuerliche

97 Film-Kurier, Nr. 89, 15. 4. 1932.
98 Basse, Gertrud 1977, S. 81.
99 Basse, Gertrud 1972, S. 9.
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Lebensformen, Reste mittelalterlicher Kultur und moderne Zeit stehen lebendig
nebeneinander.Ç Das lebendige ÝNebeneinanderÜ organisiert dieser Film freilich
nicht ÝhorizontalÜ, als Þlmische SimultaneitŠt Ð insofern ist er nur mit Vorbehalt
dem Genre des ÝQuerschnittÞlmsÜ zuzurechnen Ð, sondern ÝvertikalÜ: auf der Tie-
fenachse der Zeit aus einem schon halb versunkenen, aber noch immer abbildba-
ren Gestern in die Gegenwart voranschreitend (wenngleich Basse Wert darauf
legt, in einem Þktiven Intervall ÝzwischenÜ den Zeiten zu verharren: ein interimis-
tisches Zšgern, das den letzten Schritt ins Heute verweigert). Folglich ist der Film
in insgesamt 18 chronologisch aufgebaute, durch Zwischentitel gekennzeichnete
Kapitel gegliedert, die mit dem historisierenden Narrationsgestus des ÝEs war
einmal ÉÜ einsetzen und deutsche Kulturgeschichte parataktisch als gro§e ErzŠh-
lung referieren, bis sie an der Schwelle zur Gegenwart angelangt sind: ÈUnbe-
rŸhrt vom Gang der JahrhunderteÇ, ÈDer Geist der alten HansestŠdteÇ, ÈDie gute
alte ZeitÇ, ÈDie Tradition der UniversitŠtÇ, ÈDas wechselnde Gesicht der Gro§-
stadtÇ, ÈIndustriegebietÇ, ÈKriseÇ usw.

UnberŸhrt vom Gang der Jahrhunderte sind (oder: scheinen) noch zu Beginn
der 30er Jahre zahlreiche Relikte bŠuerlichen Lebens und agrarischer (vor-indus-
trieller) Produktion in Deutschland, deren Insignien Basses Kamera nicht allein
ÝdokumentiertÜ, sondern nachgerade beschwšrt, in ihrem Sosein zu bannen sucht:
Bauernhof und WindmŸhle, Ziehbrunnen und Wasserrad, Viehweide und Heu-
wagen, das KruziÞx unter Wolken und die FŠhre Ÿber den Fluss. Die Lebensein-
heit von Mensch und Tier, in archaischer Produktionsweise ÝaufgehobenÜ, in einer
noch ÝreinenÜ Landschaft. Solche emphatische Wertung des LŠndlichen Þndet sich
Šhnlich in zeitgenšssischen Filmen wie Karel Plickas Zem spieva (Die Erde singt ,
CS 1933) oder Wertows Tri pesni o Lenine (Drei Lieder Ÿber Lenin , SU 1934).
Basse zeigt ÝheutigesÜ Deutschland, aber seine Chronologie erhebt zugleich den
Anspruch, das Land, der Zeitachse folgend, aus seinen historischen Schichtungen
zu re-konstruieren: eine dokumentarische Suche nach dem Abdruck der Epochen,
Bestandsaufnahme und Spurensicherung, Recherche und Ýraunende Beschwš-
rungÜ des Vergangenen und Unwiederbringlichen.

So folgt dem ÈBefestigten Dorf aus dem MittelalterÇ Ð verwinkelte Treppen, Bš-
gen, BrŸcken, Erker und halbverfallene Mauern Ð die ÈMittelalterliche gotische
StadtÇ: Verschachtelungen aus DŠchern und Giebeln, eine PferdetrŠnke, der Blick
in eine Weberwerkstatt Ð ein Lob der Manufaktur. Die Kirche: ein Gespinst aus
Pfeilern, Pilastern, Architraven, Spitzbšgen und Skulpturen. Basses Kamera reka-
pituliert eine in den zeitgenšssischen StŠdtebildern und ArchitekturÞlmen bereits
bewŠhrte Insistenz des Blicks, des ÝgedankenvollenÜ Abtastens von OberßŠchen-
strukturen. Doch was der herkšmmliche KulturÞlm in der Regel seiner Drama-
turgie und seiner vorgegebenen LŠnge opfert, kann dieserDeutschland -Film in
seinem ÝepischenÜ Rhythmus, seinen gleichmŠ§igen, ja monotonen Montage-In-
tervallen als Šsthetischen Mehrwert entfalten: die Aura der Zeugenschaft, jene
schwer benennbare QualitŠt, die der nachdenkliche, in die Dinge ÝversunkeneÜ
Betrachter den ÝaltenÜ, zumal ÝaltdeutschenÜ Sujets hinzufŸgt.

ÈSŸddeutscher BischofssitzÇ (WŸrzburg): Butzenscheiben und Renaissancefas-
saden, Springbrunnen und Putten Ð Wappen. Basse wŠhlt einen Bildaufbau, der
die Heraldik des GeÞlmten zu seiner eigenen €sthetik macht, der sich der Traditi-
on anschmiegt wie die GravitŠt der von ihm geÞlmten geistlichen Prozession; ihr
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folgt das marschierende MilitŠr, schlie§lich, in lockerer Anordnung, das ÝVolkÜ. Es
gelten die alten Hierarchien, zugleich erprobt das neue, das ÝsachlicheÜ Medium
Film eine wahrnehmungsŠsthetische Kontrolle, die auf Egalisierung (gelegentlich
auch auf eine sehr behutsame Ironisierung) hinauslŠuft: ob Geistliche oder Solda-
ten Ð man kann sie nur mal von links, mal von rechts ins Bild marschieren lassen
und versuchen, durch wechselnde Diagonalperspektiven eine dem Auge gefŠllige
Gesamtkomposition anzustreben. Nicht anders wird wenige Jahre spŠter Leni
Riefenstahl die Marschblšcke der SA und der SS ÝÞlmisch außšsenÜ, d. h. in ge-
schmeidige, der Intuition des Rhythmus folgende VisualitŠt umsetzen.

Das Versprechen, Alltag zu zeigen, ÈMenschen, die fŸr uns arbeiten, Menschen,
fŸr die wir arbeitenÇ, lšst Basse im ersten Teil seines Films nur bedingt ein. Es
Ÿberwiegen Genreszenen, wie sie einst Carl Spitzweg gemalt oder Ludwig Rich-
ter in Holz geschnitten hat: zwei Flštenspieler, denen Kinder lauschen; ein
Schneider an seiner Fensterbank, eine Strickerin in der LadentŸr, ein Lampenput-
zer, alte MŠnner auf dem Markt. Doch in die Ýgute alte ZeitÜ bricht unvermittelt
die Moderne ein, bei einem Empfang lokaler Honoratioren fŠhrt plštzlich das ers-
te Automobil ins Bild, und in die eklektizistische, stimmungsmalende Musik
Wolfgang Zellers mischt sich der erste gesprochene Satz des Films: ÈAchtung!
PrŠsentiert das Gewehr!Ç Marschmusik und dekorierte WŸrdentrŠger. Ein abrup-
ter Schnitt katapultiert den Zuschauer in eine Wild-West-Schau mitten in deut-
scher Provinz, Cowboys schwingen ihre Lassos, und ein Marktschreier verspricht
Èdie Sensation des Jahrhunderts Ð das lachende Leben!Ç Die Montage wird
schneller; die Milieuszenen des Kapitels ÈHeimarbeitÇ Ð Maskenhersteller, Glas-
blŠser, Korbßechter, eine KorbverkŠuferin mit verhŠrmtem Gesicht Ð fungieren
noch als Ritardando und Zwischenspiel Ð dann beherrscht die Gro§stadt das Bild:
Passanten, Stra§enmusik, AußŠufe, die UniversitŠt (satirisch gesehen: ein Hort
obsoleter Rituale) Ð MŸnchen, Ludwigstra§e, ein Maler vor der Feldherrnhalle,
ein MŠnnerchor und das Glockenspiel am Marienplatz.

Das Èwechselnde Gesicht der Gro§stadtÇ setzt Basse aus Bildern des Berliner
Ostens Ð Viehmarkt, Schlachthof, Lastwagen und Menschenmassen Ð zusammen,
gefolgt von jenen Þlmischen Topoi moderner UrbanitŠt, die bereits zum ikonogra-
phischen Repertoire des Weimarer Kinos gehšren: Murnaus glŠserne DrehtŸr ist
ihnen ebenso zuzurechnen wie die Rolltreppen und U-Bahn-EingŠnge aus Rutt-
manns Berlin -Film, wie die Massen der Arbeiter und Angestellten und die jun-
gen MŠdchen mit Bubikopf Ð aber auch wie jene Werkhalle, die Industrieproduk-
tion signalisiert: Arbeitersklaven, die einem RŠderwerk ausgeliefert sind Ð so hat
sie schon, metaphysisch-utopisch stilisiert, Fritz Lang in Metropolis (1927) gese-
hen. Kohlenhalden, Flie§bŠnder Ð aus dem Staub, den der Abriss alter HŠuser
aufwirbelt, erwŠchst ein architektonisches Symbol der Neuen Sachlichkeit: das
IG-Farben-Hochhaus in Frankfurt am Main.

Hier wie auch in den folgenden Sequenzen ÈFerien von der StadtÇ (mit Szenen
aus einer Laubenkolonie, die deutlich an Kuhle Wampe erinnern), È†berseeha-
fenÇ (Hamburg Ð komponiert aus KŠhnen, KrŠnen, Fleeten und engen Gassen)
und ÈIndustriegebietÇ nŠhert sich Basse stŠrker als im ersten Teil der rhythmisch
beschleunigten, kontrapunktisch operierenden Montage des QuerschnittÞlms an.
Seine Bilder aus dem Ruhrgebiet sind ÝrussischÜ orientiert, ersetzen die Genresze-
nen und Milieustudien der ÝaltdeutschenÜ Kapitel durch dynamisch-dialektische
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Konstruktion: alte Arbeitergesichter und moderne Technik, die ÝIndustrieland-
schaftÜ als Konglomerat aus Schloten, FšrdertŸrmen, Hochofenabstich und Miets-
kasernen. ÈGlŸhender KoksÇ und ÈFlŸssiges EisenÇ Ð so lauten die Zwischentitel.
Dann ÈKrise 1932Ç: leere Fabriken, ein bettelnder Akademiker, Armut in Hinter-
hšfen. Basses Blick ist ÝparteilichÜ Ð nicht Ýproletarisch-revolutionŠrÜ, sondern Ýhu-
manistischÜ; er will die Folgen der Krise einem breiten Publikum veranschauli-
chen: ÈDie Arbeitslosen warteten vor den ArbeitsŠmtern und den VolkskŸchen Ð
auch das war Deutschland. Es war ein Jammer um die krŠftigen Kerle, die jetzt
nichts weiter zu tun hatten, als in Volksparks herumzusitzen und irgendwo auf
einer Bank Karten zu spielen Ð oder auch nur dabei zuzusehen Ð, stumpf und
eigentlich nur, um die eigene Hoffnungslosigkeit zu vergessen.Ç100

Der Unpolitische

Gertrud Basse berichtete noch in einem FernsehÞlm Anfang der 80er Jahre von
den Problemen, die 1933 der Filmschluss aufgeworfen hat: Mit welchen Bildern
sollte dieser Deutschland -Film enden, nachdem nationalistische Fanatiker die
Macht an sich gerissen hatten, die nun ihre eigene und ausschlie§liche Interpreta-
tionshoheit Ÿber die Begriffe ÝdeutschÜ und ÝDeutschlandÜ beanspruchten und
ihre Auslegung zum allgemeingŸltigen Ma§stab machten? Man habe sich, um
jeglichen Kotau vor der neuen Regierung zu vermeiden, fŸr eine allgemeine Me-
tapher entschieden: Junge ÈSiedlerÇ kŸnden in den letzten Bildern vom Elan des
Aufbaus und einer vagen Èneuen ZeitÇ; einem halbfertigen Haus werden die
Dachsparren eingesetzt Ð dann der Richtkranz; ihm folgt der ÈEndeÇ-Titel. Eine
lakonische Bildßoskel, die Ð so wohl das KalkŸl Ð dem Film politisch nicht scha-
den und Šsthetisch nicht gerade abtrŠglich sein konnte. Basse hat sich an die Ýun-
politischeÜ Symbolkraft des Bildmaterials aus seinen Bau-Filmen erinnert.

Dennoch Ð der Filmschluss bleibt zweischneidig. Der abschlie§enden ÈSied-
lerÇ-Sequenz sind Bilder vorangestellt, die der politischen Interpretation keinen
Spielraum lassen: junge MŠnner in Reih und Glied, den Spaten geschultert Ð ÈAr-
beitsdienstÇ. Nicht mehr zu rekonstruieren ist, ob Wilfried Basse diesen Schrift-
titel freiwillig, auf Anraten von Mitarbeitern oder auf Gehei§ der Zensurbehšrde
eingesetzt hat.

Im August 1933 wird der Film der PrŸfstelle in Berlin vorgelegt. Es geht zum
einen um seine allgemeine Zulassung, zum anderen aber Ð aus Þnanziellen GrŸn-
den Ð um seine PrŠdikatisierung als ÝvolksbildendÜ und ÝkŸnstlerisch wertvollÜ.
Deutschland Ð zwischen gestern und heute  Ÿbersteht, wie Gertrud Basse mit-
teilt, Èdie peinliche Befragung zwar lebend Ð aber bitterlich verstŸmmelt; man
hatte ihm einen gro§en Teil seiner schšnen, gesunden ZŠhne rausgebrochen
[É].Ç 101 GekŸrzt oder ganz entfernt werden eine Szene mit einem FrŸhschoppen
in Jena; eine Einstellung, die ein Bismarck-Denkmal mit Arbeitslosen zeigt, eine
Szene mit einem Èmassiven Viehtreiber aus dem SchlachthofÇ, eine Èdicke Dame,
die ihren Scho§hund fŸttertÇ, ein Voyeur im Seebad Ð Èund unser hei§geliebtes

100 Basse, Gertrud 1972, S. 10.
101 Basse, Gertrud 1977, S. 82.
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Kind auf dem Kissen von 1914Ç. Von dieser Einstellung ist ein Standfoto Ÿberlie-
fert102; es zeigt ein Kleinkind im Kinderwagen, auf sein Kissen sind, deutlich les-
bar, die Worte ÈMit Gott fŸr Kšnig und VaterlandÇ gestickt. In Basses Film (Kapi-
tel ÈDas wechselnde Gesicht der Gro§stadtÇ) war diese Einstellung zwischen den
Bildern eines Kinderspielplatzes und einer aufmarschierenden Kolonne des Stahl-
helms vorgesehen. Gertrud Basse erlŠutert prŠzis, wie hier die Zensur aus politi-
schem KalkŸl in die Montage eingegriffen und eine Assoziationskette, das hei§t:
einen politischen Gedanken zerstšrt hat. ÈDie gedankliche Verbindung zwischen
dem Kinderspielplatz und den marschierenden Soldaten [É] konnte nur ausge-
drŸckt werden durch dieses eine Bild, diesen kleinen ahnungslosen Erben des
mšrderischen Militarismus. Basse hatte damit sagen wollen: ÝIhr habt das Kind
gedankenlos in kitschigem Hurrapatriotismus aufwachsen lassen. Bald wird es
selber Soldat sein, Handgranaten werfen oder davon zerrissen werden.Ü Leider
hatte einer in der PrŸfungskommission das richtig begriffen Ð und deshalb dar-
auf bestanden, da§ die Szene liquidiert wurde.Ç103 Selbst wenn man vermuten
darf, dass Gertrud Basse in ihrer Erinnerung, lange nach dem Ende der national-
sozialistischen Herrschaft, diese politische Interpretation besonders akzentuiert,
spricht das Bildmaterial eindeutig fŸr ihre Auslegung.

Mit den gekennzeichneten Schnittaußagen wird der Film als ÝvolksbildendÜ
anerkannt; das PrŠdikat ÝkŸnstlerisch wertvollÜ wird ihm jedoch verweigert Ð
nicht zuletzt mit der BegrŸndung, er werde den ÈrevolutionŠren KrŠften des na-
tionalen UmschwungsÇ in Deutschland nicht gerecht.104 Zudem enthalte er, ka-
schiert, eine Èmarxistische TendenzÇ, indem er Èdicke Spie§er und ausgemergelte
ArbeiterÇ zeige und somit ÈKlassengegensŠtzeÇ hervorhebe. Auch die Titelfrage
bereitet Probleme. Zwischen dem Vorschlag der Zensurbehšrde Ð ÈMit der Kame-
ra durch DeutschlandÇ Ð und Gertruds ÈbissigerÇ Version ÈZwischen zwei StŸh-
lenÇ wŠhlt Basse Èden etwas langweiligen MittelwegÇ: ÈDeutschland Ð zwischen
gestern und heuteÇ. ÈDamit hoffte er darauf hinzuweisen, da§ ein nationalsozia-
listisches Heute nicht darin vorkŠme; und das Wort ÝzwischenÜ sollte etwas wie
Zeitlosigkeit andeuten.Ç105

Doch nach der UrauffŸhrung am 31. Januar 1934 Ð Basse selbst muss fŸr drei
Wochen den Ufa-Pavillon am Nollendorfplatz anmieten, da er keinen Verleih ge-
funden hat Ð meldet der Regisseur erhebliche Bedenken gegen den Titel an. In ei-
nem mit ÈWerbevorschlŠgeÇ Ÿberschriebenen Typoskript, datiert vom 17. Februar
1934, teilt er den Kinobesitzern mit, bei der UrauffŸhrung habe ein Ègro§er Teil
des PublikumsÇ auf Grund des Titels angenommen, Èes mit einem politischen
Film zu tun zu habenÇ. Er habe einen neuen Haupttitel anzubieten, Èunter dem
der Film sowohl reichszensiert wie als volksbildend (steuerfrei) anerkanntÇ sei:
ÈMenschen Ð wie Du und ich. Ein unpolitischer Film von Deutschland Ð zwi-
schen gestern und morgen.Ç106 Den neuen Haupttitel kann Basse nicht durchset-
zen (der Fischer Verlag droht eine Klage aus UrheberrechtsgrŸnden an), aber sei-

102 Basse, Gertrud 1977, S. 82.
103 Basse, Gertrud 1977, S. 82.
104 Basse, Gertrud 1977, S. 83.
105 Basse, Gertrud 1977, S. 83.
106 Menschen wie Du und ich. WerbevorschlŠge. Typoskript o. J. (1933/34) (SDK Schriftgutarchiv, Be-

stand Wilfried Basse).
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ne Manšver in dieser Frage dokumentieren seine peniblen BemŸhungen, den
Film zwischen ÈSkylla und CharybdisÇ (Gertrud Basse) hindurchzulavieren: zwi-
schen der Gefahr, die neuen Machthaber zu provozieren Ð und dem womšglich
noch stŠrker gefŸrchteten MissverstŠndnis, er wolle sich mit Anspielungen auf
den ÈrevolutionŠren UmschwungÇ107 ihr Wohlwollen erschleichen. Unter Hin-
weis auf ein Zitat aus der ÈBerliner Bšrsen-ZeitungÇ rŠt er den Kinobesitzern
dringend: ÈBetonen Sie vor allem immer wieder: É keineswegs ein politischer
Film ÉÇ 108.

Der Kompositeur

Zumindest bei der Presse geht Basses Rechnung auf. ÈEs wurde ein ausgespro-
chener Publikumserfolg mit Applaus auf offener Leinwand.Ç 109 Die Kritiker rea-
gieren einmŸtig mit Lobeshymnen. Die von Basses Firma selbst ausgewŠhlten
Pressezitate110 stellen geschickt die Leitmotive der Rezensenten zusammen. Her-
vorgehoben wird der dokumentarische Realismus des Films: Hier sei ein Streifen
Èvon ungeahnter WirklichkeitsnŠheÇ (ÈBerliner TageblattÇ), Èden alle sehen soll-
ten, die des Kientopp-Kitsches ŸberdrŸssig sindÇ (ÈB. Z. am MittagÇ). SpŠtestens
seit Ruttmanns Berlin -Film wird ein avancierter Dokumentarismus, unabhŠngig
vom politischen Standort, durchaus als Alternative zur Konfektionsware des Þk-
tionalen Films verstanden Ð auch vom nationalsozialistischen ÈAngriffÇ, der Bas-
ses Film als ÈWunder von LebensnŠheÇ rŸhmt, freilich auch als gro§artige ÈSym-
phonie vom Lebensgeist unseres Volkes, die ŸberwŠltigt und beglŸckt.Ç Und seit
Ruttmann ist es eine Gepßogenheit der Kritiker, als QualitŠt einer Ègro§en Bildre-
portageÇ anzumerken, Èda§ hier in allen FŠllen Menschen aufgenommen wurden,
die sich unbeobachtet wŠhntenÇ (ÈBerliner BšrsenzeitungÇ) Ð wenngleich dieses
Aufnahmeverfahren fŸr Basse selbstverstŠndlich und keineswegs als essentiell fŸr
seinen Deutschland -Film anzusehen ist. Den neuen Tšnen nach dem Januar
1933 passt sich das È8 Uhr-AbendblattÇ an: ÈWer Deutschland liebt, mu§ diesen
Film sehen. Und wer diesen Film liebt, mu§ Deutschland lieben.Ç Die Zeitung no-
tiert auch, dieser Streifen sei Èaufschlu§reicher als jeder KulturÞlmÇ. Basse hat
dem KulturÞlm seine Šsthetischen Grenzen aufgezeigt. Nur so ist auch die Fest-
stellung der ÈBerliner MorgenpostÇ zu verstehen, Basses Film sei eine Èbesondere
WohltatÇ, weil er ÈstummÇ sei.

Deutschland Ð zwischen gestern und heute  ist kein stummer Film, aber er
verzichtet auf jeden gesprochenen Kommentar Ð anders als die meisten KulturÞl-
me seit Anfang der 30er Jahre, deren belehrende Diktion von zahlreichen Kriti-
kern offenbar als Zumutung empfunden wird. Was die meisten Rezensionen hin-
gegen unterschlagen, ist die Tatsache, dass Basse nicht nur seinen ersten TonÞlm,
sondern mit Wolfgang Zellers prŠzis durchkomponierter Musik ein geschlossenes
Bild-Ton-Werk vorgelegt hat, dessen Voraussetzungen Gertrud Basse exakt be-

107 Basse, Gertrud 1977, S. 84.
108 Deutschland zwischen gestern und heute É keineswegs ein politischer Film. Werbezettel o. J.

(1934) (SDK Schriftgutarchiv, Bestand Wilfried Basse).
109 Terveen 1972, S. 5.
110 Deutschland zwischen gestern und heute É keineswegs ein politischer Film. O. J. (1934).
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schreibt: Der Komponist Èmu§te der Vielseitigkeit der Bilder entsprechend zahllo-
se musikalische Themen erÞnden und alle paar Meter von einer Stimmung zur
anderen wechseln.Ç Er habe es Èmit seiner FeinfŸhligkeit und unerschšpßichen
ErÞndungsgabeÇ verstanden, Èsich nicht nur jedem Bildmotiv anzupassen, son-
dern es noch weiter zu vertiefen oder zu verklŠren, das Komische noch komischer
und das Traurige noch rŸhrender zu machen.Ç Drehorgel- und Karussellmusik,
Hundegebell und ÈStadtbahngerasselÇ habe Zeller in seine Kompositionen einge-
arbeitet oder vielmehr Èaus seinem OrchesterÇ herausgeholt. ÈUnd als der Film
fertig vertont war, da waren Bild und Ton wie aus einem Gu§.Ç 111

In der Tat hat der Routinier Zeller unterschiedlichste Programmmusiken Ð aus
dem klassisch-neoromantischen Repertoire wie aus dem Bereich der gŠngigen
Unterhaltungsmusik Ð zu einem illustrativen Klangteppich verwoben. Das Ergeb-
nis ist eine Èkomplizierte Millimeter-ArbeitÇ (Gertrud Basse), die dem Zuschauer
nicht nur jeweils Èpa§gerechteÇ Stimmungsangebote macht, sondern den aurati-
schen Charakter der Bilder, zumal in den ÈaltdeutschenÇ Sequenzen, zusŠtzlich
auratisiert. 112 Die Empathie Basses, seine Neigung, sich mit denkendem Auge in
die Bildinhalte zu versenken, wird in der Musik noch einmal verklŠrt.

Der Film als Ganzes erweist sich so als Konstrukt einer aufwendig orchestrier-
ten Bild-Ton-Kongruenz, die beim zeitgenšssischen Zuschauer offensichtlich auf
ein BedŸrfnis nach EinfŸhlung und verlorener IdentitŠt zielt. Bild und Musik
schmeicheln dem Verlangen nach einem Eins-Sein mit Geschichte, Zeit und Um-
welt Ð nach einer Einheit, die lŠngst untergraben, spŠtestens jedoch an der Bruch-
stelle zwischen (einer nur halb-demokratischen) BŸrgerlichkeit und nationalsozia-
listischer ÝRevolutionÜ abgestŸrzt war. ÈEs hŠngt noch sehr viel 19. JahrhundertÇ
an diesen Bildern, stellt Fritz Terveen 1968 fest113. Vermutlich ist es diese den kon-
templativen Haltungen des bŸrgerlichen Jahrhunderts verpßichtete, musikalisch
intensivierte Emblematik vieler Kameraeinstellungen in Basses Film, die in einer
von rohem Aufbruchspathos dršhnenden †bergangszeit seine identitŠtsstiftende
Ausstrahlung bestimmt.

Basses Deutschland -Film konstruiert weniger deutsche RealitŠt als ein
Deutschland-Ideal. Mit Recht betont Fritz Olimsky in seiner Rezension fŸr die
ÈBerliner Bšrsen-ZeitungÇ, Basse habe aus einer FŸlle verschiedenster Aufnah-
men deutscher Landschafts- und StŠdteansichten Èdurch geschickte Bildauswahl
das Typische in idealisierter ReinkulturÇ herausgearbeitet, Èalso in einer Þlm-
kŸnstlerischen †bersteigerung, wie sie in der Wirklichkeit sich dem Besucher
nicht so ohne weiteres darbietet.Ç114 Die inzwischen linientreue ÈLichtBildBŸhneÇ
wittert gerade in diesem ÈaltdeutschÇ orientierten Idealismus die Ursache fŸr ein
politisches DeÞzit. Ihr reichen die wenigen Bilder vom Arbeitsdienst als Bekennt-
nis zur neuen €ra nicht aus. In Basses Film werde Èfast zu wenig von dem ge-
zeigt, das uns alle jetzt so stark neu glauben lŠ§t an Deutschland. [É] So ist dieser
prachtvolle Film leider ohne den Schlu§, den er verdiente, so bleibt das Mitrei-
§ende zum guten Abschlu§ aus.Ç115

111 Basse, Gertrud 1972, S. 11.
112 Basse, Gertrud 1972, S. 11.
113 Terveen 1972, S. 6.
114 Berliner Bšrsen-Zeitung, 1. 2. 1934.
115 Umbehr 1934.
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Weder die ausgezeichnete Presseresonanz noch die Goldmedaille, die der Film
im August 1934 auf den Filmfestspielen in Venedig erringt, verhelfen Basse zu ei-
nem Verleih. ÈDie ÝBrancheÜ hatte kein Interesse daran, einen Au§enseiterÞlm un-
terzubringen. Man war in erster Linie an der Unterbringung und Auswertung der
eigenen Filme interessiert Ð und au§erdem gerade damals ungemein eifrig dabei,
sich im neu entstandenen Filmreich des Propagandaministers Goebbels mšglichst
vorteilhaft zu prŠsentieren.Ç116 Gertrud Basse deutet an, der Regisseur habe sich
geweigert, seinen Erfolg in Venedig in politische Vorteile umzumŸnzen: ÈZu Ein-
ladungen und EmpfŠngen im Propagandaministerium ging er nur mit gestrŠub-
ten Stacheln und beobachtete mit bitterem Spott den Tanz ums Goldene Kalb, das
Werben der Film-Gewaltigen um den kleinen Propagandaminister Goebbels.Ç117

Sein Deutschland -Film verschwindet bald in den Archiven.
Jahrzehnte spŠter, 1977, berichtet Rudolf Arnheim Ÿber eine fachliche Kontro-

verse, die seine Rezension in ÈCinema QuarterlyÇ ausgelšst hat. Paul Rotha habe
in seinem DokumentarÞlmbuch von 1936 Arnheim unterstellt, er habe den
Deutschland -Film als Èeinen †berblick Ÿber die Wirtschafts- und Sozialge-
schichte seit dem MittelalterÇ gelobt, aus der die deutsche Lebensform der frŸhen
30er Jahre abzuleiten sei. Rotha, so Arnheim, Èverwahrt sich gegen diese Ausle-
gung und behauptet, da§ Basse, statt die sichtbare deutsche Gegenwart ideolo-
gisch zu analysieren, seinem Thema niemals Ýunter die Haut gedrungenÜ sei.Ç118

In seiner Rezension befasst sich Arnheim zwar mit Èthe lively interrelation of
different principles of structureÇ, die dem Film Èa consistent lineÇ und Èa dy-
namic developmentÇ vermittle.119 Doch ein wirtschafts- und sozialhistorischer
LehrÞlm lag weder in Basses Intention, noch hat ihn Arnheim in den Streifen
hineingelesen Ð hier liegt ein MissverstŠndnis Rothas vor. Ebenso fern lag es dem
Regisseur allerdings auch, die deutsche Gegenwart Anfang der 30er Jahre Èideo-
logisch zu analysierenÇ Ð dies hŠtte sowohl seinem ÞlmkŸnstlerischen VerstŠnd-
nis als auch seinem entschiedenen Vorsatz widersprochen, einen ÝunpolitischenÜ
Film zu machen. Ex post bemŸht sich Arnheim, den Streit mit einem ebenso fai-
ren wie salomonischen Urteil beizulegen: ÈWenn ich in der Tat geschrieben habe,
was Rotha da berichtet und kritisiert, so mag es sein, da§ weder ich noch er dem
Werke Basses damals gerecht wurden Ð ich, indem ich dem Film ein falsches Ge-
wicht aufbŸrdete, der EnglŠnder, indem er ihn zu leicht befand.Ç120

116 Terveen 1972, S. 5.
117 Basse, Gertrud 1972, S. 13.
118 Arnheim 1977 a, S. 77.
119 Arnheim 1934, S. 169 f.
120 Arnheim 1977 a, S. 77.
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Antje Ehmann

Heinrich Hauser. Der Mann und die Medien

Drei Funden ist es zu verdanken, dass Heinrich Hauser in den letzten Jahren aus
der Vergessenheit aufgetaucht ist: Der Filmforscher Jeanpaul Goergen entdeckt
1995 HausersWeltstadt in Flegeljahren. Ein Bericht Ÿber Chicago  (1931)
wieder; der Westdeutsche Rundfunk (WDR) strahlt den Film 1998 aus. Dem Verle-
ger Walter Delabar fŠllt in einem Antiquariat Hausers Roman ÈDonner Ÿberm
MeerÇ (1929) in die HŠnde. Von dessen LektŸre ŸberwŠltigt, bringt er ihn 2001 neu
heraus. Der Fotograf Wolfgang-Peter Geller macht auf einem Tršdelmarkt einen
sensationellen Fund: Neben Fotografien von Albert Renger-Patzsch findet er Bil-
der, die der VerkŠufer als Ènamenlosen RamschÇ121 eingestuft hatte Ð wie sich spŠ-
ter herausstellte, handelte es sich um das nahezu komplette Archiv des Folkwang
Auriga Verlags mit zahlreichen Fotos Heinrich Hausers. Im Ruhrlandmuseum in
Essen werden 2000, dann im Rahmen der Photo-Triennale 2002 in Hamburg erst-
malig Teile seines fotografischen Werks gezeigt. Im Jahr 2001 erschien zudem die
erste kritisch-biographische Werk-Bibliographie Ÿber Heinrich Hauser. 122

Ein Film, ein Roman, ein fotografisches Îuvre. ÈEs fŠllt schwerÇ Ð so hei§t es
anlŠsslich der Hamburger Ausstellung Ð ÈŸber Heinrich Hauser zu berichten,
ohne Superlative zu verwenden.Ç123 Die Bezeichnung ÝMultimediagenieÜ124 wird
geprŠgt. TatsŠchlich ist der 1901 in Berlin geborene und 1955 am Bodensee gestor-
bene Heinrich Hauser ein Multimedia-PhŠnomen avant la lettre. Wie kaum ein an-
derer seiner Zeit versteht er es, verschiedenste Medien zu benutzen, zu beherr-
schen und zu kombinieren; und dies auf der Grundlage einer erstaunlichen
Kenntnis Ð von der Welt und der Technik. (Seine Filmkamera z. B. kannte Hauser
bis ins kleinste SchrŠubchen. ÈIch verbrachte den Vormittag damit, ihn [den fein-
mechanischen Apparat] auseinanderzunehmen. [É] Ich machte mir auch Skizzen,
um die einzelnen Teile nachher wieder richtig zusammenzukriegen. Es zeigte
sich, da§ nicht die Feder selbst gebrochen war, sondern ein dŸnner Stahldraht,
der von der Federtrommel aus die Mechanik treibt.Ç125)

Wirklichkeit erschlie§en und entwerfen

Weltzugewandtheit, Weltkenntnis und -erfahrung. Die FŠhigkeit zu recherchieren.
Sehende Augen. Das sind die Bedingungen fŸr gelungene dokumentarische Fil-
me. Der Schriftsteller, Journalist und Filmemacher Heinrich Hauser ist damit

121 Sensationeller Fund erstmals in der …ffentlichkeit. In: www.hauser-heinrich.de/Pressetext.html
(31. 7. 2003).

122 Vgl. Graebner 2001.
123 Sensationeller Bilderfund erstmals in der …ffentlichkeit. In: www.hauser-heinrich.de/Pressetext.

html (31. 7. 2003).
124 Heinrich Hauser Ð Erinnerungen an ein multimediales Genie. In: www.worldofphoto.de/pdf-Ar

chiv/2001/08_August (21. 8. 2003).
125 Hauser 1930 a, S. 150 f.
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reich ausgestattet. Schon die AufzŠhlung der biographischen Eckdaten macht
wundern, wie das alles in ein kurzes Leben passen soll: Hauser war u. a. See-
kadett, Freikorpssoldat, Ruhrkumpel, (abgebrochener) Medizin- und Maschinen-
bau-Student, †bersetzer, Redakteur, Vollmatrose, Eisenarbeiter, Ghostwriter,
Bergmann, Techniker, Farmer, Krankenpßeger, GŠrtner, HolzfŠller und geprŸfter
FlugzeugfŸhrer.126 ÈEr ÝerfuhrÜ die Welt mit Fahrrad, Auto, Faltboot, Dampfschiff
und im eigenen Flugzeug, reiste 6000 km kreuz und quer durchs Ruhrgebiet,
klapperte mit einem alten Ford die ÝFeldwege nach ChikagoÜ ab, paddelte mit ei-
nem Faltboot in Australien umher, lebte auf kanadischen Schaffarmen, war Gast
in Tampikos HafenschŠnken und trank Whiskey auf den Malayischen Inseln.Ç

Der Klappentext des 1957 wieder aufgelegten Romans ÈBrackwasserÇ (1928)
schšnt Hausers Biographie ein wenig, wenn er fortfŠhrt: È1938 emigrierte Hauser
nach den USA und schrieb fŸr die Zeitschrift ÝFortuneÜ eine Artikelreihe ÝHitler
versus GermanyÜ. Kurz vor der Kapitulation Deutschlands veršffentlichte er 1945
in Amerika unter dem Titel ÈThe German Talks BackÇ ein sensationelles Buch, in
dem er den Versuch machte, das wahre Deutschland und das wahre Preu§en
sichtbar werden zu lassen, in einem Augenblick, da die Welt diese mit Belsen, Bu-
chenwald und Dachau identifizierte. 1948 kehrte Hauser nach Deutschland zu-
rŸck und veršffentlichte, neben anderen Werken, unter dem Titel ÝMeine Farm
am MississippiÜ ein Buch Ÿber sein Leben als Farmer auf einer 650 Morgen gro-
§en Mais-Farm.Ç127

Ausgelassen ist, dass Hauser sich zuvor zum Nationalsozialismus bekannte.
Zwar kurzzeitig, aber folgenreich. Seinem 1934 erschienenen Buch ÈKampfÇ gibt
er die Form einer biographischen ErzŠhlung, in der er Stoffe seines Lebens und
seiner BŸcher aufgreift. Sein Autorensein lŠsst er dabei gŠnzlich beiseite. ÈDer
Sturm brandet herauf wie ein Gericht, eine Brandung der Nacht, und unter den
Schatten der Wolken erheben sich die Toten. Der Mann auf der Hšhe von Douau-
mont erlebt eine hohe, unbeschreibliche Vision seines Volkes. Die Heimat soll
werden, wie der Frontsoldat sie sich ertrŠumt.Ç128 Dieses seine Aufzeichnungen
beendende Credo wirkt aufgesetzt. Hauser war Ð auch laut seiner Lebensbe-
schreibung, die mit der faktischen Biographie nicht ganz Ÿbereinstimmt Ð nie an
der Front, auch seine Zeit beim Freikorps schildert er keineswegs als heroisches
Ereignis129. Mit den Nationalsozialisten verbindet ihn die Hoffnung auf das FŸh-
rerprinzip, und er bedauert, dass der Kampf der Arbeiter fŸr ihre Interessen de-
ren Arbeitsfreude verdirbt Ð beides belegt er hauptsŠchlich mit Seemannserfah-
rungen.130 Hitler selbst kommt in dem Buch nicht vor, nicht einmal die National-
sozialisten. Seine Ressentiments gegenŸber bestimmten ÝVšlkernÜ leiten sich aus
einer Vorliebe fŸr Èbaumlange[n], krŠftige[n] GestaltenÇ131 ab; ÝRasseÜ meint hier,
ziemlich banal, ÝklasseÜ. Antisemitismus kann an keiner Stelle belegt werden.
Hauser scheint es mehr um die Geste des Aufbruchs zu gehen, um ein Leben im
Kampf, das besser sei, als untŠtig zu sterben. Doch diese MŠnnerphantasien soll-

126 Vgl. detailliert Graebner 2001, S. 16Ð38.
127 Hauser [1928] 1957, Klappentext.
128 Hauser 1934, S. 283.
129 Vgl. Hauser 1934, S. 62.
130 Vgl. Hauser 1934, S. 151, S. 257.
131 Hauser 1934, S. 208.
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ten bald verßiegen. Hauser, der eigenen Aussage nach unfŠhig, Èin der Kolonne
[zu] marschierenÇ132, emigriert und geht auf Reisen, nach Australien (1936), SŸd-
osteuropa (1937) und Kanada (1938).

Von einem amerikanischen Magazin beauftragt, Ÿber Deutschland zu berichten,
kehrt er 1938 zurŸck. In dieser Zeit recherchiert Hauser auch fŸr eine gro§e Re-
portage Ÿber die Industrie. Zusammen mit dem FotograÞe-Pionier Paul Wolff rea-
lisiert er einen der ersten FarbfotobŠnde der IndustriefotograÞe. 1940 Ð Hauser ist
bereits wieder in den Staaten Ð erscheint ÈIm Kraftfeld von RŸsselsheimÇ. WŠh-
rend das Verlags-Vorwort ÈFŸhrer und VolkÇ, Èdeutschen Flei§ und [É] GrŸnd-
lichkeitÇ133 preist, ist Hausers Text, vom Zeitgeist zwar nicht unberŸhrt, doch
auch hier frei von faschistischen oder nationalistischen Tšnen. Sein Interesse gilt
dem Gegenstand, er begreift sich nicht als Promotor, sondern ÈSchriftstellerÇ134. So
entsteht eine Kulturgeschichte der Industrie, im Stil eher persšnlich-literarische
ErzŠhlung denn rein faktenorientierte Reportage. In seinem ResŸmee schlie§lich
ist Hauser Ð typisches Zeichen seines Temperaments Ð begeistert. Doch richtet
sich seine ÈBegeisterungÇ ganz auf den Sachverstand der Menschen und deren
ÈLiebe zum Beruf.Ç135

Am Fall Hauser zeigt sich, dass ein 1933 abgegebenes Bekenntnis zum Faschis-
mus nicht abfŠrben muss auf das, was folgt Ð und nicht auslšschen kann, was zu-
vor gedacht oder produziert wurde.

Die MedialitŠt der RealitŠt

Der FotograÞehistoriker Rainer Stamm verortet in der Verbindung von Charakte-
ristika des Neuen Sehens mit der Èdetailgenauen BeobachtungsgabeÇ und dem
Ètransitorischen Blick des fahrenden FlaneursÇ eine Èatemberaubende Moderni-
tŠtÇ Hausers.136 Was hier den FotograÞen zugeschrieben wird, gilt fŸr den Me-
dienverbund von Hausers Werk insgesamt: Weltstadt in Flegeljahren  (1931)
gehšrt zu den schšnsten und interessantesten dokumentarischen Filmen der Wei-
marer Zeit. Windjammer und Janmaaten. Die letzten Segelschiffe  (1930) ist
ein fein beobachtender, zwar noch amateurhafter, durch seine Detailgenauigkeit
jedoch bestechender Film. Hausers ÈDas zwanzigste JahrÇ (1925), der mit dem
Gerhart-Hauptmann-Preis ausgezeichnete Roman ÈBrackwasserÇ (1928) und
ÈDonner Ÿberm MeerÇ (1929) sind Zeugnisse eines brillanten, zu Unrecht fast ver-
gessenen ErzŠhltalents der literarischen Moderne.

In seinem 1929 erschienenen Fotoband ÈSchwarzes RevierÇ kombiniert Hauser
literarische und fotografische Auseinandersetzungen mit dem Ruhrgebiet. Auf
die selbstgestellte Frage ÈWie und wo beginnt das Revier?Ç antwortet er: ÈEin
Zeichen ist es, wenn WasserlŠufe zu KanŠlen werden, wenn Siedlungen in immer
lŠngeren Ketten die Stra§e besŠumen, wenn die Luft diesig wird vom gelben
Rauch, wenn das Licht der Sonne einen brandigen Ton bekommt É Bremsen,

132 Hauser 1934, Vorwort.
133 Hauser 1940, Vorwort.
134 Hauser 1940, S. 217.
135 Hauser 1940, S. 216 f.
136 Stamm 2002, S. 10.
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Halten, Aussteigen, Photographieren. Kinderscharen um den Wagen herum. Ge-
spenstisch graugelbes Licht (die Belichtungszeit mu§ mehr als fŸnffach verlŠngert
werden!).Ç137 Ein besonderer Fall von Medienbewusstsein. Hauser spricht hier
nicht nur als Literat, Reporter, Techniker und Fotograf in Personalunion und lŠsst
Texte und Bilder sich gegenseitig bereichern, er bedenkt auch deren MedialitŠt
und Entstehungszusammenhang mit: Das Zitat ist dem ersten Kapitel des Ruhr-
gebietsbuches entnommen, das der ÈAugenmenschÇ138 Hauser mit dem Untertitel
ÈGesehen vom SteuerradÇ139 versieht.

Erst in einem weiter gefassten Medien-Kontext erhellt sich auch Hausers immer
wieder angefŸhrte Technikbegeisterung, gar ÈMaschinenwahnsinnÇ140 genannt:
Hauser interessiert sich nicht fŸr Maschinen um ihrer selbst willen, sondern stets
im Systemzusammenhang. ÈSchwarzes RevierÇ etwa untersucht kartographisch
die Grenzen, †bergŠnge, Bewegungsstršme und Verkehrssysteme im Ruhrgebiet.
So sind es vor allem Momente der Bewegung, die Hausers Kamera einfriert: Men-
schen auf FahrrŠdern vor Eisenbahnschranken, gefolgt von Automobilen; ein
Kraftfahrzeug im Anschnitt, davor Fu§gŠnger, die eine BrŸcke kreuzen, ein Schild
warnt ÈLangsam fahrenÇ.141 Hauser fŠngt alle mšglichen Verkehrsmedien ein und
beobachtet struktural bis ins Detail: ÈPrimitiv und gehemmt wickelt der Verkehr
sich ab. Schienen der Stra§enbahnen enden blind, wo StŠdte ohne LŸcke ineinan-
der Ÿbergehen. Die ebenerdigen Kreuzungsstellen mit der Eisenbahn zwingen
zum Umsteigen. Oft trifft man in der gleichen Stadt Stra§enbahnen von verschie-
dener Spurweite.Ç142 Dazu ist das Foto einer Stra§enbahn auf abrupt endenden
Schienen abgebildet Ð der Kapitelunterschrift zufolge gesehen Èvom SteuerradÇ.

Aus seinen weiteren Werken lie§en sich unzŠhlige Beispiele anfŸhren, die
Zeugnis davon geben, wie im grš§eren Zusammenhang des Mit- und Gegenein-
ander von Mensch, Natur und Technik bei Hauser Kulturtechniken, Maschinen
und Werkzeuge zu Sujets werden, die sich als Medien zu erkennen geben. Es ist
die Technisierung und Mediatisierung der Lebenswelt, die Hauser zutiefst be-
schŠftigt und nie ÝselbstverstŠndlichÜ nimmt. Vom einfachen Griffel bis zur kom-
plizierten Schiffsschraube: Jedes ÝDingÜ birgt ein Geheimnis. Aus dieser Perspek-
tive relativiert sich die angebliche Maschinenbesessenheit: Es ist vor allem die
MedialitŠt der RealitŠt, die Hauser erfasst Ð und dies zuweilen entzŸckt von der
Perfektion menschlich erzeugter Artefakte. Das jedoch betrifft nicht nur Maschi-
nen. Im Roman ÈBrackwasserÇ z. B. wird mit schriller Genauigkeit seitenweise be-
schrieben, wie sich der Held mit gesammelter Manneskraft daranmacht, all sein
Kšnnen zu entfalten, um eine Frau zu gewinnen, genauer: um eine Hure zu Ýzivi-
lisierenÜ und ihr das Stigma der Schuld zu tilgen. Auf wunderbare Weise bewŠhrt
er sich in dem Lebenshandwerk, unfruchtbares Land zu bestellen, einen Brunnen
wieder in Betrieb zu nehmen, eine Baracke zum Wohnhaus aufzumšbeln. Da
wird geÞscht, gejagt, ein Ofen repariert. Und dies alles stellt Hauser dem Leser als
Kulturtechniken plastisch vor Augen Ð als sŠhen wir einen DokumentarÞlm.

137 Zit. in Geller + Geller 2002, S. 20.
138 Stamm 2002, S. 9.
139 Vgl. Geller + Geller 2002, S. 18Ð45 (Nachdruck ÈSchwarzes RevierÇ).
140 Weidermann 2001.
141 Vgl. die Abbildungen in Geller + Geller 2002, S. 26 und 29.
142 Geller + Geller 2002, S. 30.
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Atemberaubend an Hausers ModernitŠt (Stamm) ist daher der besondere Realis-
mus seiner Werke: wirklichkeitsgesŠttigt und von au§ergewšhnlich literarisch-
poetischer, kinematographischer Stilsicherheit. Wenn es, mit Martin Seel gesagt,
Èin der Kunst nie auf das Material allein, sondern auf Operationen mit den Mate-
rialien ankommt Ð und es der weite Spielraum dieser Operationen ist, der das ei-
gentliche Medium der jeweiligen KŸnste bildetÇ 143, so erweist sich Hauser zudem
als besonders modern darin, dass er genau diese SpielrŠume mit entsprechendem
Medienbewusstsein reflektiert und auskostet. Der Umstand, dass er sich dabei kei-
ner Kunst- oder Avantgardeschule verschreibt, ist wohl mit seiner entschiedenen
Wirklichkeitszugewandtheit verknŸpft. Wo sich die Avantgarde an den harten
Grenzen zwischen Kunst und Leben abarbeitet144, bricht Hauser diese Ð vergleichs-
weise souverŠn Ð einfach auf. In seinen Arbeiten unterscheidet er nicht mehr zwi-
schen den Systemen. HausersChicago  etwa ist rein dokumentarisch, von keinem
systematisierend-formalistischen Kunstwillen ˆ la Ruttmann getrieben, dabei je-
doch keineswegs naiv, sondern neugierig unerschrocken, genau registrierend.

In ÈDonner Ÿberm MeerÇ sind es die Ebenen von ErzŠhl- und erzŠhlter Wirk-
lichkeit, die Hauser gewollt gegeneinander ausspielt. Der erste Satz: ÈIch traf ei-
nen gro§en SteinÇ. Nach einer EngfŸhrung von ErzŠhler und Stein, denen viele
Charakteristika gemein sind Ð der Stein trŠgt die Aufschrift: ÈHier liegt die Leiche
von Gott-wei§-wemÇ Ð, zieht der ErzŠhler seine Flasche ÈJohn Powers WhiskyÇ
aus der Brusttasche und prostet: ÈÝDein Wohl, SteinÜ, [É] Ýwir tragen die gleiche
Inschrift. In mir liegt die Leiche eines Romans. Gott wei§ wem. Ich gehe jetzt in
den Park, und wenn ich wieder herauskomme, ist irgend etwas geschehen. ErkŠl-
te dich nichtÜ.Ç145

Hausers Roman fŸhrt Ð Šhnlich wie Dsiga WertowsDer Mann mit der Kame-
ra  (1929) Ð seinen Entstehungsprozess selbst vor. So ist das vom ErzŠhler ange-
kŸndigte Èirgend etwasÇ, genau dies: Nach einer Beobachtung fischfangender
Kormorane hei§t es unvermittelt: ÈIhre Jagd war meine Jagd. Ich nahm Papier und
Bleistift. Ich fischte nach dem Anfang eines Romans: Ich sah den Mann vor mirÇ.146

Der soeben gefundene Mann taucht gleich im nŠchsten Kapitel als Protagonist auf,
namens Fonck, von Beruf Pilot. Auch die dazugehšrige Frau wird dem Leser zu-
nŠchst als Entwurf beschrieben: ÈWas ich brauchte, war ein schwieriges Geschšpf
mit einer auf interessante Art unordentlichen Erotik, eine Dame aus besten, dege-
nerierten Kreisen, kultiviert, aber unglŸcklich, mit knisternder Seide, Sumpfdotter-
blume der Gro§stadtÇ.147 Sogleich wird dann die Gro§stŠdterin Lala als Protago-
nistin in die ErzŠhlhandlung eingefŸgt. Hauser wechselt nicht nur SchauplŠtze
und Handlungsebenen, sondern auch ErzŠhlformen abrupt. Mal erzŠhlen die Prot-
agonisten aus eigener Perspektive weiter, mal ist es der ErzŠhler, der sich einschal-
tet, mit Reflexionen oder Berichten aus seinem Vagabundendasein in Irland.

Hauser verwirrt die Grenzen zwischen Text, Wirklichkeit und Kunstentwurf,
und es entsteht eine Mischung aus ÈRoman, Reportage und PoetologieÇ.148 Als be-

143 Seel 2003, S. 11.
144 Vgl. exemplarisch Plumpe 2001.
145 Hauser [1929] 2001, S. 5.
146 Hauser [1929] 2001, S. 11.
147 Hauser [1929] 2001, S. 21.
148 Essig 2002.
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sonderes ÈLesewunderÇ149 gelten den Rezensenten der Neuaußage dabei vor al-
lem wieder die lebendigen Beschreibungen von Maschinen, Schiffsmotoren und
Flugzeugen. Wie Hausers Mentor Benno Reifenberg, nach dem Krieg MitbegrŸn-
der der ÈFrankfurter Allgemeinen ZeitungÇ, jedoch richtig bemerkt, ist Hausers
Liebe zur Maschine eine, die zwischen Natur und Maschine keinen Gegensatz
sieht: Hauser verstand die Motoren, Èfand in jeder Maschine ihren punctum saliens
heraus, die Stelle, die fŸr den erÞnderischen Einfall, der die Maschine zeugte, ent-
scheidend gewesen war.Ç150

Wie bei ÈBrackwasserÇ erklŠrt sich das ÝWunder der LektŸreÜ wohl vielmehr
aus Hausers dezidiert kinematographischem Blick Ð der seinen Medienverbund
zusammenhaltenden Klammer: Einen Èoptischen RomanÇ151 nannte Kasimir Ed-
schmid ÈDonner Ÿberm MeerÇ. Hausers Þlmischer Blick Ð so Stamm Ÿber die
FotograÞen, die wie ÈStills aus bewegten SequenzenÇ152 wirken Ð mache den Un-
terschied zur Neu-Sachlichkeit eines Renger-Patzsch.

Mit Blick auf den Medienverbund, der aus Hausers Reise mit der Pamir hervor-
gegangen ist, lŠsst sich zudem beobachten, wie er es versteht, seine Medien funk-
tional unterschiedlich zu nutzen. So zeigt sich am Beispiel des Pamir-Texts und
-Films, wie wenig wiederholt wird. In das Buch geht ein, was die stumme Kamera
nicht erzŠhlen kann: Reßexionen in Worten, nacherzŠhlte GesprŠche mit den
MŠnnern an Bord etc. Vom Filmen ist in der Regel nur dann die Rede, wenn Hau-
ser allgemein Ÿber dessen Bedeutung nachdenkt Ð oder, wenn es katastrophisch
wird: Die Kamera geht kaputt, ein unvergleichliches Ereignis kann nicht geÞlmt
werden. Manchmal ist es eine Kombination aus beidem: ÈSpannung zu erzeugen
in einem Film, der eigentlich gar keine Handlung hat. Spannung nur durch die
Zergliederung eines alltŠglichen Vorgangs in tausend exakte Einzelheiten. Die
Apparate sind sehr rostempÞndlich. Ich mu§ fast tŠglich alle Teile šlen. Es gibt
nichts GefŠhrlicheres fŸr feinmechanische Apparate wie Tropenklima und See-
wasser.Ç153

Die FotograÞen Þxieren hingegen, was der Film nur als Bewegung in der Zeit
zeigen kann. In Die letzten Segelschiffe  (1930)Ð gesichtet wurde eine hollŠndi-
sche Kopie154 Ð ist das vor allem eine Eloge auf die Arbeit an Deck, die mit der
Filmkamera begleitet wird. Hauser dokumentiert, wie Ketten gešlt, Taue erneu-
ert, Stoffbahnen gehisst, Schweine gefŸttert, Masten erklettert werden Ð mit Fin-
gerspitzengefŸhl, Muskelkraft und Kšrperakrobatik, junge Matrosen im Seilakt Ð
und immer wieder kinematographisch ergiebige Muster, das Lichtspiel der Segel,
Schatten, schŠumendes Meer. Auch wennDie letzten Segelschiffe Ð eher eine
Materialsammlung als ein Film Ð noch recht unausgereift wirkt, wird doch
schmerzlich bewusst, wie selten frŸhe Þlmhistorische Aufnahmen von einem Vor-
gang tatsŠchlich einen wirklichen Eindruck geben. Denn dies ist mit Hausers Film
in besonderer Weise gegeben.

149 Weidermann 2001.
150 Zit. n. Essig 2002.
151 Zit. n. Delabar 2001, S. 198.
152 Stamm 2002 a, S. 16.
153 Hauser 1930 a, S. 86.
154 Der Film ist in verschiedenen Schnittfassungen mit unterschiedlichen Titeln in Umlauf. Vgl. Graeb-

ner 2001, S. 178 f.
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Mit der Kamera ins Geschehen

Hausers fotografisches Werk trŠgt zweifelsohne Spuren des ÝNeuen SehensÜ. Sei-
ne Filme, merkwŸrdigerweise den Romanen viel nŠher, haben durchaus frischen
Auges gesehene ungewšhnliche Sichtachsen Ð manches erinnert an Moholy-
Nagy Ð, doch folgen die Bildsequenzen nicht Gesetzen rhythmisch-symphoni-
scher Art, wie sie als abstraktes Bewegungsprinzip etwa Ruttmanns Berlin  ein-
geschrieben sind155, noch dem KalkŸl einer perfekten €sthetik, etwa wie in den
Fotografien von Renger-Patzsch. Die Montage vonDie letzen Segelschiffe  und
Chicago  folgt inhaltlichen Kriterien: In beiden FŠllen gilt es, das Miteinander
und Gegeneinander von Natur und Technik Ð Moloch Gro§stadt und Gigant
Pamir Ð im Mensch-Maschine-Verbund aufzuzeigen. Daher geht man der in Hau-
sers Werk dominierenden Maschinen-Thematik auch bei dessen Filmen auf den
Leim, wenn man biografistisch auf den Autor als ÈFanatiker des aufkommenden
MaschinenzeitaltersÇ156 kurzschlie§t. Hausers Filme untersuchen und dokumen-
tieren den Technik-Zivilisations-Komplex stets an der Schnittstelle ÝMensch Ð Ma-
schineÜ.

Mit Hausers Weltstadt in Flegeljahren  ist au§erdem die Besonderheit eines
Gro§stadtÞlms gegeben, der keinen Restriktionen des Querschnittkonzepts ver-
fŠllt157 und es dennoch schafft, durch die Summe von genauen Sujet- und Detail-
beobachtungen ein komplexes ÝGesichtÜ zu zeichnen Ð das der Weltstadt Chicago
von 1931. Doch gilt der Film mitunter als QuerschnittÞlm. Offenbar hat der Begriff
durch die berŸhmten Gro§stadt-QuerschnittÞlme Walter Ruttmanns und Dsiga
Wertows Signalcharakter gewonnen. Nennt man einen StŠdteÞlm der 20er oder
30er Jahre ÝQuerschnittÞlmÜ, ist sogleich ein Surplus angezeigt: Achtung, hier ha-
ben wir es nicht mit der Massenware des Kultur-StŠdteÞlms zu tun! Und damit
liegt man bei Hausers Film auch nicht falsch. (Querschnitthaft und in ihren De-
tailstudien an Basse erinnernd ist eine ausfŸhrliche Marktsequenz und Ð an Rutt-
mann und Wertow erinnernd Ð eine Strandsequenz, vermutlich in Coney Island
aufgenommen.158)

Die GrenzgŠngerei von Chicago  ist ex negativo, mit Guntram Vogt, leicht be-
nannt: ÈEs ist keine impressionistische Studie, kein experimentelles StŠdtepoem,
weder touristischer WerbeÞlm noch dozierender KulturÞlmÇ. Der Chicago -Film,
so hei§t es weiter, sei Èeine persšnliche, sachliche und nŸchterne Beschreibung
der zweitgrš§ten amerikanischen Stadt.Ç Als ÈeigenstŠndiges WerkÇ behaupte er
sich im ÈSpannungsfeld zwischen Avantgarde und KulturÞlmÇ. Er sei Ð so der
Schluss Ð ein ÈBerichts- bzw. ReportageÞlm, ein im deutschen Film eher seltenes
Genre.Ç159

Da keine weiteren ErlŠuterungen folgen, ist nicht ganz nachzuvollziehen, war-
um der Film hier auf eine ÈnŸchterne ReportageÇ reduziert wird. Vielleicht aber
geht dieser Schluss auf eine Verengung zurŸck, die sich in der Auseinanderset-
zung mit Hausers Werk und Person inzwischen festgesetzt hat: Hauser gilt Ð bei

155 Vgl. Schmitz 2001.
156 Weidermann 2001.
157 Vgl. hierzu mein Kapitel Ÿber den QuerschnittÞlm in diesem Band, S. 576ff.
158 Vgl. Hauser 1931, S. 260 f.
159 Vogt 2001, S. 183.
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aller Vielfalt seiner Talente und Berufe Ð vor allem als Journalist bzw. Reporter.
TatsŠchlich hat Hauser unzŠhlige ReisebŸcher publiziert, mit denen er sich einen
Namen machte, doch muss hinzugefŸgt werden, dass die meisten davon nach
dem Chicago -Film entstanden sind. Zweifelsohne war Hauser ein besonders gu-
ter Journalist mit einem Stich ins Genialische, seinem SelbstverstŠndnis nach ist er
zu dieser Zeit eher getriebener Globetrotter und ambitionierter Literat. 160

Um einzuschŠtzen, was Hauser mit dem Chicago -Film geleistet hat, muss je-
doch weder auf die Biographie (des Autors) noch auf die SelbstdeÞnition im Un-
tertitel rekurriert werden (ÈEin Bericht aus ChicagoÇ). Reportagen sind bekannt-
lich meistens aktualitŠtsgebundene Auftragswerke. Bei der Betrachtung des von
Hauser unabhŠngig produzierten Films jedoch zeigt sich keine strukturgebende
Sparten- oder EreignisaktualitŠt. Man wohnt vielmehr einer dokumentarischen
Untersuchung bei, die ihr eigenes Abenteuer mit dokumentiert. Selbst die WDR-
Fassung, in der Textpassagen aus Hausers ÈFeldwege nach ChicagoÇ eingespro-
chen wurden, kann dem Film (nicht einmal ungewollt) einen Reportagecharakter
verleihen. Hausers Text ist reßexiv, literarisch. ÈDies ist die schšnste Stadt der
Welt: Ein technischer Traum in Aluminium, Glas, Stahl, Zement und kŸnstlichen

160 Vgl. Graebner 2001.

Weltstadt in Flegeljahren. Ein Bericht Ÿber Chicago . Heinrich Hauser. 1931
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Sonnen, fremdartig, wie ein anderer Stern.Ç161 Nachdem dieser Text zu Beginn der
WDR-Fassung eingesprochen wurde, wird spŠter zu Aufnahmen vom Verkehrs-
chaos in Chicago die Passage eingesprochen: ÈImmer klarer wird mir das Un-
menschliche des Verkehrs in den gro§en StŠdten, die Menschen sind eingezwŠngt
in die dršhnenden Spalten, die die Autos ihnen lassen. FŸnfzigtausend werden
jŠhrlich totgefahren. Diese Zahl ist grš§er als die Menschenverluste Amerikas im
Krieg.Ç162 Die LektŸre des Chicago-Buches erweist jedoch, dass Hauser diese
†berlegung anstellte, als er mit seinem Auto durch St. Louis fuhr!

Solche Manipulationen sind vergleichsweise subtile Zeugnisse der Problematik
bei der ÈWiederkehr der Schwarzwei§bilder im FarbfernsehenÇ163. Schwerwiegen-
der noch ist die Entscheidung, am Ende jeden Aktes die KontinuitŠt des Films zu
durchbrechen und die Live-AuffŸhrung Ð somit den production value der neuen
Fassung Ð selbst ins Bild zu bringen: Der Film wird zum Schwarz-Wei§ auf einer
Leinwand, vor der nunmehr als Farbfernsehbild das Kino-Orchester samt Diri-
gent in Aktion gezeigt wird. Nicht Ÿbertrieben zu sagen, dass damit die WDR-
Fassung die Schwarz-Wei§bilder historisierend distanziert (und nicht aktualisiert)
und Hausers Film Ð wiederum unfreiwillig Ð zerstšrt.

Es gilt also, die Medienteilung im Sinn zu behalten. Mit der Kamera untersucht
Hauser, was ihm visuell zur Darstellung geeignet scheint. Im Buch reßektiert er.
Die ZusammenfŸhrung von Text und Bild, wobei ja das Wort stets dominiert,
funktioniert in der WDR-Fassung gut, ist aber irrefŸhrend. Hauser hat den Film
stumm geschnitten und mit wenigen, gŠnzlich unjournalistischen Zwischentiteln
versehen.Chicago  erklŠrt sich Ÿber die Montage, ohne Text. Der Film ist sorgsam
erzŠhlt und geschnitten, nicht akzidentell oder tagebuchhaft (was der eingespro-
chene Kommentar in der WDR-Fassung nahelegt). Hauser stellt vielmehr seine
Sujets so zusammen, dass das hinter ihnen liegende dynamische Moment auf-
scheint. Was generiert diese Gro§stadt? Wie kommt es zu diesem Stadtbild?

Er beobachtet Armut und Reichtum, Glanz und Elend, die Dynamik von Zer-
stšren und Bewahren: Wir sehen eine Traktorenfabrik, Landarbeit, Stra§enbau,
Hausabriss Ð HŠuserbau. Und wieder sind es die Verkehrssysteme, die Hauser in-
teressieren, weil sie den speziÞschen Puls der Stadt erzeugen, bis in die Montage
des Materials hŠlt er an dem Rhythmus fest, den das jeweilige Tempo der Ver-
kehrsmittel erzeugt.

Das zeigt sich gleich zu Beginn: In der Eingangspassage wird Chicago Ývorbe-
reitetÜ. Hauser ist auf dem Mississippi. Die Kamera Þlmt meist vom Schiff aus. In
sanft gleitenden Fahrten werden die ersten vorstŠdtischen Sujets eingefŸhrt: Was-
ser, Land Ð Arbeit auf dem Schiff, Feldarbeit, Kleinhandel. Ein Zwischentitel be-
merkt: ÈUrwŠlder werden BaumwollandÇ. Zu den Fabriken und Flie§bŠndern ist
es nicht mehr weit É

Nach dreizehn Minuten wechselt Hauser das Schiff, wir gleiten nicht mehr auf
Chicago zu, sondern sind im innerstŠdtischen Bootsverkehr, auf einem Schnell-
boot. Silhouetten von HochhŠusern ziehen tanzend vorbei, die Kamera ist entfes-
selt, teilt vor allem die eigene Bewegungsgeschwindigkeit mit, taugt nicht mehr

161 Hauser 1931, S. 152.
162 Hauser 1931, S. 107.
163 Vgl. den gleichnamigen Beitrag von Klaus Kreimeier in diesem Band, S. 601ff.
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zur erfassenden Wiedergabe. Gischt weht ins Bild. Gro§stadtrhythmus und -pro-
blematik kŸndigen sich an.

Mit der nŠchsten Sequenz sind wir in Chicago, zunŠchst am Stadtrand Ð Ob-
dachlose wŸhlen im MŸll Ð dann im Zentrum. Stadtansichten, Stadtarbeit. Eine
Dampßok wird in Betrieb genommen. Der Umschnitt auf das Schienenmeer, auf
dem die ZŸge ausrollen, ist die †berleitung zu den sich kreuzenden Bewegungen
der Fu§gŠnger, Autos und Hochbahnen. Den bewegten Sequenzen eingeschnitten
sind Aufnahmen von der statischen Kamera, die typisch gro§stŠdtische Sichtach-
sen zeigt. Chicago vertikal und horizontal. Von Fabrikschloten umdampfte Sky-
scraper. Hausers Themen sind alle da, und er greift sie virtuos auf. Die Urteile der
zeitgenšssischen Rezeption164, die in dem Film nur ein wirres Durcheinander sa-
hen, erweisen sich gerade mit Blick auf Hausers genaue BildÞndung, Sujetbe-
handlung und Montage als ein Irrtum. Da ist Rudolf Arnheim einmal mehr zu
trauen, der dieses MissverstŠndnis darin begrŸndet sieht, dassChicago  eben
kein ÝPaukerÞlmÜ ist.165

164 Vgl. zur Rezeptionsgeschichte den Beitrag von Jeanpaul Goergen Ÿber StŠdteÞlme in diesem Band,
S. 151ff.

165 Vgl. Arnheim 1932 a.

Weltstadt in Flegeljahren. Ein Bericht aus Chicago . Heinrich Hauser. 1931
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Vogts EinschŠtzung, Chicago  behaupte sich im ÈSpannungsfeld zwischen Kul-
turÞlm und AvantgardeÇ 166 ist als eine ex post vorgenommene Positionierung na-
tŸrlich richtig. Doch werkimmanent betrachtet, zeigt der Film weder Spuren
avantgardistischer Selbstverortungen innerhalb des Film-Kunstsystems noch ir-
gendeine Anstrengung, typisch ÝKulturÞlmhaftesÜ zu vermeiden. Chicago  er-
weist sich vielmehr Ð jenseits von KulturÞlm und Avantgarde Ð als ein dokumenta-
rischer Film sui generis. Entstanden aus einer rasanten Entdeckerlust. Zu Reisebe-
ginn notiert Hauser: ÈIch will versuchen, die Feldwege Amerikas zu Þnden. Ich
gehe in die Hocke, vor Spannung, wie ein LŠufer vor dem Start.Ç167 Die For-
schung hat ihn noch nicht eingeholt.

166 Vgl. Voigt 2001, S. 183.
167 Hauser 1931, S. 10.
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Klaus Kreimeier

Naturmagie und Technik-Faszination.
Arnold Fancks Berg- und Sportfilmwerkstatt

Im Jahre 1996 Ÿbergab Matthias Fanck, ein Enkel Arnold Fancks, dem MŸnchner
Stadtmuseum den Nachlass seines Gro§vaters Ð neben Filmkopien drei§ig prall-
volle Aktenkisten, die in den folgenden Jahren sortiert und in Ÿbersichtlicher
Form fŸr die Forschung zugŠnglich gemacht wurden. Der ersten Sichtung folgte
1997/98, bereichert um Material aus anderen Archiven, eine Fanck-Ausstellung
des MŸnchner Stadtmuseums/Filmmuseums, die fŸr weitere Erkundungen
Ma§stŠbe gesetzt hat Ð vor allem mit ihrem exzellenten Katalog, den darin publi-
zierten Essays und erstmals veršffentlichten PrimŠrtexten aus dem Nachlass.168

Dieser Monographie sowie dem bereits 1992 erschienenen Heft 1 der Zeitschrift
ÈFilm und KritikÇ , das dem Werk Fancks und dem deutschen BergÞlm gewidmet
war, ist es vor allem zu danken, dass Arnold Fancks Lebenswerk, seine Filme und
deren Rezeption in nahezu acht Jahrzehnten, seine Karriere und ihre WidersprŸ-
che, sein ideologisches ProÞl und nicht zuletzt seine SelbsteinschŠtzung heute
sicher nicht vollstŠndig, aber zu einem betrŠchtlichen Teil erschlossen sind.

Im Vorwort zum MŸnchner Katalog teilt Jan-Christopher Horak die Rezepti-
onsgeschichte der Filme Fancks in vier Phasen ein: die politisch polarisierte Dis-
kussion in der Zeit der Weimarer Republik, die hagiographische Wiederentde-
ckung des ÝAltmeistersÜ in den Jahren der frŸhen Bundesrepublik, die ÝlinkeÜ, von
Siegfried Kracauers Filmgeschichte beeinflusste Rezeption in den 1970er Jahren,
die Fanck als ÈprŠfaschistischen VorlŠuferÇ169 des nationalsozialistischen Kinos
gebrandmarkt habe Ð schlie§lich eine Phase der Neubewertung seit den frŸhen
1990er Jahren. Es fŠllt auf, dass Horak die 1930er und 1940er Jahre ausspart, ob-
wohl Fanck selbst ausfŸhrlich Ÿber seine keineswegs eindeutige Position in der
nationalsozialistischen Filmindustrie und seine Versuche, in ihr Fu§ zu fassen,
Auskunft erteilt hat. 170 Problematischer indessen ist Horaks Anspruch, einen
Èneuen TextÇ und mit ihm eine Neubewertung Fancks und seiner Filme vorzule-
gen Ð wenngleich auch er genau wei§, dass Geschichtsschreibung nur ein Versuch
sein kann, Èein objektives Bild zu gestaltenÇ und, gestŸtzt auf wie immer lŸcken-
hafte Quellen, eine schlŸssige ÈGeschichte zu erzŠhlenÇ.171

Doch nicht in der Quellenlage versteckt sich das Problem der ÝNeubewertungÜ,
sondern in Horaks Vorschlag, wie diese zu verstehen sei: in der Sorglosigkeit, mit
der er die unterschiedlichen Perspektiven auf Fancks Werk einem allgemeinen
Wandel der Zeiten zuschreibt. ÈDie Nachwelt sieht vieles mit anderen Augen,
weil die Zeit auch den Blick auf die Dinge verŠndertÇ, schreibt Horak. So sei
Èz. B. die Unterteilung von Menschen in Arier und JudenÇ von Fanck als ÈSelbst-

168 Vgl. Horak 1997.
169 Horak 1997 a, S. 9.
170 Vgl. die Dokumente in Horak 1997, S. 171Ð188.
171 Horak 1997 a, S. 9.
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verstŠndlichkeitÇ perzipiert und Èals wissenschaftliche ErkenntnisÇ angenommen
worden. Er sei von der ÈRichtigkeit dieser WissenschaftÇ Ÿberzeugt gewesen Ð
heute hingegen gelte eine solche wissenschaftliche Annahme als ÈrassistischÇ.
Fancks Antisemitismus dŸrfe gewiss nicht verschwiegen werden Ð Èdoch wŠ-
re es eine †berheblichkeit der Nachgeborenen, wenn wir Fanck dafŸr moralisch
verurteilen wŸrden.Ç172

Nun kann es bei der Untersuchung ideologischer, bewusstseins- und menta-
litŠtsgeschichtlicher Dispositionen nicht um moralische Beurteilungen gehen, son-
dern allein um historische Zuordnung. Zudem ist es fahrlŠssig, einem Antisemi-
ten unter Hinweis auf geltende ÝwissenschaftlicheÜ Standards einen Status puta-
tiver Unschuld zuzubilligen. Antisemitische Stršmungen waren in der ersten
HŠlfte des 20. Jahrhunderts in allen Gesellschaften verbreitet, ihre rassistische
Substanz und kriminelle Energie wurden ebenfalls schon damals erkannt und be-
kŠmpft. Tatsache ist, dass vor allem in Deutschland gro§e Teile der intellektuellen
Elite vom Glauben an die ÈUnterteilung von Menschen in Arier und JudenÇ
durchdrungen und von humaneren Auffassungen nicht zu Ÿberzeugen waren.
Wie alle anderen KŸnstler und Wissenschaftler seiner Zeit stand Fanck somit in
einer gesellschaftlichen Auseinandersetzung und hat eine Entscheidung getroffen.
Aufgabe der Forschung ist es nicht, diese Entscheidung moralisch zu bewerten,
sondern sie zu benennen und ihre Spuren in der Biographie und im Werk zu qua-
liÞzieren.

Horaks Versuch, Fanck vor den ÝBesserwissernÜ der Nachwelt in Schutz zu neh-
men, ist gewiss gut gemeint. Richtig ist auch, dass neue Quellen eine genauere
Sicht auf historische Sachverhalte ermšglichen Ð und im Einzelfall auch eine
ÝNeubewertungÜ erzwingen. Doch Quellenbeurteilung ist das eine Ð etwas ganz
anderes eine wissenschaftliche Haltung, die sich auf den populŠren Topos vom
ÝWandel der ZeitenÜ beruft und de facto dem Wandel des Zeitgeists in die Falle
geht. Unversehens gerŠt Geschichtswissenschaft so ins Fahrwasser einer Ge-
schichtspolitik, die eine ÝNormalisierungÜ der wissenschaftlichen PrŠmissen und
Methoden prŠtendiert Ð und tatsŠchlich eine Normalisierung des Forschungsge-
genstands betreibt: also politischer, sozialer und kultureller VerhŠltnisse, die alles
andere als normal gewesen sind.

Wetterwart, Flieger, Astronom

Die Neigung, den Streit um Fanck zu personalisieren, ist freilich alt, und neben
seinen Kritikern und Verehrern ist der Regisseur selbst mit seinem egomanen
Drang, sich zu monumentalisieren (der sich ausnahmslos durch alle seine Schrif-
ten zieht), mit dafŸr verantwortlich zu machen, dass es dabei stets um Verdamm-
nis oder VerklŠrung ging. Zu einer ersten ÝNeubewertungÜ setzte schon BŽla Ba-
l‡zs an, als er 1931 im Vorwort zu Fancks Filmbuch ÈStŸrme Ÿber dem Mont-
blancÇ den VerŠchtern seiner Berg- und NaturÞlme, die inzwischen den Weg von
der Freiburger Berg- und SportÞlm-Gesellschaft in die Studios und vor allem in
die Bilanzbuchhaltung der Ufa gefunden hatten, entgegenhielt, Fanck sei Èder

172 Horak 1997 a, S. 9 f.
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grš§te Filmbildner der NaturÇ; er habe Èzum erstenmal das Riesenpathos kosmi-
scher Naturgrš§e im Film erstehen lassenÇ; er habe Èuns eine ungeheuere Welt
der Ungeheuer erschlossen und unseren Menschenblick mit seiner Kamera mitten
hineingeworfen, uns zum Mitleben gezwungen.Ç 173 Dass sich die Superlative, die
Fanck selbst in seinen €u§erungen vorgegeben hat, in den Texten seiner Rezen-
senten und Biographen fortpßanzen, erleichtert einer distanzierten, analytischen
Betrachtungsweise nicht gerade die Arbeit. Freilich eršffnete Bal‡zs, als er das Ri-
siko einging, ausgerechnet die dramatischen Handlungen in SpielÞlmen wie Die
weisse Hšlle vom Piz PalŸ  (1929) undStŸrme Ÿber dem Montblanc  (1930) als
erschŸtternde Dichtungen zu rechtfertigen, einen Streit, der heute ausgestanden
ist Ð darŸber, dass es sich bei diesen Plots um ÈGroschenheft-IdeenÇ174 handelte,
besteht inzwischen weitgehend Einigkeit. ÈNatur ist nicht mehr primŠres Symbol
oder sekundŠre Metapher, Natur ist die majestŠtische Kulisse, hinter der sich die
Rumpelkammer der bŸrgerlichen Remythologisierung verbirgt.Ç 175

Richtig ist Ð darauf weist Eric Rentschler hin Ð, dass Fancks Filme fŸr eine be-
stimmte Zeitspanne den gesamten, lager-Ÿbergreifenden Kulturdiskurs der Wei-
marer Republik dominiert haben. ÈDie Filme werden allenthalben bejubeltÇ176 Ð
vom ÈFilm-KurierÇ bis zum ÈKinematographÇ, vom ÈBerliner Bšrsen-CourierÇ bis
zum ÈVšlkischen BeobachterÇ und zur ÈRoten FahneÇ. Der ÝlinkeÜ Bal‡zs ist in
diesem Feld eine Art IntegrationsÞgur. Und in einem konkreten Punkt greift seine
Laudatio von 1931 spŠteren Deutungsmustern voraus, liefert sie zumindest Hin-
weise fŸr ein VerstŠndnis seines Werks, das sich vom ÝLagerdenkenÜ emanzipiert
hat und sich den phŠnotypischen WesenszŸgen des Autors und seiner Filme šff-
net. Es handelt sich um die widersprŸchliche Einheit von Naturmystizismus und
ÝSachlichkeitÜ, neoromantischer Selbstauslieferung ans Unbedingte und Ýmoder-
nerÜ Witterung fŸr die Technik und die AntriebskrŠfte der Zivilisation. Zwar
meint Bal‡zs (irrtŸmlich), die dramatischen ÈNaturbilderÇ Fancks und Èihre von
Menschen erlebte lyrische BedeutsamkeitÇ gegen Èeine sachlich gesehene Natur
an sichÇ abschirmen, ja in Schutz nehmen zu mŸssen: diese sei nur Èeine wissen-
schaftliche oder Ansichtskarten-AngelegenheitÇ.177 Doch da er sich Ð immer in der
Auseinandersetzung mit den Gegnern Fancks Ð dem Menschentypus zuwenden
muss, der in die ÝausgefallenenÜ und ÝunwahrscheinlichenÜ Geschichten in 4000 m
Hšhe verstrickt wird und sich als dramatis persona zu bewŠhren hat, kommt er
zu einer ebenso lapidaren wie signiÞkanten Feststellung: ÈDenn was fŸr Men-
schen kšnnen in dieser Hšhe natŸrlicherweise zusammenkommen? Wetterwart,
Flieger, Astronom.Ç178

Wetterwart, Flieger, Astronom. Die ÝAvantgardeÜ des technischen Fortschritts
aus der Hochphase der Industrialisierung stellt in der Tat das Kernpersonal in
Fancks romantischem Programm; zu ihm gesellt sich noch der Hochleistungs-
sportler, genauer: der RekordjŠger als markt- und šffentlichkeitsbewusster Star ei-
ner bereits entwickelten Medienzivilisation. Bei Bal‡zs deutet sich dieser Kontext

173 Bal‡zs 1984, S. 287.
174 Elsaesser 1999, S. 285.
175 Brandlmeier 1997, S. 70.
176 Rentschler 1992, S. 11.
177 Bal‡zs 1984, S. 288.
178 Bal‡zs 1984, S. 289.
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erst an, heute bestimmt er legitim das wieder erwachte Interesse am ÝFall Dr.
FanckÜ. Der ÝAltmeister des BergÞlmsÜ, als welchen ihn seine eigene Generation
nach 1945 nostalgisch feierte, gilt heutiger Filmtheorie als ÝAvantgardistÜ Ð hier
hat in der Tat eine ÝNeubewertungÜ stattgefunden, die allerdings die Aporien
nicht außšst, sondern nur den Akzent verschiebt und ihrerseits Ð als Diskurswan-
del Ð der Analyse bedarf.

Die avancierteste Position in diesem Zusammenhang vertritt Thomas Elsaesser,
wenn er feststellt, Èda§ Fanck der Neuen Sachlichkeit viel nŠher steht, als das
Genre ÝBergÞlmÜ es vermuten lie§e, wŠhrend vielleicht Walter Ruttmann mit dem
BergÞlm mehr zu tun hat, als uns sein Etikett des ÝGro§stadtÞlmersÜ sugge-
riert.Ç179 Die BegrŸndungen, die Elsaesser liefert, sind schlagend: Es sind Fancks
hohes Interesse an Dynamik und Energetik der Bewegung Ð bei letztlich schwa-
chem Interesse Èan rein narrativen Handlungs- oder ZeitablŠufenÇ180, seine Ýwis-
senschaftlicheÜ, von Muybridge und Marey inspirierte Obsession fŸr die Bewe-
gungsanalyse und der in seinen Filmen konstant organisierte ÈZusammenprall
von Technik (oft konkretisiert im Flugzeug) und NaturÇ. 181 Die Kamera, schreibt
Christian Rapp, sei in Fancks SkiÞlmen Ènicht mehr nur das neugierig auspro-
bierte AufnahmegerŠt, sondern Me§gerŠt und kŸnstlerisches Werkzeug.Ç182 Folgt
man Eric Rentschler, so hat gerade die Èeinzigartige Verbindung zwischen vormo-
dernen SehnsŸchten und fortschrittlicher TechnikÇ das Massenpublikum faszi-
niert und besonders Fancks SpielÞlme Èsowohltrotz als auch wegen (ihrer) melo-
dramatischen Inhalte zu einem populŠren GenreÇ gemacht.183

€hnlich wie Elsaesser rŸckt schlie§lich Leonardo Quaresima Fancks Werk in
die NŠhe des Avantgarde-Films, Èder von den Themen und den Rhythmen der
Gro§stadt geprŠgt ist (Richter, Ruttmann, Seeber)Ç. Aus seiner Sicht eršffnet sich
hier gar ein Feld halb tabuisierter Mysterien: ÈEs handelt sich um eine paradoxe,
sicher noch unerforschte Symbiose; aber sicher eine, die weniger singulŠr ist, als
es auf den ersten Blick scheinen mag. Das Problem der Beziehung zwischen re-
gressiven Ideologien und der Moderne stellt in Wirklichkeit einen ganz zentralen
und bis heute ungelšsten (bis vor wenigen Jahren nicht einmal ausgesprochenen)
Aspekt der deutschen Kultur in der ersten HŠlfte des Jahrhunderts dar, der so-
wohl seine Phase grš§ter Ausbreitung als auch schŠrfster WidersprŸche im Drit-
ten Reich erfŠhrt.Ç184 Das Paradoxon lšst sich auf, wenn man akzeptiert, dass der
Kern des Problems in der Dialektik der Moderne selbst zu suchen ist Ð eine Ein-
sicht, die seit Max Horkheimers und Theodor W. Adornos grundlegender Analy-
se185 kein RŠtselraten mehr erlaubt, wenngleich sie offenbar noch immer auf ihre
Anwendung in der Filmgeschichtsschreibung wartet.

An der Schnittstelle zwischen scheinbar unvereinbaren Paradigmata, zwischen
pathetisch aufgeladener Naturmagie und wissenschaftlich-technischer Faszina-
tion, zwischen dem konservativen, ja zutiefst reaktionŠren Naturlyriker und dem

179 Elsaesser 1999, S. 287.
180 Elsaesser 1999, S. 285.
181 Elsaesser 1999, S. 286.
182 Rapp 2002, S. 83.
183 Rentschler 1992, S. 26 f.
184 Quaresima 1992, S. 252.
185 Vgl. Horkheimer/Adorno 1947.
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ÝavantgardistischenÜ Filmingenieur Arnold Fanck ist auch die Frage nach dem
ÝdokumentarischenÜ Impetus seiner Filme anzusiedeln: Es geht um die Energie,
die durch diese merkwŸrdigen, hšchst artiÞziellen Gebilde geht, um Fancks Ob-
session, die Technik und Natur, Abstraktion und Narration zusammenprallen
und immer wieder unversšhnt auseinander fallen lŠsst.

Vorkriegs-Aktionismus

Sport und (Medien-)Technik, Rekordbesessenheit und das Bewusstsein, vor einem
Publikum zu agieren, bestimmen nach eigenen Aussagen (die er allerdings erst
Jahrzehnte spŠter zu Papier bringen wird) das ÝProgrammÜ des jungen Fanck vor
dem Ersten Weltkrieg. Nach der Ausheilung seines Lungenleidens in Davos (eine
auffallende Parallele zur Biographie Wilfried Basses186) macht er sich 1909 auf, um
mit ein paar Freunden Èalle Gipfel des schweizer Hochgebirges zwischen 3500
und 4600 m Hšhe, die man einigerma§en noch als Skitouren bezeichnen kšnne,
zu besteigen.Ç187 Ein Aktionismus eigener Art, von Beginn an medienorientiert:
Die ÈfotograÞsche KameraÇ ist stets dabei, Èin šffentlichen VortragsabendenÇ
werden die abgelichteten Schšnheiten der Bergwelt gezeigt. Fanck selbst sieht
hier die ÈWurzelnÇ188 seiner 1920 gegrŸndeten Freiburger Berg- und SportÞlm-Ge-
sellschaft. Er Èverehrte Technik und Natur gleicherma§enÇ, schreibt Rentschler,
Èund sorgte dafŸr, da§ am Drehort immer die neuesten GerŠte verfŸgbar wa-
ren.Ç189

Fanck ist ein Pionier seines Fachs, aber er steht auch in einer breiten internatio-
nalen Stršmung, die mit der Naturbegeisterung um die Jahrhundertwende Zu-
lauf erhalten hat. ÈDas cinŽastische Interesse am Alpinismus hatte nicht nur in
Deutschland, sondern in allen mitteleuropŠischen LŠndern parallel zur touristi-
schen Erschlie§ung der Alpen eingesetztÇ, schreibt Herbert Spaich. ÈDie Mitglie-
der des Deutschen Alpenvereins hatten dafŸr gesorgt, da§ bis in die Hochge-
birgsregionen Wege und Klettersteige angelegt wurden, auf denen Bergsteiger
zuerst mit der Fotokamera und spŠter dann auch mit der Filmkamera aus zuvor
nie gesehener Perspektive Aufnahmen machen konnten Ð Bilder, die ganz we-
sentlich dazu beitrugen, da§ die Reize der Alpenregion auch im Flachland ent-
deckt wurden.Ç190

Ein wichtiger Vermittler in dieser FrŸhzeit ist der Ethnologe Deodatus Tauern,
der dem Freiburger Filmunternehmen Weltkinematograph Fanck als ÈSpezialisten
fŸr SkihochtourenÇ191 empÞehlt. Fanck selbst dazu: ÈHier bestand schon im Jahre
1910 eine kleine FilmÞrma, deren Produzent, Gotthard [sic], die ersten deutschen
KulturÞlme drehte und sogar die ersten Wochenschauen.Ç192 Gemeint ist hier die

186 Vgl. meinen Beitrag Ÿber Wilfried Basse in diesem Band, S. 435.
187 Fanck o. J. (1956), S. 2.
188 Fanck o. J. (1956), S. 2.
189 Rentschler 1992, S. 13.
190 Spaich 1994, S. 110.
191 Fanck o. J. (1956), S. 2 f.
192 Arnold Fanck: Wie einst der erste Ski-Film entstanden ist. Typoskript, datiert 23. Juni 1970 (MŸnch-
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Freiburger Firma Express-Film, die von Bernhard Gotthart nach seiner Trennung
von der Weltkinematograph gegrŸndet wurde und sich, wie diese, auf Natur-
und Lokalaufnahmen spezialisierte; 1911 erregt sie Aufsehen mit dem Versuch,
eine tŠgliche Filmberichterstattung unter dem Titel Der Tag im Film auf den
Markt zu bringen. 193 Der Kontakt ist entscheidend fŸr den Medienwechsel, den
Fanck schon vor dem Weltkrieg vollzieht. Beim FotograÞeren von Wolken notiert
er ein schmerzliches DeÞzit: Die Bilder sind starr, der eingefangenen Natur fehlt
es an Dynamik und Bewegung. ÈEs ist daher kein Zufall, da§ ich mit meinen ers-
ten gro§en Ski- und KletterÞlmen zunŠchst SportÞlm-Regisseur wurde und Ÿber-
haupt die Natur Ð zunŠchst vor allem die Welt der Berge Ð ÝbewegtÜ, d. h. leben-
dig, werden lie§.Ç194 (Die Wolken haben es ihm besonders angetan: 1924 wird er
im Engadin, unter dem Titel Das WolkenphŠnomen in Majola , die Èseltsamen
Luftausgleichstršmungen mit Wolkenkaskaden und langgezogenen schmalen
WolkenbŠndernÇ195 am Majola-Pass Þlmen.)

Fanck zeigt einen Vorkriegs-Aktionismus, der sich vom heroisch gestimmten
Tatendurst der jungen deutschen Intelligenz vor 1914 nicht grundsŠtzlich unter-
scheidet, aber eine ÝmoderneÜ, dem Tempo der Industrialisierung und Medialisie-
rung adŠquate Komponente aufweist. Er wei§, dass er ein ÝProgrammÜ absolviert;
er sieht sich, wŠhrend sich die Kinematographie gerade in ortsfesten VergnŸ-
gungsstŠtten etabliert, schon als ÈSportÞlm-RegisseurÇ, und er entwickelt ein ori-
ginŠres Interesse am PhŠnomen der Bewegung, genauer: am physikalischen Pro-
zess ihrer Wahrnehmung durch das menschliche Auge. Ihn fesselt die Aufnahme-
technik des Films, und 1919 wei§ er, dass eine Èprimitive Ernemann-KameraÇ
und È3000 m AbfallÞlmÇ, Restmaterial grš§erer SpielÞlmproduktionen, ausrei-
chen, um nicht nur Bewegung in die starre Natur zu bringen, sondern den Èers-
te[n] abendfŸllende[n] Natur- und SportÞlmÇ zu drehen, Èvon dem man wohl,
ohne unbescheiden zu sein, sagen darf, da§ er der Anfang zu einer ganz neuen
Filmgattung wurde.Ç 196

Als Bescheidenheit verkleidete Aufschneiderei und die jeweils passende Formel
einer mediengerechten captatio benevolentiae werden in den kommenden drei
Jahrzehnten zum Inventar gehšren, mit dem sich Fanck in der deutschen Medien-
industrie als vielbeschŠftigter GrenzgŠnger unentbehrlich zu machen sucht. Auch
die innige Verbindung zwischen Kriegs- und Medientechnologie bleibt ihm nicht
fremd: Die Zeitlupe lernt er kennen, als er Èim letzten Jahr des Weltkrieges anlŠ§-
lich von Messungen der Durchschlagskraft von Granaten an PanzerplattenÇ mit
einer Spezialkamera von Ernemann in BerŸhrung kommt. ÈDie Erinnerung an
den fantastischen Eindruck, den es mir damals gemacht hatte, wie eine Granate
langsam durch die Luft geßogen kam und sich gleichsam ganz gemŠchlich vor
meinen Augen durch eine solide Panzerplatte hindurchbohrte, hatte mich als ein
von Menschenaugen noch nie gesehenes Wunder niemals losgelassen.Ç197 Das Fai-
ble fŸr Ballistik verbindet Fanck mit Martin Rikli, der sich zu Beginn des Zweiten

193 Vgl. Jung 2001, S. 30.
194 Fanck o. J. (1956), S. 4.
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Weltkriegs bei der Ufa darauf spezialisieren wird, Èßiegende GeschosseÇ198 zu Þl-
men; auch sind vermutlich beide gleicherma§en von der Fortschrittlichkeit wie
NŸtzlichkeit dieser Technologie Ÿberzeugt. Fanck kommt die Zeitlupe vor allem
fŸr seine SkiÞlme zugute, hier wiederum der Þlmischen Darstellung des Ski-
sprungs Ð ihm gewinnen er und sein GefŠhrte und Kameramann Sepp Allgeier
bereits frŸh Effekte ab, die von den heutigen TV-Reportagen allenfalls im techni-
schen Bereich Ÿberboten werden.

Arnold Fanck lernt, sich im MediengeschŠft zu orientieren Ð und er lernt, wie
an Produktions- und Investitionskapital heranzukommen ist: Hierin Ð und nicht
in seinem Unvermšgen, mit Kleingeld umzugehen Ð zeigt sich seine ModernitŠt.
Zwar muss er seine TŠtigkeit als unabhŠngiger Produzent nach fŸnf Jahren aufge-
ben und wird mit seiner Firma Èvon der allmŠchtigen Ufa aufgeschluckt und
nach Berlin verfrachtetÇ, aber er selbst schŠtzt bald den ÈSprung in die Þnanzstar-
ke Filmindustrie BerlinsÇ als Vorteil ein: ÈDenn dadurch erst kam ich endlich an
die Kapitalien heran, wie sie nun einmal unbedingt nštig sind, wenn man Filme
von Weltformat machen will [É].Ç 199 Wichtige Kontakte zur Aafa-Film, zur CinŽ
Allianz und zu Carl Laemmles Universal erleichtern ihm den schnellen Einstieg
in die auch international chancenreiche Gro§produktion.

Weder die ausgeprŠgte Witterung fŸr die Gesetze des modernen Medienmark-
tes noch sein wissenschaftliches Interesse am Film oder seine Aufgeschlossenheit
fŸr neueste Technologien hindern Fanck freilich daran, seine Auffassung vom
Handwerk mit reichlich hohlen idealistischen Konfessionen zu Ÿberwšlben und
in der Auseinandersetzung zwischen dem klassischen Kunstbegriff des deutschen
BildungsbŸrgertums und einer modernen, sachlich-materialorientierten €sthetik
eine klare Position gegen die Avantgarde zu beziehen. Als er sich nach der Pre-
miere von Der heilige Berg  (1926) heftigen Angriffen der linken Presse ausge-
setzt sieht, schreibt er in einem sehr persšnlich gehaltenen Brief an einen Freund,
Professor Ludin: È[É] alles, was einen noch so ehrlichen Pathos hat oder gar in
wirklich ernster Weise noch daran zu erinnern wagt, da§ es auch in unserer heuti-
gen Zeit noch Worte gibt, die einen hohen allgemeinen Wert enthalten, ist ja der
modernen placierten Seele zum gro§en Teil ein Greul, und doch kšnnen wir ja
aus der Wertlosigkeit der modernen, grš§ten Teils nur in der Form glŠnzenden,
im Inhalt aber leeren Kunst der heutigen Zeit nur herauskommen, wenn wir wie-
der auf der Grundlage weiterbauen, die unsere deutschen Klassiker uns vorge-
zeichnet haben.Ç200

Fanck vor dem Hintergrund dieses und einer Vielzahl Šhnlicher Bekenntnisse
pauschal der Weimarer Avantgarde zuzuschlagen, ist zumindest ein schwieriges
Unterfangen. Unter Hinweis darauf, dass der Regisseur letztlich gegen das Illusi-
onskino optiert und die Èselbstreßektierenden Schauwerte einer verbildlichten
NaturÇ zu seiner Sache gemacht habe, erteilt ihm Horak das PrŠdikat eines Mo-
dernisten und Avantgardisten des Films. 201 Damit stehen der Avantgarde-Begriff
selbst und sein Šsthetisch-politischer Kontext zur Disposition. Dem Selbstver-

198 Rikli 1942, S. 370.
199 Fanck o. J. (1956), S. 14 f.
200 Arnold Fanck: Brief an Prof. Ludin, Berlin-Schšneberg, 27. 10. 1927, S. 2 (MŸnchner Stadtmuseum/
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stŠndnis der (internationalen) Avantgarde der 20er Jahre ist nicht nur der ma-
terialbewusste Umgang mit (selbst)reßexiven Šsthetischen Strategien in einem
vielfŠltigen Medienumfeld inhŠrent, sondern auch der Anspruch, die eigene
kunst- und kulturideologische Position zu reßektieren und sie gegen die Tradition
abzusetzen. Dies kennzeichnet Ÿbrigens auch die Vertreter der ÈAvantgarde der
RechtenÇ Ð ein Begriff, den Horak vorschlŠgt, um MissverstŠndnisse zu vermei-
den und Fanck genauer zu verorten. Doch die Beispiele, die er nennt, zeigen, dass
diese Differenzierung wenig hilfreich ist: Gottfried Benn und Ernst JŸnger, die um
1930 im politischen Feld rechte Positionen beziehen, distanzieren sich mit ihren
Šsthetischen und kulturtheoretischen Konzepten entschieden von der Ýklassi-
schenÜ, bildungsbŸrgerlichen Tradition. Mit ihnen hat Fanck gewiss wenig oder
gar nichts gemeinsam. Ein ganz anderer Fall ist die gleichfalls von Horak genann-
te Thea von Harbou, die zweifellos eine Rolle als ÝAvantgardistinÜ beanspruchen
darf, freilich nur auf dem Gebiet einer Ÿberaus modernen, multimedialen Ver-
marktung ihrer massenwirksamen Drehbuch-Ideen.

Wenn es in der Weimarer Republik eine ÝlinkeÜ und eine ÝrechteÜ Avantgarde
gegeben hat, so ist Fanck wohl weder der einen noch der anderen zuzurechnen.
Eher ist er, wie Ÿbrigens auch seine SchŸlerin Leni Riefenstahl, als GrenzgŠnger
zwischen einer zutiefst traditionalistisch-romantischen Kunstauffassung und
avantgardistischen Konzepten im relativ engen Bereich der KameraŠsthetik zu se-
hen. Die avancierten kŸnstlerischen Konzepte hat er virtuos praktiziert, ohne von
seiner Grundauffassung die geringsten Abstriche zu machen. Gerade diese ÝMi-
schungÜ prŠdestinierte ihn, im diffusen BŸhnenlicht der Weimarer VerhŠltnisse,
zu einem deutschen Medienstar und zum Leitbild fŸr eine Ð freilich betrŠchtli-
che Ð Zielgruppe.

Ungestellte Natur?

War Dr. Fanck ein Dokumentarist, gehšrt er in eine Geschichte des deutschen Do-
kumentarÞlms? Rentschler meint, alle seine Filme seien Èzugleich aufwŸhlende
DokumentarÞlme, deren Anziehungskraft eher von den Bildern als von Figuren
oder Handlungen ausgeht.Ç202 Fanck selbst hat mit nachgerade ingrimmiger Nai-
vitŠt auf der ÝEchtheitÜ seiner Naturaufnahmen, zumal der KunststŸcke seiner
tollkŸhnen SkilŠufer bestanden Ð von einer eher ahnungslosen Kritik wurde sie
immer wieder in Zweifel gezogen. Das beginnt bereits mit dem zweiteiligen Werk
Das Wunder des Schneeschuhs  (1920 und 1922), mit dem Fanck nicht nur Be-
rŸhmtheit erlangt, sondern eine dem modernen Medienstar adŠquate Ýcommuni-
tyÜ von begeisterten Bergsteigern und SkilŠufern aufbauen kann. Der Zweifel an
der AuthentizitŠt seiner Filme habe sich, schreibt Fanck 1932, Èvon Jahr zu Jahr
gesteigert, ganz proportional zu den in den Filmen gezeigten kšrperlichen und
sportlichen Leistungen.Ç203 Er verteidigt seine Aufnahmen, ganz im Sinn der Neu-
en Sachlichkeit, als ÝTatsachenbilderÜ; gleichzeitig schwingt sein Rekord- und
Leistungsbewusstsein mit: Mit jedem neuen Film will er nicht nur die Tatsachen

202 Rentschler 1992, S. 8.
203 Fanck [1932] in Horak 1997, S. 168.
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des vorangegangenen, sondern auch die Kunstfertigkeit ihrer PrŠsentation Ÿber-
trumpfen. Thomas Brandlmeier, der Fanck durchaus einen Èdokumentarischen
ObjektivismusÇ204 zugesteht, bemerkt dazu trocken: ÈMit gro§er NaivitŠt betont
er immer wieder, da§ er die ungestellte Natur zeige Ð und beschreibt dann wieder
seitenlang, welche Anstrengungen er und seine Mitarbeiter unternahmen, um der
Natur genau die Effekte abzutrotzen, auf die es ihm ankam.Ç205

Tatsachen-Obsession ist Arnold Fanck gewiss nicht abzusprechen, auch wenn
sich seine Motivation in ihr keineswegs erschšpft. Schon 1913, als er sich mit Sepp
Allgeier, seinem Freiburger Freund Hans Rohde und dem Ethnographen Deoda-
tus Tauern aufmacht, um mit Filmkamera und Skiern den Monte Rosa zu bestei-
gen, geht es ihm sowohl um AuthentizitŠt als auch um das Primat, mit der Nase
vorn zu sein: ÈDie ersten Filmaufnahmen einer winterlichen Skihochtour. [É]
Wir drehten an diesem ersten Schšnwettertag eine Aufnahme nach der anderen
bis ungefŠhr zur halben Monterosa-Hšhe.Ç Fanck und Rohde steigen weiter,
wŠhrend Allgeier und Tauern die defekte Kamera reparieren, und erreichen den
Gipfel. Was tun? ÈWir stiegen ein StŸckchen ab, bis wir die beiden unten am Sat-
tel sehen konnten, und brŸllten ihnen zu, sie sollten mit der Kamera heraufkom-
men, damit wir auch noch eine Gipfelaufnahme bekŠmen.Ç Bei der Abfahrt wird
es schwierig: Allgeier und Tauern mŸssen immer ein StŸck vorausfahren, die Ka-
mera positionieren und den beiden anderen ein Zeichen zum Losfahren geben.
ÈEntweder mit Abschwingen vor der Kamera oder zwischen den riesigen Glet-
scherspalten hindurch oder mit langen Schu§fahrten an der Kamera vorbei
etc.Ç206 Die adŠquate Positionierung der schweren Kameraapparatur im freien Ge-
lŠnde Ð seit den Tagen Lumi•res eine Hauptsorge der Ýoptischen BerichterstatterÜ Ð
beschŠftigt den ÝDokumentaristenÜ Fanck immer wieder. 1924 berichtet Luis Tren-
ker Ÿber die Dreharbeiten zu Der Berg des Schicksals , Èwie gro§ die techni-
schen und sportlichen AnforderungenÇ gewesen seien. ÈDie allergrš§ten Schwie-
rigkeiten bereitete uns meist die Aufstellung der Aufnahmeapparate.Ç 207

Fancks erster mit Sepp Allgeier gedrehter Film, 4628 Meter hoch auf Skiern.
Besteigung des Monte Rosa , produziert von der Freiburger Express-Film (1913),
der in einer etwa zehnminŸtigen viragierten Fassung erhalten ist, fŠllt bereits
durch ausgiebige Panoramaschwenks Ÿber die oberhalb Zermatts leuchtenden
GebirgskŠmme auf; er widmet sich in Detailbeobachtungen den Skiern und der
AusrŸstung der Protagonisten und nimmt mit seinen Abfahrten im Schlussteil die
sportliche Brillanz spŠterer Fanck-Filme vorweg.

Das Wunder des Schneeschuhs, Teil I  (1920) fŸhrt zunŠchst elementare Ski-
techniken, die Èkomischen BewegungenÇ von Ski-AnfŠngern und 40-Meter-
SprŸnge von einer Schanze vor, bevor es in die Berge geht und der Aufstieg Ÿber
steile HŠnge im Jungfrau-Gebiet oder das Abseilen Ÿber Gletscherspalten die
Protagonisten Ð die Èdeutschen Meisterfahrer Schneider (St. Anton), Dr. Baader,
Dr. VillingerÇ Ð vor erhebliche Schwierigkeiten stellen. Begegnungen mit Wolken
und ewigem Eis, Gletscherwanderungen, die Bezwingung der Firnwand ohne

204 Brandlmeier 1997, S. 72.
205 Brandlmeier 1997, S. 77.
206 Arnold Fanck: Wie einst der erste Ski-Film entstanden ist. Typoskript, datiert 23. Juni 1970 (MŸnch-
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Skier komponiert Fanck bereits hier zu Sequenzen, die bis zum Hšhepunkt des
von ihm kreierten SkiÞlm-Genres, dem SpielÞlm Der weisse Rausch  (1931), mit
wechselnden Attraktionen immer wiederkehren werden. Es folgt die rasante Ab-
fahrt aus 4200 m Hšhe ins Tal, bei der Eisfelder und Gletscherspalten Ÿber-
wunden und schwere StŸrze riskiert werden, am Ende Èein letztes Hinabtollen in
sausenden SchwŸngen, jubelnden Schu§fahrten, da§ der Schnee in Wolken auf-
stŠubt Ð traumhaft unwirkliches GlŸck Ð das ist das Wunder des Schnee-
schuhs.Ç208

Zwischendurch brilliert Fanck mit selbstreferentiellen ÈFilmscherzenÇ (Zwi-
schentitel), indem er den Streifen einfach rŸckwŠrts laufen lŠsst oder den Kame-
ramann im Kampf mit den Schneemassen zeigt: ÈDer Operateur Ð wie er arbeitet
und wie er gestšrt wirdÇ. Ein ÝDokumentarismusÜ, der auf sich selbst verweist:
Fanck will Tatsachenbilder zeigen, aber auch die medialen Bedingungen, unter
denen sie entstanden sind. Nicht zuletzt ist er Didaktiker. Er will lehren: Er will
den der Natur entfremdeten Zuschauern in der Gro§stadt die ÝWunder der Na-
turÜ nahe bringen Ð und er will den vielen ÝExpertenÜ, die ihn anfeinden, zeigen,
was eine Harke ist. Konkret: Fanck ist auch, ganz simpel, Ski-Lehrer; 1926 bringt
er gemeinsam mit seinem Ski-Star Hannes Schneider ein Lehrbuch heraus, das
den zahllosen AnfŠngern, die, von seinen Filmen animiert, in die Berge ziehen,
ein ÈSystem des richtigen Skilaufens und seine Anwendung im alpinen GelŠnde-
laufÇ verkauft.209

Dennoch ist Das Wunder des Schneeschuhs  mehr als nur Èeine Mischung aus
Skilehr- und Propagandafilm fŸr das HochgebirgsskilaufenÇ, 210 wie Horak
schreibt. Fanck selbst ist sich offenbar Ÿber die Zuordnung seines Erstlings nicht
im Klaren. Einerseits verspricht er im Vorspann eine ÈTheorie des SkilaufsÇ (dem
entsprechen einige ungewšhnlich lange, deskriptiv gehaltene Zwischentitel), an-
dererseits preist er in dem vermutlich von ihm selbst verfassten Programmtext ei-
nen ÈNaturspielfilmÇ an. Der Begriff irritiert, denn der Film fŠllt schon insofern
aus dem Rahmen der (Kino-)Konventionen, als er entschlossen auf fiktionale Nar-
rationselemente im Sinne des Spielfilms verzichtet. ÈNaturspielfilmÇ signalisiert
eher ein Programm: Fanck will den konventionellen Kino-Spielfilm mit Hilfe der
ÝDramatikÜ, die dem Naturgeschehen und sportlichen Leistungen innewohnt,
Ÿberbieten und eine neue kinematographische Attraktion schaffen, es geht ihm
um eine (Medien-)Sensation. In der Tat gelingt ihm, unterstŸtzt von der virtuosen
Kameratechnik Sepp Allgeiers, etwas Neues: eine Definition der Kinematographie
aus dem Zusammenspiel von FlŠchen, Kšrpern, Licht und Linien Ð vor einer Folie
aus SteilhŠngen, GletscherbrŸchen, Eisblšcken und Wolken, die dem Zivilisations-
menschen das Tatsachenbild Ýreiner NaturÜ und zugleich deren Mythos offeriert.

Dem SkiÞlm gelingt Ð so Christian Rapp Ð, Èwas die BergfotograÞe nur anstre-
ben konnte: die Landschaft Ÿber den Kšrper zu deÞnieren, und sie mittels des
Kšrpers zu dynamisieren.Ç211 Vehikel der Dynamisierung sind die Kšrper-Silhou-
etten der SkilŠufer, die Spuren, die sie der wei§en FlŠche einschreiben Ð und der

208 Filmprogramm zu Das Wunder des Schneeschuhs (MŸnchner Stadtmuseum/Filmmuseum,
Nachlass Fanck).
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211 Rapp 2002, S. 81.
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stŠubende Schnee, der sie in der Schussfahrt einhŸllt und beides, die Kšrper und
ihre Spuren, gleichsam ÝverwischtÜ, in reine Bewegung aufzulšsen scheint. ÈDer
Skifahrer als Bewegungsmoment verwandelt Landschaft in einen dreidimensio-
nalen RaumÇ Ð in einen Raum, den das Bewegtbild graÞsch generiert: Die Schnee-
hŠnge fungieren bei Fanck Èals ZeichenßŠchen, in die alle mšglichen Muster ein-
getragen werden konnten.Ç Der Regisseur agiert gleichzeitig als GraÞker und In-
szenator Ð er schreibt ÈLŠnge und Ziel innerhalb des Bildausschnitts, sogar die
SchwŸnge und Schwungarten seiner SkilŠufer genau vor.Ç212 Eine im Kern roman-
tische Allmachtsphantasie Ð der KŸnstler, der aus dem Ringen mit der Natur als
ÝSchšpferÜ, als Demiurg hervorgeht Ð Þndet hier noch einmal zu sich selbst.

Gegen die erdachten Handlungen der Spielfilmdramaturgie bringt Fanck im
Schneeschuh -Film sein Šsthetisches Repertoire in Stellung, das er im Wesentli-
chen mit zwei axiomatischen, in seinem VerstŠndnis nicht hinterfragbaren Begrif-
fen umschreibt: ÝDramatikÜ und ÝWirklichkeitÜ. ÈLiegt nicht schon im Kampfe des
Menschen mit der Natur eine wilde Dramatik? Liegt nicht schon in der blo§en Be-
wegung ein starkes dramatisches Moment, das man nur richtig zu fassen brauch-
te?Ç Im ÈNaturspielfilmÇ werde Todesverachtung nicht Èdurch geschickte Aufnah-
meÇ vorgetŠuscht Ð er zeige vielmehr Èein wirkliches Spielen mit der GefahrÇ, den
Zuschauer erwarte Èwirkliche SensationÇ. Dramatik und Wirklichkeit erfahren
schlie§lich ihre Apotheose im Triumph des kŠmpfenden Menschen: ÈDen Winter
wollen wir Euch zeigen und seine Beherrschung durch den Menschen.Ç213

Die missionarische Tonlage ist, wie in vielen anderen Texten Fancks, nicht allein
seiner Marketing-Strategie zuzuschreiben Ð der Autor meint es ernst mit sich
selbst, mit der Welt und seinem Publikum. ÝDramatikÜ ist in diesem gedanklich-
emotionalen Kontext existenziell aufgeladen, ein Begriff, der mit den psychologi-
schen Konstruktionen und Genre-Kategorien der SpielÞlmdramaturgien nicht
kompatibel ist, ebenso wenig wie sich Fancks WirklichkeitsverstŠndnis an die
enge TatsachenÞxierung des Lehr- und KulturÞlms oder gar an die dokumentari-
schen Bestrebungen der wenige Jahre spŠter auftretenden Filmavantgarde ankop-
peln lŠsst. Schlie§lich: Auch das Bild vom Menschen, der im immerwŠhrenden
Ringen mit der Natur letztlich Ÿber sie triumphiert, ist archaisch fundiert und
lŠsst Fanck Ð ungeachtet seiner Aufgeschlossenheit fŸr Wissenschaft und Tech-
nik Ð weniger als ReprŠsentanten der Moderne denn als neoromantischen Patheti-
ker erscheinen.

Brandlmeier sieht in Fancks Berg-SpielÞlmen der kommenden Jahre die visuel-
le Tradition des Romantikers Caspar David Friedrich wirksam, in den frŸhen Ski-
Þlmen hingegen den ÈidealistischenÇ Gestus des Landschaftsmalers Joseph Anton
Koch. Hier werde Èdie Natur hereingenommen in ein kinematographisches Ideal:
die totale Beweglichkeit des Menschen in der Natur.Ç214 TatsŠchlich scheint die ri-
gide Abtrennung der Natur vom ÝentfremdetenÜ Leben der Zivilisation, die Fanck
zu ŸberbrŸcken hofft und gerade mit den psychodramatischen Klischees seiner
SpielÞlme fortschreibt, in den frŸhen SkiÞlmen spielerisch aufgelšst und einem
ebenso souverŠnen wie heiteren Umgang des Menschen mit der Natur zu wei-

212 Rapp 2002, S. 81.
213 Filmprogramm zu Das Wunder des Schneeschuhs  (MŸnchner Stadtmuseum/Filmmuseum,

Nachlass Fanck).
214 Brandlmeier 1997, S. 70.
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chen. Auch hier vagabundiert Fanck als GrenzgŠnger: zwischen dem missionari-
schen Ernst seiner naturmystischen Philosophie Ð und dem Ýfreien SpielÜ, mit dem
er sich der Natur und den Mšglichkeiten des Mediums anvertraut. Die Fortset-
zung des Schneeschuh -Films, Eine Fuchsjagd auf Skiern durchs Engadin
(1922), ist dafŸr ein Ÿberzeugender Beleg. (Als SpielÞlmregisseur wird er wenige
Jahre spŠter, 1927 mit seinem Ufa-FilmDer grosse Sprung , darŸber hinaus be-
weisen, dass er sich auch dem komischen Metier nicht verweigert und in der
Lage ist, seine fundamentalistische Naturphilosophie den ÝtrivialenÜ Bedingungen
des Genrekinos anzupassen.)

€sthetische BrŸche

Dem ersten Teil desSchneeschuhs , in den Fanck 9000 Schweizer Franken inves-
tiert hat 215, stehen die gro§en Verleiher zunŠchst ohne VerstŠndnis gegenŸber. Bei
der Deulig, der Ufa, der Decla Ð ÈŸberall ein gro§es SchŸtteln des Kopfes ob sol-
cher abgrundtiefen NaivitŠt, dem Publikum zumuten zu wollen, sich anderthalb
Stunden lang anzusehen, wie vier SkilŠufer auf einen Berg stiegen und wieder
herunterfuhren.Ç216 Fanck, Èabsolut Ÿberzeugt davon, da§ dieser Film dem Publi-
kum gefallen werdeÇ, setzt sein Werk ohne und gegen die Filmbranche und ihre
Kinoketten durch. Er mietet in seiner Heimatstadt Freiburg den gro§en Paulus-
saal, baut selbst den Projektor auf und veranstaltet seine eigene Premiere. ÈUnd
siehe da, der Erfolg Ÿbertraf sogar meine Erwartungen. Das Publikum applau-
dierte schon vom ersten Akt ab und in immer kŸrzeren Pausen andauernd mitten
im Film, und am Schlu§ war des Jubels kein Ende.Ç217

Der Erfolg ermutigt Fanck, sein Konzept von ÝWirklichkeitÜ und ÝDramatikÜ
und das einfache ErzŠhlschema desSchneeschuh -Films in einem verwandten
Sujet zu erproben. Im FrŸhjahr 1921 lŠsst er Hannes Schneider und Ilse Rohde als
Bergsteigerpaar den Monte Rosa Ÿber den Lyspass erklimmen (Im Kampf mit
dem Berge), als Kameramann ist wieder Sepp Allgeier dabei, die Musik fŸr die
KinoauffŸhrung schreibt kein Geringerer als Paul Hindemith. Horak benennt de-
tailliert die kŸnstlerischen SchwŠchen dieses ebenso langen wie ÝdokumentarischÜ
kargen Streifens: ÈDa der Film ohne Nahaufnahmen gedreht wurde, so da§ die
Zuschauer die zwei Hauptpersonen niemals wirklich zu Gesicht bekamen, konn-
ten sie auch keine Sympathie fŸr die Bergsteiger entwickeln. Hatten die amerika-
nischen Filmemacher lŠngst gelernt, da§ sich der Rezipient erst mit der Handlung
identifizieren kann, wenn er die agierenden Personen ÝkenntÜ, und da§ Nahauf-
nahmen und eine Regie der Blicke diese Identifikation forcieren, so kŸmmerte sich
Fanck wenig um solche Konventionen.Ç218 Ben Gabel geht in seiner Kritik noch
weiter; er macht den ÈKomplettierungszwangÇ, dem der Regisseur nur allzu oft
erliegt, und Èeine gewisse formale RustikalitŠtÇ dafŸr verantwortlich, dass Èalle
seine Filme Schwierigkeiten mit dem RaumgefŸhlÇ haben.219 Nicht zuletzt grund-

215 Vgl. Horak 1997 b, S. 17.
216 Fanck o. J. (1956), S. 11.
217 Fanck o. J. (1956), S. 11.
218 Horak 1997 b, S. 24.
219 Gabel 1992, S. 41.
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legende Probleme mit der Montage haben dazu beigetragen, dass auch die gro§en
Spielfilme Fancks Merkmale des Gestaltlosen, formal UnbewŠltigten aufweisen.

Seinen erstenSchneeschuh -Film wertet Fanck unterdessen in MŸnchen und
Berlin aus Ð und gerade der Erfolg in den Metropolen bestŠrkt ihn in seiner intui-
tiv richtigen EinschŠtzung, dass er seine Klientel nicht bei den ÝExpertenÜ, son-
dern bei einem urbanisierten, vom Naturerleben abgeschnittenen Millionenpubli-
kum mit seinen nicht ausgelebten WŸnschen Þnden werde: ÈHier drŸckte sich die
Sehnsucht des StŠdters aus nach Licht und Sonne und Schnee und Bergen und
Ÿberhaupt nach der Natur, die er gro§enteils so weitgehend entbehren mu§.Ç220 In
den Emotionen seines Publikums Þndet der Regisseur dankbar seine eigenen
EmpÞndungen wieder. Beide Dispositionen weisen dasselbe Grundmuster auf:
ein in den Wohn- und LebensverhŠltnissen der Nachkriegsjahre objektiv begrŸn-
detes Verlangen nach einem (fŸr die meisten unerreichbaren) alternativen Leben
in Luft und Licht Ð und ein vom BŸrgertum des 19. Jahrhunderts lancierter, lŠngst
Èfadenscheiniger NaturbegriffÇ221, dem Fanck in seinen Filmen noch einmal eine
quasi-religišse Aura verschafft.

Der Regisseur ist selbstkritisch; des ersten Publikumserfolgs ungeachtet be-
kennt er wenig spŠter, mit dem Èersten SchneeschuhÞlmÇ sei er Ènur landschaft-
lich einigerma§en zufriedenÇ; sportlich gesehen bilde er nicht gerade einen Hšhe-
punkt, Èund rein Þlmtechnisch betrachtet war er ein AnfŠngerwerkÇ. Das Publi-
kum habe ÈŸber den Þlmtechnischen Mangel des Fehlens von Handlung gŸtigÇ
hinweggesehen.222 An dieser Feststellung fŠllt zweierlei auf. Zum einen korrigiert
Fanck offensichtlich die noch 1919 mit Emphase geŠu§erte Ausschlie§lichkeit, die
er Ð gegen die FiktionalitŠt des SpielÞlms Ð allein der ÝWirklichkeitÜ und ihrer
ÝDramatikÜ eingerŠumt hat. Zum anderen neigt er dazu, im Fehlen einer Hand-
lung nur einen ÈÞlmtechnischenÇ Mangel zu sehen, der auch mit technischen Mit-
teln zu beheben sei. Diese verkŸrzte Sicht auf die Besonderheiten und speziÞ-
schen QualitŠten Þktionalen ErzŠhlens rŸhrt womšglich aus Fancks nur schwach
ausgeprŠgtem Interesse Èan rein narrativen Handlungs- oder ZeitablŠufenÇ (El-
saesser) und erklŠrt vielleicht, warum in seinen gro§en SpielÞlmen ein Šstheti-
scher Bruch zwischen der ÝDramatikÜ der Naturaufnahmen und den schematisier-
ten, an den Studioproduktionen des Genrekinos orientierten Konßikten des agie-
renden Personals schwer zu Ÿbersehen ist.

Jede Einstellung ein KabinettstŸckchen

TatsŠchlich rŸstet Fanck Ð mit grš§erem Kapital, er kann jetzt 35 000 Schweizer
Franken einsetzen Ð zunŠchst logistisch auf, um sein Erstlingswerk zu Ÿberbieten.
Etwas gewunden formuliert er, es gehe ihm darum, Èeinen wirklich einwandfrei-
en neuen Typ fŸr den Natur- und SportÞlm aufzustellenÇ.223 Er will Èsportliche

220 Gabel 1992, S. 12.
221 Brandlmeier 1997, S. 69.
222 Filmprogramm zu Das Wunder des Schneeschuhs , II. Teil (MŸnchner Stadtmuseum/Filmmu-

seum, Nachlass Fanck).
223 Filmprogramm zu Das Wunder des Schneeschuhs, II. Teil  (MŸnchner Stadtmuseum/Filmmu-

seum, Nachlass Fanck). Hier auch die folgenden Zitate.
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HšchstleistungenÇ Þlmen und engagiert dafŸr, neben einer bunten Schar von Ski-
lŠufern aus fŸnf LŠndern, die norwegische Skisprung-Elite. Die Zeitlupenkamera
soll jetzt zum Einsatz kommen Ð jene ÈwunderbareÇ ErÞndung, Èdie uns loslšst
von den starren Vorstellungen der ZeitÇ. Jedes eingefangene Bild soll ein ÈKabi-
nettstŸckchenÇ darstellen Ð ein weiterer Hinweis darauf, dass Fanck zweifellos
ÝTatsachenÜ prŠsentieren will, diese aber unter Zuhilfenahme aller verfŸgbaren
Tricks in Szene zu setzen gedenkt (ein Konzept, das der Entwicklung weit voraus-
eilt und nicht nur Leni Riefenstahls Olympia-Filme, sondern auch das Design mo-
derner Sportvermarktung im Fernsehen antizipiert). Der Einsatz der technischen
Logistik in unwegsamer Natur erfordert generalstabsmŠ§iges Vorgehen: È20
Mann hoch schleppten wir an Seilen unseren teuersten Freund, die viele Zentner
schwere Zeitlupe, da oben mit uns herum, und jede einzelne dieser Zeitlupen-
Aufnahmen beansprucht viele Tage Arbeit mit Suchen, Transport des Apparates,
SprunghŸgelbau und Einspringen auf genau vorgeschriebene Distanzen.Ç Und:
ÈZuguterletzt mu§ ein Film auch eine Handlung haben, die Þlmtechnisch richtig
aufgebaut ist.Ç Der zweite Teil von Wunder des Schneeschuhs  soll ein Natur-
und SportÞlm, aber eben auch ein SpielÞlm sein.

Fast schamhaft gesteht Fanck, dass der fiktionale Faden, den er fŸr seinen Film
gefunden hat, an Harmlosigkeit kaum zu Ÿberbieten ist Ð er soll gewŠhrleisten,
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dass einerseits das gro§e Publikum nicht einschlŠft und andererseits Èauch der
strengglŠubigste SportsmannÇ nicht irritiert ist. In Eine Fuchsjagd auf Skiern
durchs Engadin  organisiert Fanck eine Art Schnitzeljagd: WŠhrend der Preisver-
leihung nach einem internationalen Skirennen in St. Moritz wird der Sieger Ð kein
anderer als Fancks Filmstar der ersten Stunde, Hannes Schneider Ð von einer jun-
gen Frau, ÈSkibabyÇ (gespielt von Litta Korff), zu einer Verfolgungsjagd herausge-
fordert. Schneider erhŠlt eine halbe Stunde Vorsprung mit der Auflage, in genau
bestimmten AbstŠnden Schnitzel auszustreuen; wer ihn innerhalb von zwšlf Stun-
den fŠngt und seiner ZipfelmŸtze beraubt, ist Sieger. Der Rest des Films besteht
aus der Verfolgungsfahrt und den Schlichen, die beide Seiten anwenden Ð am
Ende ist es ÈSkibabyÇ, die dank ihrer List und weiblichen Raffinesse die ZipfelmŸt-
ze erhascht und womšglich Ð Ende offen Ð auch das Herz ihres TrŠgers bezwingt.

Die Rahmung des Ýnicht-ÞktionalenÜ Materials durch eine konventionelle Nar-
ration ist zu dieser Zeit bereits im KulturÞlm erprobt 224, nur geht Fanck weit Ÿber
das bewŠhrte Schema hinaus: Die ÝHandlungÜ, wie simpel sie immer sein mag,
wird zum eigentlichen Movens einer rasanten Abfolge skisportlicher ÝKabinett-
stŸckchenÜ, die der narrativen Logik Ð dem Motiv der Wette Ð untergeordnet sind
und sich gleichzeitig zu einer Art lÕart-pour-lÕart-Darbietung (ski-)artistischer Ex-
travaganzen verselbstŠndigen. Die Genre-Zuordnungen ÐÝÞktionalÜ und Ýnicht-
ÞktionalÜ Ð verlieren hier ihren Sinn: Der Zuschauer Þndet sich eher in einem

224 Vgl. meinen Beitrag zur Semiologie des KulturÞlms in diesem Band, S. 100ff.
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Kino der Attraktionen wieder, das freilich nur einem Thema, den Freuden des
Skisports, gewidmet ist und von einer virtuosen, technisch avancierten Kamera-
strategie in Bewegung gesetzt wird. Rentschler sieht vor allem in den frŸhen Ski-
Þlmen Èdie hinrei§ende Macht des SpektakelsÇ wirksam, Èdie auch in vielen an-
deren Weimarer Filmen auftauchtÇ.225

Zwar wird die Kritik hervorheben, der alsbald von der Terra in den Verleih ge-
nommene Film habe es verstanden, Èsportliche Meisterleistungen in der Welt der
schneebedeckten AlpengipfelÇ mit dem ÈŠltesten aller Filmmotive, der Verfol-
gungÇ, und mit Èeiner durchgehenden und fesselnden Handlung zu verknŸp-
fenÇ,226 doch die visuellen Effekte behalten gegenŸber der Narration eindeutig die
Oberhand. Fanck konstruiert seine Bilder und Sequenzen: Den Panoramaaufnah-
men tief verschneiter Hochgebirgslandschaft zeichnen sich in der Ferne die Grup-
pen der SkilŠufer wie schwarze Perlenketten ein; halsbrecherischen Schussfahrten
Ÿber SteilhŠnge und Gletscherspalten folgen, in Zeitlupe, kŸhne SprŸnge von
Naturschanzen im Gegenlicht; SchneefontŠnen wirbeln auf; Wolkenmassive bal-
len sich Ÿber den Gipfeln, und den blendend wei§en HŠngen schreiben sich die
Skispuren als verwirrendes Liniennetz ein. Die Licht-und-Schatten-Magie des
Schwarzwei§-Films verbindet sich mit der €sthetik der Geometrie. Von Èorna-
mentale[n] RaumzustŠndenÇ spricht Martin Seel: ÈDie Szene verdichtet sich zu ei-
nem dreidimensionalen Ornament, in denen [sic] die Spuren der Skifahrer die
Verbindungslinien zwischen den wechselnden Naturgestalten ziehen.Ç227

Viel hat Fanck abermals seinem Kameramann Sepp Allgeier zu verdanken.
ÈAllgeier war der einzig Filmerfahrene in einem Team von Amateuren Ð der
Autodidakt Fanck kam ja von der Amateur-FotograÞeÇ, schreibt Thomas
Brandlmeier. ÈDiese Filme sind am ehesten dem abstrakten Film verwandt: diago-
nale Teilung der Leinwand; Spuren, Kurven und Zeichen im Schnee; Jugendstil-
Ornamente; kreisfšrmige Bildausschnitte; kleine Punkte, die am Horizont auf-
tauchen, rasch auf die Kamera zuschie§en und riesig aus dem Bild verschwin-
den É Wo Fanck sich aufs Experimentelle einlŠsst, ist er stets am besten.Ç228 Auch
Rentschler zieht eine Verbindungslinie zum abstrakten Film der Weimarer Avant-
garde: ÈDas Formenspiel aus Winkel, Bewegung und Linie bei der Montage der
Rennszenen erinnert an die Konzeptionen eines Walter Ruttmann oder Oskar
Fischinger.Ç229 Als Experiment innerhalb des Experiments fungiert eine kleine
Traumszene, die sich fŸr den SchlŠfer, Hannes Schneider, in einem rafÞnierten
Kontrast aus Zeitlupen- und Zeitrafferaufnahmen zu einem grotesk-komischen
Alptraum auswŠchst.

Die Presse feiertEine Fuchsjagd auf Skiern durchs Engadin  nach der Urauf-
fŸhrung im Berliner Kino Alhambra mit einhelliger Begeisterung. Zahlreiche Re-
zensionen heben die Werbewirkung fŸr den Wintersport als moderne Massenbe-
wegung hervor. Millionen seien Èzu begeistern fŸr den Schneeschuh, fŸr den
Sport, der die Seele weitet, den Kšrper festigt, der stark macht nicht nur an Leib,

225 Rentschler 1992, S. 14.
226 Pander 1922.
227 Seel 1992, S. 77.
228 Brandlmeier 1997, S. 70 f.
229 Rentschler 1992, S. 14.
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sondern auch an GeistÇ Ð so der ÈBerliner LokalanzeigerÇ.230 Die ÈBerliner Allge-
meine ZeitungÇ empÞehlt VorfŸhrungen in Sportvereinigungen und Schulen. 231

Und die meisten Kritiker sind sich darin einig, dass hier ein NaturÞlm den Kulis-
sen und geborgten Leidenschaften der AtelierÞlme und des Genrekinos den Rang
abgelaufen habe: ÈGeht heim, Dichter, Regisseure, Schauspieler des Filmateliers!
Hier liegt die Zukunft.Ç 232

Dass Fanck sich dennoch, ab 1923 mitDer Berg des Schicksals , dem Ýgro§en
SpielÞlmÜ zuwendet, entspricht seinem Ehrgeiz, mit jedem neuen Werk sich selbst
zu Ÿberbieten Ð gleichzeitig markiert diese fŸr seine weitere Entwicklung eher
prekŠre Liaison mit der Industrie einen Bruch in seiner BiograÞe. Obsessive ÝTat-
sachenÞlmeÜ sind von nun an nicht mehr von ihm zu erwarten. FŸr einige Sport-
Þlme der kommenden Jahre liefert er die Idee oder stellt sich als Produzent zur
VerfŸgung. Der Auftrag, fŸr die Schweizer Olympia-Film und den Verleih der
Ufa den ersten DokumentarÞlm Ÿber eine Winter-Olympiade zu drehen ( Das
weisse Stadion , CH 1928), fŸhrt zu EnttŠuschungen und Auseinandersetzungen
mit den Geldgebern.233 Die kurzen, fŸr die Terra-Film zusammengestellten SkiÞl-
me Hšchstleistungen im Skilauf  und Training zum SkiÞlmen (beide 1935 als
volksbildende LehrÞlme prŠdikatisiert), bestehen Ÿberwiegend aus Aufnahmen
aus dem SpielÞlm Der weisse Rausch  von 1931 (in dem der Regisseur noch ein-
mal das Fuchsjagd-Motiv recycelt). Der spŠteKampf um den Berg  schlie§lich ist
1941 nur noch Erinnerung an Èeine Hochtour vor 20 JahrenÇ (Untertitel) Ð Remi-
niszenz an die eigene heroische Epoche und ein Konglomerat von Aufnahmen,
die dem fast gleichnamigen Film mit Hannes Schneider und Ilse Rohde ent-
stammen.

In eben diesem Jahr 1941 wendet sich Fanck in einem nahezu ßehenden Brief
voller rhetorischer Aufwallungen an den ReichsÞlmintendanten Fritz Hippler Ð
hoffend, das Kino der Nationalsozialisten werde endlich seiner Unersetzlichkeit
gewahr werden Ð und zugleich in der dunklen Ahnung, sein Werk kšnnte lŠngst
vergessen und er selbst ein eher lŠstiger Mahner sein: ÈNein Ð diese Art hundert-
prozentig echter NaturspielÞlme scheint mir doch mehr und mehr auszusterben,
und au§er Trenker [É] sehe ich unter dem Regisseurs-Nachwuchs weit und breit
keine jungen Nachfolger [É], die in der echten Natur drau§en das weiterfŸhren
und zur Vollendung fŸhren kšnnten, worin wir einst die Wegweiser waren.Ç 234

230 Berliner Lokalanzeiger, 23. 10. 1922.
231 Vgl. Berliner Allgemeine Zeitung, 22. 10. 1922.
232 Vossische Zeitung, 24. 10. 1922.
233 Ein kommentierter Drehbuchauszug zu Das weisse Stadion  Þndet sich bei Quaresima 1992, S. 253.
234 Zit. n. Horak 1997, S. 185.
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Ausdifferenzierungen: politisch Ð Šsthetisch

7.1

Jeanpaul Goergen

Die Avantgarde und das Dokumentarische

Der deutsche DokumentarÞlm entwickelte sich Mitte der 20er Jahre nicht aus
dem Kultur- oder LehrÞlm. Er erstand aus der kritischen Auseinandersetzung mit
der SpielÞlmŠsthetik, aber aus der Mitte der SpielÞlmindustrie. Oskar Kalbus
stellte 1956 in seinem RŸckblick auf die ÈPioniere des KulturÞlmsÇ nŸchtern fest:
ÈDem fein empÞndenden Bildpoeten Ruttmann und seinem Kameramann Karl
Freund verdanken wir mit dem Filmwerk von der Gro§stadt Berlin den ersten
deutschen DokumentarÞlm [É]. Mit dem Berlin -Film wurde der Wegweiser zur
moderneren Art des KulturÞlms in Deutschland aufgestellt, zum Dokumentar-
Þlm, zur Þlmischen Registrierung der aktuellen Wirklichkeit.Ç 1 Hergestellt wurde
Berlin. Die Sinfonie der Grossstadt  nicht von einer KulturÞlm-Gesellschaft,
sondern von der Fox-Europa-Filmproduktion, der deutschen Filiale des amerika-
nischen Fox-Konzerns, unter der Produktionsleitung von Karl Freund, einem der
bedeutendsten KameramŠnner des deutschen Kinos, nach einer Idee von Carl
Mayer, dem wohl kreativsten Drehbuchautor jener Jahre. Walter Ruttmann hatte
mit seinen abstrakten AnimationsÞlmen Lichtspiel opus 1Ð4 (1921Ð1925) ein au-
§erordentliches Rhythmus-GefŸhl offenbart, war aber in der Filmindustrie ein
Au§enseiter ohne jede Kultur- oder gar SpielÞlmerfahrung. Gerade diese ÝUner-
fahrenheitÜ dŸrfte sein Vorteil gewesen sein: Unbelastet von Konventionen und
Routinen des Atelierbetriebs konnte er darangehen, einen Film zu schaffen, der
von allen Beteiligten als etwas absolut Neues geplant war, fŸr den aber noch kein
Begriff existierte. Dies erklŠrt, zumindest teilweise, den RŸckgriff auf die Bezeich-
nung ÈSinfonieÇ.

Die Geburt der deutschen Filmavantgarde ist mit der UrauffŸhrung von Walter
Ruttmanns Lichtspiel opus 1 am 27. April 1921 im Berliner Marmorhaus anzu-
setzen. Dieser abstrakte AnimationsÞlm, an einem selbst entwickelten Tricktisch
aufgenommen und von der eigenen Firma produziert, war eine Studie in Rhyth-
mus und Bewegung, Farbe, Form und Musik, Ausdruck einer Suche nach der Ur-
sprache des kinematographischen Bildes: ÈMalerei mit ZeitÇ als Èganz neue
KunstÇ, um Èeine ganz neue Art LebensgefŸhl in kŸnstlerische Form zu brin-
genÇ.2

1 Kalbus 1956, S. 57.
2 Ruttmann 1919/20, S. 74.
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Vier Jahre spŠter fand die erste Leistungsschau der Filmavantgarde statt: Am
3. Mai 1925 versammelte die Matinee ÈDer absolute FilmÇ im Ufa-Theater am
KurfŸrstendamm die wichtigsten Experimente aus Deutschland und Frankreich
in einem Programm.3 Ludwig Hirschfeld-Mack vom Bauhaus Dessau fŸhrte eine
ÈDreiteilige FarbensonatineÇ aus der Serie seiner reßektorischen Farbenspiele auf,
Hans Richter zeigte Film ist Rhythmus , Viking Eggeling seine Symphonie dia-
gonale , Walter Ruttmann opus 2, 3 und 4; aus Frankreich kamen Ballet mŽca-
nique  von Fernand LŽger und EntrÕacte  von RenŽ Clair. Die beiden Richtungen
des Èabsoluten FilmsÇ hŠtten kaum unterschiedlicher sein kšnnen. Eggeling,
Richter und Ruttmann zeigten AnimationsÞlme in verschiedenen Tricktechniken,
wŠhrend die Franzosen LŽger und Clair mit Realaufnahmen ungewohnte, teils
absurde, teils groteske ZusammenhŠnge konstruierten. Erstere bezeichnete Willi
Wolfrad als Ègraphisch-konstruktivÇ, Letztere als Èphotographisch-phantas-
tischÇ.4 Zur ersten Gruppe gehšren auch die lichtkinetischen ÈFarbenlichtspieleÇ
von Hirschfeld-Mack, obwohl sie ohne Zuhilfenahme des Films entstanden, als
eine Weiterentwicklung vorkinematographischer ProjektionskŸnste. 5 Gemeinsam
war allen die Abkehr von der ÈkrŠftige[n], ja krasse[n] InhaltlichkeitÇ des Kinos,
der Versuch, Èrein aus dem Material bewegter Sichtbarkeiten heraus zu gestaltenÇ
und Ènur sich selbst bedeutende VorgŠngeÇ zu schaffen.6 So entstanden abstrakte,
ÝabsoluteÜ Formenspiele, die radikal neue kŸnstlerische Lšsungen erprobten und
sich sowohl gegen den SpielÞlm als auch gegen dokumentarische Genres ab-
grenzten.

Veranstaltet hatte diese Matinee die Novembergruppe zusammen mit der Kul-
turabteilung der Ufa, deren Dramaturg Edgar Beyfuss auch die EinfŸhrung hielt.
Diese Zusammenarbeit der ÈRevolutionŠre[n] mit den PŠdagogenÇ7 zeigt, dass es
zwischen Avantgarde und Filmindustrie keine scharfe und eindeutige Frontstel-
lung gab. Hier wird vielmehr ein Kooperationsmuster sichtbar, das auch in der
Folgezeit wirksam sein sollte. Bereits bei ihrer GrŸndung hatte die Ufa mit der
Oliver-Film die dort an antiamerikanischen Trickfilmen arbeitenden linken KŸnst-
ler John Heartfield, Wieland Herzfelde und George Grosz Ÿbernommen. 8 Viking
Eggeling und Hans Richter holten sich um 1921 fŸr ihre abstrakten Animationsfil-
me Rat und Beistand in der Trickfilmabteilung der Ufa. 9 Ruttmann arbeitete mit
der Gestaltung des ÈFalkentraumsÇ fŸr die Ufa-Produktion Die Nibelungen
(1924, Fritz Lang) und vermarktete seine Tricktechnik in Werbefilmen fŸr Julius
Pinschewer. Sogar Erwin Piscator nahm fŸr die technische Umsetzung seines BŸh-
ne-Film-Experiments ÈSturmflutÇ die Hilfe der Ufa an. 10 So steht auch das auf den
ersten Blick gewagte Engagement des Avantgardisten Ruttmann durch die Fox-
Europa in einer Traditionslinie, die sich durch die prinzipielle Offenheit der im-
mer noch jungen Filmindustrie ohne festgeschriebene Zugangswege auszeichnet.

3 Vgl. Wilmesmeier 1994.
4 Wolfrad 1925.
5 Vgl. Stasny 2000.
6 Wolfrad 1925.
7 Bluff oder Revolution? Matinee der ÈAbsolutenÇ. In: Berliner Volks-Zeitung, Nr. 212, 6. 5. 1925.
8 Vgl. Goergen 1994.
9 Vgl. Richter 1953, S. 14.

10 Wer hat angefangen? In: LichtBildBŸhne, Nr. 124, 26. 5. 1926.
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Die Matinee ÈDer absolute FilmÇ war zugleich Hšhepunkt und Ende der ers-
ten, abstrakten, Ègraphisch-konstruktivenÇ Phase der deutschen Filmavantgarde.
Eggeling starb am 19. Mai 1925, Hans Richter verdingte sich als Kunstredak-
teur bei der ÈTŠglichen RundschauÇ und wurde erst wieder 1928 mit seiner
Filmstudie  filmaktiv. Ruttmann setzte seine Tricktechnik fŸr Werbe- und Thea-
terbegleitfilme ein und arbeitete Ÿber ein Jahr an Lotte Reinigers abendfŸl-
lendem Silhouettenfilm Die Abenteuer des Prinzen Achmed  (1926) mit. Den
gemalten Trickfilm beschrieb Ruttmann Ende 1925 als Èrhythmische Organisa-
tion der Zeit durch optische Mittel.Ç 11 Die Animation war fŸr ihn eine Schule,
um die rhythmischen Grundgesetze des Films zu erforschen. Bis zu diesem Zeit-
punkt sind weder von Ruttmann noch von Richter †berlegungen bekannt, den
abstrakten Animationsfilm aufzugeben. ÈEs gibt noch keinen Film, nur eine per-
verse Abart photographierter Literatur! [É] Der absolute Film šffnet euch erst-
malig die Augen, was die Kamera ist, kann und will!Ç Ð so Hans Richter in
der Film-Nummer der von ihm herausgegebenen ÈG. Zeitschrift fŸr elementare
GestaltungÇ von April 1926. Es geht Richter um Èeine neue optische Einstel-
lungÇ, die Èeigentliche SphŠre des FilmsÇ ist die des Èbewegten Raumes, der
bewegten FlŠche, der bewegten Linie.Ç Denn: ÈDer absolute Film fŸhrt das wei-
ter, was in den bildenden KŸnsten begonnen wurde: Befreiung von der Nach-

11 Ruttmann 1925.

Werbemontagen zu Berlin. Die Sinfonie der Grossstadt. 1927.
Links: Der Rasende Reporter, von Otto Umbehr, 1926
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ahmung des Naturgegenstandes, der Imitation Ÿberhaupt.Ç12 Richters Betonung
der Kamera als Werkzeug des absoluten FilmkŸnstlers hŠlt eine €quidistanz
zum Spiel- und Kulturfilm.

Sport und Gro§stadt

Am 3. Juli 1926 veršffentlichte die Fox-Europa-Film-Produktion (F. E.F.) ihre Vor-
schau auf die Saison 1926/27: ÈIn dem lobenswerten Bestreben fŸr ihre Publi-
kumsschlager neue und unbeschrittene Wege zu Þnden, hat sich die F. E.F. die
Mitarbeit des bekannten Filmmalers Walter Ruttmann gesichert. Walter Rutt-
mann, der durch seine originellen und neuartigen Filmschšpfungen die grš§te
Aufmerksamkeit der europŠischen Filmfreunde erregt hat, wird fŸr die F. E.F.
zwei Bildsinfonien ÝBerlinÜ und ÝSportÜ schaffen.Ç13 Es ist die erste AnkŸndigung
von Berlin. Die Sinfonie der Grossstadt .

An der annoncierten Sport-Sinfonie mšgen Ruttmann und die Fox-Europa die
gro§e Bandbreite an Bewegungsdynamik und Rhythmusvariationen des Sujets
gereizt haben, zumal Sportfilme besonders populŠr waren. Bereits zu Beginn der
20er Jahre hatten ÝsinfonischÜ angelegte Filme wieDas Wunder des Schnee-
schuhs  (1920, Arnold Fanck) das Genre des Sportfilms befšrdert. Auch seinen
nŠchsten Film Im Kampf mit dem Berge. 1. Teil: In Sturm und Eis  (DE/CH
1921) nannte Fanck im Untertitel eine ÈAlpensymphonie in BildernÇ.14 Schon das
ÈManifesto del cinema futuristaÇ vom 11. September 1916 pries den futuristi-
schen Film als Èsinfonia poliespressivaÇ15, als poly-expressive Sinfonie. 1924
wŠhlte Viking Eggeling fŸr seinen absoluten Film die franzšsische Schreibweise
Symphonie diagonale . Ein halbstŸndiger Kulturfilm Ÿber den Bau einer Riesen-
halle aus Stahl hie§ Das eiserne Haus. Eine Symphonie von Geist und Tech-
nik  (1925).16 1925 bewarb die Humboldt-Film ihre Produktion New York und
die New Yorker  als ÈFilmsinfonie einer Weltstadt in 6 AktenÇ.17 Auch das Mitte
der 20er Jahre erschienene Buch ÈAntlitz der ZeitÇ verstand sich als ÈSinfonie
moderner IndustriedichtungÇ. 18 Allerdings wurde nur bei Ruttmanns Berlin -
Film die ÈSinfonieÇ im Filmtitel als musikalische Analogie wšrtlich genommen Ð
wohl gleicherma§en dem Aufbau des Films als auch der (im Vorspann) aus-
drŸcklich als ÈsinfonischÇ charakterisierten Begleitmusik Edmund Meisels ge-
schuldet.

Sport und Film Ègemeinsam ist der Rhythmus des schnellen Erlebens, das Tem-
po von heute.Ç19 Die neue Grossmacht  (1925) feierte sportliche Darbietungen,
auch Wege zu Kraft und Schšnheit  in der erneuerten Ausgabe von 1926 kon-
zentrierte sich auf Sportereignisse. Bei der Eršffnung des Bauhauses in Dessau

12 Richter [1926] 1986, S. 107, 108, 125 und 135.
13 Neues von der Fox Europa Film-Produktion (F. E.F.). In: LichtBildBŸhne, Nr. 157, 3. 7. 1926.
14 Zu Arnold Fanck vgl. den Beitrag von Klaus Kreimeier in diesem Band.
15 www.artemotore (2. 11. 2003).
16 ZK B 10512, 15. 5. 1925 (BA-FA).
17 Mitteilungen des Reichsverbandes Deutscher Lichtspieltheaterbesitzer e. V., 7/1925 (Anzeige).
18 Haas o. J. (ca. 1925).
19 Ramin 1926.
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wurde Paovo Nurmi, der schnellste LŠufer aller Zeiten  (1926) gezeigt.20 Die
Sport-Begeisterung der Avantgarde schlug sich auch in dem KurzÞlm Combat de
Boxe (Boxkampf , BE 1927) von Charles Dekeukeleire nieder, der 1929 im Filmpro-
gramm der Internationalen Werkbundausstellung ÈFilm und FotoÇ (Fifo) gezeigt
wurde. 21 Es ist also keineswegs verwunderlich, dass die von der Fox angekŸndig-
ten ÈBildsinfonienÇ auch das Thema Sport umfassen sollten. Vielleicht ist sogar
Albrecht Viktor Blums MontageÞlm Quer durch den Sport  von 1929 ein spŠtes
Echo dieses nicht realisierten Projekts.

Bereits eine Woche nach der ersten AnkŸndigung der ÈBildsinfonieÇ Berlin be-
grŸndete Ruttmann in der ÈFilm-B. Z.Ç, warum er nun den stofßosen, absoluten
Film verlŠsst. ÈDie EuropŠische Fox-Produktion stellt mich vor die Aufgabe, an
einem gro§en, rein ÝstofßichenÜ Film die LebensfŠhigkeit meiner Film-Anschau-
ungen zu beweisen. [É] Im Gegensatz zu meinen bisherigen Filmen, in denen ich
reine ornamentale Formen in Bewegung setzte, werden hier die jedem bekannten
Dinge unserer Umwelt zu dramatischem Ablauf zusammengeballt und ergeben
in ihrem Querschnitt Ð ohne Bindung an eine theatermŠ§ige Handlung Ð die Sym-
phonie der Gro§stadt.Ç22 Diese AbsichtserklŠrung versucht nichts weniger als die
Synthese der von Willi Wolfrad als Ègraphisch-konstruktivÇ und Èphotogra-
phisch-phantastischÇ identiÞzierten Stršmungen des absoluten Films zu einer
neuen, nun Èphotographisch-konstruktivenÇ Richtung.

Am 10. Juli 1926 bewarb die Fox-Europa in einer Anzeige Ð nebenDie Aben-
teuer einer Banknote (Manuskript: BŽla Bal‡zs, Regie: Berthold Viertel) und
Der Sohn der Hagar  (Manuskript: Hans Kyser) Ð erstmals auch Berlin. Die
Sinfonie der Grossstadt : ÈEin Drama der Dinge. Ð Ein Filmwerk, das vollkom-
men neue Wege sucht. Ð Der Film von dem man sprechen wird. Der Film der 6
Mill. Darsteller und 100 000 Bauten!Ç23 Das Konzept eines vollkommen neuartigen
Films ist fertig Ð aber in sŠmtlichen Vorberichten drŸckt sich eine aufschlussreiche
Ratlosigkeit darŸber aus, wie es zu bezeichnen sei.

Obschon die Anzeige Manuskript und Regie Walter Ruttmann zuweist, rekla-
mierte auch Karl Freund als Leiter der Fox-Europa-Produktion Idee und Verant-
wortung fŸr sich. Im Juni 1926 hatte Freund die Produktionsleitung Ÿbernom-
men; es war somit seine erste Saison, die er Ende Juli im ÈReichsÞlmblattÇ ankŸn-
digte: ÈIch will beweisen, da§ die Kamera den anderen Filmfaktoren viel zu sehr
untergeordnet wurde und da§ sie dazu berufen ist, eine neue Sprache fŸr den
Film zu formen. Ich will, soweit es mir irgend mšglich ist, die Tradition der
SprechbŸhne vergessen und unermŸdlich neue Filmwege und Filmeffekte auf-
spŸren.Ç Hierzu zŠhlte er den ÈÞebrig modernen Abenteurerstoff des ungarischen
Dichters BŽla Bal‡zsÇ, eine Èstarke und rafÞniert pointierte Groteske von Szške
SzakallÇ ebenso wie die Èvollkommen neuartigen, von Hochspannung Ÿberlade-
nen Bildsymphonien Walter RuttmannsÇ. Ruttmann, so Freund weiter, Èsoll dem
Drama der Dinge zugeleitet werden. [É] Es bereitet sich eine Þlmische †berra-
schung vor, die in ihrer OriginalitŠt einzigartig ist. Fernab vom traditionellen
Theaterdrama soll der Film als Auge Ð und nur als Auge Ð Gesichte sammeln, die

20 Film vom Bauhaus. In: Film-Kurier, Nr. 290, 11. 12. 1926.
21 Vgl. Freunde der Deutschen Kinemathek 1993, S. 46.
22 Ruttmann 1926.
23 Film-Kurier, Nr. 159, 10. 7. 1926 (Anzeige).
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in ihrer bunten, tausendfŠltigen Einheit den bezwingenden und Ÿberzeugenden
Querschnitt eines Begriffs liefern.Ç24 Das ÝFilm-AugeÜ ist geboren Ð lange bevor
Dziga Wertows Filme und Theorien vom ÝKino-AugeÜ in Deutschland richtig be-
kannt werden. 25

In einem weiteren programmatischen Text von Anfang August 1926 wurde
Karl Freund noch deutlicher: ÈMit hervorragendem Interesse sehe ich der Ver-
wirklichung meines langjŠhrigen Planes, einen Film ohne Handlung und ohne
Schauspieler zu schaffen, entgegen. ÝBerlinÜ Ð die Symphonie der Gro§stadt, ein
vollkommen neuartiges und Ÿberraschendes Werk, welches der Maler Walter
Ruttmann mit mir ausfŸhren wird, soll dem internationalen Filmpublikum ein
ganz neues Filmgenre zur Diskussion stellen.Ç26 UnabhŠngig von einer Auseinan-
dersetzung um die Urheberschaft der Filmidee und ihre Ausdeutung, die man
durchaus hinter diesen Zeilen vermuten kann, ist auffallend, dass nie von Kultur-
Þlm die Rede ist, sondern stets von einem Èvollkommen neuartigenÇ Werk und
einem Èganz neuen FilmgenreÇ, das zu benennen immer noch keiner der Beteilig-
ten die angemessenen Worte Þndet.

Karl Freunds Ansatz des ÝFilm-AugesÜ grŸndet auf seiner These einer weitge-
henden Autonomie des Kameramanns in einer sonst arbeitsteiligen und auf Zu-
sammenwirken angelegten Filmarbeit; er vergleicht ihn mit dem Maler, Dichter
und Musiker. ÈEine Šhnliche UnabhŠngigkeit trifft eigentlich, so merkwŸrdig das
auch klingen mag, bei den Filmschaffenden einzig auf den Kameramann zu, der
allein mit seinem Apparat und dem Objektiv, wenn er kŸnstlerisch zu sehen und
gestalten vermag, alles das einfangen kann, was vor seine Linse kommt. Und so
sind wirklich schon Filme aus dem Gehirn eines Kameramannes gekommen und
der Hand eines Kameramannes entstanden.Ç Als Beispiele fŸhrt er ÈNaturÞlmeÇ
wie Nanook of the North  (Nanuk, US 1922) von Robert J. Flaherty undThe
Great White Silence  (Das grosse weisse Schweigen , GB 1924) an. Und Freund
brachte noch einmal seine Philosophie als Kameramann auf den Punkt, nŠmlich
Èda§ es heute schon beinahe erfŸllte Sehnsucht von uns ist, ohne gro§e Lichtanla-
ge, technisch kostspielige Vorbereitungen, ja Ÿberhaupt ohne das Atelier, das Le-
ben kinematographisch einzufangen und zwar das Leben, wo wir es auch Þnden
mšgen.Ç27 GlŸcklich werde er in dem Augenblick sein, bekannte er in einer Unter-
haltung mit dem Redakteur des ÈFilm-KurierÇ, Èwo ich hier von diesem Tisch
aufstehen kann und einen Film heute noch, jetzt in diesem Moment beginnen
kann. Wenn ich die Menschen, die um uns hier herum sitzen, auf den Filmstreifen
bannen kann, ohne jegliche Vorbereitung, so wie sie der Zeichner skizziert, auf
der RŸckseite einer Speisekarte meinetwegen, oder wie sie der Journalist feuille-
tonistisch abmalt in einem Artikel, den er hier beginnt zu schreiben.Ç28

Das Faszinierende an diesen Texten ist, dass wir hier der Entstehung eines neu-
en Genres beiwohnen, dem ÝFilm-AugeÜ, das den ÈGeistÇ des kommenden Doku-
mentarÞlms aus der kŸnstlerischen Autonomie der Kamera deÞniert. Auch Rutt-
mann fordert die Èkonsequente Abwehr vom geÞlmten TheaterÇ, den Verzicht auf

24 Freund 1926.
25 Vgl. Tode 1995, 1997 und 2000.
26 Freund 1926 a.
27 Freund 1927, S. 142.
28 Clarus 1926.
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Ègestellte SzenenÇ und Zwischentitel. Mit dem ersten Punkt jener vier ÈFakto-
renÇ, die er im Mai 1927 als manifestartige Programmatik seinesBerlin -Films
veršffentlicht, weicht er jedoch grundsŠtzlich von den Vorstellungen seines Pro-
duktionsleiters ab: ÈKonsequente DurchfŸhrung der musikalisch-rhythmischen
Forderungen des Films, denn Film ist rhythmische Organisation der Zeit durch
optische Mittel.Ç29 Wo Freund die Kamera als Hauptakteur deÞniert, setzt Rutt-
mann auf die Montage. Kameramann (vor Ort) versus Regisseur (am Schneide-
tisch): Kaum geboren, offenbart das neue Genre bereits erste WidersprŸche, die
sich auch im fertigen Film ablesen lassen.30

Fanatismus der Tatsachen, Poesie des Alltags

Mitte der 20er Jahre gibt es Ð verstreut Ÿber alle Bereiche der Filmpublizistik Ð
zahlreiche Hinweise auf neue Elemente im KulturÞlm 31, auch †berlegungen, wie
diese auszubauen oder weiterzuentwickeln wŠren. AuffŠllig oft ging es dabei um
das VerhŠltnis zur Wirklichkeit. Walter Hasenclever notierte 1926 Ÿber den fran-
zšsischen ExpeditionsÞlm La croisi•re noire  (Das schwarze Geschlecht ):
ÈDie Wirklichkeit kann unter UmstŠnden mehr erschŸttern als die schreckenerre-
gendsten Ausgeburten der Phantasie.Ç32 Der Theaterwissenschaftler Felix Emmel
erinnerte sich 1926 anNanuk  als Èdie Offenbarung einer neuen WirklichkeitÇ.
Auch den SpielÞlm Bronenossez ÈPotemkinÇ (Panzerkreuzer Potemkin , SU
1925, Sergej Eisenstein) las er unter diesem Aspekt: ÈEntweder man verwirklicht
endlich die ModernitŠt einer rasenden Zeit auf einer neuen Filmebene, oder man
kommt unter die RŠder.Ç Er forderte ÈWirklichkeit aus erster Hand, optischen Be-
wegungsaufbau, ethische Dynamik der Tatsachen.Ç Emmels Desiderat Ð ÈEthos
der Tatsachen, Fanatismus der Tatsachen, darauf kommt es anÇ33 Ð bezog er auf
Film ganz allgemein, ohne nach Formen oder Genres zu differenzieren, was fŸr
die meisten vergleichbaren †berlegungen zutrifft. Der Ehrgeiz des Filmschšp-
fers Ð so Heinz Michaelis 1926 in der ÈSŸddeutschen FilmzeitungÇ Ð solle darin
bestehen, Èein unverfŠlschtes Dokument der Wirklichkeit zu geben, in dem die
Zeit sich selbst erkennt.Ç Seine Forderung an den Film als eine Èunbestechliche
Urkunde der WahrheitÇ 34 bezog er auf die Arbeiten von Gerhard Lamprecht Ð auf
SpielÞlme, nicht auf den KulturÞlm. Und im April 1927 rief Victor Schamoni, das
futuristische Manifest paraphrasierend, aus: ÈWirklichkeit! Die Wirklichkeit einer
Maschine, gut im Bilde erfa§t, ist uns wunderbarer als ein phantastisches Gebilde,
dem wir nicht glauben.Ç35

Nicht nur in AufsŠtzen und Kritiken, sogar in einigen Kulturfilmen finden sich
Elemente, die Ÿber das Konzept der ÝVolksbildungÜ hinausweisen Ð etwa inDas
Blumenwunder  (1926), der fast ausschlie§lich Zeitrafferaufnahmen vom BlŸhen

29 Ruttmann 1927 b.
30 Vgl. den Beitrag von Karl PrŸmm in diesem Band.
31 Vgl. den Beitrag von Antje Ehmann Ÿber die Filmpublizistik in diesem Band.
32 Hasenclever 1926.
33 Emmel 1926.
34 Michaelis 1926.
35 Schamoni 1927, S. 120.
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und Vergehen von Blumen und Pflanzen dokumentiert. WŠhrend der erste Akt
noch mit allegorischen Spiel- und Tanzszenen sowie erklŠrenden Zwischentiteln
den typischen Kulturfilmduktus einschlŠgt, verzichtet der Film anschlie§end fast
vollstŠndig auf Titel und zeigt nur in nŸchterner Sachlichkeit die sich windenden
Pflanzen: als Laboratoriumsanordnung, vor dunkler Wand. Das Blumenwunder
wurde in Pressetexten auch als ÈFilm-Symphonie vom Leben und Sterben der Blu-
menÇ und als Èvšllig neue KunstgattungÇ vorgestellt.36 Dem Produzenten war die
kŸnstlerische QualitŠt dieser Zeitrafferaufnahmen durchaus bewusst. Sie erinnern
an die Pflanzenfotos von Albert Renger-Patzsch Ð sein Band ÈDie Welt ist schšnÇ
erschien 1928 Ð oder von Aenne Biermann: Aufnahmen, die Franz Roh als Èunver-
stellte NaturausschnitteÇ bewertete.37 Bei einer VorfŸhrung im Bauhaus fand Das
Blumenwunder  ÈuneingeschrŠnkten BeifallÇ.38 FŸr Rudolf Arnheim war es Èder
aufregendste, phantastischste und schšnste Film [É], der je gedreht wurdeÇ.39

Die Avantgarde bewunderte diese wissenschaftlichen Filme, weil sie Èdas Se-
hen erweiternÇ40. Bei der Eršffnung des Bauhauses in Dessau Anfang Dezember
1926 wurde auch ein KulturÞlm Ÿber Das Wachstum der Kristalle  (1924) ge-
zeigt.41 Hans Richter nahm 1929 die mikroskopischen Filme des hollŠndischen
Wissenschaftlers Jan Cornelis Mol (Microscopische Kristallisaties , NL 1927)
in das Filmprogramm der Werkbundausstellung ÈFilm und FotoÇ in Stuttgart
auf.42 Diese mikroskopischen Filme waren keine Avantgarde-Filme, sie wurden
sozusagen ÝadoptiertÜ und im AuffŸhrungskontext der Avantgarde neu interpre-
tiert und rezipiert. Im Filmprogramm des ersten internationalen Kongresses des
unabhŠngigen Films im September 1929 in La Sarraz in der Schweiz liefen auch
drei namentlich nicht prŠzisierte deutsche KulturÞlme, vermutlich Schlangen im
Urwald  (1929) und Der Quastenstachler  (1929) von U. K. T. Schulz sowieDie
Wimperinfusorie, das Propellertier  (1928).43 Es kšnnte BŽla Bal‡zs gewesen
sein, der diese Filme ausgewŠhlt hatte, denn Pßanzen und Tiere wŸrden dem Re-
gisseur nichts vorspielen, wie er in ÈDer Geist des FilmsÇ schreibt: ÈDa§ wir bei
der Liebesidylle des Stachelschweins oder bei dem grauenhaften Drama des
Schlangenkampfes so ganz nahe und unbemerkt dabei sind, ist erregend wie das
Eindringen in ein fŸr den Menschen verbotenes Reich.Ç In diesen Èbescheidenen
Meisterwerken der Ufa-KulturÞlmeÇ entdeckte Bal‡zs eine ÈmerkwŸrdige und
wunderbare KunstÇ, denn die Kamera scheine hier so ganz Èohne Widerstand zu
arbeiten, wie es sonst nur die Phantasie kann.Ç44 Dass all diese Aufnahmen im
Studio unter Einsatz aufwŠndiger Filmtechnik zustande kamen, wird er gewusst
haben, auch wenn er es nicht erwŠhnt.45

ÈWir lieben die neuen SchšnheitenÇ schreibt auch Hans Richter in seinem zur
Stuttgarter Fifo erschienenen Buch ÈFilmgegner von heute Ð Filmfreunde von

36 FilmvorfŸhrungen auf der Jahresschau Dresden 1926. In: LichtBildBŸhne, Nr. 95, 22. 4. 1926.
37 Roh [1928] 1987.
38 Film im Bauhaus. In: Film-Kurier, Nr. 66, 18. 3. 1927.
39 Arnheim [1932] 1974, S. 137.
40 Richter 1929, S. 58.
41 Film vom Bauhaus. In: Film-Kurier, Nr. 290, 11. 12. 1926.
42 Vgl. Schleif 1988, S. 88. Zu Mol vgl. Scholte 1933, S. 43Ð45.
43 Vgl. Cosandey/Tode 2000, S. 24.
44 Bal‡zs [1930] 1984, Bd. II, S. 123.
45 Vgl. den Beitrag von Kerstin Stutterheim in diesem Band.
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morgenÇ. ÈUnser Sehvermšgen ist erweitert, wir kennen mikroskopische Aufnah-
men, RšntgenfotograÞe, Unterwasserbilder, Luftbilder. [É] Wir lieben die neuen
Ausdrucksmšglichkeiten und wollen sie im Film sehen, und fordern immer neue
dazu.Ç46 Von Germaine Dulac wird berichtet, dass sie zur Illustration ihrer Vor-
trŠge Zeitrafferaufnahmen vom Keimen einer Bohne einsetzte. In ihrer Studie
Th•mes et variations  (FR 1929) erforscht Dulac nicht nur die Analogien zwi-
schen BalletttŠnzerinnen und Maschinen, sondern vergleicht deren Dynamik auch
mit den durch die Zeitrafferkamera sichtbar gemachten eigenartigen Bewegungen
wachsender Pßanzen.47 Auch dieser Film wurde in La Sarraz gezeigt.48 Die fran-
zšsischen Surrealisten schŠtzten insbesondere die wissenschaftlichen Filme von
Jean PainlevŽ49; in LÕåge dÕor (FR 1930) benutzte Luis Bu–uel Bilder kŠmpfender
Skorpione sowie Wochenschauaufnahmen aus Rom, um die narrative Logik der
Sequenzen aufzubrechen und Sehgewohnheiten zu irritieren.50

Ohne Schauspieler, ohne Handlung, ohne Dekoration

Auch in einem stilistisch uneinheitlichen, gleichwohl wichtigen Text zur Urauf-
fŸhrung des abendfŸllenden Ufa-KulturÞlms Die Stadt der Millionen  (1925,
Adolf Trotz) Þnden sich †berlegungen, die Ÿber das enge populŠrwissenschaftli-
che VerstŠndnis des KulturÞlms hinausweisen: ÈBerlin mu§te sich durch sich
selbst offenbarenÇ hei§t es dort; Berlin solle so gezeigt werden, Èwie es wirklich
ist.Ç51 Die Umsetzung allerdings folgte dann doch wieder dem KulturÞlm-Sche-
ma: Nur selten sind KulturÞlm-Kritiken so harsch wie diese vom Juli 1926 zur
WiederauffŸhrung von Die Stadt der Millionen : ÈOhne inneren Zusammen-
hang, ohne geistige, ja selbst ohne richtige visuelle BrŸcken fŸgt der Bildstreifen
Aufnahmen aus der Stadt der Millionen aneinander [É]. Der Film von Berlin,
diese Symphonie von Verkehr und Verbrechen, von Arbeit und AmŸsement, von
Luft und Leid, von Leben und LŠssigkeit, das gigantische Kunstwerk, durchblutet
von einer Idee, gestaltet von besessenen KŸnstlern, mu§ erst entstehen.Ç52

Walter Ruttmann wird Die Stadt der Millionen  gekannt haben, so wie er
auch einen franzšsischen StŠdteÞlm wahrnahm, Ÿber den Paul Medina, der
Frankreich-Korrespondent des ÈFilm-KurierÇ, Ende Oktober 1926 enthusiastisch
berichtete, Èweil er eine interessante Perspektive auf den Film von morgen eršff-
net.Ç Bei diesem Film handelte es sich umRien que les heures  (Montmartre ,
FR 1926) von Alberto Cavalcanti, der heute besser unter seinem †bersetzungstitel
ÈNichts als StundenÇ bekannt ist. Ein Film Èohne Schauspieler, ohne Handlung,
ohne Dekoration. [É] Nichts als ein paar Stunden aus dem Leben einer Gro§-
stadt Ð Paris errŠt man hier Ð durch das unerbittliche Kontrollauge der Filmkame-
ra gesehen. Nichts ÝGestelltesÜ, nichts Ausgefallenes, sondern AlltŠgliches, Mo-

46 Richter 1929, S. 58 ff.
47 Vgl. Freunde der Deutschen Kinemathek / Kinothek Asta Nielsen 2002, S. 3, 140 f.
48 Vgl. Cosandey/Tode 2000, S. 24.
49 Vgl. Grafe 1997.
50 Vgl. Les Cahiers du MusŽe National dÕArt Moderne 1993, S. 28.
51 Die Stadt der Millionen. In: Film-Kurier, Nr. 124, 28. 5. 1925.
52 Frivol 1926.
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mentÞlmaufnahmen aus der Tagesrubrik einer Zeitung. [É] Das Kameraauge
sieht schnell und gleichzeitig und registriert, wie ein Polizeikommissar mit tau-
send Augen und HŠnden.Ç Medina vergleicht Rien que les heures  mit Karl Gru-
nes Die Strasse  (1923): Èaber die €hnlichkeit besteht da nur Šu§erlich. Entfernt
im Sujet. Das Prinzipielle ist verschieden. Bei Cavalcanti reprŠsentiert die Kame-
ra, das Auge des bewussten KŸnstlers, sein Auge und sein Zeit- und Kunstgewis-
sen in Einem. Diese im Technischen bewŠltigte Synthese des kritischen, kulturell
und kŸnstlerisch weitenden neuen Gesichts ist das Wertvolle an dem Filmver-
such. Sie stellt den bisher an die alte Begriffswelt adoptierten Kinematograph sei-
ner Welt gegenŸber. Der sechste Sinn É?Ç53 Zusammen mit Carl Mayer eilte Rutt-
mann nach Paris, um sich den Film anzusehen.

Als die Ansichten von Dsiga Wertows Kinoki im Februar 1927 wohl zum ersten
Mal in einer deutschen Filmzeitschrift vorgestellt wurden, war der Berlin -Film
zwar noch nicht fertig Ð Anfang Mai 1927 wird Ÿber die letzten Schnittarbeiten
berichtet54 Ð sie dŸrften ihn aber, wenn Ÿberhaupt, nur peripher beeinßusst haben:
Zu klar hatten alle Beteiligten zuvor ihre Ansichten vorgelegt. Es war Oleg Woi-
noff, der das Kino-Glas (deutsch: Kino-Auge) in der ÈFilmtechnikÇ als eine Èagita-
torisch-publizistische Richtung auf der Basis der kommunistischen Weltanschau-
ungÇ vorstellte. Aus der Praxis der Filmberichterstattung entstanden, wŸrden die
Kinoki Èdie wahre Bestimmung der Kamera in der Untersuchung der Lebenser-
scheinungenÇ sehen. ÈDie ausschlie§liche BeschrŠnkung der Þlmischen Darstel-
lung auf reale VorgŠnge ist hier programmmŠ§ig bedingt durch die materialisti-
sche Weltanschauung. [É] Mit ausdrucksvoller und konsequenter Komposition
des bildlichen Tatsachenmaterials erzieht man nach Ansicht der Kinokis die Mas-
se zu einer bestimmten Weltanschauung.Ç Die Kinokis wŸrden sich auf die Mšg-
lichkeiten der Kamera und der Bildmontage beschrŠnken und den gespielten
Film unbedingt ablehnen: ÈOberster Grundsatz bleibt also die Forderung: ÝAuf-
nahmen von Lebensausschnitten so, wie sie sind, ohne Spiel, ohne Regie, ohne
Schauspieler und ohne Dekorationen.ÜÇ So stehe nicht mehr der Autor im Vorder-
grund, sondern der Beobachter, der Kameramann und der ÈMontageurÇ, der als
Bildkomponist Èwie ein Maler aus Farben, Linien und Formen sein Bild kompo-
niert. Er bestimmt den tŠnzerischen Rhythmus der Bilder [É].Ç 55 Die ersten Kino-
ki-Filme liefen zwar schon Ð als AktualitŠten ohne Autorennamen Ð ab 1922 in
Deutschland, wurden aber in ihrer Šsthetischen QualitŠt erst 1929 mit Wertows
Deutschland-Reise rezipiert.56 Die bisher geschilderte Entwicklung kšnnen sie
schwerlich beeinßusst haben. Dass Wertow, Eisenstein und andere russische Film-
kŸnstler Èden Film des sozialen Engagements nach Europa gebrachtÇ haben Ð wie
Thomas Tode schreibt Ð, ist angesichts einer sozialen Stršmung sowohl im Wei-
marer SpielÞlm (wie Hintertreppe , Schlagende Wetter , Der letzte Mann ,
Die freudlose Gasse  usw.) als auch in den dokumentarischen Filmen (insbeson-
dere den Filmen der Kirchen) kaum haltbar. Auch Šsthetisch haben etwa Wertows
Filme weder bei den PropagandaÞlmen der Kommunisten 57 noch in den Arbeiten

53 Medina 1926.
54 Ruttmann schneidet Berlin. In: Der Film, Nr. 8, 1. 5. 1927.
55 Woinoff 1927, S. 60 f.
56 Vgl. Tode 1995, S. 144.
57 Vgl. den Beitrag von Thomas Tode in diesem Band.
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der Filmavantgarde grš§ere Spuren hinterlassen. Wertows Texte dŸrften inspirie-
rend auf die Theoriebildung gewirkt haben Ð aber auch hier kamen, wie noch zu
zeigen sein wird, die nachhaltigeren Impulse aus den Niederlanden.

Mitte der 20er Jahre lŠsst sich so in der deutschen Filmpublizistik ein starker
Wunsch nach neuen Filmformen ausmachen. Zur gleichen Zeit setzte auch in
der Literatur eine Èstarke Hinwendung zum DokumentarischenÇ ein. 58 Ende 1928
entstanden die auf Fotoreportagen spezialisierten Agenturen Dephot und Welt-
rundschau, die gesellschaftliche MissstŠnde in einer neuen Bildsprache in die
illustrierte Presse einbrachten Ð Themen und Bildformen, an die sich der doku-
mentarische Film nur selten wagte. Es ist bemerkenswert, dass weder der doku-
mentarische Film im allgemeinen noch die avantgardistischen und unabhŠngigen
Produktionen eine Šhnliche kŸnstlerische und thematische Freiheit erreichten wie
die FotograÞe Ð und zwar unabhŠngig davon, wo die Fotoreporter publizierten. 59

ÈAls Entdecker einer Ýso nicht gesehenen WeltÜ werden ihre BeitrŠge zum zentra-
len Anliegen des Zeitschriftenkonzeptes entwickelt.Ç60 Das gilt fŸr die modernen
Fotojournalisten wie Felix H. Man, Dr. Erich Salomon, Wolfgang Weber und Al-
fred Eisenstaedt61 ebenso wie fŸr die das Neue Sehen explorierenden Fotografen
der Bauhaus-Schule wie Herbert Bayer, Raoul Hausmann, Lucia Moholy und
L‡szl— Moholy-Nagy und die Èpoetischen BilderserienÇ62 Umbos, der auch am
Rande an Berlin. Die Sinfonie der Grossstadt  mitarbeitete und einige seiner
Montagen als Werbematerial zur VerfŸgung stellte. FotograÞsche Vorstš§e ins
Neuland sowie analogisierende bzw. kontrastierende GegenŸberstellungen er-
schienen auch in den Monatsmagazinen ÈUhuÇ und ÈQuerschnittÇ, wobei Letzte-
res mit seinem Titel durchaus als paradigmatisch fŸr die ausschnitthafte und frag-
mentierte Wahrnehmung des Medienmenschen Ende der 20er Jahre stehen
kann.63

1919/20 hatte die Berliner Dadaistin Hannah Hšch ihr gro§formatiges Klebe-
bild ÈSchnitt mit dem KŸchenmesser DADA durch die letzte weimarer Bier-
bauchkulturepoche DeutschlandsÇ montiert.64 Die Dadaisten wŸrden die Welt so
zeigen, wie sie ist Ð kommentierte Adolf Behne 1920 eine Ausstellung mit ÈKlebe-
arbeitenÇ des Berliner Club Dada: ÈDer Mensch ist eine Maschine, die Kultur sind
Fetzen, die Bildung ist DŸnkel, der Geist ist BrutalitŠt, der Durchschnitt ist
Dummheit und Herr das MilitŠr. [É] Den Geisteszustand 1920 zeigen die Dadais-
ten in Bildern, die aus Reklamemarken, Photos, Fahrscheinen, Eisernen Kreuzen,
Rasierklingen, Litzen, Tressen, Zeitungsausschnitten zusammengeklebt sind. Sie
vertauschten den Photographierten die Kšpfe, schneiden ab und kombinieren
neu und haben eine Technik ausgebildet, in der eine unheimliche Spannung liegt
[É]. Hier steckt eine FŸlle wichtiger Anregungen Ð nicht zuletzt fŸr den Film,
dessen Zukunft ich mir Ÿberhaupt sehr dadaistisch vorstelle.Ç65 Hannah Hšch

58 Nšssig/Rosenberg/Schrader 1980, S. 248.
59 Zu den Parallelen zwischen Fotojournalismus und Film vgl. Werneburg 2000.
60 Eskildsen 1982, S. 13.
61 Vgl. Gidal 1972; Steinorth 1987.
62 Molderings 1995, S. 55.
63 Vgl. den Beitrag von Antje Ehmann zum QuerschnittÞlm in diesem Band.
64 Vgl. Berlinische Galerie / MuseumspŠdagogischer Dienst 1989, S. 165.
65 Behne [1920] 1989, S. 684.
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selbst erwŠhnte 1946 den Einßuss der Filme der franzšsischen Avantgarde und
der russischen RevolutionsÞlme.66 Dadaistisch aber im Sinne einer Kunst, die un-
mittelbarer Ausdruck ihrer Zeit sein wollte, war der KulturÞlm nie Ð dies suchten
erst die Dokumentaristen der Filmavantgarde einzulšsen.

€hnlich wie die Berliner Dadaisten suchte auch Walter Ruttmann das neue Ma-
terial in den ÈDingen unserer UmweltÇ, die er zu einem ÈDrama der DingeÇ mon-
tierte. Er befreite den dokumentarischen Film aus den kinoreformerischen Klam-
mern des KulturÞlms, indem er dessen ÈBelehrungstaktikÇ67 eine Absage erteilt.
Als erster deÞnierte Ruttmann den Regisseur dokumentarischer Filme als KŸnst-
ler, der sein Material nicht didaktisch organisiert, sondern Stellung bezieht. Dies
ist der wichtigste Beitrag der Avantgarde zur Herausbildung des Dokumentar-
Þlms, der sich erst Jahre spŠter Ÿber diesen Begriff Þnden und deÞnieren wird.

An den Èguten RussenÞlmenÇ bewunderte Ruttmann die Gesinnung: ÈNicht
die politische, sondern die menschliche, und vor allem die Treue zu ihr. Nicht das
Radikale der politischen Tendenz gibt den Ausschlag, sondern das Radikale und
Konzessionslose der Stellungnahme.Ç Ruttmann argumentiert Èfernab von Poli-
tikÇ68 Ð die kommunistische Weltanschauung ist ihm ebenso fremd wie das Kon-
zept einer Erziehung der Massen durch den Film. Er ist Wertow aber nirgendwo
nŠher als bei dessen PlŠdoyer fŸr den ungestellten Film und die ÈvollstŠndige
Trennung der Kino-Sprache von der Theater- und LiteraturspracheÇ.69 Auch Hans
Richter betont dies, sogar unter direktem Bezug auf Wertow: Es sei das Ziel der
westlichen Avantgarde, Èzu einer hundertprozentigen Filmsprache zu kommen,
d. h. den Film nur mit Þlmischen Mitteln aufzubauenÇ. 70 Der Westen mŸsse aber
seinen eigenen Weg Þnden; die direkte †bernahme des russischen Films fŸhre zu
ÈVerlogenheitenÇ, denn Èunser Erfahrungs- und GefŸhlsleben hat seine eigenen
Formen und verlangt seinen eigenen Ausdruck.Ç71

Organisationen der Outsider

Sieht man einmal davon ab, dass Karl Freund seine Freiheiten als Produktionsleiter
voll ausgenutzt hat Ð was erklŠren kšnnte, dass er nur kurz auf diesem Posten ge-
duldet wurde Ð, war Berlin. Die Sinfonie der Grossstadt  ganz ein Produkt der
Filmindustrie. Alternative Produktions-, Distributions- und PrŠsentationsmodi
hatten sich in Deutschland noch nicht herausgebildet. Ein erster Versuch, die an ei-
nem Èneuen FilmÇ interessierten KŸnstler zu organisieren, datiert kurz nach der
UrauffŸhrung des Berlin -Films. Ende Oktober 1927 grŸndeten Guido Bagier, Karl
Freund, Hans Richter und Frank Warschauer die Gesellschaft Neuer Film, um Èalle
Bestrebungen, die auf die Entwicklung der selbstŠndigen Ausdrucksformen des
Films zielen, zu unterstŸtzen und das Publikum mit ihnen bekannt machenÇ.72 FŸr

66 Vgl. Hšch [1946] 1989.
67 Jaretzki 1926.
68 Ruttmann 1928.
69 Vertov 1929, S. 372.
70 Richter 1929 a, S. 57.
71 Richter 1930, S. 63.
72 Die ÈGesellschaft Neuer FilmÇ. In: Film-Kurier, Nr. 252, 25. 10. 1927.
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die geplanten Sondervorstellungen ÈkŸnstlerisch interessanter FilmeÇ wollte wie-
derum die Ufa ÈTheater in allen grš§eren StŠdten DeutschlandsÇ zur VerfŸgung
stellen.73 Hauptziel war die Verbreitung und Produktion von experimentell-kŸnst-
lerischen Kurzfilmen: ÈDie Gesellschaft Neuer Film wird Filme zeigen, die man
bisher nicht zu sehen bekam und die sehenswert sind.Ç Das von Hans Richter ver-
fasste Programm negiert keinesfalls den ÈApparat des FilmwesensÇ, plŠdiert aber
vehement fŸr eine ÈErgŠnzungÇ durch ÈVersuche, Experimente, fŸr Tastendes, fŸr
die Werte von morgenÇ.74

AusdrŸcklich bezieht sich Richter auf vergleichbare GrŸndungen in anderen
LŠndern. In London war bereits Ende 1925 die Film Society gegrŸndet worden,
um ihren Mitgliedern kŸnstlerische Filme zu zeigen Ð auch solche, die noch nicht
in London herausgebracht oder dabei zur Unkenntlichkeit verstŸmmelt worden
waren.75 Mitte 1927 spielten in Paris bereits drei Repertoire-Kinos wie das Studio
des Ursulines und das Vieux Colombier; weitere folgten. 76 In New York zeigte die
Film Arts Guild ihren Mitgliedern vor allem europŠische Filme, die von den ame-
rikanischen Verleihern nicht herausgebracht wurden. 77 In den Niederlanden wur-

73 Ufa und ÈGesellschaft Neuer FilmÇ. In: ReichsÞlmblatt, Nr. 45, 12. 11. 1927.
74 Richter 1928, S. 39.
75 Vgl. Die Premiere der Film-Society. In: LichtBildBŸhne, Nr. 219, 31. 10. 1925. Vgl. auch Sexton 2002.
76 Vgl. Gauthier 1999.
77 Vgl. Repertoire-Kino. In: Kinematograph, Nr. 1061, 19. 6. 1927.

Deutsche Liga fŸr unabhŠngigen Film. Berlin, 15. 3./29. 3. 1931. Einladungskarte
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den am 25. Juni 1927 die Filmliga Amsterdam, spŠter im Jahr die NiederlŠndische
Filmliga 78 mit der Absicht gegrŸndet, Èalle diejenigen StŸcke in geschlossenem
Kreis aufzufŸhren, die man in Kinotheatern nie oder nur ganz ausnahmsweise
einmal zu sehen bekommtÇ. Vorgesehen waren zudem ÈWiederholungen alter,
guter, aber leider viel zu frŸhzeitig vergessener FilmeÇ.79 Ausgehend von diesen
Bestrebungen formte sich nun auch das Konzept der ÝFilmkunstklassikerÜ, ein Ka-
non entstand.

Bereits im Sommer 1927 hatte der Pariser Korrespondent von ÈDer FilmÇ gefor-
dert, auch in Deutschland ÈTheater der FilmkunstwerkeÇ zu schaffen.80 Kurze
Zeit spŠter bettelte Lotar Holland: ÈMeine Herren von der Industrie, beginnen Sie
zu experimentieren. Und schaffen Sie als erstes ein kŸnstlerisches Kino. Ein Kino
der unteren Dreihundert, die sich nach dem Genusse von kŸnstlerischen Filmen
sehnen. [É] Lassen Sie die Filme [É] nicht in Archiven, Museen und BodenrŠu-
men der Verleihanstalten ungesehen und ungelernt in Vergessenheit vermo-
dern.Ç81 TatsŠchlich wurde Anfang 1928 in Berlin das Repertoire-Kino Die Kame-
ra eršffnet: bezeichnenderweise aber nicht von der Avantgarde, sondern von
Hans Neumann, einem Mann der Filmindustrie. 82 Rasch wurde es zum Treff-
punkt aller an Filmkunst interessierter Kreise, aber es fand in Deutschland keine
Nachfolger.

Das erste und einzige Programm der Gesellschaft Neuer Film, eine Privat-
vorfŸhrung ausgenommen 83, fand am 19. Februar 1928 im Berliner Ufa-Theater
am KurfŸrstendamm statt. Es brachte Viking Eggelings Symphonie Diago-
nale  (1925), die UrauffŸhrung von Hans Richters Filmstudie  (1928) sowie die
deutschen ErstauffŸhrungen von Emak Bakia  (FR 1926, Man Ray),La PÕtite
Lilie  (FR 1927, Alberto Cavalcanti) und Jeux des reflets et de la vitesse
(Lichter und Schnelligkeiten , FR 1925, Henri Chomette). Die ÈselbstŠndigen
AusdrucksformenÇ des Films wurden somit vor allem in abstrakt-surrealen
Licht- und Bewegungsstudien gesehen. Diesem Geist ist auch Hans Richters
Vormittagsspuk  verpflichtet, den die Gesellschaft Neuer Film fŸr die Experi-
mental-VorfŸhrung ÈFilm und MusikÇ der Musikfestwoche in Baden-Baden 1928
produzierte Ð es sollte die einzige Produktion der Gesellschaft bleiben. Vormit-
tagsspuk  ist ein groteskes Spiel mit der Kamera und mit Kameratricks, trick-
technisch animierten GegenstŠnden, assoziativ zu reiner Filmpoesie montiert,
ganz Èphotographisch-phantastischÇ. Das Programm wurde in Frankfurt/M.
wiederholt, wo es auch Siegfried Kracauer sah. Er hielt diese Versuche allerdings
nur dann fŸr sinnvoll, wenn sie nicht als ÈSelbstzweckÇ, sondern in Èechten Zu-
sammenhŠngenÇ eingesetzt wŸrden; sie mŸssten auf die ÈBehauptung ihres Ei-
genwertsÇ verzichten: ÈDiese Motive und Kombinationen sollten sich nicht ge-
gen den Wirklichkeitsfilm als eine Sondergattung etablieren, sondern ihn durch-
wachsen, um ihm vollere Wirklichkeit zu schenken [É].Ç 84 Dabei war es gerade

78 Vgl. Linssen/Schoots/Gunning 1999, S. 12.
79 Holland als Filmland. In: Kinematograph, Nr. 1065, 17. 7. 1927.
80 Landau 1927.
81 Holland 1928, S. 8.
82 Die Kamera. In: Der Film, Nr. 4, 1. 3. 1928.
83 Vgl. Feld 1928 a.
84 Kracauer [1928] 1974, S. 46 f.
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die Wirklichkeitsferne dieser ÈWirklichkeitsfilmeÇ, die zur Herausbildung der
Filmavantgarde und der Suche nach neuen filmkŸnstlerischen Formen und
Wirklichkeiten fŸhrte.

Neben der Forderung nach einem Filmkunst-Kino wurden auch immer wieder
Stimmen sowohl der Filmfachpresse85 als auch von Seiten der Avantgarde fŸr die
Einrichtung eines Filmstudios bzw. Filmlaboratoriums laut. Es sollte im Stande
sein, so Hans Richter, Èsystematisch das Material zu schaffen, das die Industrie
braucht, um Ÿbermorgen Filme von verŠnderter Form und besserem Geist zu
schaffen.Ç86 Es mŸsste eine ÈVersuchs- und UntersuchungswerkstŠtteÇ geschaffen
werden, so Walter Ruttmann 1930, Èin der das Ausdrucksmittel ÝFilmÜ von allen
Seiten her und nach allen Seiten hin auf seine Entwicklungsmšglichkeiten geprŸft
wird.Ç87 AusbildungsstŠtten gab es noch nicht, Filmschulen nur als bescheidene
AnfŠnge ohne gro§en Praxisbezug, und so dachte auch hier die Avantgarde nicht
ÝabsolutÜ bzw. welt- oder industriefremd, sondern tatsŠchlich als Vorhut dieser In-
dustrie Ð eine Vorhut, die ja nur dann ihren Sinn erfŸllt, wenn die Kommunikati-
onswege mit dem Hauptquartier intakt sind. Der ÈFilm-KurierÇ etwa wurde nicht
mŸde, immer wieder dieses Postulat der ÝAvantgarde im Rahmen der IndustrieÜ
einzufordern. Die Texte und Filme von Richter und Ruttmann belegen, dass sie
sich dieser fragilen Beziehung stets bewusst waren. ÈDer KŸnstler gehšrt in die
Industrie!Ç forderte 1928 auch L‡szl— Moholy-Nagy.88 Schlie§lich sei der Avant-
gardist dazu da, Èder Industrie Anregungen zu gebenÇ Ð so Joris Ivens 1931, als er
Hans Richter in Berlin besuchte.89

Das Jahr 1929

1927 betrugen die durchschnittlichen Kosten fŸr einen SpielÞlm von 2270 Metern
187 664 RM, fŸr einen KulturspielÞlm von 2500 Meter 232 749 RM und einen Kul-
tur-ReiseÞlm (drei Personen drei Monate unterwegs) von 1500 Meter 68 970 RM.90

Die Produktion von Rien que les heures  hatte dagegen etwa 6000 Mark gekos-
tet,91 Hans Richters Vormittagsspuk  gar nur 1300 Mark.92 Durch die EinfŸhrung
des TonÞlms 1929 verteuerte sich die Filmproduktion erheblich. Diese Umstellung
betraf aber vorrangig den SpielÞlm Ð dokumentarische Filme blieben noch lange
Zeit stumm. Hier konnte die Avantgarde einsetzen und Šsthetische Errungen-
schaften des stummen Films Ÿbernehmen und weiterentwickeln. Mit dem Ton-
Þlm verschwand die deutsche Filmavantgarde nicht, im Gegenteil: Sie blŸhte erst
richtig auf. Ruttmann formulierte als einer der Ersten GrundsŠtze zur neuen Ton-
ÞlmŠsthetik. Sowohl Ruttmann als auch Richter drehten innovative TonÞlme Ð fŸr

85 Vgl. JŠger 1927.
86 Richter 1928 a, S. 40. Vgl. Richter 1929 b, 1929 c, 1929 d.
87 Ruttmann 1930, S. 87.
88 Der KŸnstler gehšrt in die Industrie! Ein GesprŠch mit Professor L. Moholy-Nagy, Dessau-Berlin. In:

Film-Kurier, Nr. 283, 28. 11. 1928.
89 Joris Ivens in Berlin. In: Film-Kurier, Nr. 62, 14. 3. 1931.
90 Vgl. MŸhsam 1927, S. 40 ff.
91 Vgl. Feld 1928 b.
92 Vgl. Richter. In: CineGraph 1984ff.
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die Industrie: Ruttmann Deutscher Rundfunk  (1928),Melodie der Welt  (1929)
und In der Nacht (1931); Richter Alles dreht sich, alles bewegt sich! (1929),
Europa Radio  (1931) und Hallo Everybody  (NL 1933). Auch Basse konzipierte
Deutschland Ð zwischen gestern und heute  (1933) als TonÞlm.

Herbert Wiesner stellte 2001 die Ÿberspitzte These von 1929 als dem letzten
Jahr vor 1933 auf: ÈDifferenzierter lie§e sich sagen: es ist das letzte Jahr vor 1932,
dem viele Entscheidungen vorwegnehmenden Vorabend der deutschen Katastro-
phe.Ç93 Auch fŸr die deutsche Filmavantgarde spielte 1929 eine wichtige, wenn
nicht die entscheidende Rolle.

1929 drehten Lania und Jutzi UmÕs tŠgliche Brot É Hunger in Walden-
burg ; Wilfried Basse Markt in Berlin , Walter Ruttmann den Tonwerbefilm Me-
lodie der Welt . Es entstanden unabhŠngige Produktionsfirmen wie das Filmstu-
dio 1929 von Moriz Seeler. ÈEs ist auf jeden Fall gut, im všllig steril gewordenen
deutschen Film aussenseitige Versuche zu machen, und um so besser, dass man
es realistisch und dokumentarisch anfŠngtÇ, kommentierte Ernst Blass.94 Die Fil-
me von Ivens und Wertow wurden aufgefŸhrt und rezipiert, Richter veršffent-
lichte neben ÈFilmgegner von heute Ð Filmfreunde von morgenÇ zahlreiche Arti-
kel Ÿber den Film von morgen.95 Auch die 1929 zur Fšrderung des Tonfilms fŸr
kulturelle, wissenschaftliche und Lehrzwecke gegrŸndete Deutsche Gesellschaft
fŸr Ton und Bild (Degeto) unterstŸtzte die filmkŸnstlerischen Bestrebungen der
Avantgarde. Eine bedeutende Ausstellung mit Filmprogramm sowie ein interna-
tionales Treffen erlaubten Positionsbestimmungen der ÝNeuen SeherÜ im Film
und in der Fotografie.

Vom 18. Mai bis 17. Juli 1929 fand in Stuttgart die Internationale Werkbundaus-
stellung ÈFilm und FotoÇ (Fifo) statt, mit einer von Hans Richter zusammenge-
stellten Filmschau. Weitere Stationen waren bis 1931 ZŸrich, Berlin, Danzig, Wien,
Agram und MŸnchen. 96 Die Ausstellung prŠsentierte vor allem Arbeiten von
KŸnstlern, die die ÈKamera als zeitgemŠ§estes GestaltungsmittelÇ (so der Aus-
stellungsleiter Gustav Scholz) einsetzten, mit Beispielen auch aus Reportagen,
Kriminal-FotograÞe, Wissenschaft und Technik, ferner Fotomontagen, Fotogram-
me und Fotoplastiken. Einer der MerksŠtze von L‡szl— Moholy-Nagy in den Aus-
stellungsrŠumen hob auf die Èsoziale Verantwortung des FotografenÇ ab; seine
Arbeit mŸsse Èdas unverfŠlschte Dokument der zeitlichen RealitŠtÇ sein.97 Im
Raum mit den Fotos aus Russland liefen auf zwei Tageslicht-VorfŸhrapparaten
der Duoskop-Gesellschaft98 Fragmente aus Wertow-Filmen. Im umfangreichen
Filmprogramm zeigte Hans Richter ausgewŠhlte Beispiele der Filmkunst wie Das
Cabinet des Dr. Caligari  (1920) und La Passion de Jeanne dÕArc (Johanna
von OrlŽans , FR 1928). Dann den grš§ten Teil der bis dahin hergestellten kŸnst-
lerischen AvantgardeÞlme, darunter De Brug  (Die BrŸcke , NL 1928), Branding
(Brandung , NL 1929), und Regen (NL 1929) von Joris Ivens,La marche des ma-
chines  (FR 1928, Eug•ne Deslaw) undDer Kanal St. Martin , den 1. Akt aus

93 Wiesner 2001, S. 7.
94 Blass 1929.
95 Vgl. Freunde der Deutschen Kinemathek 2003, S. 43Ð61.
96 Vgl. zur Ausstellung Graeve 1988, zum Filmprogramm Schleif 1988.
97 Zit. n. Das Werk, ZŸrich, H. 9 / September 1929, S. 267.
98 Vgl. zur Filmtechnik den Beitrag von Nils Bolbrinker in diesem Band.
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AndrŽ Sauvages Filmpoem ƒtudes sur Paris  (Paris , FR 1928) in deutscher Erst-
auffŸhrung. Ferner Beispiele russischer Filmkunst, ergŠnzt durch einen Filmvor-
trag von Dsiga Wertow zur Frage ÈWas ist Kino-Auge?Ç99 Es dŸrfte diese konzen-
trierte Leistungsschau des ÈNeuen SehensÇ in Foto und Film gewesen sein, die,
verbunden mit der anschlie§enden Tournee, vor allem dem kŸnstlerisch-doku-
mentarischen Film neue Impulse gab.

Anfang September 1929 traf sich in La Sarraz in der Schweiz die internationale
Filmavantgarde zu ihrem ersten Kongress; von deutscher Seite nahmen Bal‡zs,
Richter und Ruttmann teil. Der akribischen Dokumentation von Roland Cosan-
dey und Thomas Tode zufolge wurde der ÈunabhŠngige FilmÇ ohne Differenzie-
rung nach SpielÞlm oder dokumentarischem Film diskutiert. 100 Das wichtigste Er-
gebnis des Kongresses, an dem als prominentester Gast auch Sergej Eisenstein
teilnahm, war die GrŸndung einer Kooperative zur Produktionsfšrderung avant-
gardistischer Filme und einer Internationalen Liga fŸr den UnabhŠngigen Film.
Die Liga sollte die bereits bestehenden Filmklubs zusammenschlie§en, Hilfe bei
NeugrŸndungen leisten, ein Repertoire von AvantgardeÞlmen vornehmen sowie
Hilfe bei Zensur- und Kontingent-Problemen leisten. 101 WŠhrend die Kooperative,
fŸr die sich besonders Ruttmann engagiert hatte, wohl nie ihre Arbeit aufnahm,
kam es im Mai 1930 in Berlin zur GrŸndung der Deutschen Liga fŸr unabhŠngi-
gen Film; Zweigstellen in MŸnchen, Frankfurt am Main, Breslau und anderen
Gro§stŠdten folgten. Den Arbeitsausschuss bildeten Asta Nielsen, Hans Richter,
Mies van der Rohe, Dr. Blumenthal und Karl Nierendorf. 102 Das Programm der
Liga lautete: ÈFŸr den kŸnstlerischen, unabhŠngigen Film als Ausdruck der Zeit!
FŸr unverfŠlschte Gestaltung der Wirklichkeit! FŸr unbedingte Freiheit von Wort
und Bild!Ç FilmvorfŸhrungen und VortrŠge sollten auf wichtige und kŸnstlerisch
wertvolle Filme aufmerksam machen; der Film fordere, wie jede Kunst, ÈAus-
einandersetzung mit den ZeitfragenÇ.103

Gegen das wirklichkeitsfremde Konzept des ÈunabhŠngigen FilmsÇ polemisier-
te nun aber Alex Strasser Ende 1930 in der ÈFilmtechnikÇ; die Betreiber der Film-
liga seien die ÈDon-Quichoten der FilmzunftÇ. Die Liga lasse die wirklichen Ur-
sachen der Krise der industriellen Filmproduktion au§er Acht und kŠmpfe mit
unzulŠnglichen Šsthetischen Argumenten gegen einen wirtschaftlichen Automa-
tismus: Filme wŸrden immer von irgendeiner Seite abhŠngig sein. Auch das Film-
programm der Liga zerpßŸckte er: Von der Zensur verbotene Filme kšnnten so-
wieso nicht gezeigt werden, und: ÈDokumentarische Filme werden, wenn sie
wirklich gut sind, auch in den Kinos gezeigt ( Turksib , Markt am Wittenberg-
platz , Frauennot Ð FrauenglŸck ), und nach schlechten solchen Filmen oder
ewigen Wiederholungen des Montageprinzips in diversen Abwandlungen besteht
wohl kein BedŸrfnis.Ç Wenn die Liga einen medizinischen Film, einen BauÞlm
und einen WohnungsÞlm ankŸndige, so wŸrde sie das ÈProblem des guten
FilmsÇ všllig verschieben: solche Programme hŠtten Èweder mit Filmkunst noch
mit ÝunverfŠlschter Gestaltung der WirklichkeitÜ etwas zu tun. Ausgezeichnete,

99 Vgl. Eskildsen/Horak 1979.
100 Vgl. Archives, Perpignan, 84 / April 2000. Vgl. auch Schleif 1989, S. 199Ð219.
101 Vgl. Schmidt [1929] 1984.
102 Eine deutsche Liga fŸr den unabhŠngigen Film. In: Film-Kurier, Nr. 115, 15. 5. 1930.
103 Programmblatt der Deutschen Liga fŸr unabhŠngigen Film, o. J. [1930] (SDK, Schriftgutarchiv).



Kap. 7.1 Die Avantgarde und das Dokumentarische 511

modern aufgebaute und durchgefŸhrte Werk- und ReklameÞlme laufen in
Deutschland zu Dutzenden: um so etwas zu sehen, brauchen wir die ÝLigaÜ
nicht.Ç104 An den hohen Zielen der Liga gemessen, hat Strasser mit diesem Ein-
wand durchaus Recht Ð gleichzeitig verkennt er das erheblich breitere Konzept
der Filmavantgarde, die auch in nicht-avantgardistischen Filmen sowohl nach
Elementen des Neuen Sehens als auch nach Parallelen verwandter avantgardisti-
scher Bestrebungen, vor allem in der Architektur, fahndet.

Strassers EinwŠnde legen den Finger in eine weitere Wunde: dass nŠmlich der
dokumentarische Film der Avantgarde vom herkšmmlichen so weit noch nicht
entfernt war. Das war bereits wŠhrend der Fifo aufgefallen. 105 Noch haben die
Avantgardisten des dokumentarischen Films kaum theoretische AnsŠtze vorge-
legt, um sich vom KulturÞlm abzugrenzen und den Begriff ÈdokumentarischÇ
neu zu deÞnieren.

In der Filmpublizistik der 20er Jahre sind Charakterisierungen wie ÈDoku-
mentÇ und ÈdokumentarischÇ zwar selten, aber doch regelmŠ§ig zu Þnden. ÈDo-
kumentarÞlmÇ bleibt noch singulŠr: Bezeichnenderweise Þndet sich der Aus-
druck (erstmalig?) Ende 1927 in einer Anzeige des franzšsischen Produzenten
von Voyage au Congo  (FR 1927, AndrŽ Gide, Marc AllŽgret).106 Bereits 1913 wer-
den Aufnahmen vom Kriegsschauplatz als Èwahrheitsgetreues DokumentÇ be-
zeichnet.107 Die Forschungsreisende Erika Peterkirsten unternimmt 1925 eine
Filmexpedition durch Das Zukunftsland Zentralamerika , Èum factische Do-
kumente durch die Filmbildkunst zu schaffenÇ. 108 Der Ufa-ExpeditionsÞlm Auf
Tierfang in Abessinien  (1926) wird ebenso als ÈKulturdokument allererster Ord-
nungÇ109 wahrgenommen wie Alaskan Adventures  (Alaskas weisse Wunder-
welt , US 1927).110 1928 beklagt Hans Feld im ÈFilm-KurierÇ, der KulturÞlm habe
bisher das ÈGebiet des DokumentarischenÇ nur wenig beachtet; hier hŠtte er
Èganz gro§e MšglichkeitenÇ Ð und dachte dabei in die Richtung der KŸnstlerÞl-
me von Hans CŸrlis.111 1929 plŠdiert Albrecht Viktor Blum fŸr MontageÞlme aus
dem reichlich vorhandenen Material der Filmarchive als neue Form des doku-
mentarischen Films.112

Im Dokumentarischen wurde somit ein Echtheitsbeweis, ein Ausweis fŸr Wahr-
heitstreue, eine Urkunde der Zeit sowie das Zeugnis einer kulturellen Leistung
gesehen Ð es war ein PrŠdikat, keine Bezeichnung einer besonderen Form oder
gar ein theoretisches Konzept. Aber auch die zwischen 1928 und 1930 erschiene-
nen Þlmtheoretischen BŸcher der Avantgarde taten sich schwer mit der Bestim-
mung einer neuen dokumentarischen €sthetik im Status Nascendi.

104 Strasser 1930, S. 9 f.
105 Vgl. Riezler 1929, S. 367.
106 Der Film, Weihnachten 1927 (Anzeige).
107 Der Film als Agitator gegen den Krieg. In: LichtBildBŸhne, Nr. 46, 6. 12. 1913.
108 ZK B 13033, 2. 6. 1926 (BA-FA).
109 Auf Tierfang in Abessinien. In: Kinematograph, Nr. 1010, 27. 6. 1926.
110 Alaskas wei§e Wunderwelt. In: ReichsÞlmblatt, Nr. 34, 27. 8. 1927.
111 Feld 1928. Zu CŸrlis vgl. das Kapitel von Reiner Ziegler in diesem Band.
112 Blum 1929.
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BŸcher und Theorien

1928 veršffentlichte Guido Bagier sein
Buch ÈDer kommende FilmÇ, das, reich
illustriert, nichts weniger als eine ÈFilm-
theorie der Neuen SachlichkeitÇ113 ver-
sucht. Bagier geht vom Naturalismus
aus, der den freien und ungebŠndigten
Geist des romantischen Zeitalters Èzum
GegenstŠndlichenÇ gefŸhrt habe, zur
Technik und zur Maschine. Die KŸnstler
hŠtten nur zšgernd auf diese Entwick-
lung reagiert, es sei jetzt Èder Ingeni-
eur, der intuitiv in seinen Konstruktio-
nen den Gesetzen der ZweckmŠ§igkeit
folgt. Er bildet neue Šsthetische Formen,
die nichts mehr mit sogenanntem ÝSpielÜ
zu tun haben, sondern unhistorisch und
sachlich einfach da sind.Ç114 Die Masse
lasse sich aber stets vom Trieb der Be-
quemlichkeit leiten. Der Film sei die
diesem Trieb entsprechende Form, Èdie
jene Forderungen der Masse erfŸllen
konnte, die zugleich angespannte Ma-
schine und entspannende Konstruktion
ist, die jeder Einzelne als sich persšnlich
zugehšrig betrachtet und die zugleich
fŸr die Masse einen unverrŸckbaren,
sich gleichbleibenden Inhalt mit leicht
erschwinglichem Zutritt darstellt.Ç 115

Der kommende Film mŸsse Èals selbstŠndiges Kunstwerk nur seinen eigenen
Gesetzen folgen.Ç116 Den Film als ÈKunstwerkÇ trennt Bagier scharf vom Film als
ÈUnterhaltungswerkÇ; im Lichtspieltheater Èals KunstinstitutÇ werde der Èunab-
hŠngige Film, selbstŠndig in Form und Inhalt, geistig und zeitlich den anderen
KŸnsten gleich, allein zur Geltung kommen!Ç117 Bagier unterscheidet drei Filmfor-
men: den abstrakten Film, den rein gegenstŠndlichen Film und den SpielÞlm. Un-
ter dem rein gegenstŠndlichen Film versteht er Wochenschau und KulturÞlm. Die
€sthetik der AktualitŠten bewertet er aber als absolut belanglos fŸr den Film als
Ganzes. Auch die KulturÞlme wŸrden Šsthetisch nicht genŸgen, da die Ègetreue
Mitteilung der WirklichkeitÇ dem ÈSpieltrieb des naiven ZuschauersÇ nicht aus-
reiche. Die €sthetik des SpielÞlms sei Èletzten Endes die €sthetik des Films
schlechthinÇ und der KulturÞlm Ènur ein schmaler NebenarmÇ des Films, ge-

113 Berg 1982, S. 195.
114 Bagier 1928, S. 23.
115 Bagier 1928, S. 24.
116 Bagier 1928, S. 10.
117 Bagier 1928, S. 11.

Guido Bagier: Der kommende Film. Eine Abrech-
nung und eine Hoffnung. Stuttgart/Berlin/Leip-

zig 1928 [Werbezettel]
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schmacklich zwar hochstehend, Èaber Þlmisch streng genommen [ein] abwegiges
Produkt einer nach den Wirkungen wahrer Kunst sehnsŸchtig forschenden ErÞn-
dung.Ç118 Die Bildauswahl unterstreicht Bagiers geringes Interesse am dokumen-
tarischen Film: Von den 203 Abbildungen kommen drei aus Ufa-KulturÞlmen,
darunter Wege zu Kraft und Schšnheit  (ÈMŠrchenhafte RealitŠtÇ), zwei Foto-
kompositionen beziehen sich auf Ruttmanns Berlin -Film.

Allerdings definiert Bagier noch Èeinen gegenstŠndlichen Film hšherer ArtÇ,
den er von der Massenware der Filmindustrie abhebt. Dieser Film reihe ÈStoffe
als Ausschnitte scheinbar unlogisch aneinander, ohne eigentliche Fabel im primi-
tiven Sinn.Ç Die Handlung liege hinter den Erscheinungen, die individuelle Aus-
deutung Ÿbernehme der Zuschauer: ÈDies allein ist Film, bewegtes Lichtspiel im
hšheren Sinn, das ein Gleichnis schafft einer Idee, einer Wahrheit, einer Erkennt-
nis mit den scheinbar natŸrlichsten Mitteln.Ç Neben Das Cabinet des Dr. Cali-
gari  (1920),The Gold Rush  (Goldrausch , US 1925),Madame Dubarry  (1919)
u. a. fŸhrt er mit Nanuk  (ÈEwiger Gegensatz zwischen Natur und Mensch. Un-
endlichkeit der Materie und des GeistesÇ) und Berlin. Die Sinfonie der Gross-
stadt  (ÈHandlung nicht zwischen Menschen, sondern zwischen Begriffen. Schil-
derung des Daseins einer Stadt in einer nur dem Film mšglichen, exakt fixierten
RealitŠt und einer aus unŸbersehbarem Material geformten SachlichkeitÇ) auch
zwei Filme an, die wir heute dokumentarisch nennen. 119 Wer aber soll den kom-
menden Film realisieren? Bagier, selbst vielfach in der Filmindustrie tŠtig, nimmt
eben diese Filmindustrie in die Pflicht: Èin nicht zu ferner ZeitÇ werde sie einen
kleinen Teil ihrer †berschŸsse in entsprechende Experimente stecken mŸssen.120

Als Produktionsleiter der Tri-Ergon und der Tobis produzierte er u. a. die experi-
mentellen Tonfilme Deutscher Rundfunk  (1928) und Melodie der Welt  (1929)
von Ruttmann und Alles dreht sich, alles bewegt sich!  (1929) von Richter.

Hans Richters unter Mitarbeit von Werner GrŠff entstandenes Buch ÈFilmgeg-
ner von heute Ð Filmfreunde von morgenÇ erschien 1929 zur Werkbundausstel-
lung Film und Foto in Stuttgart als Manifest gegen den Filmkommerz und fŸr ei-
nen neuen Film. ÈDer Film als Neuschšpfung, die Filmpoesie, ist reines Spiel der
Phantasie.Ç121 Richter greift hier jene Ideen auf, die er bereits im April 1926 in ÈG.
Zeitschrift fŸr elementare GestaltungÇ vorgelegt hatte. Mit dokumentarischen
AnsŠtzen kann auch er wenig anfangen: Sie kommen bei ihm nur in Form des
Kulturfilms, der ÈInstruktionÇ, vor. Wichtig hierbei ist ihm das ÈSchaubedŸrfnisÇ
des Publikums: ÈDa das Publikum aber nicht ins Kino geht, um zu lernen, son-
dern um zu sehen, so mu§ die Instruktion optisch um so packender gemacht
werden Ð wenn der Besucher dem Kulturfilm mit dem gleichen Interesse folgen
soll, wie dem Spielfilm. Das Publikum lŠ§t sich gern belehren, wenn seine Sin-
ne dabei auf die Kosten kommen, wenn es belebt und erfrischt wird.Ç Das wa-
ren auch die Argumente der Kulturfilmer. ÈAuch der Kulturfilm mu§ nach
optisch-kŸnstlerischen Gesichtspunkten aufgebaut sein [É]Ç122 Es geht Richter
nicht um die Hinterfragung oder †berwindung der belehrenden Tendenz des

118 Bagier 1928, S. 68.
119 Bagier 1928, S. 83.
120 Bagier 1928, S. 93. Vgl. auch Bagier, in: CineGraph 1984ff.
121 Richter [1929] 1968, S. 31.
122 Richter [1929] 1968, S. 48.
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Kulturfilms, wie Ruttmann, sondern um dessen ÈBelebungÇ durch die ÈAuswer-
tung des natŸrlichen Reizes der Objekte und der VorgŠnge | man suche sie in
der sinnfŠllen Gestaltung | in der straffsten, anschaulichsten Orientierung | man
suche das Gewohnte durch ungewšhnliche Erfassung wieder lebendig zu ma-
chen.Ç123

Wo Richter schlie§lich Èneue ThemenÇ fordert, bindet er diese nicht an be-
stimmte Absichten wie unterhaltend, instruierend oder aktivierend: ÈDer Be-
schauer sollte die wahren Ursachen und ZusammenhŠnge dessen kennen lernen,
was die Welt heute bewegt, und nicht, was sie nach Ansicht schlechter Autoren
gestern bewegt hat. [É] Die Aufgaben einer neuen Generation von Filmautoren
werden darin bestehen, den Film zur geistigen Befreiung des Menschen und zum
Aufbau einer vernŸnftigen Welt zu verwenden.Ç 124 Zwar berŸhre das kŸnstleri-
sche Programm der Avantgarde alle Filmformen (Spiel- und KulturÞlm, Grotes-
ken und Filmpoesie)125 Ð Richter lŠsst aber keinen Zweifel, dass sein Herz fŸr die
Filmpoesie schlŠgt, Èwo nicht einmal der Schein der Naturwahrheit erstrebt
wird.Ç126 Auch wo er sich vom Èsachlich-realistischen FilmÇ angezogen fŸhlt Ð in
den ÈAlltŠglichkeitenÇ sieht er allein den poetischen Kern, die ÈMšglichkeit zu
wunderbaren FormenÇ.127 Die besondere Poesie vieler Einstellungen aus Indus-
trie-, Kultur- und LehrÞlmen hat Gustav Deutsch in seinen KompilationsÞlmen
Film ist. ( 1Ð6) (AT 1998) und Film ist. ( 7Ð12) (AT 2002) zu ÝTableausÜ kinemato-
graphischer DeÞnitionen und Sujets verarbeitet.128

Die fŸr ÈFilmgegner von heute Ð Filmfreunde von morgenÇ ausgewŠhlten Bild-
beispiele aus dem Bereich dokumentarischer Filme Ð von denen einige erst spŠter
zensiert wurden Ð umfassen Abu Markœb och de hundrade elefanter  (Abu
MarkŸb , SE 1925, Bengt Berg),Bauen und Wohnen  (1928, Hans Richter),Das
Blumenwunder  (1926),Chang  (US 1927, Merian C. Cooper),Wunderland Bali
(1927, Lola Kreutzberg), Impressionen der Grossstadt  (1930, Alex Strasser),Die
NŠhmaschine  (1930, Sasha Stone),Tschelowek s kinoapparatom  (Der Mann
mit der Kamera , SU 1929, Dziga Wertow) und Regen (NL 1929, Mannus Fran-
ken, Joris Ivens); Ruttmann ist abwesend. Diese Bildauswahl verweist auf eine
…ffnung zum Dokumentarischen, die in Richters Text noch nicht auszumachen
ist. Sie fŸhrt ihn mit Friedrich Wolf zusammen, gemeinsam arbeiten sie einen Ent-
wurf fŸr einen dokumentarischen Film ÈRu§land und wirÇ aus. Zahlreiche Aus-
und Umarbeitungen folgen, Besprechungen, Briefe, schlie§lich entsteht 1931, nach
Idee und Entwurf von Hans Richter, Friedrich Wolfs ExposŽ ÈMetall/Hennings-
dorfÇ, das Richter in der Sowjetunion verÞlmen soll: Der Film wird aber nie been-
det, das gedrehte Material ist verschollen.129

In zwei umfangreichen Kapiteln seines 1930 erschienenen Buches ÈDer Geist
des FilmsÇ Ð gewidmet der Internationalen Liga fŸr den kŸnstlerischen [recte: un-
abhŠngigen] Film Ð geht BŽla Bal‡zs auf alle Formen des nichtÞktionalen Films

123 Richter [1929] 1968, S. 48 ff.
124 Richter [1929] 1968, S. 53.
125 Vgl. Richter 1929 e.
126 Richter [1929] 1968, S. 90.
127 Richter 1929f, S. 46.
128 Vgl. Deutsch/Schimek 2002.
129 Vgl. Schšnemann 2003.
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ein: Den Begriff des Èdokumentarischen FilmsÇ verwendet er aber nur selten
und spricht stattdessen von Tatsachen- bzw. WirklichkeitsÞlm. In dem Kapitel
ÈDie Flucht vor der FabelÇ behandelt er den QuerschnittÞlm (K 13513. Die Aben-
teuer eines Zehnmarkscheines ), den MassenÞlm (Oktjabr)  und den EssayÞlm
(Eisensteins geplante ÈDas KapitalÇ-VerÞlmung), den ReiseÞlm, KulturÞlme mit
einem Protagonisten (Nanook of the North ), Wertows Kino-Auge, Wochen-
schauen, TatsachenÞlme (Schanchajski dokument ), KriegsÞlme (Pour la paix
du monde! ) und NaturÞlme. 130

Fabel sei Èkonstruierter LebensstoffÇ Ð die Flucht vor der Fabel habe zwei End-
punkte: auf der einen Seite Èblo§e Reportage, Natur- und SachfilmeÇ, auf der an-
deren Seite ÈBildspiele von Impressionen und die Formspiele der abstrakten Fil-
meÇ.131 Auf Letztere geht er im folgenden Kapitel ÈDer absolute FilmÇ ein. Hier-
unter versteht Bal‡zs Ð neben den surrealistischen Filmen, den Grotesken, dem
Animationsfilm und dem abstrakten Film Ð auch die Filme von Basse, Ivens,
Ruttmann und Richter. Wie lŠsst sich diese erstaunliche Zuordnung erklŠren?
Kamera- und Montagetechnik, so Bal‡zs, hŠtten eine solche Gestaltungskraft er-
reicht, dass sie Èan den Rohstoff des Lebens, an die TatsachenwirklichkeitÇ un-
mittelbar und ohne Fabel herangehen kšnnen. ÈDie blo§e Erscheinung wird im
Bild so bedeutsam, dass die Wirklichkeit keiner poetischen Gestaltung bedarf.Ç
Er diagnostiziert eine Tendenz, Èunkonstruierte, nackte ExistenzÇ zu zeigen: Da-
hinter stecke der Traum von der Èabsoluten, objektiven, unpersšnlichen Sach-
lichkeitÇ.132 Offenbar verkennt aber Bal‡zs die Konstruiertheit und die Poesie,
eben die Hand des KŸnstlers, hinter diesen Filmen. ÈAlso der Wirklichkeitsfilm
bis zu seiner letzten Konsequenz gefŸhrt, ergibt sein Gegenteil: den absoluten
FilmÇ133 Ð sozusagen absolute Wirklichkeitsfilme, Filme, die nur rein optisches
Erlebnis, nur visuell erlebte Wirklichkeit, reine Erscheinung 134 seien: der Markt
bei Basse, der Regen und die BrŸcke bei Ivens, das Berlin von Ruttmann, die In-
flation bei Richter. 135 Bal‡zs legt auf etwas anderes Wert, unabhŠngig von Genre
und Form: die Stellungnahme. ÈAm gefŠhrlichsten sind die Tatsachen ohne
Wahrheit. Unsere Wochenschauberichte, unsere dokumentarischen Montagefil-
me, werden, mit wenigen Ausnahmen, als die grš§ten historischen LŸgen unse-
rer Zeit in die Geschichte eingehen.Ç136 Er plŠdiert stattdessen fŸr einen Film als
ÈKunst der offenen AugenÇ: Realismus wirke letzten Endes immer revolutionŠr.
ÈIm Kampfe um die Wahrheit bleibt das Aufzeigen der Tatsachen die entschei-
dende Waffe.Ç137

130 Bal‡zs [1930] 1984, Bd. II, S. 109Ð123.
131 Bal‡zs [1930] 1984, Bd. II, S. 110.
132 Bal‡zs [1930] 1984, Bd. II, S. 124.
133 Bal‡zs [1930] 1984, Bd. II, S. 125.
134 Diese Begriffe bei Bal‡zs [1930] 1984, S. 125, 129.
135 Bal‡zs [1930] 1984, S. 124Ð130.
136 Bal‡zs [1930] 1984, S. 201.
137 Bal‡zs [1930] 1984, S. 204.
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Das Netzwerk der Positionen

Ende der 20er Jahre hatte sich so ein weit verzweigtes Netzwerk des ÝunabhŠngi-
genÜ, ÝneuenÜ bzw. ÝgutenÜ Films herausgebildet, eine ÈAvantgarde der Experiment-
lerÇ138, die sich durch eine zwar enge, aber dennoch randstŠndige Beziehung zur
Filmindustrie auszeichnete. Fast alle Filme von Ruttmann und Richter entstanden
im Rahmen der ÝIndustrieÜ Ð und dennoch gelang ihnen fast nie der Vorsto§ ins
ÈHauptquartier des GegnersÇ.139 FŸr Spezialaufgaben hoch geschŠtzt (etwa Rich-
ters Visualisierung der Inflation), wurden sie vor allem in Werbe- und Industriefil-
men zur Lšsung komplexer Šsthetischer und technischer Einzelprobleme einge-
setzt, auch um mit avancierter Bild- und Tongestaltung ein so modernes Medium
wie den Rundfunk zu verkaufen. L‡szl— Moholy-Nagy gelang noch nicht einmal
dies. Wo eigene FirmengrŸndungen gewagt wurden, blieben diese finanzschwach
und verschwanden bereits nach der ersten Produktion wieder vom Markt. So er-
ging es Moriz Seelers Studio 1929 mitMenschen am Sonntag  (1930,Robert Siod-
mak), der Resco-Film mit Niemandsland  (1931, Victor Trivas) und der Film-Kunst
mit Das Lied vom Leben  (1931, Alexis Granowsky) Ð alles Spielfilme, die innovativ
dokumentarische Aufnahmen einsetzen. Im Bereich des Kultur- und Industriefilms
suchte die Basse-Film ab 1929 die schwierige Balance zwischen Avantgarde und
Auftragsfilm. Die Naturfilm Hubert Schonger stellte nicht nur die Filme des Stahl-
helms, sondern auch den SPD-Spielfilm Lohnbuchhalter Kremke  (1930, Marie
M. Harder) her und importierte internationale Avantgarde-Filme. Aus der Bewe-
gung der Filmamateure stie§en Alex Strasser mit Impressionen der Grossstadt
(1930) und Willy Zielke mit den Schmalfilmen Anton Nicklas, ein MŸnchner
Original  (1931) undMŸnchen  (1933) zur Avantgarde. Bei seinen VortrŠgen zeig-
te Moholy-Nagy bevorzugt die Montagefilme von Albrecht Viktor Blum, die dieser
fŸr die kommunistische Weltfilm aus Archivmaterial zusammengestellt hatte.

So bildete die deutsche Filmavantgarde keine geschlossene Gruppe, sondern
vielmehr ein eher loses Netzwerk von Personen und Vereinen, das sich weit in
die Industrie und die Einrichtungen der Kulturfilmbewegung erstreckte. Einheit-
liche Šsthetische, gar politische Positionen sind daher nicht zu erwarten, zumal
die Avantgarde kein Publikationsorgan hatte, in dem sie sich Ÿber ihre Ziele hŠtte
verstŠndigen kšnnen. Wenn Jean-Louis Bouquet 1932 auf Frankreich bezogen
feststellte, dass jeder Experimentator eine eigene Avantgarde reprŠsentiere140, so
traf das auch auf Deutschland zu.

Besonders enge Verbindungen zwischen Filmavantgarde und der Avantgarde
des Neuen Bauens (und deren Zeitschrift ÈDas Neue FrankfurtÇ) gab es in Frank-
furt/M. 141 Im MŠrz 1931 hatte sich dort eine Arbeitsgemeinschaft fŸr UnabhŠngi-
gen Film konstituiert, die ausdrŸcklich die AuffŸhrung Èvon Filmen dokumenta-
rischen CharaktersÇ sowie die Schaffung eigener Filme Ÿber die Frankfurter Sied-
lungen vorsah.142 Bereits zwei Monate nach ihrer GrŸndung hatte sie Joris Ivens
zu Gast.

138 JŠger 1927.
139 Ruttmann 1929, S. 86.
140 Zit. n. Ghali 1995, S. 43.
141 Vgl. hierzu den Beitrag von Thomas Elsaesser in diesem Band.
142 Das Neue Frankfurt, Heft 4/5, April/Mai 1931, S. 95.
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Mit De Brug  (NL 1928), so Ivens im Juli 1928, habe er ein Gebiet des Films er-
forschen wollen, das zwischen den dokumentarischen AktualitŠten oder dem
technischen LehrÞlm und dem sogenannten SpielÞlm liege: ÈEs gibt da ein inter-
essantes Zwischengebiet, das sich insbesondere fŸr die Amateurarbeiten eignet
[É]Ç 143 Drei Jahre spŠter hat er einen Ausdruck fŸr dieses ÈZwischengebietÇ: den
dokumentarischen Film. FŸr dessen Pßege fŸhrte er 1931 vier GrŸnde an:

Ð Er arbeite Ènur mit speziÞsch Þlmischen MittelnÇ und kšnne daher der Ge-
fahr entgehen, von anderen KŸnsten ÈŸberwuchertÇ zu werden,

Ð Seine Produktion erfolge ÈunabhŠngig von der eigentlichen Film-Industrie
im Auftrag von VerbŠnden, Fabriken und Ð wie in Ru§land Ð der Regierung.Ç
Im Vergleich zur SpielÞlmproduktion kšnne bei AuftragsÞlmen der Regis-
seur Èjederzeit klar Ÿbersehen, wo und wann er Rechnung tragen mu§.Ç

Ð Sein Inhalt sei Èwahr, real, mu§ aber nicht rein beschreibend seinÇ; er werde
Èimmer die sachliche Schilderung menschlicher AlltagsbegebenheitenÇ be-
rŸcksichtigen.

Ð Er vermittle dem Zuschauer Èproduktive AnregungÇ fŸr den Alltag. 144

Der dokumentarische Film Ð so Ivens Ð sei das einzige Mittel, das dem Avantgar-
disten geblieben ist, um gegen die eigentliche Filmindustrie zu kŠmpfen: um die
Wirklichkeit so auszudrŸcken, wie sie ist. Der Avantgarde-Film sei der ÈBanner-
trŠger der kinematographischen EhrlichkeitÇ, der den technischen Fortschritt der
Filmindustrie durch den Fortschritt im Geistigen (Èprogr•s spirituelÇ) ergŠnze.
Ivens lehnt die ÈGrande IndustrieÇ keineswegs ab: Ein guter amerikanischer Ka-
meramann vergleiche sich mit einem Arbeiter des Mittelalters und bringe dem
Kino mehr als ein Dichter. ÈDer Hersteller eines dokumentarischen Films kann
nicht lŸgen, kann das Wahre nicht verleugnen.Ç Denn der Gegenstand vertrage
keinen Verrat: Nur die Persšnlichkeit des KŸnstlers unterscheide diesen von den
gewšhnlichen AktualitŠten, von der schlichten Einstellung. 145

Ivens Filme avancierten rasch zum Vorbild und Ma§stab. Simon Koster, Berli-
ner Korrespondent der NiederlŠndischen Filmliga und aufmerksamer Beobachter
des deutschen Films, beschrieb 1931 den Èdokumentarischen Film von kŸnstleri-
schem WertÇ in Deutschland als eine ÈŠu§erst seltsame ErscheinungÇ146 und ma§
ihn an Filmen wie Turksib  (SU 1929, Viktor Turin) und Zuiderzee  (NL 1930, Joris
Ivens). ÈDie deutschen dokumentarischen Filme sind Ÿberwiegend sehr lehrreich,
aber eigentlich auch sehr trocken, und stehen dem kŸnstlerisch anspruchslosen
KulturÞlm viel nŠher als dem KunstÞlm. Auch Maximilian von Goldbecks und
Erich Kotzers StŠdtebauÞlm Die Stadt von Morgen , der als kŸnstlerischer Do-
kumentarÞlm gedacht war, kam nicht los vom Stil der anschaulichen Unterwei-
sung, die jedes GefŸhl kunstsinniger Art unterdrŸckt. Ein Film, der Ð allerdings
mehr durch seine prŠchtige FotograÞe und die wunderbar eingefangene Atmo-
sphŠre als durch seine Þlmische Komposition Ð zu den wenigen wichtigen Doku-
mentarÞlmen deutschen Ursprungs gezŠhlt werden muss, ist der von Dr. Ludwig

143 Zit. n. Kuball 1980, Bd. 1, S. 73.
144 Seligmann 1931.
145 Ivens [1931] 1965.
146 Koster 1931, S. 64 (†bersetzung Michael Wedel).
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Kohl-Larsen in SŸd-Georgien aufgenommene ExpeditionsÞlm Roah-Roah . Vor
Jahren erschienen mitBerlin von unten  und Regen [vermutlich: Impressionen
der Grossstadt ] zwei kleine Filme von Alex Strasser, die der Beginn einer doku-
mentarischen Schule in Deutschland hŠtten sein kšnnen. Jedoch folgte ihnen erst
1930 [recte: 1929] das Werk Wilfried Basses nach, eines jungen Filmemachers, der
mit zwei impressionistischen Reportagen, der unterhaltsamen BaumblŸtenzeit
in Werder  und dem sachlich-strengen Markt in Berlin  begann, um anschlie-
§end zu weitaus umstŠndlicheren und didaktischeren DokumentarÞlmen wie
Der wirtschaftliche Baubetrieb und  Abbruch und Aufbau  Ÿberzugehen.Ç147

Ausgerechnet der publizistisch sehr zurŸckhaltende Wilfried Basse veršffent-
lichte im Januar 1932 eine erste lexikalisch knappe Begriffsbestimmung, die sich
an Ivens, nicht an Wertow orientiert: ÈDie Hauptaufgabe des dokumentarischen
Films ist die kŸnstlerische und konzentrierte Darstellung der Wirklichkeit (und
die Verwendung der Wirklichkeit als Darsteller). Ð Daraus ergibt sich schon, da§
man seine Objekte nicht vergewaltigen darf, um sie nur zu bluffenden und Šsthe-
tischen Spielereien zu mi§brauchen. Das Ziel des ReportageÞlms mu§ sein: Mit
ungestellten Bildern der Wirklichkeit das Filmthema so zu gestalten, da§ man das
Dargestellte wirklich kennen und verstehen lernt und durch die kŸnstlerische
Photographie und Montage trotzdem gefesselt und interessiert wird. Ð Ein Film,
der nur Šsthetisch befriedigt oder nur ÝbelehrtÜ, wird die starken Mšglichkeiten,
die im dokumentarischen Film liegen, ungenutzt lassen. 148

Bei den ÈSpielereienÇ mag er an Ruttmann, eher noch an die abstrakte franzšsi-
sche Avantgarde, vielleicht auch an Wertow gedacht haben: Ein rein Šsthetisch
konzipierter Film wird von ihm jedenfalls ebenso abgelehnt wie jene Filme, die
nur belehren wollen, und das war die Mehrzahl der handelsŸblichen Kultur- und
IndustrieÞlme. Wie die hellsichtigen Kritiker des KulturÞlms will auch Basse die
Zuschauer nicht langweilen und ihnen das behandelte Thema so nahe bringen,
dass sie es Èwirklich kennen und verstehenÇ lernen. Ob dabei ÈFilmkunstÇ ent-
stand, hat Basse nicht interessiert: Am Metier reizte ihn das Handwerkliche; er
wollte, so Gertrud T. Basse in ihren Erinnerungen, so sein wie Èdie alten Steinmet-
zen und frommen Maler, die fŸr ihresgleichen und das Volk geschaffen haben.Ç
Seine Mitmenschen Èdas Beobachten und MitfŸhlen lehrenÇ, das war ihm wich-
tig, und zwar Èmit Humor und Warmherzigkeit oder auch mit verwundertem
KopfschŸtteln.Ç149 Die Suche nach den Èungestellten Bildern der WirklichkeitÇ
geht bei Basse einher mit dem Konzept der Reportage. Einerseits also die Sach-
lichkeit und das BemŸhen um unverfŠlschte Dokumente Ð andererseits aber auch
die kŸnstlerische Darstellung dieser Wirklichkeit, die eben dadurch verŠndert
und ÝentstelltÜ wird. Basse reagierte auf dieses Dilemma mit der Selbstverpßich-
tung des Filmemachers, seine Objekte nicht fŸr andere Zwecke zu missbrau-
chen.150

Es ist kein Zufall, dass Basses Text in der von Andor Kraszna-Krausz herausge-
gebenen Zeitschrift ÈFilm fŸr AlleÇ erschien: Sie richtete sich an den Filmamateur,
verfolgte aber aufmerksam die Entwicklung der internationalen Avantgarde, da

147 Koster 1931, S. 65.
148 Basse [1932] 1999.
149 Gertrud T. Basse 1967, S. 40.
150 Vgl. zu Basse den Beitrag von Klaus Kreimeier in diesem Band.
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sie hier eine Wesensverwandtschaft entdeckte.151 Bereits 1925 hat Kraszna-Krausz
angesichts einer wenig kŸnstlerisch ausgerichteten Filmindustrie vorsichtig einen
anderen Weg angedeutet, Èder wirtschaftlich unabhŠngiger, d. h. kŸnstlerisch aus-
sichtsvoller sein soll. Kino-Amateure! An die Kurbel!Ç Kino-Amateur sei derjeni-
ge, Èder bei seinem kŸnstlerischen Schaffen keine Wirkung erkalkulierenden
RŸcksichten nehmen mu§ und sein Werk allein mit dem ureigensten, einzig we-
sentlichen Werkzeug des Films, der Kamera, schšpft.Ç152 Diese Zentrierung auf
die Kamera Ð und damit die Abkehr von Filmatelier, Stars und Schminke Ð teilte
er mit Karl Freund und der Filmavantgarde, ganz besonders mit L‡szl— Moholy-
Nagy.

Soziale Reportage

ÈBei der Eršffnung des Bauhauses (Dessau), der ÝHochschule fŸr GestaltungÜ,
wurden auch Filme gezeigt.Ç So beginnt ein lŠngerer Bericht im ÈFilm-KurierÇ
vom 11. Dezember 1926 Ÿber die FilmvorfŸhrungen am 5. Dezember im Rahmen
der Einweihungsfeierlichkeiten. 153 ÈDieses Haus steht innerhalb der kapitalisti-
schen Produktionswirtschaft als einziges Wahrzeichen kommender Gemeinschaft,
als eine BauhŸtte, in der Bausteine fŸr das kommende Jahrzehnt geformt wer-
den.Ç Die ÈVerspie§erung aller ParteienÇ Þnde im Bauhausgeist ihren schŠrfsten
Widersacher. ÈEin paar Register zurŸcksteckenÇ mŸsse man aber, wenn man vom
Film im Bauhaus spreche: ÈDer sympathische Herr Moholy-Nagy, der seit 1921
stehen geblieben zu sein scheint, sollte sich doch darŸber klar sein, da§ mit einem
Nurmi -Film und dem gewi§ sehr redlich gemeinten UfakulturÞlm Wachsende
Kristalle  denn doch nur eine Šu§erst vage Beziehung zur Bauhauskultur herge-
stellt ist.Ç VorgefŸhrt wurden ferner Ausschnitte aus einem Humboldt-Film Ð ver-
mutlich Wie wohnen wir gesund und wirtschaftlich? , der unter Mitarbeit des
Architekten Richard Paulick entstand Ð, der ÈŸber das moderne Bauen (nach May,
Gropius usw.) zu unterrichten versucht. Leider bleibt es beim Versuch, denn einen
solchen StŸmper wie E. [sic] Paulick, der weder stofßich noch technisch seine
Aufgabe beherrscht, hŠtte man die kostbare Aufgabe eines Films, dessen Einzel-
heiten fŸr jeden Lehrer und Laien eine Sensation bedeuten mŸ§ten, nicht anver-
trauen sollen. Paulick mag ein strebsamer Architekt sein, vom Film hat er keine
Ahnung.Ç154 Der nur mit KŸrzel zeichnende Berichterstatter des ÈFilm-KurierÇ
spricht dann noch mal Moholy-Nagy an: Er solle nun endlich die seit Jahren ver-
sprochene ÈVersuchsstelle fŸr FilmkunstÇ einrichten. ÈDie Ýreßektorischen Licht-
spieleÜ sind ein Anfang. Ahnen die Bauhauslehrer nicht, was sie gerade auf dem
Gebiete des Films nachzuholen haben? Heute ist das Haus da, die BŸhne, die
SchŸler, die Zeit Ð fanget an!Ç155 Moholy reagierte verbittert: Èwenn ich die mittel
hŠtte, zu beweisen: dann brŠuchte ich die industrie nicht. dann brauchte ich nur

151 Vgl. Kuball 1980 sowie den Beitrag von Martina Roepke Ÿber AmateurÞlme im dritten Band.
152 Kraszna-Krausz 1925.
153 Vgl. Inv. Nr. 8152/2. Einladung [zur Einweihungsfeier des Bauhauses in Dessau]. (Bauhaus-

Archiv), leider ohne das genaue Filmprogramm.
154 Vgl. den Beitrag von Thomas Elsaesser in diesem Band.
155 Film vom Bauhaus. In: Film-Kurier, Nr. 290, 11. 12. 1926.
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ein publikum, und darum ist mir nicht bange.Ç 156 In Ermangelung dieser Werk-
stŠtte behalf man sich am Bauhaus mit kreativen Montage-Experimenten: Zusam-
mengetragene Filmreste aus den Dessauer Kinos wurden, Èvšllig wahllosÇ, zu ei-
nem neuen Film geklebt und auf einem Heimkino-Projektor auf Zuruf des Publi-
kums vorwŠrts oder rŸckwŠrts vorgefŸhrt. 157

Bereits 1924 hatte L‡szl— Moholy-Nagy vergeblich einen Produzenten fŸr seine
Manuskriptskizze ÈDynamik der Gro§stadtÇ gesucht Ð die Idee zu einem nicht-
fiktionalen Film, der Èweder lehren, noch moralisieren, noch erzŠhlen [will], er
mšchte visuell, nur visuell wirken.Ç 158 Dies war wohl der frŸheste Versuch, die
vielfŠltigen Bewegungsmomente einer modernen Gro§stadt rein Þlmisch zu erfas-
sen. Weder bekam Moholy die Þnanziellen Mittel fŸr ein Film-Versuchsstudio,
noch gelang es ihm selbst, einen Fu§ in die Filmindustrie zu bekommen. Unter
den Avantgardisten war er der radikalste und visionŠrste; er strebte nichts weni-
ger an als eine neue Lichtkultur, experimentierte gleicherma§en mit Fotogram-
men, Fotoplastiken, Typofotos, Lichtrequisiten und Film. 1928 verlie§ er das Bau-
haus, um sich seiner eigentlichen Arbeit, den Problemen der Lichtgestaltung, zu
widmen sowie um endlich praktisch am Film zu arbeiten. 159

In Moholy-Nagys Filmschaffen lassen sich zwei GrundsŠtze ausmachen, sieht
man einmal von seinen fantastischen Kinovisionen (gewšlbte ProjektionsßŠchen,
wandernde Mehrfachprojektionen, Projektionen auf Rauch) ab. ÈErstens: Photo-
graphie und Film sind Lichtgestaltung, unterworfen unserem GefŸhl fŸr eine nur
im Innern existierende Welt Ð (diese Lichtgestaltung ist die Grundlage des reinen,
absoluten Lichtspiels). Zweitens: Photographie und Film ist dokumentarische
Fassung der Šu§eren mit den Augen fa§baren Wirklichkeit.Ç160 È†berschneidun-
gen und komplizierte LagerungsformenÇ waren ebenso mšglich wie Èdokumen-
tarische SpielÞlmeÇ. Einen abstrakten Filme realisierte er mit ein lichtspiel
schwarz weiss grau  (1932), einen dokumentarischen mit impressionen vom al-
ten marseiller hafen (vieux port)  (1932) Ð eine Èhalbsoziale ReportageÇ, wie
Moholy-Nagy unter Anspielung auf die Schwierigkeiten bei den Dreharbeiten
schrieb.161 Weitere dokumentarische Projekte wie ein Film Ÿber das Leben der Sar-
dinenÞscher oder Ÿber den Gegensatz zwischen Stadt und Land (Arbeitstitel:
ÈBauch der Gro§stadtÇ) kamen nicht zustande. Ab Sommer 1932 realisierte er mit
berliner stilleben  und grossstadt zigeuner  zwei weitere dokumentarische
KurzÞlme, die in Deutschland aber nicht mehr aufgefŸhrt wurden. 1933 beklagte
er das Wirken der Zensur, Èdie jede wahre Darstellung der sozialen Lage verbie-
tetÇ und verhindere, dass das Publikum Èsoziale ReportagenÇ zu sehen bekom-
me.162 Zwar hatte Moholy-Nagy 1929 angesichts der Èheutigen politisch und wirt-
schaftlich zerrŸtteten zeitÇ dem Tatsachenbericht und der Reportage als Èerzie-

156 Moholy-Nagy 1926.
157 Vgl. Lippert 1981.
158 Moholy-Nagy [1927] 1967, S. 120. Vgl. Moholy-Nagy 1962.
159 Vgl. u. a. Horak 1985; Hight 1985; Centre Georges Pompidou 1995; JŠger/Wessing 1997; Helmstet-

ter 2001.
160 Der KŸnstler gehšrt in die Industrie! Ein GesprŠch mit Professor L. Moholy-Nagy, Dessau-Berlin.

In: Film-Kurier, Nr. 283, 28. 11. 1928.
161 Moholy-Nagy [1933] 1987, S. 334.
162 Moholy-Nagy [1933] 1987, S. 334.
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hungs- und propagandamittelÇ den Vorrang eingerŠumt, in seinen dokumentari-
schen Filmen bilden aber soziale Reportage und Fragen der Lichtgestaltung stets
eine spannungsreiche Beziehung.

Die Reportage impressionen vom alten marseiller hafen  ist ÝsinfonischÜ an-
gelegt: Einzelbeobachtungen an den Quais, Menschen, die Technik, schlie§lich
Momente der Mittagsruhe, ein Regenschauer, Ausfahrt eines Schiffes als Aus-
klang. ÈImpressionen nicht um des malerischen Reizes willen, sondern als Hinter-
grund fŸr soziale Aufzeichnungen.Ç163 Insbesondere die Menschen sind Moholy
wichtig: ein Einbeiniger, eine bettelnde Frau, ein Stra§engaukler, HŠndler, Kinder.
Die Nahaufnahme eines Gesichtes strukturiert er durch einen scharfen Schatten.
Er Þlmt die dunklen abschŸssigen Gassen, die Abwasserrinne in der Stra§enmit-
te, Kinder und Tiere, die im Schmutz spielen, aber auch den Pont transbordeur,
eine riesige SchwebefŠhre, die er mit Kamerafahrten und Schwenks dynamisiert:
soziale Reportage und €sthetisierung der Technik. In zahlreichen Einstellungen
lotet Moholy-Nagy Hell-Dunkel-Relationen und Raumsituation aus, dann treten
Inhalte zurŸck, RŠumlichkeiten und FreißŠchen werden wichtiger. HŠuÞg sucht
er auch die extreme Aufsicht, lŠsst Objekte zu Strukturen gerinnen, nach dem
Motto aus ÈDynamik der Gro§stadtÇ: Es gelte, Èsonst nie ErlebtesÇ zu zeigen.164

In berliner stilleben  von 1932 herrscht, entgegen dem Titel, reges Leben. Mo-
holy-Nagy blickt wie der Forscher durch sein Mikroskop auf die Stra§en Berlins,
wo ihm die Fu§gŠnger, die Schienen, die Stra§enbahn, das Pßaster und die Schat-
ten als Muster reiner Bewegung erscheinen. Die Stra§enbahnschienen rasen wie
unverstŠndliche Adern und Leitsysteme, ein BaugerŸst wird zum Liniensystem,
ein Arbeiter auf einer Leiter zu einem diagonalen Schatten. Ganz real dagegen
das Soziale: die Šrmlichen Fassaden der Hinterhšfe, MŸlltonnen, Schutt und im
Abfall spielende Kinder. Sibyl Moholy-Nagy fasste beide Elemente dieses Kurz-
Þlms zusammen: ÈBewegung und Gegenbewegung von Menschen und Fahrzeu-
gen wurden durch die aufgetŸrmte SchwŠrze von Hinterhofmauern und die ver-
unstalteten ZŠune jeder vernŸnftigen Richtung beraubt und symbolisierten mŠch-
tiger als die direkte Aktion die schreckliche AtmosphŠre der škonomischen
Depression und des politischen DefŠtismus.Ç165

In grossstadt zigeuner  (1932/33) begreift Moholy-Nagy die gesellschaftliche
Wirklichkeit neu und einzigartig. Die Pferde sind der Zigeuner wichtigstes Hab
und Gut, und so zeigt der Film erst die weidenden Pferde, dann die Wagen der
Zigeuner, schlie§lich die spielenden Kinder. Die Zigeuner brechen auf zum Pfer-
demarkt Ð Moholy-Nagy beobachtet das VorfŸhren der Pferde, das komplizierte
Ritual des HŠndeschlagens bei erfolgreichem GeschŠftsabschluss, das Geschehen
am Rande des Marktes. Gelegentlich stellt er die Kamera schrŠg oder Þlmt aus
Untersicht. Feierabend bei Karten- und WŸrfelspiel, ein Streit, ein Fest: Erst tan-
zen die Kinder, dann zwei Frauen, schlie§lich die ganze Gruppe Ð mittendrin die
Kamera von Moholy-Nagy. Die BildschŠrfe wird weniger wichtig als die Bewe-
gungsrichtung und die Dynamik. Extreme Untersichten der Musiker wechseln
mit Nahaufnahmen der Tanzenden. Die Montage trŠgt den ekstatischen Rhyth-

163 Eisner 1932.
164 Moholy-Nagy [1927] 1967, S. 125.
165 Sibyl Moholy-Nagy 1973, S. 72.
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mus einer explodierenden Lebensfreu-
de. So entsteht ein Filmdokument nicht
eines Au§enstehenden, sondern eines
gleichwertig Teilnehmenden. Wohl im
SpŠtsommer 1933 der Zensur vorge-
legt, wurde der Film nicht zugelassen,
wie sich Sibyl Moholy-Nagy erinnerte:
ÈDer erste Einwand war, da§ er von
einem AuslŠnder [Moholy war Ungar,
JpG] gedreht worden sei, der nicht
der Deutschen Filmkammer angehšrte.
Wir Šnderten die Titel, und ich er-
schien als Produzent, aber er wurde
wieder abgelehnt, weil er soziale Ver-
hŠltnisse in Deutschland in einem un-
gŸnstigen Licht zeige.Ç166

Die dokumentarischen Filme von
Moholy-Nagy markieren das Ende des
unabhŠngigen Films in Deutschland Ð
politisch, aber auch wirtschaftlich.
Bitter sein 1933 schon nicht mehr
in Deutschland veršffentlichtes Fazit:
ÈDie Avantgarde des Films ist von der
Industrie restlos aufgesogen oder aus-
gerottet worden.Ç Trotzdem ist er zu-
versichtlich: Der Filmamateur habe,
insbesondere in der Reportage und in
der Filmmontage, die Rolle der Avant-
garde Ÿbernommen, nŠmlich Èin der

vollkommen kommerzialisierten und vertrusteten Filmproduktion die Einzelpro-
bleme der nštigen Filmarbeit beharrlich zu lšsenÇ.167 Als 1933/34 ein junger
KŸnstler naiv-unbefangen mit der Handkamera durch Berlin streift, werden seine
Aufnahmen beschlagnahmt: Peter PewasÕ FilmAlexanderplatz Ÿberrumpelt
ist nie erschienen.

Rettung durch den SchmalÞlm?

Im MŠrz 1933 sind die letzten AktivitŠten der Weimarer Filmavantgarde zu ver-
zeichnen: Ende Februar organisierte die MŸnchner Liga fŸr den unabhŠngigen
Film einen Studio-Abend Ÿber ÈKunst im WerbeÞlmÇ.168 Paul Seligmann von der
Frankfurter Filmliga veršffentlichte im Januar 1933 in Èdie neue stadtÇ eine breite
Untersuchung der ÈFilmsituation 1933Ç zur Entwicklung des ÈFilms als geistigem

166 Sibyl Moholy-Nagy 1973, S. 80.
167 Moholy-Nagy [1933] 1987, S. 332.
168 Im MŸnchner Marmorhaus: Studio-Abend fŸr WerbeÞlme. In: Film-Kurier, Nr. 49, 25. 3. 1933.

Alexanderplatz Ÿberrumpelt.  Peter Pewas.
1933/ 34
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AusdruckÇ.169 Seine Argumentation fasst noch einmal die EinwŠnde der Avant-
garde sowohl gegen die Filmindustrie (ÈMittel zum Zweck, aber nicht geistiger
AusdruckÇ) als auch gegen die Zensur (Èsie diktiert, was dem Zuschauer und der
heutigen gesellschaftlichen Ordnung bekšmmlich istÇ) zusammen. Seine Argu-
mentation folgt dann weitgehend Moholy-Nagy: ÈDie ÝAvantgardeÜ, die zur Zeit
des stummen Films noch die Chance hatte zu produzieren und aufgefŸhrt zu
werden [É] ist nicht mehr da. Zum Teil wurde sie von der Industrie aufgesogen,
zum Teil ging sie nach Ru§land. Die, die blieben, hatten nicht das Geld, 100 %ig
zu tšnen, und deshalb lie§ man sie 100 %ig nicht zu Bilde kommen. Die Organisa-
tion der unabhŠngigen Produzenten, die Filmligen, haben vor allem in Deutsch-
land kein TŠtigkeitsfeld mehr. Die mit Šhnlicher Tendenz ins Leben gerufenen
ÝTheater fŸr den Guten FilmÜ sind zusammengebrochen. Trotzdem mu§ die geis-
tige Entwicklung weitergehen.Ç Neue Mšglichkeiten fŸr eine Èneue UnabhŠn-
gige ProduktionÇ erwartet Seligmann von der Technik des SchmalÞlms, der ÈWei-
terentwicklung der schwarz-wei§en BildspracheÇ und ihrer Eigengesetze. Das

169 Seligmann 1933. Vgl. Frankfurter Filmliga wird aktiv. Der SchmalÞlm und Èdie neue StadtÇ. In:
Film-Kurier, Nr. 49, 25. 3. 1933.

Links: Andor Kraszna-Krausz (Hg.): Kurble! Ein Lehrbuch des Filmsports. Halle (Saale) 1929.
Rechts: Alex Strasser: Fotografiere dein Leben! Ein Buch Ÿber die Kunst und das VergnŸgen zu

fotografieren. Halle (Saale) o. J. [1934]
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SchmalÞlmgerŠt Èsoll den dokumentarischen Film neu schaffen, nicht die seichte,
genrehafte Reportage, nicht den oft Ÿberheblichen im Grunde genommen wenig
aufschlussreichen KulturÞlm, sondern die Durchleuchtung der wirklichen Welt,
ihrer biologischen und soziologischen Ordnung oder Unordnung.Ç 170 Die niedri-
gen Kosten des SchmalÞlms Èermšglichen eine unabhŠngige Produktion von Fil-
men, die weder nach dem Geldgeber noch nach dem vermeintlichen Publikums-
geschmack oder der Meinung einer Regierung fragen mu§.Ç171 In kleineren Grup-
pen kšnne man auch der Zensur entgehen, und so kšnnten diese Filme Èzur
Erziehung der MenschenÇ beitragen.172

Zum Schluss seiner Bestandsaufnahme berichtet Paul Seligmann Ÿber die weni-
gen unabhŠngigen Produzenten, die noch auf 35 mm Normalfilm arbeiten kšn-
nen. Die deutsche Avantgarde sei ihrer besten StŸtzen beraubt, Walter Junghans
und Hans Richter drehten in Russland, Walter Ruttmann in Italien. Basse sei der-
zeit Èmit der Montage eines neuen dokumentarischen FilmsÇ beschŠftigt, dem
spŠterenDeutschland Ð zwischen gestern und heute . ÈNach seiner richtigen
Auffassung kommt es nur darauf an, wie eine Sache gesehen wird, in welcher Be-
wegung und Beleuchtung, in welcher Einstellung man sie erfa§t und wie das do-
kumentarische Material alsdann montiert wird.Ç Diese Auffassung, so Seligmann,
reprŠsentiere eindeutig den Standpunkt des unabhŠngigen Produzenten. Auch
Moholy-Nagy habe erkannt, dass Ènur der Outsider den kŸnstlerischen Film wei-
terentwickelnÇ kšnne. ÈSeine BemŸhungen gelten sowohl der dokumentarischen
Aufnahme als einer Erforschung der Film-Elemente.Ç Neben Oskar Fischinger
und Rudolf Pfenninger mit ihren Experimenten zum gezeichneten Ton fŸhrt Se-
ligmann dann nur noch die Frankfurterin Ella Bergmann-Michel und ihren Film
von den WahlkŠmpfen 1932 auf: ÈDie Auswertung dieses wichtigen dokumenta-
rischen Materials ist mit RŸcksicht auf die mehrfach charakterisierte Lage der Un-
abhŠngigen Produzenten bis heute noch nicht mšglich gewesen.Ç Sie habe jetzt
mit Aufnahmen zu einem neuen Film Fliegende HŠndler  begonnen.173 Auch
dieser Film wird nicht fertiggestellt: Die politischen UmwŠlzungen von 1933, die
Seligmann in seinem Situationsbericht mit keinem Wort erwŠhnt, lassen unabhŠn-
gige Produktionen nicht mehr zu.

170 Seligmann 1933, S. 338.
171 Seligmann 1933, S. 338 f.
172 Seligmann 1933, S. 338.
173 Seligmann 1933, S. 340.
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Thomas Tode

Dosiertes Muskelspiel.
Die linke Filmkultur der Weimarer Republik

Modernisierungsskepsis und Misstrauen gegenŸber neuen Medientechnologien
gehšren zum Erbe der parlamentarischen und au§erparlamentarischen Linken in
Deutschland. Eine aus der Vorkriegszeit Ÿbernommene, scharfe Abwehrhaltung
gegenŸber dem Medium Film bestimmt auch noch die ersten Jahre der neuen Re-
publik. Sie Šndert sich erst mit den sowjetischen Filmen, die ab 1922 nach
Deutschland kommen, vorwiegend kurze dokumentarische Streifen. Einfuhr und
Verteilung dieser Filme organisiert die Internationale Arbeiterhilfe (IAH), gegrŸn-
det am 21. 9. 1921 als Hilfsorganisation fŸr die noch junge Sowjetunion. Die Ge-
biete an der Wolga durchlitten ab Sommer 1921 eine schwere Hungerkatastrophe,
der nach ofÞziellen SchŠtzungen nicht weniger als fŸnf Millionen Menschen zum
Opfer Þelen. Erstmals wird im Rahmen einer internationalen Kampagne das Me-
dium Film zum Sammeln von Spenden eingesetzt. Willi MŸnzenberg, der leiten-
de Organisator und SekretŠr der IAH, bilanziert: ÈDie ersten Filme, die die
I. A. H. zur AuffŸhrung brachte, waren die zwei Filme Die Wolga hinunter  und
Hunger in Sowjet-Russland , die im Herbst 1921 in Russland aufgenommen
und im Jahre 1922 in fast allen europŠischen LŠndern wie auch in Nordamerika
und Argentinien vor vielen Millionen Arbeitern aufgefŸhrt wurden.Ç 174 Eine in
der ÈRoten FahneÇ erschienene Kritik von Gertrud Alexander beschreibt die scho-
ckierende Wirkung des KatastrophenÞlms: 175 ÈEr machte einen tiefen Eindruck,
und gegen den Schlu§, der immer trostlosere Bilder aus dem Hungergebiet brach-
te Ð es waren noch nicht die grausigsten Ð war manches Auge mit TrŠnen gefŸllt,
und beim Hinausgehen lag auf allen Gesichtern ein tiefer Ernst.Ç176 Ein IAH-Mit-
teilungsblatt empÞehlt den Veranstaltern fŸr eine Vor- und Nachbereitung Sorge
zu tragen: ÈBei diesen FilmvortrŠgen soll stets ein politischer Referent in TŠtigkeit
treten. Das Reichskomitee bietet FilmvorfŸhrungen Ÿber das heutige Leben und
Treiben in Ru§land an, fŸr welche ÝReferenten nebst PropagandamaterialÜ zur
VerfŸgung gestellt werden.Ç177

Die Wirksamkeit der dokumentarischen Filme innerhalb der humanitŠren
Kampagne verschafft der IAH eine mobilisierende Dynamik, die sie zu einer
der bedeutendsten Arbeiterorganisationen der 20er Jahre machte. Bald schon er-
weitert sie ihre Aktionsfelder: MŸnzenberg baut innerhalb der IAH einen Presse-
konzern mit zahlreichen Zeitungen, aber auch einer Filmorganisation auf. Am

174 MŸnzenberg 1925, S. 18. In Deutschland aber nicht sicher nachgewiesen, vgl. Cosandey 1998, S. 28.
Ein Beleg fŸr Die Wolga hinunter  in: Filmwissenschaftliche Mitteilungen, 3/1967, S. 934.

175 Hunger in Sowjetrussland.
176 Zit. n. KŸhn/TŸmmler/Wimmer 1978, Bd. 1, S. 299 ff. (durchgehend nach der zweiten Außage zi-

tiert); Mierau 1987, S. 221, nennt den TitelBilder aus dem Hungergebiet , der sich in der Zensur
nachweisen lŠsst alsBilder aus den Hungergebieten der Wolga.

177 Zit. n. Stattkino Berlin 1996, S. 9.



528 Kap. 7 Ausdifferenzierungen: politisch Ð Šsthetisch

22. September 1922 wird im Handelsregister Berlin-Mitte die Firma Industrie-
und Handels Aktiengesellschaft, Internationale Arbeiterhilfe fŸr Sowjet-Russ-
land eingetragen.178 Diese Firma ermšglicht es der IAH, als Wirtschaftsunterneh-
men zu agieren. Durch VertrŠge mit den wichtigsten sowjetischen Filmorgani-
sationen lŠsst sie sich den Filmimport aus der UdSSR Ÿbertragen: faktisch ein
Monopol. Bis Mitte der 20er Jahre werden etwa zwei Dutzend, meist kurze oder
mittellange sowjetische Filme importiert und in Deutschland zur AuffŸhrung
gebracht, darunter u. a. Kinoprawda Nr. 13 (FŸnf Jahre Sowjet-Russland ,
SU 1922, Dsiga Wertow), Krasnyje Manewry (Die Rote Armee,  SU 1922,
Dsiga Wertow), Mutter und Kind in Sowjet-Russland  (SU 1924/25?) und
Pochorony W. I. Lenina  (Lenins Beerdigung , SU 1924).179 Diese Filme liefen
in Deutschland anonym, d. h. sie wurden als AktualitŠten ohne Autorennamen
prŠsentiert.

178 Vgl. Film-Kurier, Nr. 220, 6. 10. 1922.
179 Weitere Filmtitel in MŸnzenberg 1925, S. 18Ð20; TŸmmler 1962, S. 381; Filmwissenschaftliche Mittei-

lungen, 3/1967, S. 934.

Hunger in Deutschland. Industrie- und Handels-Gesellschaft, Internationale
Arbeiterhilfe. 1924
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Der Kampf um den eigenen Film

Angeregt durch sowjetische Beispiele, wird auch in der deutschen Arbeiterbewe-
gung immer hŠuÞger die Produktion von eigenen Filmen diskutiert. Im August
1922 kritisiert die ÈRote FahneÇ, das Zentralorgan der KPD, die PlŠne des so-
zialdemokratisch ausgerichteten Allgemeinen Deutschen Gewerkschaftsbundes
(ADGB), eine ArbeiterlichtspielbŸhne einzurichten, die aus der vorhandenen Pro-
duktion geeignete Filme auswŠhlen und prŠsentieren soll.180 BŽla Bal‡zs dazu
pointiert: ÈMithin kann hier fŸr die Volks-Film-BŸhne keine ÝAuswahlÜ schon vor-
handener bŸrgerlicher Filme genŸgen, weil zum AuswŠhlen gar nichts da ist.Ç
Bal‡zsÕ radikale Konsequenz: ÈWir mŸssen unsere eigenen Filmfabriken ins Le-
ben rufen, die unsere Filme machen.Ç181

Eine energische Umsetzung dieses Vorschlags wird aber noch lange auf sich
warten lassen. Die Film-, Industrie- und Handels AG produziert von 1922 bis
1924 nur sechs Filme: Die Kurzfilme Russische KinderfŸrsorge  (1923)182 und
Die Internationale Arbeiterhilfe  (1924)183 behandeln IAH-AktivitŠten in
Russland, Die Fahne von Baku  (1923, verboten) schildert den Besuch sowjeti-
scher Gesandter auf dem 8. KPD-Parteitag, wŠhrendHunger in Deutschland
(1924), der auf besonderen Wunsch Lenins entstanden sein soll, den Hunger als
Folge der Inflation und sich organisierende Arbeiter zeigt. Fragmente sind in der
Kompilation des Bundesarchivs-Filmarchivs Filmdokumente zur Geschichte
der Arbeiterbewegung  enthalten. Besonders die Bilder der Speisestellen der
IAH rŸtteln auf: Abgearbeitete alte Menschen und Kinder mit Tšpfen in den
HŠnden blicken unmittelbar in die Kamera. Aus FŠssern wird hei§er Eintopf
eingefŸllt, nebenan werden MitgliedsbŸcher und Berechtigungsscheine geprŸft,
wŠhrend vor dem Eingang weitere BedŸrftige warten: ein nŸchternes, kunstlo-
ses Protokoll. Des Gesandten Worowsky letzte Fahrt  (1923) handelt von der
†berfŸhrung des bei einem Attentat in Lausanne ermordeten sowjetischen Di-
plomaten Wazlaw W. Worowski nach Moskau, wobei in Berlin Tausende Arbei-
ter dem Sarg Geleit geben. Der abendfŸllende StreifenVšlkermai  (1923) zeigt
in Form eines Querschnitts die weltweiten Mai-Kundgebungen der Arbeiter-
schaft.

Die (auch Þnanziell lukrativen) sowjetischen Filmimporte muss sich die IAH
Èauf Umwegen durch die Benutzung einer bŸrgerlichen FilmproduktionsstelleÇ 184

verschaffen. FŸr Das Gesicht des roten Russland  (1925)185 wird die Deutsch-
Amerikanische Film-Union aktiviert. Ab FrŸhjahr 1925 stellt die Deka-Compagnie
Schatz & Co im Auftrag der IAH Filme her: Maifeier der Kommunisten in
Berlin 1925, Karski Marschlewskis letzte Fahrt , Fahnenweihe des Roten

180 Vgl. Rote Fahne, 8. 8. 1922 und 3. 10. 1922.
181 Zit. n. KŸhn/TŸmmler/Wimmer 1978, Bd. 1, S. 35 f. [Hervorhebung: T. T.]
182 Titelvarianten in der Presse (an diesem Film exemplarisch aufgezeigt):KinderfŸrsorge in Russ-

land (Filderbote, Nr. 36, 12. 2. 1925), Kinderheime und Kindererziehung in Sowjet-Russ-
land  (MŸnzenberg 1925, S. 19),Kinderheime in Sowjetrussland  (SŠchsische Arbeiterzeitung,
3. 10. 1924), zit. n. KŸhn/TŸmmler/Wimmer 1978, Bd. 2, S. 205 ff.

183 Vgl. Film-Kurier, Nr. 218, 15. 9. 1924; Rote Fahne, 17. 9. 1924.
184 MŸnzenberg 1925, S. 13.
185 Vgl. Film-Kurier, Nr. 102, 1. 5. 1925, und Nr. 223, 22. 9. 1925.
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FrontkŠmpfer-Bundes Berlin , Mopr , Antikriegskundgebungen der Arbeiter
Mitteldeutschlands in Halle und Leipzig . Im Jahr 1926 folgt als sechster
Streifen Rote PÞngsten in Berlin .

WŠhrend die Filmproduktion der IAH 1925 noch ein klŠgliches Dasein fristet,
entstehen Ende des Jahres bessere Perspektiven mit der GrŸndung einer eigenen
Filmgesellschaft. MŸnzenberg betont, dass die Entscheidung, Èsich mehr als bis-
her des Films anzunehmen und sich ihn dienstbar zu machenÇ186, in einer Sitzung
der erweiterten Exekutive der Komintern im MŠrz 1925 gefallen ist. Seine Kampf-
schrift ÈErobert den FilmÇ von Mitte 1925 ist eine an die Basis gerichtete Anlei-
tung zur Umsetzung dieses Beschlusses. Aus der Fusion der Film-, Industrie- und
Handels AG mit der Deka-Compagnie Schatz & Co entsteht am 19. Dezember
1925 die Prometheus-Film GmbH.187 Sie wird bis Anfang 1932 eine SchlŸsselstel-
lung im proletarischen Film einnehmen und stellt neben SpielÞlmen ab 1927 auch
21 dokumentarische Filme her. Die drei Gesellschafter der Firma sind die KPD-
FunktionŠre Willi MŸnzenberg, Emil Unfried und Richard Pfeiffer. Die am 9. Ja-
nuar 1926 in Prometheus-Film-Verleih und -Vertriebs-GmbH umbenannte Firma
vertreibt gro§e Teile der sowjetischen Filmproduktion in Deutschland und teil-
weise auch im Ausland. Sie errichtet Filialen in DŸsseldorf, Hamburg, MŸnchen,
Leipzig und ZŸrich. Ihr erster gro§er Verleiherfolg ist Sergej Eisensteins Brone-
nossez ÈPotemkinÇ (Panzerkreuzer Potemkin , SU 1925), der den Siegeszug der
sogenannten ÝRussenÞlmeÜ begrŸndet.188 Die enormen Einnahmen aus seinem
Verleih (er ist bis 1933 in Ÿber 50 Kopien stŠndig verfŸgbar) bieten der nur mit ei-
ner dŸnnen Kapitaldecke ausgestatteten Firma erst die Þnanzielle Basis, eigene
Filme zu produzieren.

GrŸnde fŸr die Umorientierung der KPD-Filmpolitik sind wohl in der Vorbild-
funktion der Sowjetunion zu suchen und in der Rezeption der Schriften Lenins,
vor allem seiner Theorie vom politischen und kulturellen Klassenantagonismus
zwischen Bourgeoisie und Proletariat. Danach benštigt eine proletarische …ffent-
lichkeit zur IdentitŠtsbildung und zur KlŠrung der eigenen Zielperspektive auch
eigene proletarisch-revolutionŠre Filme als Teil eines ÈSystem[s] klasseneigener
MassenkommunikationÇ189. Zudem hatte der im Filmgewerbe seit 1917 vorange-
triebene kapitalistische Konzentrationsprozess (Bildung von Gro§konzernen und
Monopolen) zu einer massiven VerŠnderung der gesellschaftlichen Kommunikati-
onsbedingungen gefŸhrt, gegen die sich die Kommunisten behaupten mussten,
um ihren Einßuss nicht zu verlieren. 190

MŸnzenberg ruft daher 1925 zu einer Aufholjagd auf, die die gesamte mediale
Kommunikation, vor allem aber die Bild-Medien, betrifft. Im Gegensatz zu den
erprobten Agitationsmitteln des gesprochenen und geschriebenen Wortes miss-
trauten die KPD-FunktionŠre dem offeneren, unbestimmten Bild. FŸr ihre stets
an der Wortkultur ausgerichteten AktivitŠten schien der Effekt einer Belehrung
durch das Bild wenig lenk- und kontrollierbar. Beim Zeitungsfoto konnte mit
Hilfe der Beschriftung immerhin eine Steuerung der Assoziationen und somit

186 MŸnzenberg 1925, S. 7.
187 Vgl. Filmwissenschaftliche Mitteilungen, 3/1967, S. 936 ff.; Kresse 1976, S. 247ff.; Stooss 1977.
188 Vgl. Tode 2003.
189 May/Jackson 2001, S. 32.
190 Vgl. May/Jackson 2001, S. 34Ð41.
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eine politische Beeinflussung erfolgen. Da sich dieser Effekt im Film vor allem
durch Zwischentitel erzielen lŠsst, sind nahezu alle kommunistischen Filme
durch ÝSchriftlastigkeitÜ geprŠgt.

Im November 1927 wird im Auftrag der IAH eine weitere Verleih- und Pro-
duktionsfirma ins Leben gerufen: das Film-Kartell Weltfilm, zunŠchst geleitet
von Erich Heintze, spŠter von Emil Unfried. 191 In Abstimmung mit der Prome-
theus Ÿbernimmt Weltfilm den nichtkommerziellen Verleih. Sie kann so vor al-
lem die Organisationen der Arbeiterbewegung zu gŸnstigeren Tarifen beliefern
und ohne die Bindung an bestimmte Kinos und Verleihrechte beweglicher ope-
rieren. ZusŠtzlich zu sowjetischen Filmen verleiht Weltfilm auch zahlreiche Kul-
turfilme, die, eingefŸgt in ein Programm, eine Verminderung der Lustbarkeits-
steuer zur Folge haben.192 Aber auch die Eigenproduktion wird angekurbelt. Bis
zum FrŸhjahr 1932 stellt die Firma 33 dokumentarische Filme her. Einen Ein-
druck vom Umfang der AktivitŠten beider Filmorganisationen vermittelt ein Be-
richt an den 12. Parteitag der KPD: ÈSo wurden von der IAH in Deutschland in
der Zeit vom MŠrz 1927 bis Mai 1929 1597 Filmveranstaltungen mit insgesamt

191 Vgl. Film und Volk, 1/1930, S. 2.
192 Vgl. IAH Rundschreiben in KŸhn/TŸmmler/Wimmer 1978, Bd. 2, S. 228; die Verleihkataloge von

WeltÞlm in: Film und Volk, 11/12/1929 und ArbeiterbŸhne und Film, 10/1930.

Der Filmspiegel. Kinematographische Monatshefte, Nr. 2, Februar 1930
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etwa 800 000 Besuchern durchgefŸhrt.Ç193 UnberŸcksichtigt blieben bei diesen
Zahlen der kommerzielle Kinoverleih und die AktivitŠten zweier Filmautomobi-
le der IAH, mit denen Filme in abgelegenen StŠdten und Dšrfern aufgefŸhrt
wurden. 194

Bewegte Formationen, kommunistisch

Eine hŠuÞges Sujet des ArbeiterÞlms sind die Bilder aufmarschierender Massen.
Sie erscheinen als einheitlicher, blockartiger Kšrper und suggerieren, dass ein ein-
ziger Funke genŸge, um aus ihnen ein revolutionŠres Heer zu machen: eine Dro-
hung fŸr die bŸrgerliche Republik. Die ikonographische Tradition geht auf Ge-
mŠlde der franzšsischen Revolutionen (Sturm auf die Bastille, BarrikadenkŠmpfe)
zurŸck: brodelnde, revolutionŠre Massen, die die Stra§e beherrschen. Zugleich
versprechen aber KPD wie SPD in ihren AufmarschÞlmen, dass sie die menschli-
chen Kšrper in Reih und Glied unter Kontrolle halten, das angedrohte Chaos re-
gieren und reglementieren kšnnen. Die MassenaufmŠrsche vermitteln Ð wie es in
der DDR-Forschung hie§ Ð Èein eindrucksvolles Bild von der Organisiertheit und
StŠrke der Arbeiterbewegung jener Jahre, und Berichte von Veteranen bezeugen,
da§ solche Bilder im tŠglichen Kampf ermutigend gewirkt habenÇ.195 Das dosierte
Muskelspiel richtet sich also sowohl nach au§en, an den Klassenfeind, als auch
nach innen, an die eigenen AnhŠnger.

Die jŠhrlichen Reichstreffen des auf Initiative der KPD gegrŸndeten Roten
FrontkŠmpferbundes, eines uniformierten paramilitŠrischen Wehrverbandes, ent-
wickeln sich zu bedeutenden Machtdemonstrationen der Kommunisten und
werden regelmŠ§ig filmisch festgehalten. Fahnenweihe des Roten FrontkŠmp-
fer-Bundes Berlin  (1925) beschreibt das 1. Reichstreffen zu Pfingsten in Berlin,
bei dem 30 000 ehemalige FrontkŠmpfer sich mit 50 000 Berliner Arbeitern Ýsoli-
darisierenÜ. Der Film wird von der Zensur verboten, ebenso wie Antikriegs-
kundgebungen der Arbeiter Mitteldeutschlands in Halle und Leipzig
(1925) und Mopr  (1925),196 ein PortrŠt der Gefangenenhilfsorganisation Interna-
tionale Rote Hilfe (russ.: mopr). Allein aufgrund seiner politischen Tendenz
durfte einem Film laut Lichtspielgesetz die Zulassung nicht versagt werden,
doch konnte diese Schutzvorschrift au§er Kraft gesetzt werden, falls ÝGefahren
fŸr die šffentliche Sicherheit und OrdnungÜ zu befŸrchten waren. In allen drei
FŠllen korrigiert die OberprŸfstelle jedoch das Urteil der ersten Instanz: Die im
Bild sichtbaren, den Zug begleitenden Abteilungen der Schutzpolizei lie§en er-
kennen, dass die dargestellte Veranstaltung obrigkeitlich geduldet und gesichert
gewesen sei. Da die Veranstaltung stšrungsfrei verlaufen sei, kšnne man davon
ausgehen, dass auch ihre ReprŠsentation im Kino keine Unruhe verursachen
werde.197 Der Film Ÿber das zweite Reichstreffen des FrontkŠmpferbundes,Rote
Pfingsten in Berlin  (1926), wird daraufhin bereits in erster Instanz genehmigt.

193 Zit. n. Kresse 1976, S. 259.
194 Vgl. KŸhn/TŸmmler/Wimmer, 1978, Bd. 2, S. 230.
195 Jahnke 1973, S. 14. Fast identische Formulierung in Voigt 1991, S. 7.
196 Vgl. Rote Fahne, 8. 8. 1925.
197 Zensurakten in KŸhn/TŸmmler/Wimmer 1978, Bd. 2, S. 23Ð34.



Kap. 7.2 Dosiertes Muskelspiel 533

Er zeigt in schlichter chronologischer Abfolge die Vorbereitungen, die eigentli-
che Versammlung und schlie§lich die Abschlussdemonstration und Abfahrt der
Teilnehmer.198

Der von Phil Jutzi gestaltete Film Ÿber das dritte Reichstreffen, Die Rote Front
marschiert  (1927), bringt neben der reinen Chronologie und 144 (!) Zwischenti-
teln erstmals auch zwei kurze, verquŠlt humorige Inszenierungen Ÿber Quartier-
suche und Šngstliche BŸrger. Nur selten gibt es Blicke auf den Rand der Kundge-
bung, wie etwa die Ausgabe von ErfrischungsgetrŠnken oder das abendliche
Volksfest mit tanzenden PŠrchen und akrobatischen BŸhnendarbietungen. Die
klassischen operativen Filme der KPD halten eine scharfe Trennung zwischen Po-
litischem und Privatem ein. Auf Intervention des AuswŠrtigen Amts werden alle
Bilder verboten, die geschlossene Formationen des FrontkŠmpferbundes in militŠ-
rischer Aufmachung zeigen, so dass der Film von 1719 auf 1017 m schrumpft.
Man befŸrchtet Reaktionen der Weltkriegsalliierten, die staatlich sanktionierte Bil-
der von AufmŠrschen einer paramilitŠrischen Organisation als Versto§ gegen die
AbrŸstungsvereinbarungen ansehen kšnnten.

Obwohl fŸr den Film Ÿber das vierte Reichtreffen mit Carl Junghans wieder
ein neuer Regisseur engagiert wurde, folgt Rote Pfingsten (1928) erprobten
Mustern: EinmŠrsche der Kolonnen, Kundgebung im Lustgarten und GedŠcht-
nisfeier an dem von Mies van der Rohe erbauten monumentalen Revolutions-
denkmal. Eine weiteres, jŠhrlich wiederkehrendes Filmereignis bilden die Berich-
te Ÿber die Mai-Kundgebungen. Nach Všlkermai  (1923) und Maifeier der
Kommunisten in Berlin 1925 (1925) folgenBerlin am 1. Mai 1927 (1927),
1. Mai Ð Weltfeiertag der Arbeiterklasse  (1929) und 1. Mai 1930 Berlin
(1930). Andere wiederkehrende Ereignisse wurden dagegen nur einmal gefilmt,
wie der IAH-SolidaritŠtstag vom 13. Juli 1930 in Phil Jutzis 100 000 unter roten
Fahnen  (1930), einem der inspiriertesten und abwechslungsreichsten Auf-
marschfilme Ÿberhaupt. Unterschiedlichste Organisationen der Arbeiterbewe-
gung marschieren durch die Stra§en zum Volkspark Rehberge, einem Naherho-
lungsgebiet nahe dem Berliner Wedding, darunter Fichte-Arbeitersportler, Ju-
gendpioniere, Freier Radio-Bund, die Agitpropgruppen Graue Blusen und Roter
Hammer, Piscator-BŸhne, Esperantogruppen, Arbeiter-Theater-Bund, Rot Sport
und die unvermeidlichen Einsatzwagen der Schutzpolizei. Mitten in der Kolonne
stehend lŠsst die Kamera die Teilnehmer rechts und links an sich vorbeiziehen.
Den Volkspark betreten die Gruppen durch eine markante UnterfŸhrung. Auf
den RasenflŠchen und SportplŠtzen wird ein buntes Freizeitprogramm entfaltet,
u. a. mit Fahrradfu§ball, 100-Meter-LŠufen, Rasenschach mit menschlichen Figu-
ren, Gedichtrezitation, Kabarett und Akrobatikdarbietung. Das mit Kindern und
Picknickkorb angerŸckte Publikum wird permanent animiert und z. T. selbst ak-
tiv. Der Film liefert so einen charakteristischen Querschnitt der FreizeitbetŠtigun-
gen in der Arbeiterbewegung.

Strukturelle €hnlichkeiten mit den AufmarschÞlmen besitzen die Filme des or-
ganisierten Arbeitersports: MassenaußŠufe bewegter Kšrper, hŠuÞg in geometri-
schen Formationen angeordnet. Das Initiationswerk des SportÞlm-Genres ist Wil-
helm Pragers abendfŸllender Ufa-KulturÞlm Wege zu Kraft und Schšnheit

198 Vgl. Rote Fahne, 19. 6. 1926; Zensurakten in KŸhn/TŸmmler/Wimmer 1978, Bd. 2, S. 34 ff.
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(1925). Den Film, eine Hymne auf das antike Ideal der Harmonie von Kšrper und
Geist, kritisiert die Linke, da er nach ihrer Ansicht fŸr die kšrperliche ErtŸchti-
gung im Zusammenhang mit der Forderung nach einer WiedereinfŸhrung der
Wehrpßicht agitiert. 199 Dabei stammt die Idee zum Film ursprŸnglich von dem
kommunistischen Dramatiker und Arzt Friedrich Wolf. Sein bereits 1920 verfass-
tes ExposŽ zielte laut eigener Aussage darauf ab, Èdie Entwicklung der Gymnas-
tik aus der antiken Kšrperkultur bis zur modernen Heilgymnastik, dem neuen
Sport und Tanz zu zeigenÇ.200 Beabsichtigt war ein LehrÞlm fŸr schulische Gym-
nastikkurse, unter Beschwšrung des bekannten Dreiklangs von ÝLicht, Luft und
SonneÜ. Der Ufa-Konzern zahlte Wolf kurzerhand aus und machte aus seiner Idee
ein hymnisches Kompendium Ÿber Kšrperkultur. Der sensationelle Publikumser-
folg des Films im FrŸhjahr 1925 bringt aber den Filmen des Arbeitersports uner-
warteten Auftrieb. Im Umfeld der Sozialdemokraten entstehen bis 1933 mindes-
tens 40 SportÞlme, im kommunistischen Lager etwa zehn.201

Einer der im Umfeld der IAH entstandenen SportÞlme hei§t Arbeiter Kinder-
tage 1925 des Arb. Sport- u. Kultur-Kartell Piesteritz-Klein-Wittenberg
(1925). Die Leipziger Filmproduktion Nitzsche hat das Kinderfest im sŠchsischen
Piesteritz offenbar fŸr rein lokale ReprŠsentationszwecke routiniert und lustlos
abgelichtet. In langen DeÞlees marschiert die Bevšlkerung durch die Stadt zur
Sportanlage, nimmt an Kinderspielen und WettkŠmpfen teil. Von unfreiwilliger
Komik ist der Zwischentitel ÈLeider hat das ungŸnstige Wetter weitere Filmauf-
nahmen verhindertÇ. Viele Šhnliche regionale SportÞlme werden aufgrund gerin-
ger Budgets wie AmateurÞlme hergestellt, wie sich auch einem Bericht der (sozi-
aldemokratischen) Arbeiter-Turn- und Sportschule in Leipzig entnehmen lŠsst:
ÈEs ist fŸr uns insbesondere deshalb so schwer, einen Film herzustellen, weil uns
nicht die gewaltigen Einrichtungen der BerufsÞlmwerkstŠtten zur VerfŸgung ste-
hen. Was wir drehen, mu§ verwendet werden, sofern es nicht všllig unbrauchbar
ist.Ç202 Diese Analyse benennt nŸchtern die Grenzen, die das teure Medium den
regionalen Sportvereinen setzt.

Nach dem 1928 erfolgten Ausschluss der kommunistischen Arbeitersportler
aus dem sozialdemokratisch dominierten Arbeiter-Turn- und Sport-Bund (ATSB)
entstehen nun auch bei den Kommunisten einige kŸrzere SportÞlme, die von der
WeltÞlm produziert werden, so Albrecht Viktor Blums ironische Kompilation
Ÿber die zuweilen tšdliche Rekordsucht Quer durch den Sport  (1929), der Film
zum Berliner Kreissportfest Die rote Sporteinheit marschiert (1929), der Soli-
daritŠtsÞlm Rot-Sport-Ehrung fŸr die Greifswalder Opfer  (1931) und die
AmateurÞlme Alles an den roten Start  (1932) undRot Sport im Bild. Bei den
Wasserfahrern und Wintersportlern  (1932). Nur ein einziger abendfŸllender
SportÞlm wird gedreht, Blums Rot Sport marschiert (1930), anlŠsslich des ers-
ten Reichstreffens der Roten Sportler in Erfurt, der laut Aktennotiz des Reichsin-
nenministeriums nur zum geringeren Teil die sportlichen KŠmpfe zeigt und statt-
dessen Èdie Werbung fŸr die Veranstaltung, die Vorbereitungen in Erfurt, die An-

199 Vgl. WeltbŸhne, Nr. 16, 21. 4. 1925.
200 Zit. n. Bock/Tšteberg 1992, S. 154. Kritiken in Neue Gesellschaft fŸr Bildende Kunst 1977, S. 214ff.
201 Liste bei Teichler 1981, S. 372Ð378.
202 Zit. n. Teichler 1985, S. 100.
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fahrt der Teilnehmer, die Kundgebung in ErfurtÇ 203 in den Mittelpunkt rŸckt. Die
SportÞlme der Kommunisten betonen in der Tat die politische und soziale Einbet-
tung des Ereignisses.

Ohne das Pathos vom Ýgesunden Geist im gesunden KšrperÜ zu bemŸhen,
stellen Brecht und Slatan Dudow den Arbeitersport in Kuhle Wampe  (1932) als
Modell engagierten Zusammenlebens dar. Die Spielhandlung kulminiert in
einem Sportfest mit Ÿber 3000 Mitgliedern des Arbeitersportvereins Fichte, die
Hanns Eislers ÈSolidaritŠtsliedÇ singen und den Sport in den Klassenkampf in-
tegrieren. Auch Dudows Erstlingsfilm Zeitprobleme. Wie der Arbeiter wohnt
(1930) zeigte bereits die †berwindung der dargestellten Lebensmisere durch
den Ethos ÝgestŠhlterÜ Roter Sportler (die allerdings in den Ÿberlieferten Kopien
fehlen).204

Kompilationen und Kontraste

Zunehmend zeigt sich die Linke fasziniert von der Vorstellung, dass die tech-
nischen Medien die RealitŠt dokumentarisch einzufangen vermšgen, ihre Fil-
me und Fotos daher im politischen Kampf als Argumente dienen kšnnen. Auf-
nahmen vom Grauen des Weltkrieges sind bei diesem Bewusstseinswandel ein
Katalysator. 1925 setzt Erwin Piscator in seiner politischen Theaterrevue
ÈTrotz alledem!Ç erstmals einen dokumentarischen Begleitfilm ein: ÈNach der
Rede Liebknechts vor dem Kriegsgericht, die aus dem Dunkel und fern, wie
schon aus Zuchthausmauern herhallt, lŠuft der Kriegsfilm. Er ist wohl das
StŠrkste, was je im Film gezeigt worden ist: authentische Aufnahmen von
Schlachten des Weltkriegs, die noch einmal das ganze Grauen jener Tage zeigen!
Die Menschen, zermahlen im Orkan der ÝFeuerwalzeÜ, gejagt von den rauchen-
den FontŠnen der Flammenwerfer! Das ist Propaganda!Ç205 Dieser aus Archiv-
aufnahmen montierte Film eršffnet den Reigen linker Kompilationen Ÿber den
Weltkrieg.

Obwohl die verwendeten Filmbilder ausschlie§lich zu Propagandazwecken ge-
fertigt worden waren, wurden sie von Publikum und Autoren als authentisches
Zeugnis empfunden, wie Piscator unterstreicht: ÈDer Film war bei ÝTrotz alle-
dem!Ü Dokument. Aus dem Material des Reichsarchivs, das uns von befreundeter
Seite zur VerfŸgung gestellt wurde, benutzten wir vor allem authentische Auf-
nahmen aus dem Krieg, aus der Demobilmachung und eine Parade sŠmtlicher
HerrscherhŠuser Europas usw. Die Aufnahmen zeigten brutal das Grauen des
Krieges [É]. Auf die proletarischen Massen mu§ten diese Bilder aufrŸttelnder
wirken als hundert Referate.Ç206 Bis 1931 setzt Piscator in fŸnfzehn Inszenierun-
gen Filme ein Ð vor allem Dokumentarmaterial, SpielÞlmausschnitte, gelegentlich
auch selbstgedrehtes Material. Die zumeist als QuerschnittÞlme angelegten Kom-
pilationen behandeln Sujets wie den Weltkrieg, die Entwicklung der Weimarer

203 KŸhn/TŸmmler/Wimmer 1978, Bd. 2, S. 55.
204 Vgl. ArbeiterbŸhne und Film, 8/1930, S. 30; Teichler 1981, S. 371.
205 Rote Fahne, 11. 7. 1925. AusfŸhrlich dazu: Tode 2005, S. 16Ð34.
206 Piscator [1929] 1986, S. 64. Zu den mšglicherweise ausgewerteten KriegsÞlmen im Reichsarchiv vgl.

Film und Volk, 1/1928, S. 30.
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Republik, die russische Geschichte vor 1917, Amerika-Bilder, Inßations- und
Gro§stadtleben, die Ausbeutung in China.

Einer der ersten linken Filme, der Spielszenen und dokumentarische Bilder des
Krieges mischt, ist Kurt (Curtis) Bernhardts Erstling Namenlose Helden  (AT
1924) Ð ein AntikriegsÞlm, der ein Einzelschicksal durch Weltkrieg, Novemberre-
volution und Kapp-Putsch hindurch verfolgt. Aus 10 000 m Kriegsaufnahmen der
Archive aller kriegfŸhrenden LŠnder hatte die Wiener Prometheus-Film-Ge-
sellschaft (der VorlŠufer von MŸnzenbergs Firma) den Regisseur auswŠhlen las-
sen. Der sehr erfolgreiche Film bleibt bis in die 30er Jahre im Repertoire. Regis-
seure wie Albrecht Viktor Blum, Phil Jutzi, BŽla Bal‡zs, Ernst Angel, Leo Lania
und Slatan Dudow, die bei der deutschen Prometheus zunŠchst als Cutter hervor-
traten, haben das Prinzip der Kompilation fŸr die ArbeiterÞlmbewegung adap-
tiert und weiterentwickelt. Zum einen setzte man sich fŸr die Idee des ÝDoku-
mentsÜ ein, zum anderen konnten die bereits vorhandenen Filmaufnahmen (z. B.
aus sowjetischen Filmen) mit geringem Kostenaufwand mehrfach ausgewertet
werden.

Eine Sonderstellung nimmt Carl Junghans ein, der mehrere Ð zweifellos durch
IAH und KPD Þnanzierte Ð Kompilationen in der eigenen ProduktionsÞrma her-
stellt. Die erste, Der Weg zum Siege (1928), feiert den Aufstieg der kommunisti-
schen Bewegung in Russland. PrŠsentiert wird ein Erfolgsbericht, von der brutal
niedergeschlagenen Revolution von 1905 Ÿber die SchŸtzengrŠben des Weltkriegs
und die (von den Potemkin -Lšwen begleiteten) Auftritte Lenins in der Oktober-
revolution bis zur wirtschaftlichen Stabilisierung der USSR und Lenins Tod. Mit
dem Zwischentitel ÈDas Werk Lenins lebtÇ erwacht die Maschinenwelt aufs
Neue; gefeiert werden die Errungenschaften von ElektrizitŠt, Traktorentechnik
und Alphabetisierung. Im Finale marschieren die Volksmassen geschlossen in
eine Richtung, die ihnen, einkopiert, die Statue Lenins weist. Neben dem Kollek-
tivÞlm Pochorony W. I. Lenina  (Lenins Beerdigung , SU 1924) und sowjetischen
Wochenschauen stammt das Material auch aus SpielÞlmen, wie etwa Wjatsche-
slaw Wiskowskis Dewjatoje Janwarja  (Der schwarze Sonntag (der 9. Januar
1905), SU 1925).

Zu den wenigen Kompilationen ohne Weltkriegsaufnahmen zŠhlt A. V. Blums
und Leo Lanias Im Schatten der Maschine  (1928). Die Intention des Films for-
muliert Blum so: ÈDie Maschine, vom Menschen erfunden zu dem Zweck, da§
sie dem Menschen dient, wird mehr und mehr zum Beherrscher des Erfinders. Ja,
im Endresultat wird der Mensch nur noch ein Handlanger, ein Sklave der
Maschine selbst.Ç207 Der Film hatte u. a. Szenen aus Alexander DowshenkosSwe-
nigora  (SU 1928) und Dsiga WertowsOdinnadzaty  (Das Elfte Jahr , SU 1928)
Ÿbernommen, z. T. in unverŠnderten Montagekomplexen. Dabei wendet er die
technikbegeisterten sowjetischen Bilder durch neue Kontextualisierung in eine
Technikkritik um. Solche Inversion der Bilder, die sie gegen den Strich bŸrstet
und dem ursprŸnglichen Sinnkontext (Weltkriegspropaganda, Technikeuphorie)
entfremdet, gehšrt zum methodischen Besteck der Kompilation. Sie wird hier
erstmals systematisch von der Linken als Waffe entwickelt. Da in einer kapitalis-
tischen …ffentlichkeit Ÿberwiegend ÝsystemfreundlicheÜ Bilder kursieren, be-

207 Zit. n. Tode/Gramatke 2000, S. 25.
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wŠhrt sich die Kompilation als eine wirksame Antwort auf die wirtschaftlichen
MachtverhŠltnisse.

Zum Genre der Wahlfilme zŠhlt Carl JunghansÕWas wollen die Kommu-
nisten?  (1928), der unmittelbar vor den Reichstagswahlen vom 20. Mai 1928
eingesetzt wird. AusfŸhrliche Zwischentitel vermitteln die Positionen des Partei-
programms (ÈWir kŠmpfen fŸr Achtstunden-Maximalarbeitstag, fŸr Siebenstun-
denschicht im Bergbau, fŸr Einreihung der Erwerbslosen in den Produktions-
proze§Ç); zugleich stellen sich die Kandidaten vor, u. a. Pieck, ThŠlmann und
Ulbricht.

Ein parallel entstandener zweiter KPD-Wahlspot, Die rote Kamera  (1928) von
J. A. HŸbler-Kahla, dem Þlmischen Leiter der Piscator-BŸhne, bedient sich kompi-
latorischer Techniken, um den Ýhistorischen ErfolgÜ der kommunistischen Bewe-
gung herauszustreichen und das ÝVersagenÜ der SPD aufzuzeigen: ÈUnd die Sozi-
aldemokraten, die im Juli 1914 noch stolz geschrieen haben: ÝKeinen Mann und
keinen Groschen den mšrderischen ProÞtinteressen der Kapitalisten!Ü, bewilligen
im August die Kriegskredite.Ç 208

Der in den Zensurlisten nicht verzeichnete kurze KPD-Film Die Rote Kamera.
2. Teil , der das im Mai 1929 verhŠngte Verbot des Roten FrontkŠmpferbundes at-
tackiert, ist wohl Mitte 1929 entstanden. Mit ironischen Zwischentiteln gei§elt der
Film die KontinuitŠt des Militarismus in Deutschland, der MilitŠrparaden und sa-
lutierenden GeneralitŠt. Vor allem greift er die SPD an, die im Reichstag Geld fŸr
Panzerkreuzerbau und Kirche bewilligt, wŠhrend sie die Kinderspeisung streicht,
das Streikschlichtungssystem befŸrwortet und die Amnestie fŸr politische Gefan-
gene ablehnt. Die Bilder illustrieren nur die polemischen Zwischentitel und stam-
men wohl Ÿberwiegend aus Wochenschauen, einige wenige aus SpielÞlmen (wie
die stilisierten Szenen eines Streiks).

Blums Tatsachen (1930) bewirbt die ÈArbeiter-Illustrierte-ZeitungÇ (AIZ). In
einer munteren Kontrastmontage werden zunŠchst die in der bŸrgerlichen Presse
gepflegten Themen vorgefŸhrt (Modenschau, VergnŸgungstaumel, MilitŠrpara-
den), dann die Themen der AIZ (Arbeitsschutz, Kinderausbeutung, Aufbau der
Sowjetunion, Arbeitersport). Die ambitionierte, bewegte Typographie der Zwi-
schentitel und die z. T. in die Bilder einkopierten Textelemente zeugen von Sensi-
bilitŠt fŸr Schrift und Collage. Die Zeitschrift wird als Teil einer klasseneige-
nen Massenkommunikation dargestellt (ÈDie AIZ / Die mit Euch lebtÇ), be-
bildert durch zahlreiche AIZ-Leser in der Stra§enbahn, ZeitungsverkŠufer und
AIZ-AustrŠger in einer Massendemonstration. Am Schluss werden AufmŠrsche
des Roten FrontkŠmpferbundes gezeigt; diese Bilder werden von der Zensur
verboten.209

Blums Sprengt die Ketten!  (1930) wirbt fŸr die Rote Hilfe, eine kommunisti-
sche Hilfsorganisation fŸr politische HŠftlinge. ÈEs wird gezeigt, wie man politi-
schen Gefangenen Kassiber zustecken kann (in Lebensmitteln versteckt)Ç.210 Auf-
grund des politischen ZŸndstoffs wird der Film von der Zensur um fast fŸnf Mi-
nuten gekŸrzt, der Reichsinnenminister lŠsst ihn sich persšnlich vorfŸhren, und

208 Zit. n. KŸhn/TŸmmler/Wimmer 1978, Bd. 2, S. 45.
209 Vgl. BegrŸndung des Reichsinnenministeriums in KŸhn/TŸmmler/Wimmer 1978, Bd. 2, S. 52.
210 Akten des Reichsinnenministeriums in KŸhn/TŸmmler/Wimmer 1978, Bd. 2, S. 53.
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im Reichstag gibt es ein Nachspiel, als KPD-Abgeordnete die Zensurpolitik der
Regierung attackieren. Solche Filme dienten gleicherma§en der Leistungsschau
wie auch der Mitgliederwerbung, denn Vereinigungen wie die IAH oder die Rote
Hilfe Þnanzierten sich aus MitgliedsbeitrŠgen.

Sozialkritik

Die dokumentarischen Eigenproduktionen von Prometheus und WeltÞlm hatten
bis Ende der 20er Jahre Ÿberwiegend AufmŠrsche, Parteitage und Selbstdarstel-
lungen ihrer Organisationen gezeigt. Sozialkritische DokumentarÞlme im Sinne
von AutorenÞlmen entstehen erstmals um 1929, unter dem Einßuss der RussenÞl-
me. Die Importe der IAH bis 1928 waren nur Vorboten fŸr die AuffŸhrung abend-
fŸllender dokumentarischer AutorenÞlme z. B. von Jakow Blioch, Dsiga Wertow
und Viktor Turin Ende der 20er Jahre. Diese wurden in feierlichen Premieren prŠ-
sentiert, oft in Anwesenheit der Regisseure, eingebunden in VortrŠge und Diskus-
sionen. Es wird geschŠtzt, dass in Deutschland von 1922 bis 1931 neben 65 Spiel-
Þlmen etwa 200 bis 300 dokumentarische Filme aus der Sowjetunion gezeigt
wurden: ÈBei den DokumentarÞlmen handelt es sich zu etwa 15 Prozent um

Tatsachen.  Albrecht Viktor Blum. 1930
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abendfŸllende, ansonsten kŸrzere Streifen, von denen viele als KulturÞlme, popu-
lŠrwissenschaftliche Filme oder als Chroniken bezeichnet wurden.Ç211 Der Ein-
ßuss dieser ÝRussenÞlmeÜ (auch der SpielÞlme) auf die Filmarbeit der Parteien
kann gar nicht hoch genug eingeschŠtzt werden. Die Ýneue dokumentarische Wel-
leÜ trifft sich mit neusachlichen Bestrebungen in FotograÞe und Literatur. Erstmals
tauchen nun auch in dokumentarischen Filmen der KPD Sujets auf wie die Frei-
zeit der Arbeiter, private und berußiche LebensumstŠnde, der Protest gegen mise-
rable Wohn- und Arbeitssituationen. Zugleich schŠlen sich einige Autoren-Per-
sšnlichkeiten wie A. V. Blum und Phil Jutzi heraus.

UmÕs tŠgliche Brot É Hunger in Waldenburg  (1929) von Phil Jutzi (Regie)
und Leo Lania (Buch, Gesamtleitung) schildert die unwŸrdigen Arbeits- und
Wohnbedingungen im schlesischen Kohlerevier in Waldenburg: Gro§familien
wohnen in einem einzigen Raum, Kinder schlafen in Margarinekisten, es herr-
schen katastrophale GesundheitsverhŠltnisse, dazu permanenter Hunger: 90 %
der Bevšlkerung leiden an UnterernŠhrung. Bereits der Anfangstitel des Filmbe-
richts betont die Verpßichtung zur Sachlichkeit: ÈEr gibt die Wirklichkeit und

211 Kresse 1987, S. 179. Vgl. zu den sowjetischen ImportÞlmen Tode 2005.

UmÕs tŠgliche Brot É Hunger in Waldenburg. Phil Jutzi. 1929
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nichts anderes. Er verschweigt nichts, setzt nichts hinzuÇ. Hier wird die Schule
von Piscator deutlich, bei dem Lania als Dramaturg wirkte. Der beklagenswerten
Wohnsituation werden bigotte SprŸche auf WandbehŠngen gegenŸbergestellt,
den maroden Mietskasernen das weitlŠuÞge Schloss der FŸrsten von Ple§. Dann
fŠhrt die Kamera mit den Kumpels in den Schacht ein: neun Stunden hŠrtester,
schlecht bezahlter Zechenarbeit. Der Mensch erscheint hier nicht Èwie in den so-
genannten ÝRussenÞlmenÜ, als Beherrscher der Technik [É]. Er ist der Knecht im
Dunkel, dem die Maschine Ÿber Tage im lichten GebŠude ihren Rhythmus auf-
zwingt.Ç212

Nach der nŸchtern dokumentarischen Bestandsaufnahme im ersten Drittel des
Films folgt eine Spielhandlung, die an realen SchauplŠtzen in Waldenburg mit
Laiendarstellern und einem Schauspieler-Protagonisten gedreht wurde. FŸr eine
echte Tragšdie fehlt der Spielhandlung die dramaturgische Versiertheit, daher
bleibt der reportagehafte, mit Statistiken argumentierende Dokumentarteil die
weitaus interessantere Passage. Hier zeichnet sich eine neue Richtung im doku-
mentarischen Verfahren ab: Ein Bild ist ein Argument.

Diese Richtung nimmt auch ein weiterer Film von Phil Jutzi, 1 . Mai Ð Welt-
feiertag der Arbeiterklasse  oder Blutmai 1929. ZunŠchst wird mit Ar-
chivbildern an die Tradition der Mai-Kundgebungen erinnert; dann werden die
weitgehend friedlichen Mai-AufmŠrsche des Jahres aus Leipzig, Hamburg und
MŸnchen gezeigt. Im Zentrum des Films steht ein brutaler Polizeieinsatz in Ber-
lin, der das dort erlassene Demonstrationsverbot zum 1. Mai durchsetzt. Moto-
risierte Einsatzkommandos und berittene Polizei treiben die Demonstranten vor
der KPD-Zentrale am BŸlow- (heute: Rosa-Luxemburg-)Platz auseinander. Nah-
aufnahmen zeigen den Einsatz von GummiknŸppeln und die Jagd auf einzel-
ne Demonstranten. In tumultartigen Szenen sehen wir immer wieder flŸch-
tende Demonstranten, Verhaftungen und von Arbeitern errichtete Barrikaden.
Der dritte Teil zeigt die Lage am 2. Mai: Alle gro§en Zeitungen empšren sich
Ÿber die 19 toten Demonstranten (am Ende werden es 31 sein). Pressefotografien
zeigen SchŸtzenpanzer und Schupos mit Gewehren, die Filmkamera schwenkt
an HŠuserfassaden mit EinschŸssen entlang. Im Barrikadenviertel patrouilliert
Ÿberall Polizei und nimmt Ausweiskontrollen vor. Die Reportage schlie§t mit
dem feierlichen BegrŠbnis der Toten und einer agitatorischen Rede von Ernst
ThŠlmann.

Mit der gro§angelegten Trauerkundgebung wird ein Ð fŸr das Medium Film ge-
eignetes Ð dramaturgisches Modell realisiert: Der Linken geht es darum, die fakti-
sche Niederlage in einen politischen Sieg umzumŸnzen. Bemerkenswert ist, dass
eine ganze Schar kommunistischer (Amateur-)Kameraleute auf die Tumulte vor-
bereitet war und die Ereignisse aus zahlreichen Blickwinkeln, vor allem von den
DŠchern aus, mit Handkameras geÞlmt hat. Die Zeitungsartikel und die An-
schaulichkeit des Films fŸhren zur GrŸndung eines Ÿberparteilichen Untersu-
chungsausschusses.Blutmai 1929 gilt daher als eines der gelungenen Beispiele
fŸr operativen, der Bewegung nŸtzlichen Medieneinsatz.213

212 Hampicke 1998, S. 33.
213 Vgl. ArbeiterbŸhne und Film, 10/1930, S. 30; Jahnke 1973, S. 14; KŸhn/TŸmmler/Wimmer 1978,

Bd. 2, S. 49 ff. und S. 231; Voigt 1991, S. 42 f.; Filmblatt, 18/2002, S. 36.
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Interessanterweise wird der Film auch im Zuge einer spŠteren Gerichtsver-
handlung vorgefŸhrt, offenbar als Zeugnis, das den Charakter eines Dokuments
besitzt: ÈJedes Bild ist eine erschŸtternde Anklage.Ç214 Da die Polizei von dem So-
zialdemokraten Zšrgiebel geleitet wurde, veranschaulicht der Film fŸr viele Kom-
munisten die Bereitschaft der SPD zu BŸndnissen gegen die Arbeiterschaft und
vertieft die Spaltung der Arbeiterparteien. Die spektakulŠren Aufnahmen werden
in der Folgezeit immer wieder zitiert, so in einer Sonderausgabe der sowjetischen
Wochenschau Sojuskinoshurnal Nr. 33. Perwoje maja w Berline  (Der 1. Mai
in Berlin, SU 1929), in Wladimir Jerofejews kritischem DeutschlandportrŠt
K Èstschastliwoj gawaniÇ (Zum ÈGlŸcklichen HafenÇ , SU 1930) und in Ivor
Montagus Free Thaelmann!  (GB 1935). Aber auch in nationalsozialistischen Fil-
men erscheinen sie: als Zeichen fŸr die InstabilitŠt der Weimarer Republik, so in
Blutendes Deutschland  (1932) undJahre der Entscheidung  (1939).

Phil Jutzi realisiert 1930 noch einen weiteren dokumentarischen Film mit sozi-
alkritischer Tendenz: Die Todeszeche . Die soziale Reportage wird mit Blums Im
Schatten der Weltstadt  (1930) fortgesetzt, der die Schattenseiten Berlins an-
prangert. Das nŠchtliche Gro§stadtleben mit Leuchtreklamen und das touristi-
sche Altstadtidyll werden trostlosen Arbeitervierteln gegenŸbergestellt. Kinder
spielen inmitten des Verkehrs oder in sonnenlosen Hinterhšfen, in die nur der
Leierkastenmann ein wenig Abwechslung bringt. Der Ausschuss der Arbeitswelt
fristet sein Leben auf SchuttabladeplŠtzen, alte Proletarier sitzen untŠtig auf
ParkbŠnken. Die Gewalt geht vom Rhythmus der Arbeit aus, veranschaulicht mit
giftig dampfenden Teerarbeiten und Kinderarbeit im Binnenhafen. Der feuilleto-
nistisch angelegte Film ist nicht auf plakative Kontraste aus, ihm geht es um eine
poetische Darstellung proletarischen Lebens, die das soziale Gewissen regen soll.
Viele der besten Aufnahmen stammen aus Jutzis Spielfilm Mutter Krausens
Fahrt ins GlŸck  (1929), wo sie als dokumentarischer Hintergrund verwendet
wurden.

Die miserablen Lebens- und Wohnbedingungen fŸr Proletarier sind auch das
Thema in Slatan Dudows Zeitprobleme. Wie der Arbeiter wohnt  (1930), der
als PilotÞlm einer Reportageserie Ÿber akute Zeitprobleme dienen sollte, die aller-
dings nie Ÿber die erste Ausgabe hinausgekommen ist. Der erste Zwischentitel
gibt die Interpretation der Bilder vor: ÈIn den Mietskasernen der Millionenstadt
mŸssen sich mehrere Familien eine lichtlose, ungesunde Wohnung teilen. Feuchte
Kellerwohnungen rauben dem Arbeiter die Gesundheit. Den Kindern vernichtet
das Wohnungselend die Lebenskraft. Inmitten der Wirklichkeit entstand dieser
Film.Ç ZunŠchst veranschaulicht Dudow die Not der Arbeitslosigkeit durch kur-
ze, nachinszenierte Szenen: HŠnde sammeln weggeworfene Stra§enbahnfahr-
scheine auf, ein KrŸppel klingelt vergeblich an einer HaustŸr, ein beherzter Prole-
tarier wehrt sich gegen eine ZwangsrŠumung und wird von zwei Schupos abge-
fŸhrt, unterbrochen nur vom Lachen eines feisten, wohlgekleideten BŸrgers. ÈDie
wirkungsvollste AbwehrÇ, so hei§t es in einer Vorausbesprechung, Èist der prole-
tarische TatsachenÞlm, der nicht versšhnt, sondern aufrŸttelt, der dem Proleten
sein elendes Dasein ungeschminkt zeigt.Ç215 Dudows Handschrift wird in der

214 Zit. n. KŸhn/TŸmmler/Wimmer 1978, Bd. 2, S. 51.
215 ArbeiterbŸhne und Film, 8/1930, S. 30.
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schonungslosen Inszenierung von KrŸppeln deutlich, den demonstrativ ausge-
stellten Nahaufnahmen von tuberkulosekranken Kindern und in symbolischen
Bildern Ð in KŠÞge eingesperrte Všgel im Hinterhof. Das letzte Drittel zeigt die
bedrŸckenden WohnverhŠltnisse aus der Sicht von Proletarierfrauen. Auf engs-
tem Raum werden Kinder und Alte gepßegt, wird WŠsche gewaschen, gekocht
und der notwendige Bedarf verstaut.

Die ZwangsrŠumung ist allerdings nicht Ð wie in der DDR-Filmhistorie be-
hauptet Ð mit versteckter Kamera geÞlmt worden, sondern offensichtlich nachge-
stellt. ÈDudow sah die Rekonstruktion von menschlichen Handlungen und sachli-
chen VerhŠltnissen als einen Bestandteil des DokumentarÞlms [É].Ç216 Er hatte
von den hybriden TheaterauffŸhrungen Piscators und Brechts gelernt und suchte
mit den Spielszenen die Grenzen des dokumentarisch Darstellbaren zu erweitern.
Die von ihm angeprangerten Krankheiten und VerkrŸppelungen der Arbeiter
konnten Šsthetisch konsequent nur im SpielÞlm fortgeschrieben werden, als phy-
sische Vernichtung: aus †berarbeitung in  Takovy je ÿZivot (So ist das Leben ,
DE/CS 1929), aufgrund eines Gewaltverbrechens in Jenseits der Strasse  (1929)

216 Herlinghaus 1962, S. 742.

Im Schatten der Weltstadt . Albrecht Viktor Blum. 1930
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und als verzweifelter Suizid in UmÕs tŠgliche Brot É ,217 in Mutter Krausens
Fahrt ins GlŸck  und Kuhle Wampe . Konsequenterweise wechselt Dudow mit
Kuhle Wampe  und seiner Arbeitslosensatire Bulles de savon (Seifenblasen, DE/
FR 1933/35) zum SpielÞlm.

Zeitprobleme. Wie der Arbeiter wohnt  ist tendenzišs montiert, der Film er-
mšglicht nur eine Sichtweise der dargestellten PhŠnomene. Die Bilder werden al-
lein als Beleg des zuvor in den Zwischentiteln Gesagten verwendet und lassen
dem Zuschauer keinen Raum fŸr eigene Beobachtungen. Er muss die aufgestell-
ten Behauptungen akzeptieren. Der Film wendet sich an Eingeweihte und bereits
†berzeugte, auch die Vorabkritik nannte explizit die ÈProletenÇ als Zielgruppe.
ÈDiese FilmeÇ, so bestŠtigt Dudow, Èwurden nicht in šffentlichen Kinos gezeigt,
sondern in den von der Kommunistischen Partei und den Gewerkschaften orga-
nisierten Arbeiterveranstaltungen.Ç218 An sie richtet sich auch das ursprŸnglich
vorhandene Schlussbild von aufmarschierenden ÝgestŠhltenÜ Roten Sportlern, die
sich die VerhŠltnisse nicht mehr gefallen lassen wollen Ð ein Vorgriff auf das Fina-
le von Kuhle Wampe .

Die im Umfeld der politischen Parteien produzierten Filme zeichnen sich durch
einen extrem instrumentalisierenden Zugriff auf das Tatsachenmaterial aus. Der
NŸtzlichkeits- und Mitteilungswert steht im Vordergrund. Mit Hinweis auf die
konfrontative Lage legitimiert die KPD, dass sie die Funktion ihrer Filme ohne
EinschrŠnkung auf die Erfordernisse des Klassenkampfes, auf Agitation und Pro-
paganda orientierte. Nur wenige kommunistische Filme versuchten, dieser Regel
auszuweichen. Andere AnsŠtze, wie etwa der beobachtende DokumentarÞlm im
Stil Basses, hatten bei einem klassenkŠmpferisch orientierten Auftraggeber wie
Prometheus oder WeltÞlm keine Chance.

Abgrenzung zur Traumfabrik

Gezielt einmontierte dokumentarische Aufnahmen tauchen in vielen proletari-
schen SpielÞlmen auf. Jutzis und LaniasUmÕs tŠgliche Brot É  (1929) beginnt
mit einer lŠngeren dokumentarischen Bestandsaufnahme der elenden Lebens-
und Arbeitsbedingungen. Es ist wohl kein Zufall, dass zur gleichen Zeit auch
Eduard TissŽ und Grigori Alexandrow in Frauennot Ð FrauenglŸck  (CH 1930)
mit einer solchen Aufteilung in einen dokumentarischen und einen narrativen
Teil experimentieren.

Dagegen basiert die €sthetik von Leo Mittlers Spielfilm Jenseits der Strasse
(1929) auf einer organischen VerschrŠnkung von dokumentarischen Vor-Ort-Auf-
nahmen mit Studiobauten. Geschildert wird ein Vorfall, der Èim stŠndigen Wech-
sel von anonymer StadtrealitŠt und Personengeschichte erzŠhlt wird.Ç219 Die im
Hafen Rotterdams und in den Gassen Amsterdams gedrehten Au§enaufnahmen
waren noch unter der Regie von Blum entstanden, der wŠhrend der Drehar-
beiten erkrankte. ÈDokumentarische Szenen sollten die Ereignisse ins Generelle

217 Die in den Ÿberlieferten Kopien nicht mehr vorhandene Szene wird in Rezensionen erwŠhnt, z. B.
Deutsche Allgemeine Zeitung, Nr. 127, 16. 3. 1929.

218 Zit. n. BeitrŠge zur Film und Fernsehwissenschaft 5/1982, S. 239.
219 Vogt 2001, S. 210.
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steigernÇ, stellt die ÈLichtBildBŸhneÇ zur Funktion der Stadtbilder fest.220 Da-
gegen bemerkt das ÈBerliner TageblattÇ unvereinbare Elemente: ÈDiese Hinter-
grŸnde aber sind hier mŠchtiger als die Spielhandlung. Die Spielhandlung
ist nicht bedeutend genug und steht nur in vager innerer Beziehung zu den
SchauplŠtzen.Ç221 Anders beurteilt dies Siegfried Kracauer: Jenseits der Strasse
ÈÉ  war einer der ersten Filme, der das Problem der Arbeitslosigkeit aufgriff.
Scharen von Arbeitslosen fŸllen das Bild und dienen als Hintergrund der eigent-
lichen Handlung.Ç222

Eine gelungene Einarbeitung dokumentarischer Bilder wird auch Phil Jutzi in
Mutter Krausens Fahrt ins GlŸck  (1929) bescheinigt: ÈAber er hat doch nicht
wie andere den Russen nur die €u§erlichkeiten abgeguckt, sondern wirklich von
ihnen gelernt. Seine Stra§en-, HŠuser- und Hofaufnahmen sind gro§artig, seine
†bergŠnge sachlich begrŸndet.Ç223 Die Handlung rankt sich um die Enge der
Mietskasernen und die daraus sich ergebenden sozialen Folgen. Die Einleitungs-
sequenz zeigt in dokumentarischen Aufnahmen Berliner Hinterhoftristesse im
Arbeiterbezirk Wedding: Im verwahrlosten Niemandsland der IndustrießŠchen
spielen Kinder, und auf einem Schuttabladeplatz liegen lallende Betrunkene. Mit
Bildern eines Berliner Leierkastenmanns gleitet die Kamera in den Hinterhof zu-
rŸck, wo nun mit einer Fahrt auf ein Fenster die Spielhandlung beginnt. Eine wei-
tere dokumentarische Episode zeigt eine prŠzis beobachtete Gruppe von Teerar-
beitern, die den schwarztriefenden, dampfenden Belag auftragen und manuell
feststampfen.

Jutzi drehte Mutter Krausens Fahrt ins GlŸck  an OriginalschauplŠtzen
(ausgenommen die Proletarierstube) und setzte neben wenigen Berufsschauspie-
lern vor allem Laiendarsteller ein: Ein proletarisches Gartenfest wird im Filmate-
lier inszeniert, die Komparserie besteht aus Berliner Erwerbslosen. Dokumentar-
und SpielÞlm vermischen sich und lassen Demonstrations- und Festszenen ent-
stehen, die sich vom authentischen Alltag kaum unterscheiden.

Mutter Krausens Fahrt ins GlŸck  gilt als der einzige kommerzielle Er-
folg unter den Eigenproduktionen der Prometheus. Ein SchlŸssel dafŸr ist viel-
leicht auch, dass er Ð im Gegensatz zu den Dokumentationen der Parteitage und
-aufmŠrsche Ð Szenen der proletarischen Freizeit zeigt: Kirmes mit Karussell,
Baden im Freibad, Picknick am Sonntag, Kneipenleben, Hochzeit, Gartenfest,
Pfandleihe und Zeitungsfiliale. Der dramaturgische Hšhepunkt ist auch hier
eine Arbeiterdemonstration, in die sich die bislang unpolitische Protagonis-
tin einreiht; dabei wird ihr Bewusstseinswandel verdeutlicht: Èvom unsiche-
ren Stolpern, langsam ÝSchritt fassendÜ, zum Gleichschritt der marschierenden
Demonstranten.Ç224 Durch die sparsame Dosierung wirkt die parteipolitische
Tendenz nicht aufdringlich. Das Sujet wird mittels der dokumentarischen Auf-
nahmen in der Lebenswirklichkeit des Arbeiterpublikums verankert: ÈDas
kennen wir. Das ist der Wedding und durch jene Stra§e gehen wir Tag fŸr
Tag, und der Hinterhof dort ist unser Hinterhof, nur da§ der MŸllkasten wei-

220 LichtBildBŸhne, Nr. 243, 11. 10. 1929.
221 Berliner Tageblatt, Nr. 484, 13. 10. 1929.
222 Kracauer 1984, S. 207.
223 Frankfurter Zeitung, 28. 1. 1930. €hnlich Korte 1980, S. 129; Vogt 2001, S. 222 f.
224 Korte 1980, S. 159.
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ter links steht und der Toreingang, etwas breiter ist! Wie vertraut wird das
Kino ÉÇ 225

In Abgrenzung zur Traumfabrik Kino mit ihren (fŸr die Arbeiter) fernen Le-
benswirklichkeiten stellt Jutzis Film Vertrautheit her und vermittelt ein GefŸhl
der Zugehšrigkeit. Die Gleichsetzung des Wiedererkennungseffekts mit Realis-
mus ist freilich weit entfernt von Brechts Einsicht, dass Èweniger denn je eine ein-
fache ÝWiedergabe der RealitŠtÜ etwas Ÿber die RealitŠt aussagt. Eine FotograÞe
der Kruppwerke oder der AEG ergibt beinahe nichts Ÿber diese Institute. Die
eigentliche RealitŠt ist in die Funktionale gerutscht. Die Verdinglichung der
menschlichen Beziehungen, also etwa die Fabrik, gibt die letzteren nicht mehr
heraus. Es ist also tatsŠchlich Ýetwas aufzubauenÜ, etwas ÝKŸnstlichesÜ, ÝGestell-
tesÜ.Ç226 Brecht misstraute einer naiven Fetischisierung des dokumentarischen
Aufnahmeverfahrens und setzte eher auf Montage.

Auch in dem von Slatan Dudow, Bert Brecht, Hanns Eisler und Ernst Ottwalt
hergestellten SpielÞlm Kuhle Wampe  (1932) Þnden sich dokumentarische Bilder,
zu drei Montageblšcken geordnet. Sie zeigen graue Hinterhšfe, lyrische Naturbil-
der und industrielle Fabrikanlagen und sind jeweils mit eigenen, geschlossenen
MusikstŸcken unterlegt. Auch in die Spielhandlung sind hŠuÞg Bilder eingearbei-

225 Welt am Abend, Nr. 41, 18. 2. 1930.
226 Brecht [1931] 1967, Bd. 18, S. 161. Kommentar bei Kluge 1975, S. 203 ff.

Mutter Krausens Fahrt ins GlŸck . Phil Jutzi. 1929
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tet, die von dokumentarischen Beobachtungen kaum zu unterscheiden sind, z. B.
die per Rad von Werkstor zu Werkstor fahrenden Arbeitslosen, Impressionen aus
der Zeltstadt ÝKuhle WampeÜ, Fabrikarbeit von Frauen, SportwettkŠmpfe und ein
Auftritt der Agitprop-Theatergruppe ÈDas Rote SprachrohrÇ. Die Handlungsvor-
gŠnge werden mit reßektorischen EinschŸben konfrontiert, zu denen auch die do-
kumentarischen Montageblšcke zŠhlen, ebenso wie Songs, Gerichtskommentar,
Zeitungsschlagzeilen, Agitprop-Theater und ein didaktischer Dialog.

Der Film beschreibt nicht die proletarische Gemeinschaft, wie sie war, sondern
wie sie idealiter sein sollte. KŸnstlichkeit und Komposition verweisen auf die
Konstruktion des Films, auf das ÝGemachteÜ, und damit auf die arbeitenden Men-
schen hinter dem Film. Gerade in der spŸrbaren Begeisterung fŸr die SolidaritŠt
der Arbeitersportler, im propagandistischen †berschuss des Films, decken Brecht
und Dudow auf, dass sie die vorgefundene Welt interpretieren. Diese ArtiÞzialitŠt
hat den Film bis heute vor dem Vergessen gerettet: Der moderne dokumentari-
sche EssayÞlm nach 1945 hat gerade an den reßektierenden EinschŸben inKuhle
Wampe und am Misstrauen gegenŸber dem schlichten Abbild angesetzt.

Kuhle Wampe oder Wem gehšrt die Welt?  Slatan Dudow. 1932
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FilmvorfŸhrung als Manifestation

Nur zu einem geringen Teil Þndet die Projektion in KinosŠlen statt, viel hŠuÞger
sind es informelle AbspielstŠtten wie VereinssŠle, Parteilokale, GaststŠtten-Hin-
terzimmer, Turnhallen oder Freiluftkinos. 227 Vorherrschend ist eine improvisierte
Kinotechnik, sind LaufgerŠusche der Apparatur, Rauch- und Alkoholkonsum.
Die Filme werden stets im Rahmen eines Gesamtprogramms rezipiert, das aus
Ansprachen, MusikvortrŠgen und Rezitationen besteht. Arbeitergesangsvereine,
Massensprechchšre, Theatergruppen kommen zum Einsatz, aber auch politische
Redner. Zuweilen werden die Filme gezielt im Rahmen von Kampagnen, z. B. ge-
gen den Panzerkreuzerbau, eingesetzt. Im Zuge der verschŠrften politischen Aus-
einandersetzungen gegen Ende der Weimarer Republik erhŠlt der Besuch be-
stimmter Filmvorstellungen den Status einer politischen Manifestation, die die
Zugehšrigkeit zu einer Gruppe Gleichdenkender demonstriert. Gemeinschafts-
stiftend ist das hŠuÞg bezeugte ÝAbsingenÜ der Internationale, der Hymne der Ar-
beiterbewegung, am Ende der Kinovorstellung. 228

Zu den Rezeptionsbedingungen linker Filme gehšrt auch, dass sie fast aus-
schlie§lich im Rahmen eigener Distributionsnetze wahrgenommen wurden. Die
bedeutendste Besucherorganisation war der Volksverband fŸr Filmkunst (VFV).
Der kommunistisch kontrollierte, mit ÈbŸrgerlichen [É] AushŠngeschildernÇ 229

werbende VFV wird im Januar 1928 gegrŸndet, um ÝFilmreaktion und -schundÜ
zu bekŠmpfen. Man installiert reichsweit Ortsgruppen und mietet die KinosŠle
nur im Bedarfsfall an, vor allem fŸr Sonntagsmatineen. Der ProgrammankŸndi-
gung, dem Rezensionswesen und der Theoriebildung dient das monatlich er-
scheinende Organ ÈFilm und VolkÇ, spŠter aufgegangen in ÈArbeiterbŸhne und
FilmÇ. In lokalen Bereichen gibt es vereinzelt eigenstŠndige Filmzeitschriften, wie
z. B. in Hamburg die ÈSozialistische FilmkritikÇ.

Das Konzept des VFV demonstriert programmatisch der EršffnungsÞlm des
VolksÞlmverbandes  (1928): ÈEinander jagende Ausschnitte von Rhein-, Wien-
und StudentenÞlmen, das Brimborium von militŠrischem Geiste bestimmter Wo-
chenschauen und als GegenŸberstellung kurze Szenen aus ChaplinsThe Kid  und
Goldrausch , aus VarietŽ  und aus dem RussenÞlm Mutter  und Potemkin .Ç230

Kracauer urteilt: ÈSehr geschickt geschnitten, man lacht. [É] Eine Miniaturrevue
ˆ la Piscator, die ein wenig grobschlŠchtig verfŠhrt. Sie vergleicht die Elite der
ÝGesinnungsÞlmeÜ mit dem Ausschuss der ÝGeschŠftsÞlmeÜÇ.231

Zusammen mit dem Filmpublizisten Ernst Angel realisiert Blum fŸr die Eršff-
nungsmatinee das Experiment Zeitbericht Ð Zeitgesicht  (1928), das explizit mit
Wochenschau-Aufnahmen arbeitet, wie der Prolog verkŸndet: ÈDieser Zeitbericht
ist fast durchwegs aus vorhandenen Wochenschau-Bildern zusammengestellt, die
aus den Archiven der Ufa-, Emelka- und Opel-Woche in entgegenkommender
Weise zur VerfŸgung gestellt wurden. Er erhebt darum keinen Anspruch auf
GleichmŠ§igkeit und VollstŠndigkeit.Ç Diese Gegenwochenschau wird von der

227 Vgl. die bei MŸnzenberg 1925, S. 26 genannten LokalitŠten.
228 Vgl. Film und Volk, 2/1928, S. 22.
229 Bock 1982, S. 314.
230 Hamburger Anzeiger, 16. 4. 1928.
231 Frankfurter Zeitung, 1. 5. 1928.
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Zensur zunŠchst nicht freigegeben, da sie Ð wie die ÈRote FahneÇ verkŸndet Ð Be-
gebenheiten so nebeneinander stellt, Èda§ durch dieses ÝNebeneinanderÜ allein
so manche aufreizende Lehren gezogen werden konntenÇ.232 Heinrich Mann, der
Vorsitzende des VFV, benennt in seiner Eršffnungsrede den Ansatz der verbote-
nen Wochenschau: ÈWie sieht die Welt in einer ofÞziellen Rede aus, und wie ist
sie dahinter wirklich?Ç233 Bal‡zs beschreibt einige der polemischen Montagen: ÈSt.
Moritz: Eiskunstlaufkonkurrenz und das glŠnzende Publikum der Hotelterrassen.
Auch das ist St. Moritz: Die zerlumpten Kolonnen der Schneeschaußer und Stre-
ckenkehrer. Ð Eine glŠnzende MilitŠrparade Ð und gleich danach: Bettelnde
KriegskrŸppel.Ç234 Bal‡zs kommentiert: ÈDie schlichten Photographien von Tatsa-
chen haben in der neuen Zusammenstellung eine Deutung, einen Sinn, eine Ideo-
logie bekommen, die die šffentliche Ruhe und Ordnung zu bedrohen schien. Wie
verlogen mu§te die Montage dieser Dokumente ursprŸnglich gewesen sein, da§
ihr aufreizender Charakter bislang so verborgen blieb!Ç235 Die (russische) Monta-
getechnik ist nun bei den deutschen Linken angekommen.

Erst im Sommer 1930 wird das Projekt einer Gegenwochenschau wieder aufge-
griffen, diesmal von der WeltÞlm, die sieben Ausgaben der Wochenschau Welt
und Arbeit  (1930) produziert. Im Mittelpunkt der ersten Ausgabe steht das
2. Welttreffen der Arbeiter- und Bauernjugend, deren Aufnahmen bereits wenige
Tage nach dem Ereignis in einer Nachtvorstellung im Berliner Babylon-Kino prŠ-
sentiert werden.236 Die nŠchste Ausgabe zeigt Altersarmut, einen Afrikabericht,
Arbeitslosen-Demonstrationen in Amerika und Antikriegs-Demonstrationen in
Berlin. Das vermutlich von Blum gestaltete Wochenschauprojekt kann aber bereits
nach der zweiten Ausgabe nicht mehr im Monatsturnus herauskommen. Die we-
sentlich kŸrzeren Nummern 4 bis 7 erscheinen erst im Januar 1931 und schildern
den in Moskau stattÞndenden Prozess gegen die der Konterrevolution beschul-
digte ÈIndustrieparteiÇ, eine Gruppe von Ingenieuren. ÈGleichzeitig sind interes-
sante Filmaufnahmen aus dem Proze§ gegen die SchŠdlinge und Saboteure in
Moskau gezeigt worden, und eine wuchtige und gehaltvolle Ansprache des Ge-
nossen Willi MŸnzenberg leitete die Kundgebung ein.Ç237 Diese Wochenschauen
bestehen aus sowjetischem Material, das der Zensur im Abstand von wenigen Ta-
gen vorgelegt wird, gemŠ§ dem Fortschreiten des Prozesses. VorgefŸhrt werden
sie spŠter wie ein einziger, aus vier Teilen bestehender KurzÞlm.238 Als Mitte 1931,
ausgelšst durch die ersten reinen Wochenschaukinos, šffentlich eine Debatte239

Ÿber Funktion und Zusammenstellung der Wochenschau gefŸhrt wird, moniert
Kracauer das Fehlen des Sujets der Arbeiterschaft in den etablierten Wochen-
schauen.240 An anderer Stelle erinnert er an die Gegenwochenschau des VFV, die

232 Rote Fahne, 28. 2. 1928.
233 Film und Volk, 2/1928, S. 4.
234 Bal‡zs 1984, S. 28.
235 Bal‡zs 1984, S. 201.
236 Vgl. Rote Fahne, 3. 8. 1930, in KŸhn/TŸmmler/Wimmer 1978, Bd. 2, S. 57. Vgl. auch ArbeiterbŸhne

und Film, 6/1930, S. 22 und 30.
237 Vgl. Rote Fahne, 22. 1. 1931.
238 Offenbar aus dem gleichen Material bestehend wie Jakow PosselskisProzess prompartii  (SU 1931).
239 Vgl. Berliner Tageblatt, 30. 6. 1931, Nr. 504, 23. 10. 1932, und Nr. 528, 6. 11. 1932; Arnheim 1977,

S. 325 f.
240 Vgl. Kracauer 1974, S. 15.
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versucht hatte, wirklich in Èunsere ZustŠndeÇ einzudringen: ÈDas Experiment
lehrt jedenfalls, da§ schon ein anderes Arrangement als das Ÿbliche der Wochen-
schau zu grš§erer Schaukraft verhŸlfe.Ç241

Bereits Anfang 1929 kommt es zu einer Reorganisation des VFV, ausgelšst
durch radikale Elemente der kommunistischen Basis, die sich der bŸrgerlichen
AushŠngeschilder entledigen mšchten: ÈNicht Konsum- sondern Kampforganisa-
tion wollen wir sein. [É] Wir haben mit dem Gerede Ÿber politische NeutralitŠt
nur verborgen, da§ unser Kampf bisher unpolitisch gefŸhrt worden ist.Ç 242 Dies
war auch ein Ergebnis der konsequent ablehnenden Haltung der Sozialdemokra-
ten gegenŸber dem VFV. Das Projekt eines breiten BŸndnisses war damit geschei-
tert.243 Weitere Reorganisationen, wie der Beitritt des VFV zur kommunistischen
Dachorganisation Interessengemeinschaft fŸr Arbeiterkultur (IfA) im Oktober
1929 und die Fusionierung mit dem Arbeitertheaterbund (ATBD) im FrŸhling
1930 dienen einer immer stŠrkeren Integration in die direkte Agitationsarbeit der
KPD. Das offene Bekenntnis zur KPD, der Boykott bŸrgerlicher Verleiher und
schwindende Mitgliederzahlen beschleunigen das Ende des VFV. Nach seinem
Niedergang versucht man im kommunistischen Lager, die LŸcke mit neuen Film-
vereinigungen zu schlie§en, die aber nur lokale Bedeutung erlangen.

Die EinfŸhrung des TonÞlms ab 1929, die selbst gro§en Firmen zu schaffen
macht, bringt auch die Prometheus in Existenznot. Bereits im Jahr 1930 stellt sie
keine SpielÞlme mehr her, sondern nur sechs kurze dokumentarische Streifen:Im
Schatten der Weltstadt , Stadt und Hafen Rotterdam  und eine vierteilige
TonÞlm-Serie Ÿber Rotterdam und die Niederlande: HollŠndische Reise , Rot-
terdam: Wunder der Technik , Rotterdam: Wasserstrassen und BrŸcken ,
Rotterdam: Der Pulsschlag des Welthandels . Bei dieser Serie handelt es sich,
wie auch die vielfach identischen Zwischentitel zeigen, um das Recycling dreier
stummer, von der Prometheus schon seit 1929 verliehener Rotterdam-Filme:
Welthafen , Rotterdam , KanŠle und Grachten .244 Ihre Bilder werden um do-
kumentarische Aufnahmen aus dem Rotterdam-Film Jenseits der Strasse  (1929)
ergŠnzt und als NadeltonÞlme ausgegeben (Musik: Georg Fiebiger). Im Jahr 1931
stellt die Prometheus nur noch zwei dokumentarische Filme her: Mit der Hand-
kamera durch Dalmatien  und Deutsches Leinen .

Die Þnanzielle Lage der Firma ist besorgniserregend. Das VerleihgeschŠft fŸr
StummÞlme lŠuft nur noch schleppend. Als Gegenma§nahme bringt die Prome-
theus im Sommer 1930 einen ihrer Klassiker in TonÞlmfassung neu heraus: Eisen-
steins Panzerkreuzer Potemkin , mit der Musik von Edmund Meisel. Es ist das
letzte AufbŠumen der Firma, die Kinos bleiben in Zeiten der Arbeitslosigkeit je-
doch meist halb leer.245 Auch die dringend benštigten sowjetischen TonÞlme las-
sen wegen der notwendigen Entwicklung eigener sowjetischer Tonpatente auf
sich warten. Als die ersten im September 1931 nach Deutschland kommen Ð Wer-
tows Entusiasm  (Enthusiasmus , SU 1930) und Nikolaj Ekks Putewka w shisn
(Der Weg ins Leben , SU 1931) Ð, ist es fŸr die Rettung der Prometheus bereits zu

241 Kracauer 1974, S. 11 ff.
242 Film und Volk, 3/1929, S. 14.
243 Vgl. Kinter 1985, S. 259 f.; Bock 1982, S. 312ff.
244 Vgl. Filmtechnik, 25. 5. 1929, S. 227; Blum, in: CineGraph 1984ff.
245 Vgl. Kleye 1956, S. 152.
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spŠt. Zudem wird Wertows Film nach wenigen Vorstellungen als erstes Opfer der
Notverordnungen verboten. Die Zensur verschŠrft sich zu Beginn der 30er Jahre,
begleitet durch Boykottaufrufe der konservativen und nationalen Zeitungen ge-
gen Sowjet- und Prometheus-Filme. ÈAuf Betreiben der gro§en Filmmonopole
sperrte man ihr Kredite, Studios und Kopierwerke.Ç 246 Die staatliche BŸrokratie
widerrief die zuvor verfŸgte Kontingentierung auslŠndischer Filme und verwei-
gerte Èdie Nutzung kommunaler RŠume fŸr FilmvorfŸhrungen (besonders
SchmalÞlmvorfŸhrungen) der ArbeiterorganisationenÇ 247. Diese politischen Re-
pressalien beschleunigen den bereits besiegelten wirtschaftlichen Zusammen-
bruch. Die Prometheus muss im Dezember 1931 das Konkursverfahren einleiten;
Anfang Februar 1932 sind die GlŠubigerverhandlungen endgŸltig gescheitert.248

Die von MŸnzenberg und Francesco Misiano im Mai 1932 initiierte Berufung
des Parteisoldaten Hans Rodenberg an die Spitze der Meshrabpom als stellvertre-
tender Direktor zeigt, dass man die kommunistische Filmproduktion nun gŠnz-
lich in die Sowjetunion verlagerte und dort einen deutschen Vertrauensmann be-
nštigte. 249 Schon seit 1931 arbeiteten Erwin Piscator, Hans Richter, Carl Junghans,
BŽla Bal‡zs und Joris Ivens in der Sowjetunion gelegentlich an Filmprojekten fŸr
den internationalen Markt, wobei Ivens 1934 Èzwei politische MontageÞlme fŸr
den Saargebietskampf und fŸr die SchutzbŸndlerÇ herstellte.250 Daneben wurde
nur Piscators Wosstanije rybakow  (Aufstand der Fischer, SU 1934) beendet und
u. a. in der Schweiz gezeigt.251 †ber das Schicksal der Prometheus setzt allerdings
schon bald eine Legendenbildung ein: ÈDie Nazis hatten die IAH in Deutschland
liquidiert, alle Organisationen der IAH, damit auch den Filmverleih Prometheus,
der die gro§en sowjetischen Filme in Deutschland, auch die von Meshrabpom,
verbreiteteÇ252, schreibt Rodenberg in seinen Memoiren. Mit der pauschalen Datie-
rung auf 1933 wird geßissentlich unterschlagen, dass Weltwirtschaftskrise und
TonÞlm die linke Filmkultur schon 1931 in die Knie zwangen.

Die WeltÞlm Ÿberlebte das Schicksal der Prometheus nur um wenige Monate.
1931 bringt sie noch drei Filme heraus:Seid bereit!  und zwei Filme, die Materia-
lien des Vorjahres ein zweites Mal auswerten: Erich Heintzes II. Welttreffen der
Arbeiter- und Bauernkinder  greift auf die Wochenschau Welt und Arbeit.
WeltÞlmbericht Nr. 1 (1930) zurŸck, undDas zeigt Euch seit 10 Jahren die
A-I-Z  ist eine Aktualisierung von Blums AIZ-Film Tatsachen  (1930). 1932 er-
scheint lediglich ein AmateurÞlm: ReichsprŠsidentenwahl in der Hansestadt
Hamburg . Die Firma bekommt die politische Repression zu spŸren: ÈAllein im
Dezember 1931 wurden ÝWeltÞlmkartellÜ in Deutschland 37 FilmvorfŸhrungen
polizeilich verboten.Ç253 Eine am 15. Oktober 1932 abgehaltene Internationale
Filmkonferenz in Berlin ist das letzte aktive Lebenszeichen der WeltÞlm. Hier

246 Kresse 1976, S. 254.
247 TŸmmler 1969, S. 1002.
248 Vgl. Welt am Abend, Nr. 292, 15. 12. 1931; Film-Kurier, Nr. 292, 14. 12. 1931; Nr. 295, 17. 11. 1931;
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249 Vgl. Rodenberg 1980, S. 105ff.
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253 TŸmmler 1969, S. 1003.
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kommen ein letztes Mal die Protagonisten des proletarischen Films zusammen.
Die Referate halten Francesco Misiano, Emil Unfried und Theodor Geiger als Lei-
ter von Meshrabpom, Prometheus und WeltÞlm sowie einige ihrer Regisseure
und Sympathisanten, darunter Hans Richter, BŽla Bal‡zs, Ernst Angel, Joris Ivens,
Otto Katz und Heinz Pol. 254

Die Stunde der Amateure

Das Interesse der KPD-Parteikader am Film hatte deutlich nachgelassen. Offenbar
galt die Beeinflussung durch filmische Werke als zu mittelbar, zu sublim, zu wenig
ŸberprŸfbar und in der Produktion schlicht als zu teuer und schwerfŠllig. Die
taktische Vorgehensweise war schon seit geraumer Zeit ganz auf die Zuspitzung
des Klassenkampfes umgestellt worden, wie Hermann Duncker, einer der KPD-
Vordenker, ausfŸhrt: ÈDie zunehmende VerschŠrfung der Klassenauseinanderset-
zungen, der wachsende Radikalisierungsproze§ der Arbeiterklasse zwingt die
Bourgeoisie, die WerktŠtigen nicht nur wirtschaftlich und politisch, sondern auch
ideologisch mit Hilfe von faschistischen Methoden niederzuhalten. [É] Gewis-
senszwang, Verbote, Zensur (werden) eingesetzt, alle Qualen der Hšlle angedroht,
um den morschen Kahn der heutigen Gesellschaftsordnung, in der Hunger, Elend
und bittere Not bei den werktŠtigen Massen herrscht, noch manšvrierfŠhig zu hal-
ten.Ç255 Es ging darum, rŸcksichtslos …l ins Feuer zu gie§en und die Republik in
politischer, wirtschaftlicher und ideologischer Hinsicht zu destabilisieren.

Die beabsichtigte Radikalisierung des Klassenkampfes lie§ sich mit den Agit-
prop-Theatergruppen viel effektiver und kostengŸnstiger erzeugen, wie ein inter-
ner Bericht des Reichsinnenministeriums vom 20. 5. 1931 vermerkt: ÈAus €u§e-
rungen prominenter FŸhrer der K. P. D. ist zu entnehmen, da§ durch die Agit-
prop-Truppen eine erhebliche Zunahme der Versammlungsbesucher und auch
eine erhebliche Steigerung der Mitgliederzahl eingetreten ist. Das ist verstŠndlich,
wenn man betrachtet, in welcher Art und Weise von den Agitprop-Truppen die
ÝAgitation und PropagandaÜ in Form von kurzen kabarettistischen Darbietungen,
Sketchs [É] getrieben wird. Derartige AuffŸhrungen sind viel mehr als irgendwel-
che noch so wirkungsvolle Reden geeignet, die Zuhšrer von der Richtigkeit kom-
munistischer Thesen zu Ÿberzeugen ÉÇ256 Das Agitprop-Theater konnte den
neuen Zielen der KPD weit mehr entsprechen als Filme, die erst nach einem kosten-
intensiven, handwerklich schwierigen Montage-Prozess zu geeigneten Propagan-
damitteln wurden und dann beim Abspiel noch das Risiko der Zensur eingingen.

Mit der EinfŸhrung des 16 mm-SchmalÞlmformats 1923 erhielt die Bewegung
der Filmamateure Auftrieb. Andor Kraszna-Krausz, wichtiger Propagandist der
Bewegung, gibt ab 1927 in Halle die (links-sympathisierende) Zeitschrift ÈFilm
fŸr AlleÇ und zahlreiche AnleitungsbŸcher fŸr Amateure heraus. Auch in der Ar-
beiterschaft gibt es Filmamateure, aber ihre TŠtigkeit ist in der KPD und IAH nur
wenig anerkannt, da sie fŸr die Massenagitation ungeeignet scheint. Um ein mšg-

254 Vgl. KŸhn/TŸmmler/Wimmer 1978, Bd. 2, S. 233 ff.
255 Zit. n. LŸdecke 1973, S. 56.
256 R 1501 (ST 10)/64, Bl. 230 (BA Lichterfelde).
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lichst efÞzientes Produktions- und Verleihsystem aufzubauen, das unter kapitalis-
tischen Bedingungen bestehen kann, hatte MŸnzenberg die Filmorganisation
ázentralisiert. Wie ein Lagebericht des Reichskommissars fŸr †berwachung der
šffentlichen Ordnung am 20. 2. 1929 feststellt, wird nur die Gruppe der Arbeiter-
Amateurfotografen von der KPD gefšrdert: ÈSie sammelt Bildmaterial aus allen
Gebieten des Arbeiterlebens und stellt es der Arbeiterpresse, speziell der AIZ, zur
Veršffentlichung zur VerfŸgung. Als besonders wichtig werden Aufnahmen Ÿber
polizeiliche Ma§nahmen, z. B. bei Demonstrationen usw., bezeichnet. Als neustes
BetŠtigungsfeld kommt die Filmherstellung hinzu.Ç 257

Felix Lange, der Leiter der Leipziger Ortsgruppe der Arbeiter-Fotografen, hatte
mit der in mehreren Zeitungen verbreiteten Forderung ÈArbeiter, dreht Filme!Ç
eine Diskussion Ÿber AmateurÞlmpraxis angeregt, nachdem seine Gruppe einige
kleinere Filme realisiert hatte: ÈFŸr die S. P. D. wurde das Parteifest in Zeitz und
fŸr eine Zeitung das Mitteldeutsche Treffen des R. f. B. geÞlmt. Vorher sind einige
kleine Filme gedreht worden, um das Handwerkliche zu erlernen.Ç 258 Der Film
Treffen der mitteldeutschen Arbeiter und des RFB am 19. August 1928 in
Leipzig  machte durchaus im Sinne der KPD Propaganda fŸr den Volksentscheid
gegen den Panzerkreuzerbau. Dennoch kommt Filmarbeit in MŸnzenbergs Kon-
zeption der Arbeiter-Fotografen-Bewegung mit keinem Wort vor. 259 Er fšrdert die
Arbeiter-Fotografen, nicht um die kulturelle Autonomie der Arbeiterklasse zu un-
terstŸtzen, sondern weil sie den Zeitschriften des IAH-Konzerns direkt zuarbei-
ten. Man redet in den IAH-Zeitungen zwar viel von Zuschauer-Kritik, doch die
wesentliche Medienarbeit machen weiterhin die ProÞs. Dahinter steht auch die
BefŸrchtung, dass Amateure die …ffentlichkeitsarbeit der Partei prŠgen kšnnten.

Anfang der 30er Jahre setzt sich das Schmalfilmformat auch bei der Weltfilm
durch. Sowjetische Filmklassiker werden fŸr den Verleih auf 16 mm-Sicherheits-
film kopiert: ÈDer Schmalfilm ist ein Ÿberaus wertvoller Helfer fŸr unsere Propa-
ganda, besonders auf dem flachen Land.Ç260 Mit der Anschaffung und Verbrei-
tung von 16 mm-Apparaturen kann nun auch die Eigenproduktion der Amateure
einen neuen Aufschwung nehmen. Man entsinnt sich des Basiskultur-Konzepts,
sucht es allerdings in den Dienst der Parteipropaganda einzubinden. Im Mai
1931 erscheint ein wichtiger Artikel von Korea Senda und Heinz LŸdecke, der
die ÈAgitpropisierung des proletarischen FilmsÇ fordert: ÈWir mŸssen Filmagit-
propgruppen grŸnden, d. h. kleine Kollektive, die mit den Betrieben und der
Landarbeiterschaft in engster Verbindung stehen. Ihre Mitglieder mŸssen ÝArbei-
terfilmkorrespondentenÜ sein [É].Ç Die Autoren wollen auf (zuvor politisch ge-
schulte) Arbeiter-Fotografen zurŸckgreifen und plŠdieren fŸr die Vorteile des
neuen 16 mm-Filmformats. Sie verweisen auf die erfolgreiche Praxis der Arbei-
tertheaterbewegung und auf den Schmalfilmeinsatz in der Arbeiterbewegung Ja-
pans. Wesentlich sei, dass diese Filmarbeit sich vorbehaltlos in den Dienst der
Agitation stellt: ÈNicht neben der Massenmobilisierung, sondern in dieser Bewe-
gung wird die eigene Produktion eine wichtige und entscheidende Rolle spie-

257 KŸhn/TŸmmler/Wimmer 1978, Bd. 2, S. 48.
258 Film und Volk, 1/1928, S. 9 f. Vgl. Der Arbeiter-Fotograf, 16/1928, und Kinter 1985, S. 370ff.
259 Vgl. Der Arbeiter-Fotograf, 6/1931, S. 99 f.
260 Zit. n. Kresse 1976, S. 256.
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len.Ç261 Nach dem jahrelangen sehr weitgehenden Verzicht auf praktische Kultur-
arbeit an der Basis folgt nun also ihre Instrumentalisierung im Sinne einer totalen
Propaganda, die alle Reserven im Kampf um die Arbeiterschaft bedingungslos
mobilisiert.

Gegen falschen Professionalismus und strenge Arbeitsteilung zieht Mitte 1931
auch das Kollektiv Brecht, Dudow, Eisler und Ottwalt bei der Herstellung von
Kuhle Wampe  zu Felde. Sie binden den Berliner Arbeiter-Sportverein Fichte
bereits in der Drehbuchplanung ein, trommeln fŸr die Filmaufnahmen Ÿber 3000
Mitglieder zusammen und kšnnen schlie§lich auch Ÿber das schwache Einspiel-
ergebnis des Films hinwegsehen, da sie die Beteiligung so vieler Menschen an
einem gemeinsamen Projekt schon als Erfolg verbuchen. Dies ist ganz im Sin-
ne des Brechtschen Konzepts der ÈLehrstŸckeÇ, bei dem ja nicht nur die Zu-
schauer, sondern auch die Mitwirkenden lernen sollen. Gleich im Anschluss
drehen die Fichte-Sportler dann auch einen eigenen Amateurfilm: Alles an den
roten Start  (1932).

Als nach dem Niedergang von Prometheus und Weltfilm Partei und IAH die
Kontrolle Ÿber die Filmarbeit nicht mehr ausŸben konnten, stršmen die Ama-
teurfilmer in das entstandene Vakuum. Von den etwa zwanzig im Jahr 1932 zen-
sierten dokumentarischen Filmen der Linken (KPD und SPD) stammen etwa die
HŠlfte vom Filmamateuren. 262 Hinzu kommen noch unzŠhlige Arbeiter-Filmauf-
nahmen des Jahres 1932, die sich keinem zensierten Film zuweisen lassen.263 Die
Themen stammen aus dem Alltag der Filmer: Sport, Politik und Reisen, z. B. Rot
Sport im Bild  (1932), Das Fussballspiel  (1932), ReichsprŠsidentenwahl in
der Hansestadt Hamburg  (1932), Sowjetunion-Reisebericht  (1932). Letzte-
ren drehte E. Turek, einer der Leiter der BŸndischen Jugend, der linken Frak-
tion der Wandervogelbewegung, die zahlreiche ihrer ÝGro§fahrtenÜ dokumentiert
hat. Besonders aktiv waren die Nerother Wandervšgel mit 13 Filmen zwischen
1929 und 1934.264

Doch der Versuch der Filmamateure, ihren eigenen Alltag politisch darzustel-
len, kommt in der kurzen Zeit bis zum Machtantritt der Nationalsozialisten
kaum zur Entfaltung. Die geplante UnterstŸtzung der Amateure durch die Zen-
trale (z. B. beim Gro§einkauf von Materialien) und die Organisation des Ab-
spiels, ebenso die flŠchendeckende Ausstattung mit 16 mm-Projektoren bleiben
aus (dies werden erst die Nationalsozialisten in die Hand nehmen). Im Zuge der
Militarisierung des Arbeiteralltags, der KŠmpfe mit der zum Hauptfeind er-
klŠrten SPD und der Vorbereitung auf die Arbeit im Untergrund wird die Bewe-
gung der Filmamateure rŸcksichtslos eingesetzt und verschlissen. Nur wenige
Filmdokumente zeugen vom Interesse der Arbeiterfilmer an Alltagsbeobachtun-
gen auch noch nach der faschistischen MachtŸbernahme, wie etwa ein diskret
gefilmter Betriebsausflug kommunistischer Arbeiter im Jahr 1937. 265 Nur weni-
ge der Ÿberlebenden Amateurfilmer erinnern sich nach dem Ende des Faschis-
mus an die AnfŠnge: So lŠsst sich der Hobbyfilmer Johannes Wagner inHeim-

261 ArbeiterbŸhne und Film, 5/1931, S. 10. Kommentar bei LŸdecke 1973, S. 57 ff.
262 Vgl. ausfŸhrlich Voigt 1991, erhaltene Filme: S. 63, 66, 69, 70; verlorene Filme, S. 95Ð96.
263 Vgl. Voigt 1991, S. 55 ff.
264 Vgl. Film-Kurier, Nr. 271, 15. 11. 1930.
265 Enthalten in Soul of a Century  (2002, Michael Kuball).
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kehr im Jahre 1945 filmen, wie er nach Jahren der KZ-Haft in StrŠflingsklei-
dung auf einem Fahrrad nach Hause zurŸckkehrt, von Freunden besucht wird,
gemeinsam mit ihnen feiert, trinkt und tanzt: Lebensfreude eines Davongekom-
menen.266

Die Filme der SPD

Auch die Sozialdemokraten zeigten noch bis in die Mitte der 20er Jahre eine Ab-
wehr gegenŸber dem Kino, die weitgehend unverŠndert Positionen aus der Kino-
reform-Debatte vor dem Ersten Weltkrieg wiederholte. Das aus der Jahrmarkttra-
dition stammende Kino wurde damals mit Kulturlosigkeit, Schund und gefŠhr-
licher Sinnlichkeit identifiziert und bezichtigt, nur die Ýniedrigen Instinkte der
MasseÜ zu bedienen.267 Der Argwohn auch in SPD-Kreisen rŸhrte daher, dass das
Publikum vorwiegend den Unterschichten entstammte und einen Ÿberproportional
gro§en Anteil von Frauen aufwies. Willi MŸnzenberg erinnert sich, dass Ènoch im
Jahre 1912 bei einer in ZŸrich in der Arbeiterbewegung eršffneten Diskussion Ÿber
die Verwendungsmšglichkeiten der Kinematographie von namhaften FŸhrern der
Vorschlag gemacht wurde, den Film zu boykottieren und zu verhindern, da§ Arbei-
ter- und Arbeiterfamilien irgendeine Filmvorstellung, selbst zu Bildungszwecken,
besuchten.Ç268 Diese Haltung hŠlt sich Ÿber den Krieg bis weit in die 20er Jahre.
Noch 1925 beklagt Ernst JŠger, Sozialdemokrat und Chefredakteur des ÈFilm-Ku-
rierÇ, dass das ÈVerhŠltnis der ÝSozialdemokratieÜ zum Film in Deutschland keines-
wegs wohlwollendÇ sei, dass Èfšrdernde PersšnlichkeitenÇ aus den Reihen der SPD
fehlen, und dass bisher die ÈFragen des Films nicht zu Kardinalfragen der Bildungs-
arbeit der S. P. D.Ç269 geworden seien. Eine schmale Filmbeilage im Parteiorgan
ÈVorwŠrtsÇ konnte Ÿber die anhaltenden BerŸhrungsŠngste nicht hinwegtŠuschen.

Erste Versuche, sich dem Medium zu šffnen, werden bereits 1922 unternom-
men. Wohl unter dem unmittelbaren Eindruck des IAH-Films Bilder aus den
Hungergebieten der Wolga  (1922) postuliert der Zentralbildungsausschuss der
SPD den Film als Èneues Aufgabengebiet der ParteiÇ.270 Gefordert wird neben der
Sichtung und Propagierung Èguter FilmeÇ und der Einrichtung von Gemeindeki-
nos auch die ÈSchaffung guter Filme fŸr die BedŸrfnisse der sozialistischen Bil-
dungs- und PropagandaarbeitÇ. Doch von der Realisierung eigener Produktionen,
Èentweder selbstŠndig oder mit Hilfe bestehender gro§er FilmgesellschaftenÇ, ist
man noch weit entfernt. Begriffe wie ÈguterÇ oder Èwertvoller FilmÇ greifen auf
einen unscharfen, mehrdeutigen Begriff zurŸck. ÈEs wird also kein neuer, politi-
scher Begriff von Film vertreten, kein Gegenkultur-Konzept, sondern ein Begriff
von system-immanentem Film, ein Minimalprogramm: die Reform des Kinosys-
tems, die Nutzbarmachung seiner besten Filme.Ç271

266 Vgl. Kuball 1980, Bd. 2, S. 153 ff. Verwendet u. a. inJetzt ist auch das Ende verdorben  (1989, Bar-
bara Kusenberg, Gerd Roscher) undSoul of a Century.

267 Vier Beispiele solcher Positionen aus SPD-BlŠttern in Schweinitz 1992, S. 120Ð143, Kommentar ebd.,
S. 61Ð64. Vgl. Kinter 1985 und 1992.

268 MŸnzenberg 1925, S. 4.
269 JŠger 1925.
270 VorwŠrts, 11. 4. 1922.
271 Schumann 1977, S. 79.
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Eine der unmittelbaren Folgen des Aufrufs ist die noch im Sommer 1922 ins
Leben gerufene VolksfilmbŸhne, die von vier der SPD nahestehenden Gewerk-
schaften gegrŸndet wird: der Berliner Gewerkschaftskommission, dem Berliner
Ortskartell des Allgemeinen freien Angestelltenbundes, der Freien Lehrerge-
werkschaft und der Deutschen Filmgewerkschaft. Ihr Vorbild ist die VolksbŸhne
des Theaters, also eine Besucherorganisation, die Konsumenten organisieren und
zusammenschlie§en will. Ihr Ziel ist es, der Arbeiterschaft die VorfŸhrung und
Herstellung von Filmen zu ermšglichen, die den AnsprŸchen Èedler Unterhal-
tung, wahrer Bildung, der Freiheit und WŸrde des arbeitenden VolkesÇ 272 ent-
sprechen kšnnten. Als Anschauungs- und Bildungsmittel spielen dokumentari-
sche Filme dabei eine Rolle, aber nur im Vorprogramm eines ambitionierten
Spielfilms: ÈIn der ersten Veranstaltung, im Moabiter Stadttheater, wurden Kurz-
filme von Arbeitersportfesten, vom 8. Internationalen Jugendtag, vom proletari-
schen Gesundheitsdienst und ein sowjetischer Streifen Ÿber die Rote Armee vor-
gefŸhrt.Ç273

Insgesamt kann die VolksÞlmbŸhne nur drei kurze dokumentarische Filme ini-
tiieren, gedreht mit Hilfe des Regisseurs und SPD-Parteigenossen Martin Berger,
der seine Filmgesellschaft zur VerfŸgung stellt: Arbeiter-Sport- und Turnfest,
20. August 1922, Berlin-Brandenburg  (1922), 25. Gewerkschaftsfest in Leip-
zig (1922) und Proletarischer Gesundheitsdienst  (1922). Die Eigenproduktion
bleibt bescheiden, auch weil einßussreiche SPD-FunktionŠre der Idee skeptisch
begegnen oder sie gar bekŠmpfen, so die SPD-Filmexpertin H. Wachenheim, die
mit dem Argument abwiegelt, dass Èzur Herstellung eigener Filme Kapitalien nš-
tig seien, die die ÝVolksbŸhneÜ nicht habeÇ274. So bleibt die VolksÞlmbŸhne auf die
VorfŸhrung bŸrgerlicher Filme beschrŠnkt und bricht nach zwei Jahren zusam-
men, aufgrund fehlender ideeller und Þnanzieller UnterstŸtzung und der rapiden
Geldentwertung in der Inßationszeit.

UnabhŠngig von den Berliner FilmaktivitŠten haben auch an anderen Orten so-
zialdemokratische Organisationen vereinzelt ihre Veranstaltungen dokumentiert.
Die Filmtitel der Gro§veranstaltungen sprechen fŸr sich, z. B. Mai-Feier Berge-
dorf-Sande 1919, II. SŠchsisches Arbeiter-Turn- und Sportfest in Dresden
vom 6.Ð8. August 1921, Erstes Deutsches Arbeiter-Turn- und Sportfest in
Leipzig, 22.Ð25. Juli 1922,Dritter Deutscher Arbeiterjugendtag am 11. und
12. August 1923 in NŸrnberg . Diese Filme werden mit Hilfe lokaler KulturÞlm-
hersteller produziert, wobei einige wiederholt als Auftragnehmer von SPD-
Filmen in Erscheinung treten, so Abter-Film in Berlin, Nitzsche AG in Leipzig,
Nickel-Film in NŸrnberg, Kopp-Filmwerke in MŸnchen und Kosmos-Film in
Hamburg. Der Inhaber der Kosmos-Film, Johann Albert Meno BorgstŠdt, ist als
Sozialdemokrat bekannt275; auch bei den anderen Produzenten sind Šhnliche Bin-
dungen an die Partei zu vermuten. Handwerklich sind diese Filme noch wenig
entwickelt, sie begnŸgen sich meist mit einer schlichten chronologischen Abfolge
der Ereignisse, mit frontalen Bildinszenierungen und unfreiwilligen Jump cuts.
Der Film Der 1. Reichsbanner-Gautag zu Dortmund 3. und 4. 10. 1925 ist so

272 Gumpert [1928], zit. n. Kinter 1985, S. 204.
273 TŸmmler 1969, S. 995.
274 Zit. n. Kinter 1985, S. 205.
275 Vgl. Hamburger Flimmern, 3/1997, S. 4Ð7.
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unbeholfen gedreht, dass der Bundesvorsitzende Otto Hšrsing zunŠchst nur von
hinten zu sehen ist, dann offenbar auf Zuruf auf die Kamera zugeht und grŸ§t,
bei seiner folgenden Rede verdecken Fahnen sein Gesicht.

Auch die Gewerkschaften im Umkreis der SPD erschlie§en sich allmŠhlich die
Mšglichkeiten des Films. Das Gewerkschaftskartell Leipzig stellt mit Wenn ich
den Wandrer frage  (1925) einen KulturÞlm her, der auf ein Arbeiterpublikum
zielt: Eine Gruppe der Arbeiterjugend wandert durch Sachsen und besucht stŠdti-
sche SehenswŸrdigkeiten, Konsumvereinsbetriebe und Einrichtungen der Sozial-
versicherung. Der Deutsche Textilarbeiter-Verband beauftragt sogar den Ufa-Kon-
zern, das Problem der Heimarbeit kritisch zu durchleuchten: Bei den Textil-
Heimarbeitern  (1926).276

Der Regisseur Martin Berger kann schlie§lich zwei SpielÞlme drehen, die von
der Notwendigkeit gewerkschaftlicher Organisation handeln: Schmiede (1924)
und Freies Volk  (1925). Sie entstehen mit ideeller, beim zweiten Projekt auch mit
Þnanzieller UnterstŸtzung des Allgemeinen Deutschen Gewerkschaftsbundes
(ADGB). Schmiede wird von 3 Millionen Zuschauern gesehen und vom ADGB
als Ègro§er ErfolgÇ gewertet.277 Freies Volk  ist dagegen intern umstritten: Die Ge-
werkschaften stehen ihm positiver gegenŸber als die Verantwortlichen im Zen-
tralbildungsausschuss der SPD, die ihn fŸr kŸnstlerisch wie technisch unzulŠng-
lich halten.278 Ein weiterer, von sozialdemokratischen Kreisen hergestellter Film,
Unser tŠglich Brot É  (1926), wird dagegen von der SPD empfohlen, nicht aber
vom ADGB. So erschweren Konkurrenz- und Kompetenzstreitigkeiten innerhalb
sozialdemokratischer Kreise lange Zeit eine einheitliche Filmpolitik, anders als in
der straff organisierten kommunistischen Filmarbeit.

Bewegte Formationen, sozialdemokratisch

Die Lichtbildzentrale des Reichsausschusses fŸr sozialistische Bildungsarbeit ist
die zentrale GerŠte- und Medienvermittlungsstelle der SPD, der Gewerkschaften
und sozialistischer Kulturorganisationen. Ab Mitte 1926 werden auch Filme ins
Programm aufgenommen279; die Organisation wird umbenannt in Film- und
Lichtbilddienst (FIULI). Der Aufbau eines eigenen Filmverleihs ist offensichtlich
eine Reaktion auf die intensiven FilmaktivitŠten der Kommunisten und ihren
Filmverleih Prometheus, vor allem aber auf den durchschlagenden Erfolg des
Panzerkreuzer Potemkin . Dieser hatte selbst die letzten Zweißer in der Sozial-
demokratie von der Bedeutung des Filmmediums Ÿberzeugt: ÈErst der ÝPotem-
kin Ü, dieser gro§e starke RevolutionsÞlm, brachte den Film stŠrker in unsere Dis-
kussion hinein.Ç280 Diese Leistung schŠtzt der Filmkritiker Fritz Rosenfeld hšher
ein als die Šsthetische Innovation des Streifens: È[É] grš§er und wichtiger als
sein kŸnstlerischer Wert, bleibender als seine ÞlmrevolutionŠre Bedeutung ist es,

276 Vgl. Kinter 1985, S. 227 f.
277 Vgl. KŸhn/TŸmmler/Wimmer 1978, Bd. 2, S. 430 ff.
278 Vgl. KŸhn/TŸmmler/Wimmer 1978, Bd. 2, S. 433 ff.; Schumann 1977, S. 80; MŸnzenberg 1925, S. 4.
279 Vgl. Jahrbuch der Deutschen Sozialdemokratie fŸr das Jahr 1926, Berlin 1927, S. 50. Die 1927 ver-

fasste Aussage Ÿber die GrŸndung Èim VorjahrÇ bezieht sich also auf 1926!
280 Zit. n. KŸhn/TŸmmler/Wimmer 1978, Bd. 2, S. 462.
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da§ er die Arbeiterschaft wachgerŸttelt und ihr gezeigt hat, was das Kino eigent-
lich fŸr ein Instrument ist, welche Wirkungen von diesem Instrument ausgehen
kšnnen und wie gefŠhrlich es ist, dieses Instrument der kapitalistischen Filmin-
dustrie auszuliefern.Ç281 Die sozialdemokratischen Organisationen haben dabei
keine Bedenken, auch kommunistische Filmproduktionen zu zeigen: ÝRussenÞl-
meÜ, aber auch solche von Prometheus und WeltÞlm. So melden z. B. Polizeispit-
zel in NŸrnberg in einem Lagebericht vom 26. 5. 1931, Èda§ die Sozialdemokrati-
sche Volkslichtspielgemeinde Nordbayern e. V. allerorts, vor allem in der Provinz
mit der [É] systematischen VorfŸhrung sowjetrussischer Revolutions- und Propa-
gandaÞlme (Der Schwarze Sonntag , Turksib  usw.) [É] Erfolge erziele.Ç 282

Die ÈJahrbŸcher der Deutschen SozialdemokratieÇ der Jahre 1926Ð1931 (der
Jahresbericht 1932 konnte nicht mehr erscheinen) informieren in der Rubrik
ÈFilm und LichtbildÇ Ÿber den Umfang der Filmvermittlungen, liefern Kassenbe-
richte und atmosphŠrische RŸckmeldungen aus den Bezirken. Der Verleih be-
ginnt 1926 mit bescheidenen 15 AusleihvorgŠngen und steigert sich 1927 auf 240,
1928 auf 1147 und 1929 auf 2287, 1930 wird diese Zahl offenbar noch Ÿbertroffen
und geht 1931 aufgrund der Wirtschaftsrezession auf 2142 zurŸck.283 Die Berichte
zeigen, dass der Filmbereich insgesamt stetig expandiert. 1930 wird gar ein Drit-
tel aller Ausgaben des Reichsausschusses fŸr sozialistische Bildungsarbeit fŸr
den Filmsektor aufgewendet. Doch die Produktion eigener Filme lŠsst zunŠchst
noch auf sich warten. Auch bŸrgerliche Zeitungen wie der ÈFilm-KurierÇ rŸgen
diese PassivitŠt: ÈMan ist bei der S. P. D. heute noch viel zu leicht geneigt, in Kon-
servatismus zu verfallen. Die Verpflichtung staatserhaltender PositivitŠt, Amts-
stellen erhaltender Position hat einen ganzen Teil der Verantwortlichen in engste
BerŸhrung mit rŸckschrittlichen Ideologien gebracht. Es ist ja nichts als ein RŸck-
schritt, wenn man auf dieser Seite die ungeheuren Mšglichkeiten des Films noch
immer nicht erkannt hat.Ç284 Der Druck auf die Verantwortlichen in der Partei
wŠchst.

Um zumindest bei den BeiÞlmen von kapitalistischen Firmen unabhŠngig zu
werden, stellt der FIULI unter der Leitung von Dr. Lohmann ab MŠrz 1928 auch
eigene dokumentarische Filme her, vor allem Ÿber Kundgebungen, Parteizeitun-
gen und Jugendarbeit.285 Aber erst Marie M. Harder, ab 1929 Leiterin des FIULI,
setzt sich energisch fŸr einen Ausbau der Eigenproduktion286 ein: ÈAls die ersten
hervorragenden Filme aus Ru§land kamen, wu§ten wir, ein wie starkes Erlebnis
der Mensch durch den Film haben kann. [É] seit dieser Zeit kŠmpfen wir um den
Film, der Wahrheit ist, um Bildgeschehen von insichverschmelzenden GegensŠt-
zen, wuchtig und doch nicht schreierisch, phantasielos wie der Alltag und den-
noch wie dieser besonnt. Nicht grau in grau sollen die Bilder gehalten sein, weil
schon das Leben dafŸr sorgt, da§ der Mensch deprimierter Stimmung ist. Ein

281 Der Kampf, 4/1929, S. 193, zit. n. Kinter 1985, S. 250.
282 Zit. n. TŸmmler 1962, S. 384.
283 Vgl. Jahrbuch der Deutschen Sozialdemokratie 1928, S. 174. Vgl. auch die Ausgaben fŸr 1929,

S. 213, 1930, S. 247Ð249, und 1931, S. 164.
284 Film-Kurier, Nr. 241, 12. 10. 1927.
285 Vgl. Film-Kurier, Nr. 263, 3. 11. 1928.
286 Vgl. Jahrbuch der Deutschen Sozialdemokratie fŸr das Jahr 1930, S. 244; Film-Kurier, Nr. 153,

1. 7. 1930; Harder. In: CineGraph 1984ff.
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Kunstwerk soll der realistische Film sein.Ç287 Sie selber dreht darauf mit Lohn-
buchhalter Kremke  (1930) einen der wenigen SpielÞlme aus sozialdemokrati-
schem Umfeld. Bezeichnenderweise werden diese SpielÞlme ausnahmslos von
PrivatÞrmen produziert, die allenfalls Verleihgarantien des FIULI erhalten hatten.
Dieser beschrŠnkt sich in der Produktion ganz auf dokumentarische und animier-
te Filme: Von 1928 bis 1932 entstehen insgesamt 36 Filme. Aufgrund der Wirt-
schaftskrise kommen allerdings bereits 1931 nur noch sechs heraus und 1932 nur
noch ein einziger kurzer AgitationstrickÞlm.

Wie bei den Kommunisten spielen auch bei den Sozialdemokraten Aufmarsch-
Þlme eine gro§e Rolle. 1924 hatte die SPD eine paramilitŠrische Kriegsteilnehmer-
organisation gegrŸndet, das Reichsbanner Schwarz-Rot-Gold. Zum ersten Jahres-
tag der GrŸndung wird die Reichsbannertagung in Magdeburg von einem šrtli-
chen KulturÞlmhersteller in Der Tag der Hunderttausend  (1925) und zugleich
von einem Berliner Unternehmen in Reichsbannertag in Magdeburg  (1925) do-
kumentiert. Die Struktur ist dieselbe: Ankunft der Teilnehmer, Nahaufnahmen
einzelner Honoratioren und der obligate Vorbeimarsch der Reichsbannereinhei-
ten.288 Auch in anderen StŠdten entstehen AufmarschÞlme, u. a.Die Bundesver-
fassung des Reichsbanners Schwarz-Rot-Gold in Leipzig am 13. und 14. Au-
gust 1927 und in Berlin Reichsbanner marschbereit  (1931). Gegen Ende der
Weimarer Republik produziert das Reichsbanner einige Filme sogar selbst:Spiel Ð
Sport Ð Technik im Reichsbanner  (1931) und Aufmarsch der Eisernen
Front Ð Verfassungsvolksfest  (1932).

Eine Šhnliche Filmserie stellen die Dokumentationen zum 1. Mai dar, u. a.
Mai-Feier Bergedorf-Sande 1919,Die Maifeier der Wiener Arbeiterschaft
1926 (AT 1926),Die Maifeier der Wiener Arbeiterschaft 1927 (AT 1927),Die
Maifeier der Berliner Arbeiterschaft 1927 (1927),Maitag der Kinder-
freunde Berlin  (1930),Maifeier  (1931),Demonstrationszug am 1. Mai 1931.
Allerdings wird selbst im eigenen Lager Unmut Ÿber die fehlende handwerkliche
QualitŠt der Aufmarsch- und Agitationsfilme artikuliert. ÈH. Soffner kritisierte,
im ÝKulturwilleÜ, da§ diese Filme immer nach derselben Ýveralteten SchabloneÜ
gedreht wŸrden und die filmischen und propagandistischen Mšglichkeiten nicht
genŸgend ausnŸtzten, nicht zuletzt weil sie meist von ÝDilettantenÜ hergestellt
seien.Ç289

AufmŠrsche sind auch beliebte Bildmotive fŸr das Projekt einer proletarischen
Gegenwochenschau. Von Anfang Juli 1927 bis Ende Januar 1928 produziert die
Firma Fuhrmann-Film in Berlin im Einvernehmen mit SPD und Gewerkschaften
insgesamt 30 Ausgaben derVolkswochenschau . ÈDie neue Wochenschau wird
das Leben des Arbeiters und der Arbeiterbewegung in seiner VielfŠltigkeit zu er-
fassen suchen. [É] Gebracht werden neben den grš§eren Veranstaltungen aus der
Arbeiterbewegung Kšpfe des Tages, Bilder aus den gewerkschaftlichen KŠmpfen,
aus der Genossenschaftsbewegung, aus der TŠtigkeit der Arbeiterwohlfahrt, der
Kinderfreunde und der Arbeiterjugend, Bilder vom Arbeitersport, Reichsbanner-
veranstaltungen sowie soziale MilieuschilderungenÇ.290 Das ambitionierte Unter-

287 Das Neue Bild, 1/Juli 1930, S. 12.
288 Vgl. Voigt 1991, S. 24.
289 Kinter 1985, S. 263.
290 Zit. n. Kinter 1985, S. 262.
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nehmen ist aber, wie man im VolksÞlmverband nŸchtern feststellte, Èin kurzer
Zeit wegen zu wenig Abnehmern eingegangenÇ291. Der ADGB folgert daraus,
dass Èerheblich grš§ere Mittel aufgewendet werden mŸssten, wenn wirklich Ein-
ßuss auf den Film gewonnen werden sollÇ292. Der Produzent und mutma§liche
Regisseur der Reihe, Hans Fuhrmann, realisiert auch weiterhin zahlreiche Wahl-
und WerbeÞlme fŸr die SPD.

Auch in den Dokumentationen der Parteitage feiern Aufmarschbilder Trium-
phe. Vom Bau am neuen Staat  (1929) schildert zunŠchst die Leistungen sozialde-
mokratischer Regierungen in Magdeburg: Parkanlagen statt des alten Festungs-
gŸrtels, sozialer Wohnungsbau in den VorstŠdten, neue Badeanstalten, Konsum-
vereine, eine Stadthalle. Etliche Delegierte reisen per Schiff an und nehmen mit
dem Parteivorstand an der Spitze an einem Festumzug durch die Stadt teil. Gro§-
aufnahmen prominenter Redner wechseln mit ihren in Zwischentiteln prŠsentier-
ten Aussagen.293 Es genŸgte nicht mehr, die Parteihonoratioren nur zu zeigen:
Auch ihre inhaltlichen Positionen sollten vermittelt werden.

291 Protokoll vom 30. 4. 1928, zit. n. KŸhn/TŸmmler/Wimmer 1978, Bd. 2, S. 254.
292 Zit. n. Kinter 1985, S. 262.
293 Die in der Filmkopie des BA-FA fehlenden Teile beschreibt Voigt 1991, S. 44.

Die Maifeier der Wiener Arbeiterschaft . Allianz-Film. AT 1926
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Streiter heraus! KŠmpfer hervor! , der Film zum Leipziger Parteitag 1931,
geht noch einen Schritt weiter. Er stellt, nach den obligaten Ankunftsszenen, ein
akutes, den Parteitag dominierendes Thema visuell in den Mittelpunkt: die Ar-
beitslosigkeit. Erwerbslose sind in den Stra§en, auf ParkbŠnken, auf FahrrŠdern,
beim Lesen von Stellengesuchen zu sehen, immer wieder unterbrochen von Zei-
tungsschlagzeilen, die die Brisanz der Wirtschaftskrise verdeutlichen. Die Partei-
presse vermerkt das neue Þlmische Verfahren: ÈWir sehen Tarnow sprechen. Ge-
schickte Bilder illustrieren plastisch den Inhalt seines grundlegenden Referats.
Auf der Leinwand malt sich Tarnows leidenschaftliche Anklage gegen den Kapi-
talismus ab, Bilder von stillgelegten Fabriken, von der unertrŠglichen Not der
Arbeitslosen ziehen an uns vorŸber.Ç294 Weitere Redner warnen vor dem Hitlerfa-
schismus und zŠhlen die sozialen Errungenschaften der SPD auf, u. a. Mutter-
schutz und Jugendhilfe, wobei einzelne Bilder aus dem WahlÞlm Was wir schu-
fen  (1928) wieder auftauchen. Angesichts der politischen Krisensituation sind die
gewaltigen MassenaufmŠrsche aus der Selbstdarstellung verschwunden: Die So-
zialdemokraten empfehlen sich als vernŸnftige, besonnene Staatslenker, verspre-
chen die RŸckkehr zu geordneten VerhŠltnissen. Das Reichsbanner erscheint nur
kurz als Schutzmacht fŸr Republik und Demokratie, die den ungestšrten Ablauf

294 Hamburger Echo, Nr. 181, 4. 7. 1931. AusfŸhrlich auch: Film- und Lichtbilddienst (1932), S. 9; Neue
Gesellschaft fŸr Bildende Kunst 1977, S. 227 f.

Erwerbslose kochen fŸr Erwerbslose. Ella Bergmann-Michel. 1932
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von Wahlveranstaltungen garantiert. Diese ÝgezŸgelteÜ Agitation ist die sozialde-
mokratische Antwort auf die radikalen Konkurrenten.

Sozialdemokratie und Sportbewegung sind von Anfang an aufs engste mitein-
ander verbunden. Die Sportabteilung des Leipziger Arbeiterfortbildungsvereins
stellt nicht nur die Keimzelle der 1869 von August Bebel und Wilhelm Liebknecht
gegrŸndeten Sozialdemokratischen Arbeiterpartei, sondern auch das Zentrum
des schnell wachsenden Arbeiterturnerbundes (ATB). Der ATB, der sich spŠter in
Arbeiterturn- und -sportbund umbenannte, war bis zu seiner Zerschlagung durch
den Faschismus die grš§te proletarische Massenorganisation, zahlenmŠ§ig stŠr-
ker als Arbeiterparteien und Gewerkschaften zusammen. Das Medium Film wird
vom ATB aber zunŠchst nur gelegentlich genutzt, im Wesentlichen um Gro§ver-
anstaltungen Þlmisch festzuhalten. Erst nach dem gro§en Publikumserfolg von
Wilhelm Pragers Ufa-KulturÞlm Wege zu Kraft und Schšnheit  (1925) erleben
SportÞlme eine unerwartete Konjunktur.

Prager wird daraufhin, anlŠsslich der 1. Internationalen Arbeiter-Olympiade in
Frankfurt/M., mit der Regie zu einer abendfŸllenden Dokumentation betraut:
Die neue Grossmacht  (1925). Als Ýneue Gro§machtÜ hatte Ferdinand Lassalle
einst die Presse bezeichnet, woran der Filmtitel in bewusster Umdeutung an-
knŸpft, denn die Arbeitersportbewegung zŠhlte bis zu ihrer 1928 erfolgten Spal-
tung in eine sozialdemokratische und eine kommunistische Fraktion rund 1,4
Millionen Mitglieder. Die Arbeiterolympiade mit 100 000 Sportlern ist das bis da-
hin grš§te Massenereignis in Deutschland, doch die €sthetik des SportÞlms be-
Þndet sich noch in den AnfŠngen. Agile Montage, bewegte Kamera oder gar Bild-
witz sucht man vergeblich in der etwas ermŸdenden AufzŠhlung zahlloser Sport-
arten. AuffŠllig ist allein das BemŸhen, den Sport nicht als paramilitŠrischen
Wettkampf zu prŠsentieren, sondern eher Gemeinschaft, InternationalitŠt und Ge-
meinsamkeit der Teilnehmer zu betonen. Im Gegensatz zu heutiger Sportbericht-
erstattung werden die im Wettbewerb stehenden Nationen nur zuweilen genannt,
die Sportlernamen selten, die Wettkampfergebnisse praktisch nie. Auch das heute
ausgiebig zelebrierte Bild des Siegertreppchens fehlt všllig. Der Arbeitersport tritt
ausdrŸcklich Ègegen einseitige Konkurrenz- und Leistungsorientierung, gegen
Rekordwesen und ÝleibfeindlicheÜ SexualunterdrŸckungÇ295 auf. Stattdessen prŠ-
sentiert sich der Film als umfassende Unterweisung in Sachen Sport. So wird wie-
derholt die Zeitlupe zur Begutachtung von Lauf- und Sprungtechniken verwen-
det, Zwischentitel kŸndigen gelungene oder misslungene SprŸnge an, und beim
Ringen werden zunŠchst die im Reglement verbotenen Griffe demonstriert. Alles
in allem ist dennoch erstaunlich, wie viele der heute gŠngigen Modi der Sportbe-
richterstattung hier bereits vorhanden sind: Luftaufnahmen der Sportarenen, Bil-
der der gastgebenden Stadt, der triumphale, nach Nationen geordnete Einmarsch
ins Sportstadion, Warnungen vor Alkoholmissbrauch usw.

Der Film Ÿber das Ende Juli 1925 durchgefŸhrte Sportereignis wird bereits
zweieinhalb Monate spŠter dem Publikum prŠsentiert. ÈIn Berlin wurde er in
vielen Kinos im regulŠren Programm gezeigt. Im Stadtbezirk Friedrichshain
stellten sich die Arbeitersportler zur VerfŸgung, indem sie nach der VorfŸhrung
im Rahmen einer BŸhnenschau Ausschnitte aus ihrer vielseitigen TŠtigkeit

295 Teichler 1981, S. 362.
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brachten und damit gleichzeitig fŸr den Arbeitersport warben.Ç 296 Auf Kritik
stš§t der Streifen in kommunistischen Kreisen, die grundsŠtzliche Vorbehalte ge-
genŸber sozialdemokratisch orientierten Filmen formulieren: ÈWas er aber nicht
zeigte, das war, unter welchen schwierigen UmstŠnden die Arbeitersportler sol-
che gro§en Leistungen errungen hatten: Verweigerung von SportstŠtten, Turn-
hallen, Schikanen der Polizei und Behšrden und dergleichen mehr. Und es war
auch in diesem Film nichts von der sozialen Lage der Arbeiter zu sehen. Er war
bis auf die Massendemonstrationsbilder rein auf das Sportliche eingestellt.Ç297

Man kritisiert an den sozialdemokratischen Filmen letztlich ihre mangelnde Ra-
dikalitŠt, ihre sozial versšhnliche, auf Konfrontation verzichtende Haltung, die,
so der implizite Vorwurf, die gesellschaftlichen WidersprŸche durch Verschwei-
gen billige.

Trotz aller Kritik fšrdert der Streifen den SportÞlmboom, so dass der ÈFilm-Ku-
rierÇ Ende des Jahres resŸmiert: ÈDie Programme in den jetzigen Lichtspielthea-
tern weisen fast durchweg mehr oder weniger SportÞlme auf. Sie kommen da-

296 Kleye 1956, S. 148. Vgl. auch Freunde der Deutschen Kinemathek 1993, S. 182.
297 Kleye 1956, S. 148.

Die neue Grossmacht . Wilhelm Prager. 1925
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durch der modernen Lebensrichtung entgegen, denn der Sport regiert heutzutage
die Welt.Ç298 Eine von Hans-Joachim Teichler zusammengestellte FilmograÞe ver-
zeichnet fŸr die 20er Jahre ca. 800 Filme mit Sportthemen und kulminiert in der
These, Èda§ der SportÞlm dieses Sportinteresse und -bedŸrfnis mitprŠgte und
zum Teil sogar erst auslšsteÇ.299 In einer weiteren, nur auf den Arbeitersport bezo-
genen FilmograÞe werden 55 Filme aufgefŸhrt, von denen etwa drei Viertel in so-
zialdemokratischen ZusammenhŠngen hergestellt wurden. Die fŸhrende Rolle
Ÿbernimmt dabei der sozialdemokratisch orientierte Arbeiter-Turn- und Sport-
Bund, vor allem mit seiner 1926 in Leipzig gegrŸndeten Bundesschule, die eine
eigene Bild- und Filmstelle unterhŠlt. Man dokumentiert dort Turn- und Sportfes-
te, die Arbeit der Bundesschule, Themen wie Die Frau im Arbeitersport (1930)
und einzelne Sportarten wie in Arbeiterfussball  (1930) und Bilder vom Arbei-
tertennis  (1931).300

Jugendarbeit

Ein wichtiges Motiv sozialdemokratischer Filme ist die Jugendarbeit. Niels Bro-
dersens Film Kinderrepublik Seekamp  (1927) berichtet Ÿber ein auf dem Gut
Seekamp bei Kiel veranstaltetes Zeltlager der Reichsarbeitsgemeinschaft der Kin-
derfreunde. Sie ist die erfolgreichste NeugrŸndung im Umfeld der Sozialdemo-
kraten, aus 54 Ortsgruppen 1923 werden 1100 im Jahr 1932. Ihr Zulauf ist eng ver-
knŸpft mit der Idee der ÝKinderrepublikenÜ, selbstverwalteten Zeltlagern, deren
Erziehungsideale in der Presse, aber auch im Medium Film gezielt propagiert
werden. Das erste reichsweit organisierte Zeltlager wird in Seekamp mit 2000
Kindern und Ÿber 300 Helfern durchgefŸhrt.

Nach einem Prolog, in dunklen Hinterhšfen und Mietskasernen gedreht, kom-
men die Kinder auf ihrem Weg zur Ostsee am Kieler Bahnhof an und nehmen an
einer Friedenskundgebung teil. Im Zeltlager betŠtigen sie sich sportlich-spiele-
risch und profitieren von einer Spendenaktion šrtlicher SchrebergŠrtner. Unter-
brochen wird der Alltag durch ZeltlagerspŠ§e, einen Tag der offenen TŸr mit Ho-
noratiorenbesuch (Carl Severing, Ernst Busch) und Sitzungen des Lagerparla-
ments. Jede Zeltgemeinschaft (Dorf) wŠhlt drei Zeltobleute, die zusammen das
Lagerparlament bilden. Dort entscheiden die Kinder Ÿber sŠmtliche das Lager be-
treffenden Angelegenheiten: Sie sollen Demokratie einŸben, damit sie zu ÈTrŠ-
gern der kommenden Gesellschaft werdenÇ301. Die ursprŸnglich rote Viragierung
der Schlusspassage soll wohl daran gemahnen, dass Verantwortlichkeit gegen-
Ÿber der Gemeinschaft zu den zentralen Ideen sozialistischer Erziehung gehšrt.
ZeltlagerÞlme werden auch beim Deutschen PfadÞnder Bund und bei der Hitler-
Jugend gedreht, doch im Film der Kinderfreunde fŠllt die konsequente Koeduka-
tion und das trotz Einheitskleidung wenig militŠrische Gehabe auf. 302

298 Sorgenfrei 1925.
299 Teichler 1981, S. 363.
300 Vgl. Teichler 1981, S. 372Ð378. Die Liste ist allerdings ergŠnzungsbedŸrftig.
301 Schleswig-Holsteinische Volks-Zeitung, Nr. 249, 24. 10. 1927.
302 Vgl. die Kompilation des IWF Deutsche Jugendbewegung  1912Ð1933 (1979) und die dazugehšrige

BroschŸre.
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Kinderrepublik Seekamp  wird am
23. Oktober 1927 im Kieler Gewerk-
schaftshaus uraufgefŸhrt und geht
dann in Deutschland, …sterreich und
der Tschechoslowakei auf Tournee.303

Das Rahmenprogramm erwŠhnt eine
Begleiterin der Rheinland-Tournee:
ÈUnd da haben wir nachmittags fŸr
die Kinder und abends fŸr die Erwach-
senen eine Vorstellung gemacht. Im-
mer mit Sprechchor und Gesang und
dann lief der Film.Ç304 Man plante, eine
von dem SPD-Parteigenossen Marxen
komponierte Musik auf Schallplatte zu
pressen und mitzuverleihen. Bei den
VorfŸhrungen wird auch der Fotoband
ÈDie Rote KinderrepublikÇ vertrieben,
der mit 300 aus dem Film vergrš§erten
Bildkadern illustriert war: AnfŠnge ei-
ner Propagandaarbeit im Medienver-
bund.305

Dieses Buch ist auch in Brodersens
zweitem Film Rote Falken  (1928) zu
sehen, au§erdem wird ein in ihm abge-
druckter Comicstrip nachgespielt. Bro-
dersen war im Hauptberuf Illustrator
der ÈSchleswig-Holsteinischen Volks-
ZeitungÇ und als Filmemacher ein Au-
todidakt. Rote Falken  wirkt Þlmisch
reifer und entwickelter als der VorgŠn-
ger, so geht die Kamera nŠher an die
Personen heran. Er dokumentiert die
Ausbreitung der Idee der Kinderrepu-
bliken in der gesamten Republik, so in
Waldenburg, Baden, Franken, Braun-
schweig und Schleswig-Holstein. 306

Auch dieser Film betont die Koeduka-
tion, die auch Nacktheit beim gemein-
samen Waschen unbefangen zulŠsst.

Die Begeisterung fŸr die Kinderre-
publiken greift schnell um sich. HŸb-
ler-Kahla wird 1928 von der Stadt Ber-
lin mit einem abendfŸllenden Kultur-

303 Vgl. Schleswig-Holsteinische Volks-Zeitung, Nr. 246, 20. 10. 1927.
304 Interview mit Rosa Wallbaum, Kiel 12. 7. 2000 (Archiv Alexej Lachmann, Hamburg).
305 Vgl. Vorwort, in: Gayk 1976.
306 Vgl. KŸhn/TŸmmler/Wimmer 1978, Bd. 2, S. 450 f.

Kinderrepublik Seekamp . Nordmark-Film. 1927



Kap. 7.2 Dosiertes Muskelspiel 565

Þlm Ÿber Arbeiterfreizeit beauftragt, in dessen Rahmen auch Aufnahmen von der
Kinderrepublik am †dersee, nahe Eberswalde, entstehen: ÈDer Film soll als Kul-
turÞlm insofern eine Neuerung darstellen, als im ganzen Film kein einziges Bild
gestellt ist.Ç307 Gerade in diesem Punkt will HŸbler-Kahlas Aus dem Alltag em-
por. Ein Film von der kommunalen FŸrsorgetŠtigkeit  (1929) neue Ma§stŠbe
setzen. Ein weiterer Film Ÿber die Roten Falken am †dersee,Die Kinder-Repu-
blik  (1928), wird von einem bekannten KulturÞlmhersteller produziert, der Na-
turÞlm Hubert Schonger. Der Film ist klar gegliedert, die Zwischentitel stellen die
ÝRitualeÜ der Kinderrepublik systematisch vor: Aufstehen, Morgenbad, Sonnenba-
den, Essenausgabe, Pass-Kontrolle am Eingang zur Republik, VervielfŠltigen einer
Lagerzeitung, Krankenstation, Poststelle, FundbŸro, WŠschewaschen, NŠhen und
das ausgiebig behandelte Lagerparlament. Wieder wird ausgiebig das gemeinsa-
me Nackt- und Sonnenbaden beider Geschlechter gezeigt. Das bewŠhrte Muster
wird noch oft nachgeahmt, so z. B. in Die Republik der Kinder  (1929), einem
Film Ÿber die Falkenrepublik auf der Rheininsel Namedy; auch noch im tsche-
chischen Exil entsteht PÞngsten 1936 in Bodenbach der FilmReichsjugendtag
der Sozialistischen Jugend  (AvT) (CS 1936). Daneben gibt es auch Filme Ÿber
Gro§fahrten und Feste der Organisation, wie z. B. Die rote Kinder-Internatio-
nale. Rote Falken-Fahrt durch Belgien  (1929) undMaitag der Kinderfreun-
de Berlin  (1930).

Spezialisiert auf Filme Ÿber Jugendarbeit und ReformpŠdagogik ist Jam Borg-
stŠdts Firma Kosmos-Film in Hamburg, u. a. mit: Bilder vom IV. Deutschen Ar-
beiterjugend-Tag Hamburg 1925,Aus dem Leben in Hamburger Schulheimen
(1926),Ferienkolonie Vogelkoje auf Sylt (1927),Schulheim Hotsdorf  (1928),
Jugendtag der Sozialistischen Arbeiter-Jugend September 1929 (1930),Ein
frohes Jugendtreffen. Mit der Hamburger Adventjugend nach Schwerin
(1930). In dem abendfŸllenden StreifenFrohes Lernen Ð Gesunde Jugend  (1932)
verarbeitet BorgstŠdt Aufnahmen aus 40 Schulheimen von der Ostsee bis zum
Schwarzwald. Der Film wirbt fŸr regelmŠ§ige Klassenfahrten in Schullandheime,
die den Jugendlichen aus den Ýsteinernen KasernenÜ der Gro§stŠdte andere Erfah-
rungen verschaffen sollen: Freiluftunterricht, Gartenarbeit, KŸchendienst, sportli-
che BetŠtigung. AuffŠllig ist hier allerdings die Militarisierung des Alltags wie
das Abmarschieren in Reih und Glied mit nacktem Oberkšrper oder das Antreten
zum Appell: paramilitŠrisches Zeremoniell schon fŸr kleine Jungen. Daran kann
der Faschismus unmittelbar anknŸpfen.

Kampf um die …ffentlichkeit

Im Wahljahr 1928 setzt die SPD erstmals in nennenswertem Umfang Wahlfilme
ein. Ernš Metzners Dein Schicksal!  (1928) ist intelligent gemachte Wahlwer-
bung, die in einer Mischform aus Animation, Realfilm und ambitionierter Gra-
phik die Angebote der konkurrierenden Parteien satirisch-ironisch auseinander
nimmt. Am Ende erfolgt das PlŠdoyer fŸr die eigene Partei, wobei der aktuellen
Lage die von der SPD gestaltete Zukunft gegenŸbergestellt wird: heruntergekom-

307 Film-Kurier, Nr. 180, 28. 7. 1928.



566 Kap. 7 Ausdifferenzierungen: politisch Ð Šsthetisch

menen Mietskasernen der soziale Siedlungsbau, ŸberfŸllten Obdachlosenheimen
die HŠuser der Arbeiterwohlfahrt und Lehrlings-, Kinder- und Altenheime. Der
Film endet mit einem Bekenntnis gegen den Krieg: Deutsche und franzšsische
Jugendliche reichen sich durch einen Stacheldrahtverhau die HŠnde und rei§en
diesen gemeinsam nieder. Wenn der Film auch zuweilen sprachliche Aussagen
allzu direkt in symbolische Bilder ÝŸbersetztÜ, so wirkt er doch grundsŠtzlich ag-
gressiv und schlagfertig. Die einfallsreiche Trickanimation, die der Avantgardist
Oskar Fischinger realisierte, und der polemische Tonfall suchen in anderen Wahl-
filmen ihresgleichen. Der Film erscheint einen Monat vor den Reichstagswahlen
vom 20. Mai 1928 und lŠuft mit 118 Kopien in 1380 Vorstellungen.308 Nahezu alle
in der Folgezeit entstehenden SPD-Wahlfilme Ÿbernehmen das eingŠngige Argu-
mentationsmuster.

Hans Fuhrmanns Was wir schufen  (1928) entsteht zu den Kommunalwahl-
kŠmpfen vom Herbst 1928309 und zeigt voller Stolz die kommunalpolitischen
Errungenschaften sozialdemokratischer Gemeinden in ganz Deutschland: den
Ausbau von Nahverkehrsmitteln, Mutter-, Kinder- und Jugendschutz, šffentliche
Arbeitsvermittlung, Altersversorgung, modernen sozialen Wohnungsbau, MŸll-
abfuhr und die Sicherstellung der Grundversorgung mit Gas, Wasser und Strom.
Reine Beobachtungen, wie etwa im Arbeitsamt, sind Šu§erst selten, in der Regel
demonstrieren die Betroffenen fŸr die Kamera die tŠglich wiederkehrenden Vor-
gŠnge. Interessant ist, dass die Zensur den Film fŸr Jugendliche verbietet, da die-
se aus ihm ein Ýeinseitiges WeltbildÜ gewinnen kšnnten.

Zahlreiche Stadt- und BezirksverbŠnde der SPD imitieren das einmal entwi-
ckelte Modell in eigenen WahlÞlmen, wobei die jeweils lokalen Neubausiedlun-
gen, Heime und Wohlfahrtseinrichtungen aufgenommen werden. Im Gegensatz
zur Filmpraxis der Kommunisten, die straff zentralisiert ist, werden diese Kom-
munalwahlÞlme auch von den šrtlichen SPD-VerbŠnden produziert, u. a. in Ham-
burg (Wir marschieren trotz alledem , 1928 und 1929), Hannover (Die Sozial-
demokratie in der Gemeinde , 1928), LŸbeck (Gemeinschaft am Werk , 1929),
Dortmund ( Arbeit und Gemeinschaft , 1929), DŸsseldorf (Die Sozialdemokra-
tie am Niederrhein , 1929), Brandenburg (Aufstieg. Nach dem Leben gezeich-
net , 1929) und Braunschweig (Braunschweig bleibt rot , 1930). Stets prŠsentiert
die Partei als Ergebnis ihrer Politik die mustergŸltige Entwicklung der Region
und deren ModernitŠt, die in einigen Filmen mit der Errichtung von FlughŠfen
demonstriert wird. Interne Auswertungen des SPD-Parteivorstandes sprechen
einhellig vom gro§en Erfolg der Filmkampagne: ÈWir kamen an WŠhler heran,
die sonst nie zu uns gekommen wŠren, wir fanden ein Massenpublikum. Die
Wahlkampferfahrungen lehren, da§ wir in Zukunft der FilmvorfŸhrung erhšhte
Beachtung beimessen mŸssen.Ç310

FŸr die stumm gedrehten WahlÞlme hatte man Èeine Begleitmusik geschaffen
und diese Musik auf Schallplatten ŸbertragenÇ311. 1930 entsteht mitDie Sozialde-
mokratie im Reichstagswahlkampf  der erste WahltonÞlm der SPD, dessen Ton

308 Vgl. Jahrbuch der Deutschen Sozialdemokratie fŸr das Jahr 1928, S. 175.
309 Vgl. Hamburger Echo, Nr. 151, 2. 6. 1928.
310 Zit. n. Kinter 1985, S. 298.
311 Jahrbuch der Deutschen Sozialdemokratie fŸr das Jahr 1928, S. 175.
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auf einer synchron abzuspielenden Schallplatte mitgeliefert wird. 312 Der Film prŠ-
sentiert eine (im Studio aufgenommene) Wahlversammlung. ÈAm Tisch haben
der Vorsitzende, der ProtokollfŸhrer, eine Vertreterin der Frauen, sowie der erste
Redner, Rudolf Wissel, Platz genommen. ArbeitersŠnger bringen unser schšnes
Lied ÝErwache Volk, erwache!Ü zum Vortrag und dann, nach der Eršffnung durch
den Vorsitzenden, spricht Wissel Ÿber Sozialpolitik.Ç313 Es sprechen noch zwei
weitere Redner zu den Themen Au§en- und Steuerpolitik, ein Abschlussgesang
schlie§t die Veranstaltung. Die Anlage des Films drŸckt vermutlich langgehegte
WŸnsche der Parteikader aus: Endlich kann auch im Film der Wortkultur wieder
das Primat verschafft werden. Mit nur einer starren Kameraeinstellung wird auf
Þlmische Gestaltung gŠnzlich verzichtet. In Ermangelung einer ausreichenden
Verbreitung von TonÞlmprojektoren wird der WahlÞlm mit drei neu angeschaff-
ten TonÞlmautos unter die Leute gebracht.

Die RŸckmeldungen aus den Bezirken wollen nahelegen, dass die SPD sich mit
Hilfe dieser Filmveranstaltungen neue WŠhler zu erschlie§en vermochte. ÈDem
Film verdanken wir einen guten Erfolg, haben wir doch die erfreuliche Tatsache
zu verzeichnen, da§ wir am 14. September in den drei Landkreisen sozialdemo-
kratische Stimmen erreicht haben, wie noch nie bei voraufgegangenen Wahlen.
Unsere Stimmensteigerung betrŠgt gegenŸber dem 20. Mai 1928 durchschnittlich
10 Prozent. Vielleicht ist die Behauptung kŸhn, aber zutreffend, da§ uns die 45
Filmabende das 6. Reichstagsmandat im 12. Wahlkreis gebracht haben.Ç314 Auf
das Manko solcher Mitteilungen hat JŸrgen Kinter in seiner Studie ÈArbeiterbe-
wegung und FilmÇ hingewiesen: ÈIn den Auswertungsberichten kommt jedoch
auch ein MedienverstŠndnis zum Ausdruck, dass den Erfolg des Medieneinsatzes
in erster Linie an der quantitativen Mobilisierung der Massen festmacht. Inwie-
weit der Einsatz neuer Propagandamethoden und -medien auch zu wirklichen
politischen Lern- und Erfahrungsprozessen, zur Aktivierung beigetragen hat,
kommt in den Berichten nicht in den Blick.Ç315

Im April 1932 produziert die Tobis-MeloÞlm eine Serie von kurzen TonÞlmen
mit Reden prominenter Sozialdemokraten zur preu§ischen Landtagswahl: In Mi-
nisterprŠsident Braun spricht zur Landtagswahl  (1932) greift Otto Braun in
einer Kampfrede die Wahlmethoden und Wahlversprechen der Nationalsozialis-
ten an. In den anderen Filmen sprechen der preu§ische Innenminister Carl Seve-
ring, der Finanzminister Otto Klepper, der Handelsminister Dr. Schreiber und der
Wohlfahrtsminister Heinrich Hirtsiefer. Die Filme sind alle nach gleichem Muster
gedreht: starre Kamera in kahler StudioatmosphŠre.

Ein anderes, nahezu eigenstŠndiges Genre bilden Filme Ÿber die PressetŠtig-
keit. Gertrud David, engagierte Sozialdemokratin, Frauenrechtlerin und GrŸnde-
rin der Gervid-Film, dreht 1926 Aus der Waffenschmiede der S. P. D. , ein PortrŠt
sozialdemokratischer Pressearbeit. Die Kamera zeigt minutišs sŠmtliche Etappen
der Entstehung eines Artikels im Parteiorgan ÈVorwŠrtsÇ, angefangen von der
Lieferung des publizistischen Rohmaterials durch den ÈSozialdemokratischen

312 Vgl. Jahrbuch der Deutschen Sozialdemokratie fŸr das Jahr 1930, S. 188. Die Schallplatte ist ver-
schollen.

313 Zit. n. Kinter 1985, S. 328.
314 Zit. n. Schumann 1977, S. 84.
315 Kinter 1985, S. 298.
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PressedienstÇ, Ÿber die Arbeit des Redakteurs bis hin zu den ausfŸhrlich darge-
stellten Stationen des Druckvorgangs. Stolz wird dabei moderne Technik wie die
Linotype-Setzmaschine und der Rotationsdruck prŠsentiert. Weitere Sequenzen
beschŠftigen sich mit der Herstellung einer Tiefdruckbeilage, dem Druck von BŸ-
chern und eines Werbeprospekts sowie der Verteilung Ÿber Verlag, Buchkreis und
Buchhandlung, wobei komplexere ZusammenhŠnge durch Trickanimationen de-
monstriert werden. Hilfreich war dabei, dass die Regisseurin von 1907 bis 1917
selbst einen Pressedienst geleitet hatte, der sozialdemokratische Zeitungen belie-
ferte.316 Der Film enthŠlt auch eine Aufforderung zum Beitritt in die SPD und
richtet sich offenbar an ein breites Publikum.

Filmisch entwickelter ist der nur zwei Jahre spŠter von Ernš Metzner gedrehte
Film Im Anfang war das Wort É 80 Jahre sozialistische Arbeiterpresse , der
fŸr die Presseausstellung (ÈPressaÇ) 1928 in Kšln hergestellt wird. Er lŠuft dort im
Haus der Arbeiterpresse Èununterbrochen von morgens bis abendsÇ317 und gilt,
wie ein Zeitgenosse schrieb, als der Èerste gro§e und [É] gelungene Film der
SPDÇ318. Da er die Geschichte der Sozialdemokratie und ihrer Presse geschickt in-
einander verwebt, wird er Ÿber viele Jahre auch in Wahlveranstaltungen gezeigt.
Beginnend mit der ersten durch Marx und Engels 1848 begrŸndeten Zeitung,
schildert er in kurzen Spielszenen das Sozialistengesetz mit Zeitungsverbot, Aus-
weisung, Verfolgung durch Polizeispitzel und Haussuchung. Der zweite Teil zeigt
die Presse- und Verlagsarbeit der SPD im Jahr 1928: 191 Parteizeitungen, u. a. der
ÈVorwŠrtsÇ, werden im Rotationsdruck hergestellt. Der Film stellt den eindrucks-
vollen Papierverbrauch vor, die Verlage, das Archiv und den Funkdienst der SPD.
In schneller Schnitt- und †berblendungsfolge deÞlieren diese Bilder vorbei, um
im Finale den Sozialismus als ÝKulturbewegungÜ zu feiern, der BŸchereien, Stu-
dien- und Ferienreisen und sozialen Wohnungsbau ermšglicht.

Der Einsatz professioneller Schauspieler (u. a. Fritz Kortner) setzte einen neuen
QualitŠtsstandard, der vielleicht auch dazu beigetragen hat, dass der Pressa-Film
einer der wenigen SPD-Filme war, der in den 1970er und -80er Jahren im Zuge
der Aufarbeitung der Arbeiterkultur wieder in die Distribution gelangte (Zentral-
Film-Verleih, Hamburg). Der Außagenanstieg sozialdemokratischer BlŠtter hatte
seine GrŸnde in einer intensiven Bewerbung, die auch das Medium Film nutzte.
So produziert der FIULI Ende 1928 eine Werbespot-Reihe fŸr lokale SPD-Zeitun-
gen: Das Blatt der Arbeit . In kompakter Form werden jeweils fŸr zwei Minuten
SPD-Zeitungen vorgestellt, u. a. ÈHamburger EchoÇ, ÈKasseler VolksblattÇ, ÈRe-
publikÇ, ÈVolksboteÇ und ÈVolkszeitungÇ.

Einzelne Parteiorganisationen lassen auch Werbe- und ImageÞlme drehen: So
z. B. der SPD-Bildungsausschuss mit ÈVorstossÇ. 10 Jahre sozialdemokrati-
scher Aufbau in Hamburg  (1931), einer Bilanz sozialpolitischer Arbeit. Auch im
sozialdemokratischen Umfeld gehen zahlreiche Organisationen dazu Ÿber, den
Film in den Dienst ihrer Arbeit zu stellen. So z. B. die Konsumgenossenschaften
u. a. mit ÈDie EintrachtÇ, ein genossenschaftlicher Grossbetrieb  (1925),Wie
werde ich Mitglied im Konsumverein?  (1926) undKonsum, Entwicklung und

316 Vgl. David. In: CineGraph 1984ff.
317 Zit. n. Neue Gesellschaft fŸr Bildende Kunst 1977, S. 165.
318 Zit. n. KŸhn/TŸmmler/Wimmer 1978, Bd. 2, S. 462.
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Aufbau  (1929 und 1931). Die Arbeiterwohlfahrt produziert Filme wie Arbeiter-
wohlfahrt (1927), Sozialistische FŸrsorge-Erziehung  (1929) und Die Arbei-
terwohlfahrt in Hamburg  (1930). Kritik kommt vor allem aus kommunisti-
schen Kreisen: ÈAllen diesen Filmen war fast ausschlie§lich eines gemeinsam:
Ausschnitte aus der OrganisationstŠtigkeit, aber von der sozialen Lage der Werk-
tŠtigen sah man bis auf wenige Ausnahmen gar nichts.Ç319

Diese Ausnahmen allerdings verdienen Interesse. Aufstieg Ð Ein Film vom
Werden und sozialen Wirken des Verbandes der Fabrikarbeiter Deutsch-
lands  (1929) propagiert anhand historischer und aktueller Beispiele den Zusam-
menschluss der Arbeiter gegen die Unternehmer. Das Manuskript hatten Gustav
Riemann und Willi Scheinhardt, zwei Mitglieder der Fabrikarbeitergewerkschaft,
geschrieben; der Streifen wurde von A. V. Blum realisiert und produziert von der
Energie-Film von Emil Unfried. Blum und Unfried sind zugleich Mitarbeiter des
kommunistischen Kartells WeltÞlm. Blum Èverwendet geschickt Zeichnungen
und Kameratricks, er hat das GefŸhl fŸr das Klare, PrŠgnante, Unproblematische.
Am stŠrksten sind natŸrlich die Szenen, in denen es gegen die Polizei der Vor-
kriegszeit gehtÇ, lobt der ÈFilm-KurierÇ und hebt auch Èdie zum Teil wundervol-
len Werk- und FabrikationsaufnahmenÇ hervor. 320 Das Dokumentarische wird al-
lerdings von einer mit Laien gedrehten Spielhandlung an den Rand gedrŠngt. Der
Streifen gerŠt zu einem durchschlagenden Erfolg, wird als ÈMusterbeispiel fŸr
kommende GewerkschaftsÞlmeÇ und als Èder beste Film, den die sozialdemokra-
tische Bewegung bis jetzt vorweisenÇ kšnne, bezeichnet.321 Man attestiert Blum
die Ègleiche Meisterschaft in der Behandlung der Massen wie in den besten russi-
schen FilmenÇ322 und bilanziert: ÈÝAufstieg Ü gehšrt zu den bedeutendsten sozia-
len Filmen, die je gezeigt wurden.Ç323

Den vielleicht ambitioniertesten Imagefilm realisiert BorgstŠdt mit Des Geistes
Schwert. Ein Film vom Sein und Werden der menschlichen Gesellschaft
(1931), der nichts weniger versucht, als die marxistische Gesellschaftstheorie im
Film darzustellen. Grundlage ist ein Vortragstext des sozialdemokratischen Reichs-
tagsprŠsidenten Paul Lšbe. Im Prolog erscheinen Zeitungsslogans mit dem Schlag-
wort ÝMarxismusÜ: Zeitungsleser und -verkŠufer werden tŠglich damit konfrontiert,
aber kaum jemand scheint zu wissen, was darunter zu verstehen ist. Diese Aufgabe
unternimmt nun der Hauptteil, schildert zunŠchst die Entstehung der Erde im
Kosmos und die Entwicklung des Menschen als vergesellschaftetes Wesen von den
ackerbautreibenden AnfŠngen (mit Bildern afrikanischer StŠmme), Ÿber Sklaven-
halterstaaten der Antike, mittelalterliches Zunftwesen, AnfŠnge der Lohnarbeit in
der Neuzeit bis zum FrŸhkapitalismus mit seinen Fabriken und der stetig zuneh-
menden Bedeutung des Proletariats. Ungewohnt deutlich fŸr einen sozialdemokra-
tischen Film ist das Bekenntnis Ègegen die kapitalistische ProfitwirtschaftÇ und
ÈfŸr planvolle GemeinwirtschaftÇ. Im Finale marschieren fahnenbewehrte SPD-Or-
ganisationen auf und bekrŠftigen ihr Credo: ÈSo schreitet das Proletariat unaufhalt-
sam vorwŠrts auf dem Wege zur Verwirklichung seiner geschichtlichen AufgabeÇ.

319 Kleye 1956, S. 149.
320 Film-Kurier, Nr. 304, 23. 12. 1929.
321 AufwŠrts, 1/1930.
322 Vossische Zeitung, Nr. 306, 24. 12. 1929.
323 Volkswille, 17. 12. 1929. AusfŸhrliche Analyse bei Kinter 1985, S. 307Ð311, dort auch die Zitate.
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Der Film greift unterschiedlichstes Material auf: Trickanimationen, Karten, Re-
liefs, GemŠlde, Zeichnungen, Fotos, Diagramme, Spielszenen und dokumentari-
sche Aufnahmen. Letztere zeigen vornehmlich Fabriken, Proletariermassen, Klas-
sengegensŠtze beim Wohnen und Arbeitslose. Bilder ausDein Schicksal!  und
Was wir schufen  tauchen wieder auf. Im Hinblick auf die unterschiedlichen Bild-
ebenen und die komplexe Themenstellung lŠsst sich der Film, im Sinne einer Defi-
nition von Hans Richter, auch als frŸher Versuch eines Èdokumentarischen Film-
essaysÇ324 bezeichnen. Aufgrund der Stummfilmtechnik mit dem schwerfŠlligen
Wechsel von anspruchsvollen Zwischentiteln und Bildillustration arbeitet der Film
allerdings noch mit ungeschmeidigen Mitteln. Dennoch ist das ehrgeizige Projekt
ein bemerkenswerter Versuch, Gedanken und Vorstellungen auf die Leinwand zu
bringen. Den Zeitgenossen wurde ein ausfŸhrliches Werbeheft zur VerfŸgung ge-
stellt, so dass die komplexen Inhalte nachlesbar waren.325 Am Finale lŠsst sich be-
sonders eindrŸcklich zeigen, was die sozialdemokratischen und kommunistischen
Filme eint: die stereotype Vorstellung von einem stetigen Fortschritt der Gesell-
schaft. Eine Kritik der linken Ideologeme muss an diesem Punkt ansetzen.

Mischformen und Montagen

Auch im Umfeld der Sozialdemokratie entstehen erst Ende der 20er Jahre Pro-
duktionen, die man als sozialkritische, von Autoren realisierte DokumentarÞlme
bezeichnen kann. Werner Hochbaum ist eine dieser Persšnlichkeiten, die sich als
AutorenÞlmer herauskristallisieren. ZunŠchst hatte der Journalist und Filmenthu-
siast Kritiken fŸr das sozialdemokratische ÈHamburger EchoÇ geschrieben. Sein
dortiger Mentor, der Kulturredakteur Heinrich Braune (der spŠtere GrŸnder der
ÈHamburger MorgenpostÇ), vermittelt ihm den Auftrag fŸr einen kurzen Film
Ÿber einen Gewerkschaftskongress in Hamburg. Der Film VorwŠrts  (1928) eršff-
net mit einer ungewšhnlich poetischen Exposition: ÈDer Jugendtag beginnt. Glit-
zernd funkeln die ersten Sonnenstrahlen in Fleets, Ð durchbrechen den Nebel am
Hafen, Ð dringen nur spŠrlich in die Wohnhšhlen einer absterbenden Zeit, Ð die
hochragenden Bauten der Zukunft Platz schaffen mŸssen. Aus den HŠusern der
VorstŠdte kommen die ersten Teilnehmer des Jugendtreffens.Ç326 Wenn es auch im
Folgenden um die klassischen Kongress-AblŠufe geht Ð Versammlung vor dem
Gewerkschaftshaus, Kundgebung am Rathaus, Verbandsreden und Gru§tele-
gramme Ð, so zeigt bereits der Prolog, dass Hochbaum an eigenwilligen Akzentu-
ierungen und cineastischen Effekten interessiert ist. Mit einem Šhnlichen Auftakt
aus impressionistisch-dokumentarischen Stadtansichten eršffnet er auch seinen
ersten SpielÞlm BrŸder  (1929).

FŸr diesen Film grŸndet Hochbaum mit finanzieller Hilfe des SPD-BŸrger-
schaftsabgeordneten Dr. Herbert Pardo seine eigene Filmproduktion, die aus-
schlie§lich fŸr SPD-Kreise arbeitet. Nach BrŸder  dreht er mit Wille und Werk
einen abendfŸllenden WahlÞlm fŸr die Gemeindewahlen vom 17. 11. 1929 in Alto-

324 Vgl. Richter [1940] 1992.
325 Vgl. KŸhn/TŸmmler/Wimmer 1978, Bd. 2, S. 456Ð462. Zur Resonanz vgl. Hamburger Echo,

2. 11. 1931.
326 Film- und Lichtbilddienst (1931), S. 40. Vgl. auch Hamburger Echo, 31. 12. 1929.
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na, damals noch eine eigenstŠndige, preu§ische Stadt. Der Untertitel ÈDer Film
vom Aufbau des neuen AltonaÇ signalisiert bereits, dass der soziale Wohnungs-
bau im Mittelpunkt steht. ÈDer Bildstreifen beschreibt in 4 Akten die Leistungen
der unter sozialdemokratischer FŸhrung stehenden Stadt Altona und stellt dem
die geringen Fortschritte der von rechtsbŸrgerlichen Parteien beherrschten Stadt
Kiel gegenŸber.Ç327 Um die politische Deklassierung Kiels zu unterstreichen, re-
konstruiert Hochbaum in Spielszenen die Kieler Revolutionstage von 1918. Die
Mischform aus dokumentarischen Aufnahmen und Þktionaler Inszenierung kann
als typisch fŸr Hochbaums Îuvre gelten.

Das bestŠtigt auch sein nŠchster FilmZwei Welten  (1930), der anlŠsslich der
Reichstagswahlen vom 14. 9. 1930 entsteht. Es ist zweifellos einer der interessan-
testen WahlÞlme der SPD, der mit einer scharfen Kontrastmontage zwischen rei-
chen MŸ§iggŠngern und verarmten Proletariern argumentiert. MondŠne MŠd-
chen der besseren Gesellschaft vergnŸgen sich mit Tennisspielen, wŠhrend auf
der Stra§e ein endloses Heer von Arbeitslosen vorbeistapft. Ein golfspielender
MonokeltrŠger prostet fršhlich den Sportskameraden zu, wŠhrend am šffentli-
chen Arbeitsnachweis Arbeitssuchende Schlange stehen. Dokumentarische Bilder
von Mietskasernen, HinterhofschŠchten, Gassen, VerschlŠgen und FachwerkhŠu-
sern ziehen vorŸber: die WohnstŠtten des Proletariats. Der Bourgeois wechselt in-
des seine Sportkleidung mit einer Uniform. Wie so hŠuÞg bei Hochbaum offen-
bart eine Detailaufnahme den entscheidenden Charakterzug: das †berstreifen der
Hakenkreuz-Armbinde. So knapp und scharf karikaturistisch hatte selten zuvor
ein WahlÞlm die enge Verbindung zwischen Industriellen und Nationalsozialisten
beschrieben. Der Nazi posiert mit seinen Orden gockelhaft vor seiner Frau, die
sich auf dem Diwan rŠkelt, eine schwindsŸchtige Arbeiterfrau liegt krank im Bett.
Die Reichen schlemmen in einem Luxusrestaurant, die Arbeiterfamilie hat kaum
etwas zu essen. Hier schneidet Hochbaum Szenen aus seinem SpielÞlmBrŸder
ein. Als schlie§lich ZeigeÞnger auf den Zuschauer weisen (aus dem Finale von
Was wir schufen , 1928), werden auch die in anspruchsvoller Graphik gestalteten
Zwischentitel ungewohnt deutlich: ÈIhr bestimmt, ob Diktatur É / É oder De-
mokratieÇ. Das auf der polemischen Kontrastmontage zweier Welten basierende
Grundmuster hatte Hochbaum aus dem sowjetischen Film Schanchajski doku-
ment  (Das Dokument von Shanghai , SU 1928) von Jakow Blioch Ÿbernommen.
Eine parlamentarische Anfrage der NSDAP am 11. 12. 1930 attackiert neben sow-
jetischen Beispielen ausdrŸcklich auch Zwei Welten  als Film, der geeignet sei,
Èdie deutsche Volksmoral zu vergiftenÇ328.

Dass die ausgiebige Montagepraxis russischer Provenienz Anfang der 30er Jah-
re in Deutschland Eingang Þndet, zeigt auch der eindrucksvolle BegrŠbnisÞlm
Hermann MŸller  (1931). Der ehemalige sozialdemokratische Reichskanzler war
am 31. 3. 1931 verstorben. Der Film stilisiert Aufbahrung und BegrŠbnis zu einem
Mahnmal der Erinnerung und des Gedenkens. Die Trauer der Bevšlkerung und
der Parteigenossen manifestiert sich in endlosen Schlangen, die am Sarg vorbei-
deÞlieren: ÈSie kamen aus den BŸros É / und aus den Fabriken ÉÇ. Der Wechsel

327 Schreiben der FilmprŸfstelle, in KŸhn/TŸmmler/Wimmer 1978, Bd. 2, S. 454. Vgl. auch Volk und
Zeit, Nr. 43, 27. 11. 1929.

328 Zit. n. ArbeiterbŸhne und Film, 1/1931, S. 23.
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von Zwischentiteln und Nahaufnahmen des Verstorbenen folgt exakt dem Modell
von Dsiga Wertows Kinoprawda Nr. 21. Leninskaja Kinoprawda (Leninsche
Filmprawda, SU 1925). Stets kehren gleiche oder Šhnliche Bilder wieder, nur
durch Montage unter Spannung gesetzt. Im BegrŠbnisÞlm fand man eine Mšg-
lichkeit, die Partei darzustellen und sie gleichzeitig mit der Gemeinschaft zu iden-
tiÞzieren.

Einmontierte dokumentarische Aufnahmen Þnden sich in nahezu allen SpielÞl-
men sozialdemokratischer Provenienz. Der KurzÞlm Der Weg einer Proletarie-
rin  (1929) zeigt das Schicksal einer alleinstehenden Landarbeiterin (Wera Bara-
nowskaja, der Mutter aus Pudowkins gleichnamigem Film), die als Schwangere
hart arbeitet und schlie§lich in die Stadt geht, wo sie ihr Kind allein aufziehen
kann und zu einer vorbildlichen Fabrikarbeiterin und KŠmpferin wird. Mehrfach
werden Dokumentaraufnahmen eingeschnitten. ZunŠchst bebildern sie die ErzŠh-
lung eines alten Landarbeiters von den Sozialleistungen der Partei fŸr Wšchne-
rinnen und Jugendliche in Zeltlagern und Kinderheimen, gekršnt von einer Par-
teitagsdemonstration. SpŠter erscheinen dokumentarische Bilder als Zeichen fŸr
das Gro§stadtambiente aus Verkehr, Schloten und Fabrikarbeitern. Schlie§lich
sind im Finale sozialer Wohnungsbau, Proletarierviertel und Massendemonstra-
tionen zu sehen. Wie stenograÞsche KŸrzel allseits bekannter Bildmotive wirken
die dokumentarischen EinfŸgungen in einer zuweilen hilßosen Inszenierung. In-
teresse verdient freilich, dass Ende der 20er Jahre einige wenige Produktionen fŸr
die Zielgruppe der Frauen hergestellt werden, so auch der abendfŸllende Gro§-
Þlm Die Frau im Arbeitersport  (1930), auf kommunistischer Seite die Filme
Frauensorgen  (1930) undFrauennot Ð FrauenglŸck  (CH 1930).

Nur ein SpielÞlm vermochte den Wert dokumentarischer Filmarbeit so in sein
Projekt einzubauen, dass sie zum Fundament der Darstellung wurde. Werner
Hochbaums BrŸder  (1929) handelt vom Streik der Hamburger Hafenarbeiter von
1896/97 und der Konfrontation zweier BrŸder, der eine StreikfŸhrer, der andere
Polizist. Eingestreut in die (mit Laien gedrehte) Spielhandlung sind vier Montage-
komplexe mit dokumentarischen Hamburg-Bildern. Die Exposition zeigt den
Hamburger Hafen bei Eisgang: Dampfbetriebene Schlepper, Barkassen und Schu-
ten durchpßŸgen das Wasser, glitzernde Schollen treiben trŠge auf dem Fluss,
Ÿber den Eismatsch wandern Licht und Schatten, wŠhrend verschneite DŠcher,
enge Gassen und ProletarierhŠuser sich um die Michaeliskirche drŠngen. Die
zweite Sequenz zeigt Schauerleute und andere Hafenarbeiter frŸh morgens auf
dem Weg zur Schicht: †ber Treppen und BrŸcken stršmen sie in den Hafen, KrŠ-
ne schnappen nach StŸckgut, Schuten landen an, Arbeiter lšschen Fracht. Der
dritte Komplex prŠsentiert den Schichtwechsel, das endlose Anlanden der Bar-
kassen und die aus dem Freihafen heimstršmenden Arbeiter. Eine vierte Sequenz
zeigt die Folgen des gerade ausgerufenen Streiks: sich schlie§ende Trockendock-
und Kontortore, angehaltene RŠder, vertŠute Barkassen, Menschenleere, Inaktivi-
tŠt auf dem nun gelŠhmten, bewegungslosen Fluss.

Diese dokumentarischen Milieu-Schilderungen verdanken sich der Initiatorin
des Films, der Gewerkschaft des Deutschen Verkehrsbundes. Auf Vorschlag des
jungen FunktionŠrs Adolph Kummernus (des spŠteren …TV-Vorsitzenden) hatte
die Leitung beschlossen, einen Film zu Þnanzieren, der vor allem die Gewerk-
schafter anderer Berufssparten Ÿber das Klima im Hafen informieren sollte. Das



574 Kap. 7 Ausdifferenzierungen: politisch Ð Šsthetisch

Milieu war der Ausgangspunkt, die Streikidee kam erst in der Drehbuchphase
hinzu. 329 Der Zeigegestus der Inszenierungen (z. B. das demonstrative NachzŠh-
len der wenigen Groschen StreikunterstŸtzung oder das Vorzeigen der zur Neige
gehenden VorrŠte an Butter, Brot und Kohlen) unterscheidet sich wenig vom Im-
petus zeitgenšssischer dokumentarischer Aufnahmen: Auch sie sollten stets de-
monstrieren, aufmerksam machen, soziale MissstŠnde oder Erfolge vor Augen
fŸhren. Gedreht wird an OriginalschauplŠtzen, nur Orte wie Polizeirevier und Fa-
brikbesitzerbŸro werden in GewerkschaftsrŠumen nachgebaut. Der Unterschied
zum rein Dokumentarischen ist minimal, je nach der Improvisationskunst der
Laiendarsteller. In Alltagshandlungen bringen sie die Genauigkeit der Gesten in
den Film ein, bei den dramatischen Handlungen hingegen sind sie eher Ÿberfor-
dert. ÈVielleicht wŠre es richtiger gewesen, den Film ganz aufs Epische abzustel-
len und auf eine dramatische Fundierung všllig zu verzichtenÇ, gibt das ÈHam-
burger EchoÇ zu bedenken.330

Differenzierungen

Die Filme der beiden linken Parteien unterscheiden sich vor allem darin, dass die
KPD-Streifen sich am ÈBild der geknechteten Vorfahren, nicht am Ideal der befrei-
ten EnkelÇ331 orientieren. Filme der Opposition betonen naturgemŠ§ die Krise,
wŠhrend Filme der Regierungsparteien Zufriedenheit und Stolz auf das Voll-
brachte an den Tag legen. Das zeigt sich auch daran, dass die Kommunisten der
Weltkriegskompilation besonders viel Aufmerksamkeit schenkten, wŠhrend die
Sozialdemokraten vor allem Filme Ÿber Jugendarbeit entwickelten, getreu dem
Motto eines ihrer WahlÞlme: ÈSie / sollen es besser habenÇ (Was wir schufen ,
1928).

Es wŠre jedoch zu kurz gegriffen, den Kommunisten vor allem Streik-Filme
und den Sozialdemokraten harmlose Sportfilme zuzuordnen. Der Sportfilm war
unter Sozialdemokraten sehr populŠr, da er ihrem VerstŠndnis von vorbildlicher,
aktiv gestalteter, kollektiv erfahrener Freizeit entsprach. Doch auch im Umfeld
der SPD entstanden Filme zum Thema Streik, wenn auch wenige dokumentari-
sche Filme wie BorgstŠdtsBilder vom Verkehrsstreik, Hamburg 1925, sondern
hŠuÞger SpielÞlme wie Schmiede (1924),Freies Volk  (1925) und BrŸder  (1929).
Denkt man auch an Lohnbuchhalter Kremke  (1930) und Mischformen wie
Dein Schicksal!  (1928),Im Anfang war das Wort  (1929),Zwei Welten  (1930)
und Des Geistes Schwert  (1931), so ergibt sich eine interessante Frage: Warum
wurde im sozialdemokratischen Milieu mehr auf den SpielÞlm und auf Mischfor-
men gesetzt als im Umfeld der KPD?

Vielleicht waren die Sozialdemokraten als Regierungspartei stŠrker dem Reper-
toire, also dem SpielÞlm, verhaftet. Soziale MissstŠnde und repressive Politik zu
enthŸllen, musste das ureigenste Interesse einer Oppositionspartei wie der KPD
sein. Die Idee von der Ý†berlegenheitÜ dokumentarischer gegenŸber gestellten

329 Vgl. Interview mit Kummernus in: Neue Gesellschaft fŸr Bildende Kunst 1977, S. 114. Filmrezensio-
nen in Gandert 1993.

330 Zit. n. Bock 1982, S. 309.
331 Benjamin 1991 a, S. 700.
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Aufnahmen und der Begriff der AuthentizitŠt waren damals erst im Entstehen.
Als Dsiga Wertow auf seinen Europatourneen 1929 und 1931 militant gegen den
durchgeplanten, inszenierten AtelierÞlm und fŸr das beobachtende ÝFilmaugeÜ
plŠdierte, begegnete man ihm Ÿberwiegend mit UnverstŠndnis.332 Das Bewusst-
sein fŸr die QualitŠt des Dokumentarischen entwickelte sich erst allmŠhlich, for-
ciert durch die Aufmerksamkeit fŸr das Soziale und die verschŠrften gesellschaft-
lichen Auseinandersetzungen. Ein Indiz dafŸr ist eine €u§erung zu Willi Schein-
hardts JugendgewerkschaftsÞlm Freundschaft  (1931), der laut ÈHamburger
EchoÇ, Èohne irgendwie sentimental zu werden, graue Bilder des Alltags aus dem
Leben der proletarischen Jugend aneinander reiht, die in ihrer Lebenswahrheit, in
ihrer Unmittelbarkeit weit stŠrkere Wirkungen erzielen als ein gestellter Spiel-
ÞlmÇ.333 Hier beginnt eine inhaltliche Bestimmung dessen, was wir heute als do-
kumentarisches Verfahren bezeichnen.

Gemeinsam ist den dokumentarischen Filmen der SPD und KPD, dass sie nicht
die zeitgenšssische Wirklichkeit schildern. Es gilt, ihre Filme als politische €u§e-
rungen der jeweiligen Hersteller zu begreifen. Diese entdeckten ab Mitte der 20er
Jahre den Film als ein Mittel politischer ReprŠsentation. Ihre Versuche, Bilder
konsequent politisch auszunutzen, blieben jedoch in bescheidenen AnfŠngen ste-
cken. Die Erfolge auf diesem Gebiet wurden den Nationalsozialisten Ÿberlassen,
die so zu Erben einer von der Linken in Gang gesetzten Entwicklung wurden.

332 Vgl. Tode 1995, S. 148 f., Tode 2000, S. 58.
333 Hamburger Echo, Nr. 237, 29. 8. 1931.
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Antje Ehmann

Wie Wirklichkeit erzŠhlen?
Methoden des Querschnittfilms

Der Begriff und die Sache ÝQuerschnittÞlmÜ entstehen in den 20er Jahren, wobei
sich der Begriff allmŠhlich, in unterschiedlichen Bedeutungen ausformuliert.
Zieht man die ersten als ÝQuerschnittÞlmeÜ annoncierten Produktionen in Be-
tracht, zeigt sich, dass sich das Genrehafte, also die gemeinsamen Merkmale die-
ses neuen Filmtyps, nicht wie Ÿblich Ÿber bestimmte Themen oder Stoffe konsti-
tuiert, sondern Ÿber eine mehr oder weniger elaborierte Methode, bereits existie-
rendes oder neu aufgenommenes Filmmaterial zu organisieren.

Diese neue Methode kann jedoch nicht als etwas ÝnurÜ Strukturelles aufgefasst
werden. Wie sehr auch Methoden aus einem spezifischen Geist sind, davon zeu-
gen die vielen und regen Kontroversen, die diese Filme entfachten. Noch heute
findet der Begriff Querschnittfilm seine Verwendung, und mit ihm ist noch im-
mer etwas von der Ablehnung und Befangenheit tradiert, die insbesondere die
linke Rezeption geprŠgt hat. Wer auf die Idee verfŠllt, den Querschnitt einer Sa-
che zu erstellen, liefert sich der PhŠnomenalitŠt des Gegebenen aus; und wo nicht
kritisch analysiert wird, waltet Affirmation Ð so der grundlegende Vorbehalt. Die-
se Sichtweise geht hŠufig einher mit einer generellen Ablehnung der ÝNeuen
SachlichkeitÜ, deren genuiner Ausdruck Ð so Kracauer Ð der Querschnittfilm ist.334

TatsŠchlich Þndet sich in der kritischen Rezeption bis in die 1980er Jahre kaum ein
Text, der in der Auseinandersetzung mit der neusachlichen Foto- und Filmbewe-
gung die so gerne aufgemachten Gegensatzpaare wie ÝŠsthetischer FormalismusÜ
vs. Ýlebendiger RealismusÜ, Ýleere OberßŠchenŠsthetikÜ vs. Ýengagiertes Doku-
mentÜ, Ýzynische IndifferenzÜ vs. Ýgehaltvolle SozialkritikÜ nicht fortschreibt.

BinŠre Geschichtsschreibung

Diese OppositionsÞguren sind einerseits Ausdruck ideologischer FrontkŠmpfe,
die sich um eine mehr oder weniger politische Funktionsbestimmung dokumen-
tarischen Arbeitens drehen. Andererseits sind diese Kategorien aber auch die
modi operandi eines nicht unproblematischen Verfahrens der Filmgeschichts-
schreibung, die HeterogenitŠt der 20er Jahre in den Griff zu bekommen. Wie Tho-
mas Elsaesser bemerkt, bringen fast alle Studien zum Weimarer Kino nach 1933
ErklŠrungsmodelle hervor, die binŠr konstruiert sind: ÈDas Paradigma von Stil
und Genre zerÞel in die beiden Kategorien phantastisch und realistisch; die
kunsthistorische Periodisierung kannte zwei Phasen, die des Expressionismus
und die der Neuen Sachlichkeit; die Šsthetischen Beurteilungen unterschieden
zwischen Avantgarde und Kommerz, die politischen Tendenzen wurden entwe-

334 Vgl. Kracauer 1984, S. 191.
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der als ÝnationalistischÜ (d. h. reaktionŠr) oder ÝinternationalÜ (fortschrittlich) ein-
geschŠtzt. Die deutsche Filmgeschichte wurde zu einer Serie oppositioneller Dis-
kurse, in denen sich ideologische Kampfbegriffe auch da noch spiegelten, wo die
Begriffe in der Folgezeit historisierend oder differenzierend auseinandergenom-
men worden sind.Ç335 Auch die kritische Rezeption des QuerschnittÞlms ist Teil
dieses Szenarios, das sich erst in den 1990er Jahren, vor allem durch medientheo-
retisch geleitete Revisionen der Foto- und Filmgeschichte Šndert.336

Andererseits wird der Querschnittfilm, der schlie§lich kanonischen Eingang in
die Filmgeschichte genommen hat, mit den Pionierarbeiten Ruttmanns, Wertows
und IvensÕ assoziiert, also mit einem au§erordentlichen Rendezvous von Film
und Kunst, das Wirklichkeit innerhalb einer kŸnstlerischen Matrix zu fixieren
vermag. Wohl der Umstand, dass die Querschnittfilme dieser Autoren zu Meilen-
steinen des dokumentarischen Films wurden, hat dazu gefŸhrt, dass in den Film-
geschichten, -lexika oder Texten, die in irgend einer Weise davon handeln, das
Genre des Querschnittfilms zunŠchst aus den drei Filmen zu bestehen scheint, die
unter dieser Bezeichnung Geschichte geschrieben haben: Alberto Cavalcantis
Rien que les heures  (Montmartre  / †T: Nichts als Stunden, FR 1926), Walter
Ruttmanns Berlin. Die Sinfonie der Grossstadt  (1927) und Dsiga Wertows
Tschelowek s kinoapparatom (Der Mann mit der Kamera , SU 1929) Ð keine
DokumentarÞlmgeschichte kommt ohne sie aus.

Ist von diesen Filmen die Rede, geht es aber gar nicht so sehr um den Quer-
schnitt-, sondern um den StŠdtefilm, was die Liste der Produktionen, die dennoch
im Kontext des Querschnittfilms erwŠhnt werden, umfangreicher werden lŠsst. Da
fallen weitere Titel wie A propos de Nice  (FR 1930) von Jean Vigo und Boris Kauf-
man oder Manhatta  (US 1921) von Charles Sheeler und Paul Strand, mit dem der
Zyklus der Gro§stadtfilme beginnt. Au§erdem werden dem Genre auch Filme zu-
gerechnet, die einen Ort oder ein Motiv im Querschnitt zeigen: Da werden dann
die berŸhmt gewordenen Filme Markt in Berlin  (1929) von Wilfried Basse sowie
De Brug  (Die BrŸcke , NL 1928) von Joris Ivens undRegen (NL 1929) von Mannus
Franken und Joris Ivens angefŸhrt. Die Filme von Cavalcanti, Ruttmann und Wer-
tow fŸhren des Weiteren zum Terminus und der Sache ÝSymphonischer FilmÜ. So-
mit werden auch Hans Richters Rennsymphonie  (1928) oder Robert FloreysSky-
scraper Symphony  (US 1929) in Verbindung mit dem Querschnittfilm gebracht;
wenn nicht weitergehend das Lied- oder Balladenhafte als Strukturmerkmal von
Querschnittfilmen ausgemacht wird, was zu Filmen fŸhrt, die ebenso das Musika-
lische bereits im Titel ankŸndigen: Ruttmanns Melodie der Welt  (1929),Ballade
van den Hoogen Hoed  (NL 1937) von Max de Haas und Alexis Granowskys Das
Lied vom Leben  (1931). Als der das ÝGenreÜ begrŸndende Film schlie§lich gilt
Berthold Viertels K 13513. Die Abenteuer eines Zehnmarkscheines (1926), der
zwar weder symphonisch noch dokumentarisch ist, jedoch Ð so wie viele der ge-
nannten Filme Ð durch verschiedene Handlungen oder Aspekte einen querschnitt-
haften Einblick in den Tagesablauf einer Gro§stadt gibt. Schlie§lich gibt es noch
eine ganze Reihe von Querschnittfilmen der Ufa-Kulturabteilung Ð die allerdings
mŸssen im Zusammenhang mit Fragen des Kompilationsfilms diskutiert werden.

335 Elsaesser 1999, S. 28.
336 Vgl. Elsaesser 1999 und Schmitz 2001, S. 147 f.
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Es lŠsst sich also konstatieren, dass es ein konsistent beschreibbares ÝGenreÜ des
QuerschnittÞlms gar nicht gibt. In den 20er Jahren kommt mit sehr unterschiedli-
chen Filmen der Begriff auf, und der hat sich in den Filmgeschichten Ð vage genre-
haft Ð gehalten. Retrospektiv, aus der Perspektive der Rezeptionsgeschichte und
Filmgeschichtsschreibung, wird also der QuerschnittÞlm zum einen als Šstheti-
sche Sackgasse an den Pranger gestellt und verabschiedet. Zum anderen zersplit-
tert in der historischen AuffŠcherung von Stršmungen das vermeintliche Genre
des QuerschnittÞlms in diverse Subgenres, die, mit anderen Termini versehen,
den Begriff ÝQuerschnittÞlmÜ fast ŸberßŸssig werden lassen: ÝSymphonischer
FilmÜ, ÝGro§stadtÞlmÜ, ÝExperimentalÞlmÜ, ÝKompilationsÞlmÜ.

So geht es mit den Begriffen und Versuchen, (Film-)Geschichte zu kondensieren
und als System zusammenhŠngender Stršmungen oder Verkettungen von Ein-
ßŸssen zu erzŠhlen. Dass das nicht immer aufgeht, macht die Sache aber auch in-
teressant. Die Summe der oben genannten Titel bildet ein Korpus von Filmen, de-
nen wohl nur zweierlei gemein ist: Sie haben alle irgend etwas mit ÝQuerschnittÜ
zu tun, und sie fangen alle, unabhŠngig voneinander, mehr oder weniger bei Null
an. Sie kšnnen auf keine Vorbilder zurŸckgreifen, sondern lediglich mit neuen
Antworten auf eine als ungenŸgend empfundene RealitŠt des Films reagieren.
Dass die Autoren dabei auf sehr Šhnliche Projektideen kommen (Cavalcanti, Rutt-
mann, Wertow), ist wohl Zeichen einer erstaunlich konsequenten Auseinanderset-
zung mit der Frage, was Film Ð und insbesondere der nichtÞktionale Film Ð ist,
sein kann oder sollte. Interessanterweise scheint die Methode des Querschnitts
hier eine Antwort zu sein. Und so ist es gerade der kŸnstlerische Autonomie er-
strebende QuerschnittÞlm, mit dem sich der nichtÞktionale Film in den 20er Jahren
als Kunstform etabliert.

Der QuerschnittÞlm kommt also an der dokumentarÞlmgeschichtlich entschei-
denden Wende auf, als eine Reihe von Filmemachern es aufgeben, das Referen-
tielle zu negieren, indem sie Ýabsolute FilmeÜ produzieren, und stattdessen versu-
chen, ihren Kunstanspruch mit einem neuen Interesse am Dokumentarischen zu
verknŸpfen (Ruttmann, Richter, Fischinger). Gleichzeitig beginnen aber auch Fil-
memacher, die nicht aus der absoluten Richtung kommen, dokumentarische Fil-
me zu realisieren, die etwas von der Wirklichkeit zeigen und dabei den Film als
Šsthetisches Medium ernst nehmen (Ivens, Storck, Moholy-Nagy, Wertow). Beide
Lager Ð gleich, ob die Autoren aus der bildenden Kunst oder von der FotograÞe
kommen Ð bringen querschnitthafte, experimentelle, dokumentarische Filme her-
vor, die nicht in der Funktion eines kulturellen, sozialen oder politischen Doku-
ments aufgehen wollen.

Heldenlose Filme

Was aber macht einen Film zum QuerschnittÞlm? Eine Antwort darauf lŠsst sich
am besten in Abgrenzung zum PortrŠtÞlm geben: Der QuerschnittÞlm hat eine
Neigung zur Totalisierung und Verallgemeinerung. Die Wirklichkeitsausschnitte,
die Ivens etwa in Regen aufnimmt, wollen mehr sein als ein PortrŠt dieser oder
jener Stra§e im Regen. Es geht um eine AnnŠherung an das PhŠnomen ÝRegenÜ
Ÿberhaupt, und die Frage nach dessen Þlmischer, kompositioneller Visualisie-
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rung. Ruttmann will mit seinem Berlin -Film kein PortrŠt Berlins, sondern die
Symphonie der Gro§stadt Ÿberhaupt zeichnen. Insofern kann auch der Industrie-
Þlm, der querschnittartig die Fertigung eines Produkts in allen Phasen schildert,
nicht als QuerschnittÞlm gelten, da er nicht mehr ist und sein will als ein Ð meist
zu Werbezwecken hergestelltes Ð sozio-kulturelles Dokument. Er will nicht die in-
dustrielle Produktion Ÿberhaupt, sondern einen bestimmten Produktionsprozess
wiedergeben.

Die strukturellen Bausteine des QuerschnittÞlms sind Konsequenzen dieser To-
talisierungstendenz und der angestrebten kŸnstlerischen Autonomie, die doku-
mentarisches Filmen nicht auf soziales oder kulturelles Dokumentieren reduziert:
So erscheint der Mensch in QuerschnittÞlmen nie als Einzelschicksal, sondern
entweder im Plural Ð zeichenhaft als ReprŠsentant einer Schicht, Klasse oder
Lebensform Ð oder aber gar nicht. Parolenhaft ausgedrŸckt hei§t es nunmehr:
Soziologie statt Roman/HeldenerzŠhlung, Struktur statt PhŠnomen, keine Re-
prŠsentation von Gesinnungen, keine Agitation, sondern Untersuchung beispiel-
hafter Formen. Ob die Filme diese AnsprŸche tatsŠchlich einzulšsen imstande
sind Ð das steht zur Diskussion.

BŽla Bal‡zs etwa liefert folgende aufschlussreiche Beschreibung seiner Quer-
schnitt-Idee: ÈEin deutlicher Typus des heldenlosen Films ist der Querschnitt-
film. Ich wollte einen Versuch damit machen in Abenteuer eines Zehnmark-
scheines . Im Manuskript dieses Films gab es keine durchgehenden Hauptfigu-
ren. Der Zehnmarkschein geht da von Hand zu Hand und gibt das Schicksal
weiter wie eine Ansteckung. [É] Die Szenen so eines Querschnittfilms sind na-
tŸrlich auch ausgedacht und ihre Folge genau erwogen. Aber sie erscheinen
nicht als Fortsetzung, sondern als blo§e Reihenfolge, ohne Steigerung und Kul-
mination, gleichwertig in ihrem horizontalen Nebeneinander. Darum wirkt es
unkonstruiert. Es ist, als kšnnten genau so mehr oder weniger Szenen gezeigt
werden. Es scheint ohne vorgefa§ten Plan, unabsichtlich geschaut, von der Ka-
mera aufgelesen und nicht erst literarisch vorarrangiert zu sein. Es hat die
GlaubwŸrdigkeit des Zufalls.Ç 337

Es ist bedauerlich, dass Bal‡zsÕ Film verschollen ist, da es interessanterweise
keine genuinen fiktionalen Querschnittfilme gibt. So gesehen wundert es nicht,
dass sich Bal‡zs so sehr bemŸht zu betonen, dass sein fiktionaler Entwurf Èun-
konstruiertÇ und die Bilder wie Èvon der Kamera aufgelesenÇ wirken sollen Ð als
handele es sich um ein Dokumentarfilmprojekt. Seine Bemerkungen stŸtzen viel-
mehr den Verdacht, dass der Querschnittfilm zutiefst an das Dokumentarische
gebunden ist, er also ÝvorgefundeneÜ Bilder braucht, und es fragt sich, ob Bal‡zsÕ
Behauptung einer ÈGlaubwŸrdigkeit des ZufallsÇ nicht doch Wunsch bleiben
musste.

Der von Bal‡zs als Konstituens angefŸhrte Umstand, dass der QuerschnittÞlm
ein heldenloser Film ist, muss noch zugespitzt werden, gibt es doch viele Quer-
schnittÞlme, die ganz ohne Menschen auskommen. ÈWarum haben Sie Angst vor
Gesichtern? Wenn Sie mit derselben Offenheit ein Gesicht betrachten kšnnen, mit
der Sie die Kamera auf Regentropfen richten, dann wŠren Sie ganz wunderbar.Ç338

337 Bal‡zs 1984, S. 111.
338 Ivens zit. n. Barbian/Ruzicka 2001, S. 5.
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Das musste sich Joris Ivens in einer Diskussion seiner Filme anhšren. An Ivens
Werk und Biographie exempliÞziert sich im †brigen geradezu prototypisch die
hier aufgerissene Rezeptionsproblematik. Ivens, der nach seinen Filmpoemen der
FrŸhphase ganz in der politischen Filmarbeit aufgeht und dabei die Kamera
durchaus als Waffe versteht, kehrt gegen Ende seines Lebens genau dahin zurŸck,
wo er begann. Dazu Klaus Kreimeier: ÈIvens widmet sich der Montage Ð und er
spricht Ÿber sie, als sei sie fŸr ihn, der sich vom Pionier zum Routinier wandelte,
plštzlich die gro§e Offenbarung: das gro§e Abenteuer der Filmsprache, die Šsthe-
tische Ordnung der Dinge: ÝLa grande difÞcultŽ, plus que politique ou idŽologi-
que, fut essentiellement dÕordre artistique.Ü Die Montage als das gro§e Problem Ð
ÝMontage, meine schšne SorgeÜ, so nannte Godard einmal die QuŠlerei am
Schneidetisch Ð dieses Problem wiegt auf einmal schwerer als Politik und Ideolo-
gie. Es geht um das Wesentliche, nŠmlich um die kŸnstlerische Ordnung des Ma-
terials.Ç339

Das Ýschšne Problem der MontageÜ fŸhrt die unterschiedlichsten Autoren be-
reits in den 20er Jahren fast zeitgleich und im Wesentlichen unabhŠngig vonein-
ander zur Idee des Querschnitts. Die konsequente Auseinandersetzung mit den
zu Ÿberwindenden Konventionen, die Abgrenzung vom Story-Film, von der
Schablonenhaftigkeit des gŠngigen KulturÞlms sowie des pathetisch inszenierten
StŠdteÞlms und der Versuch, den Film mit Wirklichkeit aufzuladen, scheinen mit
einer gewissen Notwendigkeit zur Idee des Querschnitts zu fŸhren, der Ð ein wei-
teres Strukturmerkmal Ð in Ermangelung eines Þktionalen plots und Drehbuchs
seine Narration weitgehend Ÿber die Montage organisieren muss.

Wie in den Rezensionen Ð exemplarisch etwa am Beispiel von RuttmannsBer-
lin Ð nachzulesen ist, besteht fŸr das zeitgenšssische Publikum angesichts dieser
neuartigen Filme denn auch die grš§te Faszination zunŠchst darin, dass hier kon-
sequent mit dem SpielÞlm gebrochen wurde und Filme zu sehen waren, in denen
die Wirklichkeit selbst zum Protagonisten wird. So schreibt Willy Haas Ÿber Ber-
lin : ÈHier ist endlich einmal etwas geschehen; und nehmen wir nur das Pri-
mitivste von allÕ dem, was hier geschehen ist, so istÕs schon lobenswert: der
entschlossene Bruch mit dem SpielÞlm, dem Schauspieler- und Schauspielregis-
seurÞlm. Das resolute, couragierte Sich-Stellen auf die eigentlichen Þlmischen
Prinzipien: Bildfolge, BildlŠnge, Bildeinstellung, Prinzip des VorŸbergleitens (statt
der falschen Geometrie des Dramas): organisch begrŸndet im VorŸbergleiten des
Filmstreifens am Zuschauer.Ç340 Und auch dem eingeßeischten KulturÞlmverfech-
ter Oskar Kalbus wird angesichts von Berlin  Èzum erstenmal so recht klar,
da§ der Film ganz anderen dramatischen Gesetzen unterworfen ist, als das Ÿbli-
che Schema unserer Theater (optische Reportage).Ç341 Nicht erstaunlich, dass am
24. September 1927 RuttmannsBerlin  im ÈFilm-KurierÇ annonciert wird als
Èdas grš§te grundsŠtzlich wichtigste Filmereignis seit JahrenÇ.342

Diese neue Art des dokumentarischen, avantgardistischen StŠdteÞlms zieht
also Ende der 20er Jahre wie eine Revolution in die Kinos. Aber noch einmal:
Warum die Ordnung des Querschnitts? Und warum die Ordnung des Quer-

339 Kreimeier 2001, S. 32.
340 Haas 1927.
341 Kalbus 1928 a, S. 258.
342 Haas 1927.
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schnitts als neue Ausdrucksweise dokumentarischen Filmens? Andersherum: Auf
welche speziell den dokumentarischen Film betreffende Problematik antwortet
das Querschnittkonzept?

Das Problem, das sich Filmemachern, die dokumentarische Filme drehen wol-
len, damals wie heute stellt, besteht darin, dass ihnen eben nicht die Fiktion als
Orientierung und Leitform dient. Wo nicht, wie im Story-Film, das Drehbuch
prinzipiell jedes Bild und jede Szene begrŸnden kann, gilt es, ein funktionales
€quivalent zu Þnden. Die ErÞndung der Ordnung des Querschnitts kann als ein
solches €quivalent zum Drehbuch betrachtet werden; ein sehr brauchbares, da
der Querschnitt eine narrative Struktur ermšglicht, mit der die unterschiedlichs-
ten Programmatiken dieser neuen Spielart des dokumentarischen Films umge-
setzt werden kšnnen. Daher erklŠrt es sich auch, dass die QuerschnittÞlme so an-
genehm quer zu den eingangs angesprochenen oppositionellen Serien stehen: Sie
lassen sich weder nur der Avantgarde oder dem Kommerz /der Industrie zuord-
nen, es ist weder ein ÝGenreÜ nur der Amateure oder der professionellen Film-
kŸnstler, und auch mit politischen Zuschreibungen lassen sich diese Filme nicht
auf einen Nenner bringen. Der QuerschnittÞlm ist Sache genauso der Linken wie
der bŸrgerlichen KulturÞlmer. Und dies ist nur mšglich, weil sich QuerschnittÞl-
me Ÿber eine Methode deÞnieren, der dann darŸber hinaus eine Programmatik
eingeschrieben sein kann.

Dsiga Wertow hat bekanntlich seine Programmatik als Manifest vorab zum
Bestandteil seines Films selbst gemacht. In der (am sorgfŠltigsten edierten und
darum hier angefŸhrten) englischen Fassung343 von Der Mann mit der Kamera
hei§t es: ÈATTENTION / VIEWER / This Þlm / presents / an experiment / in
the cine-transmission / of visible events // WITHOUT THE AID / OF CAP-
TIONS / (A Þlm without intertitles/captions) // WITHOUT THE AID / OF A
SCENARIO / (A Þlm without scenario) // WITHOUT THE AID OF THEATRE
(A Þlm without sets, actors, etc.) // This experimental / work is directed / at the
creation of totally / international / absolute language / of cinema founded on
its / total separation / from the language of theatre / and literature.Ç 344

Die Formalismusfrage

Im Gegensatz zu spŠteren Positionen, die die Differenz des DokumentarÞlms
zum SpielÞlm nicht primŠr in der Methode, sondern in der Mission sehen wol-
len Ð prominent vertreten etwa durch Paul Rotha345 Ð deÞniert sich der dokumen-
tarische QuerschnittÞlm also auch hier programmatisch Ÿber seineMethodik. Und
eben das sorgt in der zeitgenšssischen Presse fŸr Schlagzeilen. €hnlich Wertows
eigens vorgenommener Programmatik wird auch Ruttmanns Berlin Ð ex negati-
vo Ð mit der Sensation beworben, dass es Èkeine SchauspielerÇ, Èkeine Spielhand-
lungÇ, Èkeine Kulissen und keine AusstattungÇ gibt.346 Und in beiden FŠllen tritt
an dessen Stelle die Ordnung des Querschnitts, die inBerlin noch protoypischer

343 Man with the Movie Camera . A Þlm by Dziga Vertov (DVD. British Film Institute).
344 Wertow zit. n. Roberts 2000, S. 46.
345 Vgl. Rotha 1952, S. 113.
346 Vgl. Goergen 1989, S. 115.
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ablesbar ist, da hier das Dispositiv ÝKinoÜ, das bei Wertow in verschiedenster Wei-
se selbstreferentiell eingeßochten ist, fehlt.

Sieht man einmal von der auch bei Ruttmann Ÿberaus komplexen ErzŠhlstruk-
tur und raffinierten Montagekunst ab, so stŸtzt sich der Film auf eine denkbar
einfache Grundkonzeption: Berlin  will in seiner Bilderfolge einen Tag aus dem
Leben einer Gro§stadt, von morgens bis Mitternacht querschnittartig, d. h. in sei-
nem zeitlichen und sozialen Nebeneinander episodenhaft wiedergeben. Das ist
das Grundmuster, das auch Manhattan , Rien que les heures , Der Mann mit
der Kamera  zugrunde liegt. Da die sonst Ÿbliche Inszenierung vor der Kamera
weitgehend entfŠllt, bietet die vorgeblich neutrale chronikalische Ordnung als
Kontinuum der Zeit die Mšglichkeit, sich mit der Kamera und in der Montage
auf die eigentlichen Þlmischen Prinzipien zu konzentrieren. So ist es nicht so sehr
die Handlung, die die einzelnen Teile der jeweiligen Filme zusammenhŠlt, son-
dern die Dynamik und der Rhythmus sowie die an der Leitlinie des Chronikali-
schen sich orientierenden seriellen Bildfolgen, die das Typische der jeweiligen Ta-
geszeit auszudrŸcken suchen. (Zum Beispiel die sich šffnenden FensterlŠden am
Morgen bei Cavalcanti, Ruttmann und Wertow.)

Eine speziÞsche Herausforderung, der sich die avancierten QuerschnittÞlme
der StummÞlmzeit gestellt haben Ð das gilt fŸr Ivens, Ruttmann und Wertow,
nicht aber fŸr Cavalcanti Ð, besteht darin, dass sie ohne Zwischentitel auskom-
men wollen. Die Einordnung des je Gesehenen muss also einzig aus der Denotati-
on der jeweils folgenden und vorherigen Einstellungen und Szenen erschlossen
werden, womit eine besonders aufmerksame Wahrnehmung der Bilderfolgen nš-
tig wird; vielleicht mehr als bei Story- oder KulturÞlmen der Zeit, in denen die
gestanzten Konventionen die Wahrnehmung bereits prŠÞgurieren und in denen
die Texttafeln die Ordnung stiften. An dieser Stelle wird die Formalismusfrage vi-
rulent: FŸr QuerschnittÞlme gilt, dass die dokumentarische BemŸhung in die vor-
gegebene Ordnungsstruktur ÝQuerschnittÜ eingepasst werden muss, wobei es da-
rauf ankommt, dass die Szenen und Momente nicht einfach zu Belegen des Kon-
zepts werden und jede Autonomie, jedes Interesse am Konkreten des Ereignisses
verloren geht. Somit geht es darum, eine Form zu Þnden, die der Gefahr entgeht,
die jeweiligen Momente des Wirklichen dem Ordnungsbegriff des Querschnitts
lediglich zu unterwerfen und auszuhšhlen.

Die Formalismusfrage stellt sich insofern nicht nur als eine ideologische, son-
dern auch als filmŠsthetisch-immanente: Man kann eben Bilder nicht einfach zu
Chiffren machen. Vergleicht man etwa Ruttmanns Berlin  mit seinem spŠteren
Querschnittfilm Melodie der Welt  (1929), zeigt sich, dassBerlin  zuweilen
durchaus von einer ŸberschŸssigen Kraft der Bilder lebt, die in ihrer Valenz Ÿber
das intentional in ihnen angelegte hinauszugehen vermšgen; dass sich die eigen-
stŠndige Kraft des Visuellen in Melodie der Welt dagegen vollstŠndig verliert.
Im Vergleich zu Berlin  wirkt Melodie der Welt  wie ein knšcherner Bilderrei-
gen. Einen solchen normativen Vergleich zieht Ÿbrigens auch die sogenannte
Èalte FilmgeschichtsschreibungÇ347, die dabei allerdings, weniger analytisch, die
Kategorie des ÝGeschmacksÜ nicht scheut. So etwa Georges Sadoul: ÈDiese an die
Katalogisierungssucht der deutschen UniversitŠten erinnernde Methode wirkt ir-

347 Vgl. dazu Elsaesser 2002, S. 20Ð47.



Kap. 7.3 Wie Wirklichkeit erzŠhlen? 583

ritierend in Melodie der Welt , die in Kapitel und AbsŠtze unterteilt ist: Das Er-
wachen, das Aufstehen, die Morgentoilette, das Bad, das FrŸhstŸck É Man hat
oft MŸhe, an der Kunst Geschmack zu finden, mit der Dokumentaraufnahmen
aus aller Welt durch Analogie von Bild, Thema und Bewegung zusammengefŸgt
sind. Denn diese technische Geschicklichkeit vergibt nur schlecht die einfŠltige
Grundidee: zur selben Stunde vollfŸhren alle Menschen, ebenso wie Tiere analo-
ge GebŠrden, um sich zu ernŠhren, zu schwimmen, zu gehen, zu lieben, zu sŠu-
gen. Der ÝObjektivitŠtÜ des ÝKino-AugesÜ gab Ruttmann als Inhalt statt des sozia-
len den animalischen Menschen.Ç348 Einige Zeilen spŠter erklŠrt Sadoul Rutt-
manns Berlin  zu dessen bedeutendstem Werk, das mit Markt in Berlin  von
Wilfried Basse und Menschen am Sonntag  (1930, Robert Siodmak) Schule ge-
macht habe.

Von einer ganz anderen Schule, die Berlin initiiert haben soll, spricht John
Grierson: ÈMit Berlin. Die Sinfonie der Grossstadt  begann die moderne Art,
den Stoff fŸr DokumentarÞlme Ývor der eigenen TŸreÜ zu suchen: in Ereignissen,
die nicht zur Erhšhung ihrer Anziehungskraft die Neuheit des Unbekannten oder
der Romantik der edlen Wildheit auf exotischem Hintergrund haben. Es war eine
ganz schlichte RŸckkehr von der Romantik zur Wirklichkeit.Ç Nach einigen gou-
tierenden Worten Ÿber Berlin s komplexe Bildfassung folgt Griersons einßuss-
reiche Invektive: ÈEs gibt eine kritische Bemerkung, die die Kritiker aus Hochach-
tung vor einem schšnen Film und einer neuen fesselnden Form zu dem Film
Berlin  nicht gemacht haben, aber die Zeit hat diese Unterlassung nicht gerecht-
fertigt. Trotz allen LŠrms um Arbeit und Fabriken und dem Saus und Braus der
Gro§stadt sagt uns Berlin  nichts Wesentliches. Oder vielmehr, wenn der Film et-
was gebracht hat, dann allenfalls jenen Regenschauer am Nachmittag. FŸnf Mil-
lionen Gro§stŠdter standen glŠnzend auf, stŸrzten sich in eindrucksvoller Weise
in ihren ewig gleichen Tagesablauf und gingen wieder ins Bett, aber kein anderes
gšttliches oder menschliches Ergebnis kam zustande als das plštzliche Ausgie§en
von beschmutztem Regenwasser Ÿber Leute und Pßastersteine. Ich verweile bei
diesem Punkt der Kritik, weil Berlin  immer noch die jungen Leute begeistert
und die symphonische Form immer noch das Volk am leichtesten anspricht. Von
fŸnfzig DrehbŸchern, die von AnfŠngern eingereicht werden, sind fŸnfundvierzig
Symphonien von Edinburgh oder Ecclefechan, Paris oder Prag. Der Tag bricht an Ð
die Leute kommen zur Arbeit, die Fabriken beginnen Ð Wagen rattern durch die
Stra§en Ð Mittagszeit und wieder Stra§en Ð Sport, falls gerade Sonnabendnach-
mittag ist Ð unter allen UmstŠnden ein Abendbild mit einem Tanzlokal. Und
dann, ohne da§ sich etwas ereignet hat oder etwas Wesentliches Ÿber irgend et-
was gesagt wurde, geht man zu Bett. Und das, obwohl Edinburgh die Hauptstadt
eines Landes ist, und Ecclefechan, aus innerer Bestimmung heraus, die Geburts-
stadt von T. Carlyle war, der in gewisser Weise einer der grš§ten Vertreter des
DokumentarÞlmgedankens war.Ç349

Der ohnehin zum Formelhaften neigende QuerschnittÞlm geht also schablo-
nenhaft in Serie, wobei Grierson die VŠter fŸr die Sšhne verantwortlich macht.
Ironischerweise liefert er mit seiner Polemik gegen Berlin  ein Argument, dessen

348 Sadoul 1957, S. 200 f.
349 Grierson in Hohenberger 1998, S. 105 f.
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sich alle Filmerneuerer bis hin zu Godard gerade bedienen kšnnten: dass sich im
Film weder Gšttliches noch Menschliches (sondern eben Filmisches) ereigne.
Schon die ModernitŠtserfahrung selbst, dass das Menschliche in der Gro§stadt
vor allem als Struktur gewordene UrbanitŠt zutage tritt, im Zyklus des industriel-
len Arbeitstags mit festgelegten Aufsteh-, Mittags- und VergnŸgungszeiten, kann
als Konstruktion kaum mehr auf einen gšttlichen oder menschlichen Schšpfer zu-
rŸckgeleitet werden. Filmimmanent gesprochen: Der Versuch, innerhalb der Zeit-
kunst Film, Šhnliche Ereignisse in Vergleich zu setzen und in ihrer Differenz zu
betrachten, bringt es unweigerlich mit sich, dass die Montagepunkte ein viel grš-
§eres Gewicht haben als in Filmnarrationen, die auf KontinuitŠt setzen. Daher ist
es, neben der Auswahl des Materials, auch so sehr eine Frage der Montage, ob
der von der Zeit und (Gleich-)Zeitigkeit handelnde QuerschnittÞlm die Zeit Þl-
misch kunstvoll zur Darstellung bringen kann. Neigt jedoch das so verstanden
Kunstvolle zum ArtiÞziellen, so geht das meist auf Kosten des dokumentarischen
Anspruchs. Und an diesem vermeintlichen Gegensatzpaar Ð ÝartiÞzielle Filmspra-
cheÜ vs. Ýunverstellter Blick ins wahre LebenÜ Ð entzŸndet sich die Problematik
des Neurealismus der 20er Jahre.

Den Aspekt der Auslotung der Filmsprache ignoriert auch Kracauer mit seiner
Deutung des Querschnitt-Konzepts als Verfallserscheinung vollstŠndig. In ÈVon
Caligari zu HitlerÇ notiert er rŸckblickend: ÈGebannt von der herrschenden LŠh-
mung, kultivierten die deutschen Filmemacher ein Filmgenre, das den Quer-
schnitt eines beliebigen Bereichs der RealitŠt darstellte. Diese Filme waren fŸr die
Stabilisierungszeit sogar noch charakteristischer als die Pabst-Filme, da ihre Neu-
tralitŠt das logische Resultat des Querschnittprinzips selbst war. Sie hŠtten ihre
eigenen Regeln verletzt, wenn sie sich zu einem FŸr oder Wider bekannt hŠtten,
das sie nur streiften. Sie verkšrperten den reinsten Ausdruck der Neuen Sach-
lichkeit im Film. Ihre So-ist-das-Leben-Stimmung war stŠrker als ihre noch so
schwachen sozialistischen GefŸhle.Ç350

Eine solche Reduktion des Querschnitt-Konzepts auf ein jede politische Stel-
lungnahme verweigerndes stŠhlernes Ordnungsprinzip Ÿbersieht, dass die Quer-
schnittÞlme etwa von Ivens und Ruttmann keineswegs in einer ÈSo-ist-das-
Leben-StimmungÇ aufgehen, sondern durchaus etwas revolutionieren wollen Ð je-
doch nicht die Wirklichkeit, sondern die Þlmischen Ausdrucksmšglichkeiten. Wie
Thomas Elsaesser und Malte Hagener ausfŸhren, hat Ruttmann selbst wiederholt
betont, dass es ihm Èbei seinen Filmen weder um Formalismus noch um Abstrak-
tion um ihrer selbst willen ging.Ç 351 Galt es doch, eine Þlmische Symphonie zu
realisieren, die, unterstŸtzt von der Musik Edmund Meisels, den Zuschauer Ÿber-
wŠltigen sollte. ÈKunstÇ, so Ruttmann, ist Ènicht mehr eine Flucht aus der Welt in
hšhere SphŠren, sondern ein Hineinsteigen in die Welt und die Verdeutlichung
ihres Wesens. Kunst ist nicht mehr Abstraktion, sondern Stellungnahme!Ç352 Die Pro-
bleme, die Ruttmann beim Schneiden seinesBerlin -Films plagen, sind keine for-
malistischen, sondern kompositionelle: ÈBeim Schneiden zeigte sich, wie schwer
die Sichtbarmachung der sinfonischen Kurve war, die mir vor Augen stand. Viele

350 Kracauer 1984, S. 191.
351 Elsaesser/Hagener 2002, S. 335.
352 Zit. n. Goergen 1989, S. 82.
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der schšnsten Aufnahmen mu§ten fallen, weil hier kein Bilderbuch entstehen
durfte, sondern so etwas wie das GefŸge einer komplizierten Maschine, die nur
in Schwung geraten kann, wenn jedes kleinste Teilchen mit genauester PrŠzision
in das andere greift.Ç353

Etwas von diesen BemŸhungen, die das KulturÞlmschema vollstŠndig spren-
gen, haben auch die Zeitgenossen verstanden. So schreibt Herbert Ihering: ÈDer
Berlin -Film Walter Ruttmanns ist kein KulturÞlm. Hier werden nicht SehenswŸr-
digkeiten gezeigt. Hier wird niemand Ÿber Berlin belehrt. Sein Wesen ist gerade
die Bildhandlung. Der Rhythmus des Geschehens. Die Dramatik der Bewegung.
Ein Lichtepos des mechanischen Zeitalters. Ein neuer, ein herrlicher Film, der die
veralteten Paragraphen der Filmgesetzgebung umstš§t. Eine entmutigende Bla-
mage, wenn der Bureaukratismus wieder einmal stŠrker sein sollte als die schšp-
ferische Initiative.Ç354

Bei aller Kontroverse um das Konzept des Querschnitts muss also festgehalten
werden, dass gerade die QuerschnittÞlme den Film erneuerten, mehr noch Ð so
lŠsst sich aus heutiger Perspektive sagen Ð, nichts weniger als den Dokumentar-
Þlm neu erfunden haben. Interessanterweise hat das auch Oskar Kalbus rŸckbli-
ckend so gesehen, lŠsst er doch seine kleine Geschichte der KulturÞlmpioniere im
Jahr 1926 mit Ruttmanns Berlin enden: ÈMit Ruttmanns Gro§stadtsymphonie
steht das deutsche KulturÞlmschaffen am Scheidewege. Mit dem Berlin -Film
wurde der Wegweiser zur moderneren Art des KulturÞlms in Deutschland aufge-
stellt, zum DokumentarÞlm, zur Þlmischen Registrierung der aktuellen Wirklich-
keit. Dieses Neuland, das plštzlich in allen FilmlŠndern auftauchte, haben die
Russen Eisenstein und Pudovkin, der Amerikaner Flaherty, der Franzose Caval-
canti, der EnglŠnder John Grierson und bei uns Walter Ruttmann mit ihren ersten
DokumentarÞlmen erschlossen. Von nun gilt es, neue Wege einzuschlagen. So
darf ich mit dem Jahre 1926 den Schlu§strich unter die Chronik machen, die von
der FrŸhzeit des deutschen KulturÞlms zu berichten hat.Ç355

Wie hier nur angedeutet werden konnte, haben diese Èneuen WegeÇ des doku-
mentarischen Films, gerade da, wo sie auf die Methode des Querschnitts kom-
men, mancherlei und verwickelten Bezug: Der Querschnitt- als StŠdteÞlm hat es
mit Fragen von ÝModernismusÜ, ÝUrbanismusÜ und Ýmedialer ReßexionÜ zu tun.
Im Avantgarde-Kontext geht es um ÝFormalismusÜ, ÝMontageÜ, ÝFilm-Impressio-
nismusÜ und Ýabsoluten FilmÜ. An beiden AusprŠgungen schlie§lich entzŸndet
sich die Debatte um die ÝNeue SachlichkeitÜ mit der Frage nach dem ÝPolitischenÜ
vs. Ý€sthetischenÜ und der Kontroverse um die vermeintliche ÝOberßŠchlichkeitÜ
oder ÝNeutralitŠtÜ (enzyklopŠdischer) Querschnittprojekte. Das sind die bekann-
ten, viel diskutierten Themen. Weitestgehend unbekannt sind die ZusammenhŠn-
ge, in denen eine ganz andere Sorte von Filmen entstanden ist, die historisch erst-
malig das Label ÝQuerschnittÞlmÜ trugen. Das sind die in den 20er Jahren sehr po-
pulŠren QuerschnittÞlme der KulturÞlmbewegung.

353 Zit. n. Elsaesser/Hagener 2002, S. 335.
354 Ihering 1927.
355 Kalbus 1956, S. 59.
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Rechtsputsche, Proletarierelend, Tiller-Beine

In der JubilŠumsausgabe des ÈFilm-KuriersÇ vom 1. Juni 1929 macht Albrecht
Viktor Blum in einem Artikel auf folgenden bedenkenswerten Umstand aufmerk-
sam: ÈIn den Filmarchiven einer einzigen deutschen Produktionsgesellschaft, bei-
spielsweise der Ufa, liegen hunderttausende Meter unverbrauchten Filmmateri-
als. Es sind Bilder des Lebens, Dokumente vom Dasein des Menschen, der Tiere,
Pßanzen, TatsŠchlichkeitsbilder von GegenstŠnden, GebŠuden und StŠdten, von
GegenstŠnden jeder Art, von Sitten und GebrŠuchen aller Všlker und Nationen,
von Naturkatastrophen, UnglŸcksfŠllen, ArbeitsvorgŠngen, von Ereignissen des
Alltags, nicht gestellt, sondern wie dieser Alltag dem Kameramann vor die Linse
kommt. Filmdokumente, die das ganze Leben des Menschen der Gegenwart um-
spannen. Diese unbeschreibliche FŸlle von Rohstoff zuKultur Þlmen bleibt grš§-
tenteils unverwertet.Ç356

Der das moniert, kennt sich aus in der Materie. Blum ist zur Zeit der Veršf-
fentlichung dieses Artikels bereits so etwas wie ein ÝArchivexperteÜ. FŸr die Pis-
cator-Inszenierung von Ernst Tollers ÈHoppla, wir leben!Ç war er 1927 in der
Arbeitsgruppe Film dafŸr zustŠndig, zusammen mit einer kleinen Kolonne von
Mitarbeitern in den Archiven der gro§en Filmgesellschaften Material aufzustš-
bern, das unter der Leitung von Curt Oertel zu einem Film kompiliert und als
Teil des BŸhnenbilds eingesetzt wurde: ÈEine Revue der Jahre 1919Ð1927.
Rechts-Putsche und Lotterleben, Proletarierelend und Tillerbeine.Ç357 In den fol-
genden Jahren arbeitet Blum an zahlreichen weiteren Kompilations-Querschnitt-
filmen. (HŠnde , circa 1928,Quer durch den Sport , Wasser und Wogen , bei-
de 1929). Zusammen mit BŽla Bal‡zs stellt er 1928 den aus Wochenschaumate-
rial kompilierten Querschnittfilm Eršffnungsfilm des Volksfilmverbandes
zusammen. In ÈVon Caligari zu HitlerÇ berichtet Kracauer: ÈDie Eršffnungsvor-
stellung des Verbands, zu der eine gekonnt geschnittene Wochenschau lief, pro-
vozierte einen Skandal: Aufnahmen und Szenen, allesamt aus alten Ufa-Wochen-
schauen, waren hier so geschnitten, da§ sie plštzlich ihre politische Harmlosig-
keit verloren und gegen sich selbst aufwiegelten. Die Polizei untersagte diesen
teuflischen Taschenspielertrick unter všlliger Mi§achtung des Einwands der Ver-
teidigung, da§ die inkriminierte Wochenschau nur eine Neuanordnung an sich
unverŠnderten Ufa-Materials war.Ç358

Auch die linken FilmverbŠnde, vor allem die Prometheus und deren TochterÞr-
ma Filmkartell WeltÞlm machten sich den Kompilations-QuerschnittÞlm zu Zwe-
cken der Sozial- und Gesellschaftskritik zu eigen. Trotz der kommerziellen und
zensurellen Schwierigkeiten wurde diese Filmsorte zur Sache der ArbeiterÞlmor-
ganisationen. Vor allem natŸrlich aufgrund des Vorteils, bereits verfŸgbares Mate-
rial mit geringem Kostenaufwand wiederverwerten zu kšnnen. Trotz der BemŸ-
hungen dieser Organisationen trifft Blums Klage Ÿber das in den Archiven
schlummernde Èunverbrauchte FilmmaterialÇ jedoch die Lage, die sich wohl auch
dadurch erklŠrt, dass nicht jeder Zugang zu den Archiven erhŠlt.

356 Blum 1929.
357 BŸhne und Film: eine neue Kunstgestaltung. In: Film-Kurier, Nr. 209, 5. 9. 1927.
358 Kracauer 1984, S. 203.
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So sind die Initiatoren der Querschnitt-KompilationsÞlmbewegung der 20er
Jahre allesamt Personen, die sowieso Zugriff auf Archive hatten: die Autoren der
KulturÞlmbewegung: Felix Lampe 359, Oskar Kalbus und Edgar Beyfuss.

Im September 1928 veršffentlicht Oskar Kalbus einen Artikel im ÈFilm-KurierÇ,
in dem er in geradezu expressionistischer VerzŸckung eine eigene Filmidee feiert:
ÈQuerschnittÞlm É Schon wieder ein neues Wort! Ein neuer Begriff! Eine ganz
neue Sache! Es schneidet der Lichtkegel durch den dunklen Raum des Kinos. Der
erste deutsche QuerschnittÞlm lŠuft an. Vorhang auf! Henny Porten vor dem
Kriege in tollsten Abenteuern und Liebesszenen, in gro§en Ÿbertriebenen GebŠr-
den. Ganz zuerst als jugendliche Naive, bald aber auch schon als Tragšdin. Wir
sehen in diesen FrŸhtagen des Kinos bereits ihre kŸnstlerischen Wegweiser. Her-
einspaziert, ihr Neugierigen! Jetzt sind wir im Weltkrieg und mit ihm zugleich bei
der Uebertragung der Literatur ins Filmische! AutorenÞlm! [É] Eine †berra-
schung ŸberstŸrzt die andere: [É] Ein tolles Maskenfest der Henny Porten. 40
verschiedene Rollen in einem Film. Und damit nicht genug. Mehr als 20 Gegen-
spieler [É]. Wo gab es jemals ein solches Ensemble in einem Film? Eine Parade
der Prominenten! 1910Ð1928. Vom ÝKintoppÜ zum Filmpalast. Vom Filmtisch zum
Film als Kunstprodukt. Das nenne ich QuerschnittÞlm.Ç360

359 Vgl. Ursula von Keitz zu Lampe in diesem Band, S. 123f.
360 Kalbus 1928 a.

HŠnde. Eine Studie . Albrecht Viktor Blum. Ca. 1928
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Der erste QuerschnittÞlm der Ufa ist also ein Monument der Kinematographie
selbst. Zu dessen Errichtung erforderte es zweierlei: ßei§iges Sichten und Durch-
stšbern zahlreicher Filmrollen und einen Fetisch: in diesem Falle Henny Porten
als ReprŠsentantin des deutschen Films. Der FilmtitelHenny Porten. Leben und
Laufbahn einer FilmkŸnstlerin  (1928) lŠsst an einen PortrŠtÞlm denken, was
jedoch irrefŸhrend ist. Der im Querschnitt prŠsentierte Gegenstand konstituiert
sich allein durch die Kompilation des Henny-Porten-Filmmaterials, ohne weitere
portrŠttypische Zutaten. Die Produktion begrŸndet somit die Tradition der Kom-
pilationsÞlme der Kulturabteilung der Ufa, mit denen der Film beginnt, sich aus
sich selbst zu nŠhren. Zu Recht sieht Hans Feld darin mehr als nur einen Selbster-
haltungsversuch der Industrie: ÈMit diesen QuerschnittÞlmen macht eine Privat-
gesellschaft, die Ufa, das gut, was die Deutsche Republik zu tun bisher verab-
sŠumt hat: Sie eršffnet das erste, lebendige Filmmuseum.Ç361

Montage- oder QuerschnittÞlme?

Das ist einer der interessanteren Aspekte dieser heute eher vergessenen Quer-
schnitt-Kompilationsfilme der 20er Jahre, dass mit ihnen der Film beginnt, im fil-
mischen Medium sein eigenes Archiv anzulegen. Das hei§t auch, dass er sich sei-
ner (zu bewahrenden) Tradition Ÿberhaupt bewusst ist. Oskar Kalbus hat dieses
Projekt mit einem weiteren Film fortgefŸhrt: Rund um die Liebe  (1929) ist eine
Kompilation aus zahlreichen Liebesszenen u. a. ausFaust ( 1926, F. W. Murnau ),
TartŸff ( 1925, F. W. Murnau ), VarietŽ  (1925, E. A. Dupont) sowie Szenen aus
der FrŸhzeit mit Henny Porten und Asta Nielsen. 362 Auch diese Produktion reiht
sich also ein in den Strang von Querschnittfilmen, aus denen die Liebe zum Film
selbst spricht. Zusammengenommen erzŠhlen diese Filme eine eigene (etwas
andere) Filmgeschichte, die bis heute fortgeschrieben wird. Man denke etwa
an die Querschnitt-Kompilationsfilme von Gustav Deutsch, Film ist. 1Ð6 / 7Ð12
(AU 1998/ 2002), Harun Farockis Arbeiter verlassen die Fabrik (1995) oder
Jean-Luc Godards Histoire(s) du cinŽma. Film en huit Žpisodes (FR/CH
1988Ð1998).

Die seinerzeit populŠren Querschnittfilme von Edgar Beyfuss stehen auch in
dieser Tradition: Aus der Werkstatt eines KulturÞlmes  (1923),Die Wunder
des Films (1928) und É  den schickt er in die weite Welt. (Die Wunder der
Welt)  (1930). Schon aus den Titeln lŠsst sich ein gewisses SpannungsverhŠltnis
zwischen ÝFilmwunderÜ und ÝWirklichkeitÜ und eine Klimax erkennen, die im
Kleinen Ð in der Werkstatt des ÝKulturÞlmsÜ Ð ansetzt und Ÿber Ýden FilmÜ bis hin
zur Ýweiten WeltÜ gelangt. Bei aller enzyklopŠdischen Geste geht es aber auch in
BeyfussÕ Filmen vor allem darum Ð wenn auch mit lehrÞlmhafter Bravheit Ð den
Film zu feiern, der eine Wirklichkeit in der Welt geworden ist.

In Die Wunder des Films  zeichnet Beyfuss mit erheblichem Optimismus einen
Querschnitt durch die technischen Mšglichkeiten des Films, von den AnfŠngen
bis zum Jahr 1928. Dieser als Vortragsfilm konzipierte Kompilationsfilm sollte in

361 Feld 1928.
362 Vgl. Herzberg 1929.
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nur einem Jahr Ÿber 330 Mal zur AuffŸhrung kommen. 363 Das leider verschollene
Nachfolgeprojekt É  den schickt er in die weite Welt. (Die Wunder der Welt)
šffnet sich von den rein technischen Fragen des Films hin zu einer Feier seiner
MobilitŠt und seines dokumentarischen Vermšgens. ÈDie ungeheure kulturelle
Bedeutung des Filmbandes, die Regsamkeit der Kulturfilmproduktion kommt ei-
nem erst recht zu Bewu§tsein, wenn man sieht, wie es Berlin mšglich ist,
schlechthin von jedem Winkel der Welt, aus jeder bedeutenden Stadt, aus jeder
schšnen Landschaft [É] gelungene Aufnahmen aufzutreibenÇ 364 Ð so Georg
Herzberg angesichts des Films. Einem Kommentar von Beyfuss ist jedoch zu ent-
nehmen, dass es ihm nicht so sehr um die tatsŠchlichen ÈWinkel der WeltÇ ging,
sondern um die Beschwšrung einer Kulturgeschichte, die in der (Montage-)Film-
kunst kulminiert: ÈEs ist mir gelungen, mehr als 15 Forscher und Expeditionslei-
ter in einem Film zusammen zu fassen, und einmal der …ffentlichkeit zu zeigen,
was der deutsche Expeditionsfilm leistet. Ein ganz besonders schwieriges Kapitel
war der Schnitt. Jede Szene mu§te neu geschnitten werden. [É] Meine beiden
Kapitel des Film hei§en: ÝDas Gesicht unserer ErdeÜ und ÝVom Rhythmus des Le-
bensÜ. Eine Einleitung erklŠrt, wie das Gesicht der Erde entstand, nŠmlich aus
der Natur und aus der Umgestaltung dieser Natur durch den Menschen. Der
zweite Teil, der Arbeit, Sport, den Mensch im Kampf mit der Natur [É] behan-
delt, soll rhythmisch gesteigert zeigen, wie der Mensch sich hierbei bewegt.
Wenn mir das gelungen ist, was mir vorschwebt, so gebŸhrt der Dank dafŸr in
erster Linie der deutschen Kulturfilmbewegung: der gesamte Film ist aus vor-
handenem Material montiert, nicht eine einzige Passage, und darauf habe ich be-
sonderen Wert gelegt, ist nachtrŠglich aufgenommen. Wie schwierig das ist, zu
beurteilen, wird ja nur der Fachmann kšnnen; denn dieser Film ist auf alle FŠlle
ein Experiment zu der Frage: Hat die Montagefilmbewegung Ÿberhaupt eine Be-
rechtigung.Ç365

In der zitierten €u§erung zeigt sich einmal mehr die mit dem Querschnittfilm
verbundene Begriffsproblematik. BeyfussÕ Filme gelten in der Presse im Allge-
meinen als Querschnittfilme; er jedoch will sie hier als ein Subgenre des Monta-
gefilms verstehen. An anderer Stelle prŠzisiert er, was ihn an den so verstande-
nen Querschnittfilmen reizt: ÈIn dem Querschnittfilm sehe ich im Gegensatz
etwa zu Dr. Kalbus eine Formmšglichkeit, die Rhythmus, Assoziation, und Anti-
these verlangt.Ç366 Beyfuss interessieren also die formalen Mšglichkeiten der
Montage mehr als nur die rein inhaltlichen Aspekte. Daher seine Abgrenzung
zu Oskar Kalbus, der sein Material in erster Linie semantisch strukturiert. Der
Henny Porten -Film ist chronologisch, Ÿber die auf der Zeitachse sich entwi-
ckelnden Rollentypen organisiert, ein Defilee, vom Šltesten Porten-Film Ÿber
ihren Aufstieg bis zu den jŸngsten Filmen. Auch der Aufbau von Rund um die
Liebe folgt rein semantischen Gesichtspunkten: ÈDie Gliederung: Erst historische
Szenen, dann die Liebe der Naiven, der Fraulichen, der Leidenschaften, des
VampÇ367.

363 Vgl. Der neue Beyfuss-Film. In: Film-Kurier, Nr. 108, 7. 5. 1930.
364 Herzberg 1930.
365 Beyfuss 1930 a.
366 Beyfuss 1930 a.
367 Herzberg 1929.
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Ungeachtet solcher Binnendifferenzierung muss festgehalten werden, dass es
sich bei BeifussÕ und KalbusÕ Filmen umKulturfilme handelt, die mit der Film-
kunst nur liebŠugeln und ihren Auftrag zu erfŸllen haben. Dabei ist ihnen jedoch
ein Traum eingeschrieben, der selbstŠndiges Ausdrucksvermšgen einschlie§t
und eine Vision, die bis heute nur in AnsŠtzen realisiert ist: eine Geschichte des
Films im Medium des Films.

Ein Mitarbeiter von Oskar Kalbus drŸckt dies so aus: ÈWir vermšgen Ÿber PlŠ-
ne und Aussichten zu sprechen, ohne die Furcht zu haben, da§ es Utopien sind,
mit denen wir uns beschŠftigen: Nicht nur einen Spiegel der Vergangenheit und
Gegenwart soll der QuerschnittÞlm zeigen, sondern sich fŠhig erweisen, aus den
BildbestŠnden (die in Europa wohl nur bei der Ufa in reichhaltigem Ma§e, dem,
der sie zu behandeln versteht und der sie zu bestimmen wei§, zur VerfŸgung
stehen) neue selbstŠndige Werke zu schaffen, die einerseits zum stŠndigen Pro-
gramm der LichtspielhŠuser gehšren kšnnen, zum anderen aber nicht zu Ÿberse-
hende Dokumente einer kulturhistorischen Filmbibliothek (die, wie die preu§i-
sche Schallplattenbibliothek oder die deutsche BŸcherei, ein staatliches Unterneh-
men zu werden verdient) bilden sollten.Ç 368

368 Stanhope 1928.

Henny Porten. Leben und Laufbahn einer FilmkŸnstlerin.  Oskar Kalbus. 1928
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Drei Gro§stŠdte

Das in den letzten Jahren mit der ÝKrise der StŠdteÜ aufgekommene gro§e Interes-
se an urbanistischen Fragestellungen hat auch die ÝÞlm studiesÜ erfasst. Eine gan-
ze Reihe von Publikationen jŸngeren Datums befragen das VerhŠltnis von Archi-
tektur, Stadt und Kino neu, und dabei werden auch immer wieder Wertows und
Ruttmanns (gelegentlich auch Cavalcantis) Gro§stadtÞlme herangezogen.369 Be-
zeichnenderweise handelt es sich dabei oft Ð vor allem in der englischsprachigen
Literatur Ð um Ýsymptomatical readingsÜ. So versucht Carsten Strathausen mit
dem Besteck freudianisch-lacanianischer Begrifßichkeiten, typisch moderne Am-
bivalenzstrukturen und ein Ýausgeblendetes UnheimlichesÜ in den Gro§stadtent-
wŸrfen von Ruttmann und Wertow nachzuweisen. 370 Erstaunlich dabei sind nicht
so sehr die GedankenfŸhrungen an sich, sondern der Umstand, dass Wertows
und Ruttmanns Filme hŠuÞg gleichwertig in einem Atemzug, als ein Paradigma
angefŸhrt werden, als wŸrden sie sich in nichts unterscheiden. Shiel/Fitzmaurice:
ÈWas den ontologischen Status des Kšrpers in der geÞlmten Stadt angeht, lŠ§t
sich eine grundsŠtzliche VerŠnderung feststellen: von den de-individualisierten,
abstrakten Formen bei Vertov und Ruttmann zu der deutlichen Fleischlichkeit,
die die Filme Wong Kar-wais kennzeichnet.Ç371

Einer solchen symptomatologischen LektŸre, die die Filme gleichsetzt, lŠsst
sich mit Gewinn ein Ýclose readingÜ gegenŸberstellen, das eher etwas aus den Fil-
men herauszulesen versucht, als in sie hineinzulesen.

Die nebenstehende Tafel zeigt nicht die je ersten drei Filmbilder, sondern eine
chronologische Auswahl der Motive, mit denen das Programm der Filme jeweils
exponiert wird.

Wertows Exposition ist eine EinfŸhrung der Kinosituation. Der Film fŸhrt nicht
(wie bei Ruttmann) durch das Einrollen des Zuges in die Gro§stadt ein, sondern
das Kino wird vorbereitet. Der Kameramann steht mit seiner Kamera ameisen-
klein auf einer frontal auf das Publikum gerichteten Kamera. Der Kameramann Ð
selbst Teil und Produkt des kinematographischen Apparates Ð Þlmt gleichsam aus
dem Bild heraus. Die eher banale zweite Abbildung zeigt eine umwšlkte Laterne.
Sie ist oder steht fŸr das, was der (kleine) Kameramann Þlmt: die ÝWirklichkeitÜ,
die es Ýzu Ÿberrumpeln giltÜ, und die uns dann im Kino vorgefŸhrt wird. Hier ist
also angekŸndigt, was im Folgenden rafÞniert-detailreich ausgefŸhrt werden
wird: Wir sehen beim Betrachten eines Films, wie ein Film entsteht Ð der Film,
den wir gerade sehen.

Ruttmanns Exposition greift weniger stark vor. Sie ist vielmehr das PrŠludium
einer Symphonie, die nach der Zugeinfahrt ihren Auftakt nimmt, wenn die ersten
Bilder von Berlin zu sehen sind. Programmatisch hier ist die Verabschiedung des
abstrakten Films, mit der schšnen Idee, an uns vorbeiziehende Zuggleise und
Schienen, abstrakt aufgefasst als Linienstrahlen, mit zwei sich kreuzenden Balken
ÝdurchzustreichenÜ, um das animierte Motiv der Balken dann Ÿbergehen zu las-
sen in reale sich kreuzende Schranken, die die Zufahrt des Zuges (des Films) auf

369 Exemplarisch: Shiel/Fitzmaurice 2003; Penz/Maureen 1997; Jenks 1995; Aitken/Zonn 1994.
370 Vgl. Strathausen 2003, S. 15 f.
371 Shiel/Fitzmaurice 2003, S. 10 [†bersetzung A. E.].
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Berlin anzeigen. Das darauf folgende DeÞlee von Berlinaufnahmen aus der Luft
besteht aus mehreren Einstellungen ohne Bewegung, die den touristischen Post-
kartenblick zitieren. Ruttmann wird uns spŠter zeigen, wie Berlin, mit der Kame-
ra von der Stra§e aus geÞlmt, aussieht.

Cavalcanti verfŠhrt Šhnlich, nur weniger selbstreferentiell. Er verabschiedet mit
seiner ersten Bilderfolge nicht eine Tradition eigenen Arbeitens, sondern verwirft
symbolisch, was er aus seinem Film heraushalten will: Die Welt der Ýfeinen Leu-
teÜ, sowohl im Leben wie im Film. Statt dessen fŸhrt er Paris ein als die Stadt, von
der sich KŸnstler und Bohemiens aller Welt angezogen fŸhlen. Doch auch das in
…l getauchte Paris soll nur als schšner Schein außeuchten, um dann den Blick auf
das zu richten, was Cavalcanti interessiert: das Paris der kleinen Gassen, durch
die sich die armen, einfachen Leute schleppen.

Nachzuschicken ist allerdings, dass es einem kleinen Gewaltakt gleichkommt,
Rien que les heures Ð ein mit wenigen Mitteln gemachter fast amateurhaf-
ter Erstlingsfilm, der mit Zwischentiteln arbeitet Ð auf dieselbe Ebene von Ber-
lin  und Der Mann mit der Kamera  zu heben. Auch wenn Cavalcanti mit
seinem Film zu einer historisch-stilistischen Wende im franzšsischen Kino bei-

Obere Reihe:Cavalcanti. Mittlere Reihe: Ruttmann. Untere Reihe: Wertow
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getragen hat Ð zur Abkehr vom reinen Impressionismus und zur Hinwendung
zum unmaskierten Realismus Ð, zeigt sich im Vergleich mit Ruttmanns und Wer-
tows Filmen doch gerade, wie sehr geschminkt Cavalcantis StummfilmŠsthetik
noch ist.

Wahrnehmungswirbel

Genau genommen ist den drei Filmen nicht einmal das viel zitierte Schema ÝEin-
Tag-im-Leben-einer-Gro§stadtÜ gemein. Ruttmann folgt dem noch am ehesten, in-
dem er Ÿber ein Jahr hinweg in Berlin aufgenommene BruchstŸcke des Alltags in
das lose Kontinuum einer ErzŠhlung von morgens bis Mitternacht stellt. Wertow
hingegen erzŠhlt keinesfalls einen Tag im Leben Moskaus. Er kompiliert vielmehr
neu aufgenommenes Material mit alten, 1924Ð25 fŸr das ÈKino-AugeÇ [Kino-glas]
gedrehten Moskau-Sequenzen, sowie Bildern aus Kiew, dem Donbass, Jalta und
Odessa von 1928.372 Dieses Material stellt auch Wertov in einen chronologischen
Tagesverlauf, der jedoch gar nicht vorgibt, nur in Moskau zu spielen. Denn wo
sollten sich da schon Menschen nachmittags am Strand vergnŸgen? Cavalcanti
geht es um das unaufhaltsame Vergehen der Zeit ÐRien que les heures . €hnlich
wie Ruttmann blendet auch er gelegentlich das Ziffernblatt einer Uhr ein, jedoch
nicht um eine bestimmte Uhrzeit anzuzeigen, sondern den Zeiger von 12 auf 24
Uhr kreisen zu lassen. Aus dem damit aufgerufenen allgemeinen Fluss der Zeit
emergieren kleine NarrationsstrŠnge, erzŠhlt Ÿber drei Protagonistinnen Ð die
arme Alte, die Hure, die Postbotin Ð, Ÿber die sich der Film strukturiert, vielmehr
als Ÿber die Chronologie eines Tages.

Und doch gibt es €hnlichkeiten, die es denn auch rechtfertigen, diese drei Fil-
me zu parallelisieren. Nach Ma§gabe der etwas metaphysisch anmutenden DeÞ-
nition, dass QuerschnittÞlme getrieben davon sind, die Essenz einer Sache zu er-
mitteln, wŠre von allen drei Filmen zu sagen, dass sie essentiell damit befasst
sind, das Typische eines modernen Gro§stadtlebens zur Darstellung zu bringen.
(Und sei es Ð wie bei Wertow Ð das stŠdtisch erzeugte Dispositiv Kino selbst.) Der
obligatorische Formalismusvorwurf muss daher vorerst vom Vorwurf befreit und
umformuliert werden, als Aufgabe und Problemstellung: Anhand welcher Typi-
sierungen, Themenkomplexe, Topoi und mit Hilfe welcher Schnittmuster und
-frequenzen kann es gelingen, die Wirklichkeit einer Gro§stadt zu erzŠhlen? Und
welche Formvorgaben Ð bis hin zur Frage der Kameraeinstellung Ð kšnnen hier
signiÞkant KomplexitŠt reduzieren?

Es geht also in allen drei FŠllen darum Ð mit Kracauer gesagt Ð, Èdas Kollektiv
der Sachen und Menschen einer Stadt zu erzŠhlenÇ373, wobei grundsŠtzlich die
Entscheidung zur Frage steht, inwieweit man sich dokumentarisch ÝeinlŠsstÜ
oder, etwa durch den Einsatz von Halbtotalen, die ÈMenschen und SachenÇ auf
Distanz hŠlt, wie Ruttmann es tut, oder durch das ErzŠhlen von Figuren Pars-
pro-toto-Relationen herzustellen versucht, wie es Cavalcanti macht.

Die wiederholte Aufnahme von Motiven und Motivfolgen in Abwandlung ist

372 Vgl. Roberts 2000, S. X.
373 Zit. n. Holl 2002, S. 296.
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das zentrale Strukturelement von Der Mann mit der Kamera . Wertows Monta-
ge bricht die KontinuitŠt von Raum und Zeit, und dies fŸr den Zuschauer gerade-
zu lehrstŸckhaft: Uns wird nicht nur das ganze Arsenal optischer TŠuschungen
und Tricks und der Unterschied von vorÞlmischer und Þlmischer Wahrnehmung
durch wiederkehrende RŸckkoppelungsschleifen vor Augen gefŸhrt. Immer wie-
der sehen wir auf der Leinwand Augen; Augen, die uns anschauen oder denen
wir beim Sehen zuschauen. Schaufensterpuppen sehen uns an, Obdachlose lachen
in die Kamera, das Kameraauge richtet sich auf uns. Die Motivserie (vgl. die Ab-
bildungen S. 596) ist daher bereits vorbereitet. Wertow zieht in dieser Szene das
Tempo Ð bei einer Frequenz heutiger Musikclips Ð lediglich so sehr an, dass wir
das Motiv des Auges nur noch aufblitzen sehen. Die, Šhnlich wie bei Cavalcanti,
sich um die eigene Achse drehende Kamera zeigt intermittierend aus der Kadrage
gerutschte Bilder, die der Wirklichkeit entrŸckt sind und nur noch schemenhaft
etwa HŠuserfassaden oder Menschenformationen zu erkennen geben.

Einen solchen kreiselnden Wahrnehmungsschwindel zeigt Ruttmann mit dem
Bild der Spirale an, mit der er Ð nach der Aufnahme eines Wasserwirbels Ð als De-
realisierungseffekt nochmals den abstrakten Film zitiert. Ruttmann erzŠhlt den
nachmittŠglichen Schwindel als kritischen Kommentar zur Gro§stadthektik und
-anonymitŠt. Es ist dies eine der beiden inszenierten Szenen desBerlin -Films, in
der eine Frau Selbstmord begeht und von der BrŸcke springt. Mit dem abstrakten
Bild der Spirale und der Gro§aufnahme angstvoll-dramatisch aufgerissener Au-
gen erzielt Ruttmann Þlmsprachlich eine EngfŸhrung von ÝStadtÜ und ÝFilmÜ, die Ð
fŸr die Kamera inszeniert Ð als BeweisfŸhrung isolierter dasteht als bei Wertow,
der, in seiner ÝSchwindel-SequenzÜ organischer, seine bereits eingefŸhrte Sprache
lediglich militant auf die Spitze treiben muss.

Cavalcanti bedient sich der Schwindel erzeugenden Rotation eines Karussells,
um die aus den Fugen geratene Wahrnehmung in den Metropolen darzustellen.
Es ist dies die lŠngste ungeschnittene Szene ausRien que les heures , die daher
das Gegenteil von Wertows massiver Montage ist und doch im Effekt ein Šhnli-
ches Abstraktionsßirren erzeugt. Cavalcantis Wirbel gibt sich nicht als Attacke auf
das Auge wie bei Wertow oder als kritische Fabel wie bei Ruttmann. Sein Schwin-
del wirft Funken nach Art eines Feuerwerks umher, das eher fasziniert denn ab-
schreckt. Auch Cavalcanti greift hier das Motiv des Selbstmords auf, jedoch in
Form eines Plakats, das das comic-haft gezeichnete Bild einer fetten Frau in RŸ-
schen zeigt, die sich die Pistole an den Kopf setzt. Das jedoch mit einem Aus-

Von links nach rechts:Cavalcanti, Ruttmann, Wertow
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druck Ð die Pistole zielt durch einen FŠcher auf die SchlŠfe Ð, als sei das Leben le-
diglich ein lŠstiges Jucken. Die eher surrealistische, wenig gro§stŠdtische Gassen-
romantik von Rien que les heures  spiegelt sich auch in dem Umstand, dass Ca-
valcanti mit dem Motiv des Rummelplatzes einen sehr frŸhindustriellen Rausch
zitiert. Doch muss auch hier wieder nachgeschickt werden, dass, weil bei Rutt-
mann und Wertow auch die Musik das Tempo der Filme an ihren rasantesten
Stellen vorantreibt, der Vergleich zu Cavalcanti hinken muss. Sein Film ist heute
nur in stummen Fassungen ohne Begleitmusik erhŠltlich.

Wo bleibt der Mensch?

In der Literatur wird, wo immer die hier behandelten Filme verglichen werden,
eine Gradation aufgemacht, die abmisst, wie sehr oder wie wenig der Mensch im
Mittelpunkt des jeweiligen Gro§stadtentwurfs steht. Wolfgang Klaue schreibt

Obere Reihe:Cavalcanti. Mittlere Reihe: Ruttmann. Untere Reihe: Wertow
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1962: ÈDas Erscheinen vonRien que les heures  war die Geburtsstunde des rea-
listischen, der Wahrheit des Alltags zugewandten DokumentarÞlms in Westeuro-
pa. [É] Der Stoff dieses Films ist das Leben in seiner ganzen Unmittelbarkeit, ist
der Rhythmus einer Gro§stadt, sind die Menschen. Diese elementar-realistische
Haltung unterscheidet Cavalcanti von Walter Ruttmann. [É] Ruttmanns Motiv
war nicht die Gestaltung des Menschen im Rhythmus der Gro§stadt, sondern der
Šu§ere Rhythmus der Stadt schlechthin, in dem der Mensch ein Objekt unter vie-
len war.Ç374 Helmuth Weihsmann argumentiert in einem jŸngst erschienenen Auf-
satz genauer, indem er die unterschiedlichen formal-Šsthetischen Merkmale der
Filme Ÿber ihre grundlegende strukturale Differenz bestimmt. Cavalcantis im-
pressionistisches Kaleidoskop von Paris sei episch, wohingegen Ruttmanns Sym-
phonie Ð eben symphonisch sei:Berlin  visualisiere in Form, Bewegungsmustern
und Montagerhythmen die musikalische Struktur perfekt (ÈperfectlyÇ), wohinge-
gen sich Cavalcanti eher lyrisch-episodisch gebe. Anders als Ruttmanns kalte,
nŸchterne ÝdokumentarischeÜ Einstellungen, sei Cavalcantis Blick atmosphŠrisch
(ÈatmosphericÇ). Der Historiker Jay Chapman habe bereits festgestellt, dass Ca-
valcanti den Menschen am nŠchsten stehe (Èfeels closest to the people of the
cityÇ), wohingegen Ruttmann Ð hier eher distanziert Ð den Rhythmus der Stadt
bewundere (Èstands back in admiration of the rhythm of the cityÇ).375 Einige Zei-
len spŠter wird Ruttmann und Wertow wieder ein gleicherma§en (von den Men-
schen) abstrahierendes Montageverfahren zugeschrieben.

Mit der Kritik an Ruttmann zeigt sich, dass der Schock, den die industrielle Le-
bensform ausgelšst hat, in der Ablehnung der Vorstellung eines entfremdeten
und verdinglichten Menschen bis heute fortbebt, obwohl es die synchronisieren-
de Industrie in dieser Manifestheit gar nicht mehr gibt. Dabei ist die im Zitat an-
gefŸhrte Aussage von Jay Chapman einem 30 Jahre alten Text entnommen, der
seitenlang die Opposition ÝCavalcanti / Individuum (warm) versus Ruttmann /
Masse (kalt)Ü herausarbeitet.376

Diese KontinuitŠt Ÿber Jahrzehnte wirft Fragen auf: Wird man dem Menschen
nur dann gerecht, wenn man ihn vollstŠndig und fortwŠhrend im Bild erscheinen
lŠsst? Und wie im Bild? Was macht einen Menschen im Bild zum Individuum?
Zeigt uns Cavalcantis ÈatmosphŠrischerÇ Blick tatsŠchlich mehr vom Menschen
als die ÈkaltenÇ, ÈdokumentarischenÇ Bilder Ruttmanns? Gleich ob im Fiktionalen
oder Non-Fiktionalen, ist es doch gerade der Grad des Dokumentarischen, die
Welthaltigkeit und das Interesse am Detail, das der auf die Leinwand projizierten
Welt Ð und ihren Menschen Ð Wirklichkeitsanmutung verleiht.

Mit Cavalcantis Film lŠsst sich keinesfalls Èdie Geburtsstunde des realistischen,
der Wahrheit des Alltags zugewandten DokumentarÞlms in WesteuropaÇ einlŠu-
ten. Als erstaunliche EmergenzphŠnomene Ð um das Wort von der ÝGeburtÜ zu
vermeiden Ð lie§en sich da eher Wilfried BassesMarkt in Berlin  (1929) oder
Heinrich Hausers Weltstadt in Flegeljahren. Ein Bericht Ÿber Chicago
(1931) anfŸhren, die durch und durch dokumentarisch, im Sinne eines liebevoll
registrierenden Beobachtens sind.

374 Klaue 1962, S. 49.
375 Vgl. Weihsmann 1997, S. 18.
376 Vgl. Chapman 1979.
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Cavalcantis Film ist der im Vergleich mit Wertow und Ruttmann am wenigsten
beobachtende. Die losen HandlungsstrŠnge inRien que les heures  sind erfun-
den und nicht aufgelesen, und die ÝNŠhe zum MenschenÜ stellt sich nur darŸber
her, dass exemplarisch drei klischeehaft konstruierte Schicksale in den Vorder-
grund gestellt werden. Die Absenz des Individuellen zeigt sich bei Wertow am
radikalsten. Der Mensch wird auch da, wo er einzeln in Erscheinung tritt, als
Kollektivkšrper gezeigt, der Ð auf einen Tag gerechnet Ð zu je einem Drittel ruht,
arbeitet und sich in konstruktiver FreizeitbeschŠftigung ergeht. Das Drittel Frei-
zeit ergibt bei Wertow ein ganzes Kapitel Ÿber ÝKšrper und SexualitŠtÜ. Wie auch
bei Ruttmann wird hier viel Sport getrieben, doch ist die Kamera genauer, beob-
achtender, detailfreudiger und libidinšser. Der gesamte Massenkšrper scheint zu
vibrieren, vital und sexualisiert. Der in Verbund stehende Einzelkšrper kommt
vor, eine turtelnde Zweisamkeit, wie sie Ruttmann einfŠngt, ist fŸr Wertow je-
doch ausgeschlossen. Nunsagt Ruttmanns Bild sich kŸssender Paare vielleicht
auch nicht mehr als Cavalcantis Matrosenkuss, nŠmlich, dass man in den Gro§-
stŠdten sich kŸssende Menschen antrifft. Aber eszeigt doch mehr. Es sieht so
aus, als sei es nicht fŸr die Kamera arrangiert, und evoziert ein vermeintliches
FinderglŸck, das von einem VergnŸgen kŸndet, beobachtend durch die Stadt zu
streifen.

Der Grad des Dokumentarischen formt also auch das Schicksal der Menschen
in den Bildern. In der bei Wertow zelebrierten alles umfassenden Sichtbarkeit
scheint der Mensch všllig aufzugehen, und ist er doch nicht mehr als das Material
fŸr eine mediale AuthentizitŠt, deren Entstehung uns Wertow sukzessive vor-
fŸhrt. DemgegenŸber inkonsequent bei Ruttmann sind die inszenierten Sequen-
zen, die Wertows Programmatik verbieten wŸrde. Neben der Selbstmord-Episode
gibt es die ebenfalls inszenierte Szene einer kleinen Rauferei am Nachmittag. Die
jedoch wurde mit versteckter Kamera geÞlmt, und der Take wŠre abgebrochen
worden, wenn die Passanten die Szene als Filmszene erkannt hŠtten.377 Mit einer
weiteren Bildserie gesagt: Was bei Wertow ein ÝechterÜ Unfall, ist bei Ruttmann
ein Þngierter Vorfall und bei Cavalcanti ein vollstŠndig inszenierter †berfall.

Wo bleibt der Mensch? Mit Blick auf Wertows und Ruttmanns Filme lŠsst sich
wohl sagen, dass es noch lange kein Antihumanismus ist, wenn man aufzuzeigen
versucht, dass der Mensch in der Massengesellschaft nicht mehr der Individual-

377 Vgl. Weihsmann 1997, S. 22 f.

Von links nach rechts:Cavalcanti, Ruttmann, Wertow
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fŸrst sein kann, wie ihn die Literatur des 19. Jahrhunderts entwirft. Jean Rouch re-
klamierte in einem GesprŠch, dass er allein fŸr den Begriff ÝcinŽma vŽritŽÜ verant-
wortlich sei, und dies Èreally in homage to Dziga VertovÇ.378 Vielleicht muss man
erst durch die Schule des anthropologischen Kinos gegangen sein, um kinemato-
graphische Bilder des Menschen wertzuschŠtzen, die ihn soziologisch deÞnieren.

Letzte Bilder

Die letzten Bilder bei Cavalcanti haben etwas Summarisches. Sie sind nicht das
Finale der FilmerzŠhlung, sondern eher ein selbstbeschreibender Kommentar zu
dem, was es zuvor zu sehen gab: Das war Paris Ð ein Fleck auf unserem sich dre-
henden Planeten, ein Ort, wo die Zeit tickt, unaufhaltsam wie Ÿberall. Was uns
Rien que les heures  von Paris zeigte, waren Wirklichkeitsausschnitte, die die Si-
multaneitŠt von Ereignissen im Leben einer Stadt schilderten. Cavalcanti indiziert
dies mit einem Filmbild, das nach Art einer Fotocollage gestaltet ist, und zieht da-
mit einen Bogen zu seinen Eingangsbildern, die Paris in Motiven der bildenden
Kunst vorstellten. Programmatisch gelesen: FotograÞe und Film sind der Wirk-
lichkeit nŠher als die Malerei, doch muss der Film als Kunstform verstanden wer-
den, als ein kŸnstlerisches Verfahren, das Stile und €sthetiken der Nachbardiszi-
plinen aufnimmt. Der expressionistisch gestaltete Schriftzug ÈÞnÇ Ð Cavalcantis
letztes Bild Ð bezeichnet nicht nur das Ende des Films, sondern sollte als Ýletztes
WortÜ gesehen werden.

Ruttmanns Schluss erzŠhlt tatsŠchlich das Ende eines Tages im Leben einer
Gro§stadt. Es ist Abend, die Menschen vergnŸgen sich und gehen ins Kino, ins
Theater, sehen BoxkŠmpfe, schlendern durch Stra§en im Reklamelicht. €hnlich
wie bei Wertow Ð als Selbstfeier der Kinematographie Ð ist der Abend fŸr die
Menschen auch bei Ruttmann der reinste Augensinn: Im Dunkel des Kinosaals ist
man verfŸhrt von Chaplins Spiel auf der Leinwand. Bevor der Abend zur Nacht
wird, entzŸndet sich fanfarengleich ein Feuerwerk am Himmel, bis mit Rutt-
manns letztem Bild die Stadt schlie§lich schlŠft Ð im Schein eines Funkturms, der
seinen Lichtkegel auf die Stadt wirft, nun eher assoziiert als Landschaft. €hnlich
wie bei Cavalcanti schlŠgt auch Ruttmanns letztes Bild einen Bogen zur Exposi-

378 Zit. n. Winston 1995, S. 169.
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tion, die die abstrakte Kunst aufrief und verabschiedete. Im Bild des Funkturms,
in dessen kŸnstlichem Schein die Stadt schlŠft, ist das VerhŠltnis von Film und
Wirklichkeit gefasst.

Wertows letzte Bilder sind der konsequente Abschluss seiner gro§en Parabel
auf das Kino, erzŠhlt als Film, dessen Entstehung der Zuschauer beiwohnt. €hn-
lich wie bei Cavalcanti Ð jedoch ohne AnklŠnge an die Fotocollage Ð gibt es auch
bei Wertow eine synoptische Zusammenfassung der Gro§stadtwahrnehmung, die
uns der Film vorgefŸhrt hat: Die Bilder sind so Ÿbereinander kopiert, dass man
TŠnzerinnenbeine, pianospielende HŠnde und dirigierende Arme gleichzeitig in
einem Filmbild sieht, womit die kinematographische Technik ihre Suprematie
Ÿber die Live-Darbietung reklamiert. Bis es dunkel wird und man nun Ð in ent-
scheidender Differenz zu Ruttmann Ð nicht Chaplin, sondern den Kameramann
selbst auf der Leinwand sieht. Mit dem Film im Film endet der Film, nicht aber
das Þlmische Sehen. Wertows letztes Bild zeigt ein leinwandfŸllendes Auge, das
durch eine Linse schaut. Es wird wohl das Auge des Kameramanns sein Ð oder
das Auge aller Menschen in ÝModern TimesÜ.

Obere Reihe:Cavalcanti. Mittlere Reihe:Ruttmann. Untere Reihe:Wertow
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Wirkungs- und Rezeptionsgeschichte

Klaus Kreimeier

Von der Wiederkehr der Schwarzwei§bilder im Farbfernsehen

I

Die Erinnerung an die Kultur-, Industrie- und LehrÞlme Ð also an den weitaus
umfangreichsten Teil der nicht-Þktionalen Produktion in Deutschland bis in die
50er Jahre des 20. Jahrhunderts Ð ist von der Erfolgsgeschichte des modernen Do-
kumentarÞlms Ÿberlagert, wo nicht ausgelšscht worden. Das ist seltsam; in der
Literaturgeschichte zum Beispiel Þndet sich dazu keine zwingende Analogie. Nie-
mand wird behaupten wollen, die Literatur nach 1945 habe die der Neuen Sach-
lichkeit, GŸnter Grass und Martin Walser hŠtten Alfred Dšblin und Arnold Zweig
Ývergessen gemachtÜ. WidersprŸche wie dieser werden gemeinhin mit der spŠten
(und nur halbherzigen) Anerkennung der Kinematographie als Kulturgut erklŠrt,
mit einer als unaufhebbar angenommenen Differenz zwischen Kunst und Mas-
senkommunikation. Ersterer wird dabei Traditionsschwere, SelbstreßexivitŠt und
die DignitŠt der Erinnerung attestiert, Letzterer schlichtweg Geschichtslosigkeit
und Selbstvergessenheit.

Die SpeziÞk der technischen Medien freilich gerŠt bei solchen ErklŠrungsmus-
tern nicht in den Blick. Filme kšnnen wie BŸcher aufbewahrt werden, aber anders
als diese erschlie§en sie sich nicht unmittelbar dem lesenden oder forschenden Ð
und schon gar nicht dem neugierig ßanierenden Blick. Was sie zu Ýkommunizie-
renÜ hat, gibt die Filmrolle als solche nicht preis; das hat sich mit dem Videotape,
mit der CD-ROM und mit der Digital Versatil Disc (DVD) nicht geŠndert. Der
Materialstatus der technisch in Bewegung gesetzten Bilder Ð genauer: ihre Spei-
cherform, die sich der Physik und der Chemie, der elektromagnetischen Auf-
zeichnung und der Digitalisierung verdankt Ð ist die Barriere, die sich jener Spon-
taneitŠt der Rezeption, die das Buch oder die Zeitung, auch noch die FotograÞe
ermšglichen, entgegenstellt.

Speicherung basiert auf VerschlŸsselung, und es bedarf mehr oder weniger
komplexer technischer Vorkehrungen, bevor sich unsere Sinne der Bewegungsbil-
der in ihrer dechiffrierten Form bemŠchtigen kšnnen. Ein bemerkenswerter Wi-
derspruch der Mediengeschichte: Gerade die technischen Bilder, denen nahezu
magische KrŠfte der †berrumpelung, der emotionalen †berwŠltigung zuge-
schrieben werden, attackieren uns nicht ÝdirektÜ (soweit sie sich nicht, als gro§ßŠ-
chige Werbung zum Beispiel, ins allgemeine Sichtfeld drŠngen). Wir mŸssen uns
zu einem Kinobesuch entschlie§en oder technische Installationen in den eigenen
vier WŠnden in Gang setzen, um uns Ð erwŸnschter oder weniger erwŸnschter Ð
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†berrumpelung auszusetzen. Die Apparate, mit denen wir uns zu diesem Zweck
umgeben, fungieren als Extensionen unseres Kšrpers, die nach Marshall McLu-
han mit einer ÈSelbstamputationÇ1 einhergehen; gleichzeitig Ÿberantworten wir
ihnen die subtile Steuerung unserer SinneseindrŸcke. DarŸber, was wir im Kino
zu sehen bekommen, was wir mit Hilfe unseres FernsehgerŠts, unseres Videore-
corders oder unseres Computers konsumieren, entscheiden nicht Bildungskrite-
rien, sondern Konzerne, gegebenenfalls politische Systeme.

Literatur, Musik und Malerei durchlaufen Prozesse des Stilwandels; dabei
spielt Weltanschauliches mit hinein, grundlegende Fragen der ReprŠsentation des
Dargestellten im Kunstprodukt werden immer wieder neu gestellt, evolutionŠre
und revolutionŠre Entwicklungen verŠndern den Kunstdiskurs. Aber sie verŠn-
dern nicht seine GeschŠftsgrundlagen. Seine GegenstŠnde bleiben in den BŸchern
und Bibliotheken, den Theatern, KonzertsŠlen und Museen prŠsent und zugŠng-
lich; selbst neuere Formen transitorischer Produktion im Bereich der Happening-,
Installations- und Medien-Kunst kšnnen damit rechnen, im Rahmen des Kunst-
systems wahrgenommen, rezensiert, dokumentiert und aufbewahrt zu werden.
Das Vorhandensein dieses Systems hat AndrŽ Malraux veranlasst, vom ÈimaginŠ-
ren MuseumÇ zu sprechen Ð einer virtuellen Einrichtung, die jenseits der bŸrgerli-
chen Kulturinstitutionen (aber: dank ihrer Existenz) im Kollektivbewusstsein
auch der nachbŸrgerlichen Gesellschaften fest verankert ist.

Die technischen Bildsysteme funktionieren anders. Sie durchlaufen Prozesse
des Medienwandels und der MedienumbrŸche; hier wie dort ist weniger Weltan-
schauung als Technik und …konomie involviert. Medien verŠndern die GeschŠfts-
grundlagen, mehr noch: die Struktur der …ffentlichkeit. Die Produktform der
Kommunikate ist permanenten Eingriffen, Neuformungen und Umformungen
ausgeliefert, die gewiss auch die Kommunikate selbst, mehr noch aber den Um-
gang mit ihnen und dem jeweiligen medialen Dispositiv bestimmen. Dies macht
alle Versuche, beispielsweise Filmgeschichte nach dem Muster der Geschichte der
Literatur oder der bildenden Kunst zu schreiben, zu einem schwierigen, wo nicht
aussichtslosen Unterfangen. Und: Filmarchive sind, nicht anders als Bibliotheken,
in festen GebŠuden untergebracht, aber sie funktionieren anders als diese; ihre
Nutzer (und deren Interessen) haben wenig gemein mit den Besuchern und Nut-
zern einer BŸcherei.

II

Wenn, wie eingangs behauptet, die Erfolgsgeschichte des DokumentarÞlms die
Erinnerung an die frŸhen nicht-Þktionalen Filme marginalisiert hat, dann nicht,
weil nur ein Stilwechsel oder eine ÝModernisierung der FilmspracheÜ, sondern
weil vor allem ein Medienwechsel stattgefunden hat, forciert durch technische In-
novationen und škonomische Interessen. Von den spŠten 1950er Jahren an sehen
die dokumentarischen Filme nicht nur vollkommen ÝandersÜ aus; sie werden auch
mit einem grundlegend erneuerten technischen Equipment produziert und haben
sich, vor allem, in einem dramatisch verŠnderten Medienumfeld zu bewŠhren.

1 McLuhan 1968, S. 50 f.
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Die Historiker des DokumentarÞlms heben in der Regel den Šsthetischen Ein-
schnitt hervor: Die Verbindung von technischem Durchbruch und Šsthetischer Er-
kundung habe, so Alan Rosenthal, die Strukturen und die Methodik im Bereich
des Dokumentarischen radikal verŠndert.2 Doch die ZŠsur geht tiefer. Zwischen
der BlŸtezeit des KulturÞlms in den deutschen Kinos und den ersten Filmen der
US-amerikanischen Time-Gruppe um Robert Drew und Richard Leacock, den Fil-
men Chris Markers und Jean Rouchs in Frankreich oder Klaus Wildenhahns in
der Bundesrepublik liegen der Zweite Weltkrieg, die EinfŸhrung der tragbaren
und geblimpten 16 mm-Tonkamera und die Etablierung des Fernsehens, das zum
Leitmedium der zweiten JahrhunderthŠlfte werden wird: Einschnitte und VerŠn-
derungen von einer QualitŠt und Tragweite, die es rechtfertigen, von einem Me-
dienumbruch zu sprechen. Die Medienlandschaft wird neu strukturiert; etliche Šl-
tere Medienprodukte scheinen im stilistischen Sinn ÝveraltetÜ, in Wirklichkeit sind
sie mit den neuen Mediendispositiven schlichtweg nicht kompatibel.

Die Inhalte der alten dokumentarischen Filme freilich haben sich als zŠhlebi-
ger erwiesen als das Medium selbst. Das Erstaunliche ist, dass die Fernsehpro-
gramme bis heute in nachgerade unŸberschaubaren Mengen Material versenden,
das ohne weiteres dem StŠdtefilm, den Natur- und Tierfilmen oder dem ethno-
graphischen Genre zugeordnet werden kšnnte Ð nur wŸrde niemand auf diese
Idee verfallen oder gar eine Verbindungslinie zu den Genres der Kulturfilmtradi-
tion ziehen. Die Kulturfilm-ÝInhalteÜ, wie sie das ÝalteÜ Kino geprŠgt haben, ste-
hen der Vielfalt der Formate eines neuen Mediums zur freien VerfŸgung und
werden im Prozess der Anpassung an das jeweilige Format so umgemodelt, dass
ihre archŠologische Vorgeschichte nicht einmal mehr in Spurenelementen vorzu-
finden ist.

Beispiel TierÞlm: Bereits der Zoodirektor Dr. Bernhard Grzimek eršffnete 1956
mit seiner Tiersendung Ein Platz fŸr Tiere  in der ARD, fŸr deutsche VerhŠltnis-
se, eine neue MedienŠra, die keinen Anschluss an das NaturÞlm-Biotop der Ufa-
Kulturabteilung, etwa an die Arbeiten von Ulrich K. T. Schulz, mehr erkennen
lie§. In der €ra zwischen Schulz und Grzimek hatte Walt Disney The Living
Desert  (Die WŸste lebt , US 1953) produziert, und von den US-amerikanischen
TV-Networks ging seit den frŸhen 50er Jahren eine Internationalisierung der
Fernsehformate und PrŠsentationsformen aus, der bald auch Hollywood zuarbei-
tete und in der die Erinnerung an die alten deutschen, amerikanischen oder
schwedischen Natur- und TierÞlme untergegangen ist. Keineswegs hatte sich das
Mensch-Natur-VerhŠltnis verŠndert, es wurde nur medial vollstŠndig neu konÞ-
guriert und in einem neuen ÝDesignÜ prŠsentiert. Offenbar sind hier, neben an-
thropologischen Konstanten, auch Variablen im Spiel. ÈDer Bildeindruck, den wir
durch das Medium empfangen, steuert die Aufmerksamkeit, die wir den Bildern
widmen, denn ein Medium hat nicht nur eine physisch-technische Beschaffenheit,
sondern auch eine historische Zeitform.Ç3

Nach den Gesetzen der Medienzivilisation kann ein imaginŠres Museum der
technischen Bilder und ihrer Evolutionsgeschichte nur eine schšne Idee bleiben,
die zwar ohne weiteres, mit gutem Willen und Kapitaleinsatz, institutionalisiert

2 Rosenthal 1980, S. 8.
3 Belting 2001, S. 21.
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werden kšnnte, ohne jedoch zum integralen Bestandteil des kollektiven Bildungs-
haushalts zu werden. Unter den gegenwŠrtigen Bedingungen in Deutschland
scheint selbst die kulturpolitisch evidente Archiv-Idee einer ÝMediathekÜ aus ško-
nomischen GrŸnden, vor allem aber wegen eklatanten Desinteresses der Medien-
industrie nicht realisierbar. In den USA bergen das Museum of Modern Arts und
die Library of Congress nachgerade unerschšpßiche Materialien fŸr eine Ge-
schichte der technischen Bilder (und stellen sie sogar, via Internet, einer unbe-
grenzten Nutzung zur VerfŸgung) Ð aber sie sind eingebettet in die Ÿbergeordnete
Idee des Ýnational heritageÜ, in die selbstbewusste Konstruktion einer homogenen
Nationalgeschichte, die auch die Aufbewahrung von FotograÞen und Filmen legi-
timiert.

Mit der Dynamik der Medienevolution und der MedienumbrŸche scheint das
Konzept des Archivs Ð verstanden als Allgemeinbesitz und historisches Referenz-
system medienkonsumierender Gesellschaften Ð unvereinbar. Selbst die jeweili-
gen ÝKultÞlmeÜ des Þktionalen Kinos sind nur Adorationsobjekte generations-
oder schichtenspeziÞscher Gruppen, die sich mit der Rasanz der Marktškonomie
zudem schneller verßŸchtigen (und neu formieren) als traditionelle Publica.

Gleichwohl gilt fŸr den passionierten Kinobesucher, dass ihn das Medium mit
einem inneren Bildarchiv ausgestattet hat, das er mit seinen persšnlichen Erinne-
rungen, mit psychischen und physischen Erfahrungen zu verbinden wei§, ohne
das Erinnerte in jedem Einzelfall auf bestimmte Filme zu beziehen. Vielmehr ver-
kehrt er, Šhnlich wie ein obsessiver Romanleser, mit einem kontingenten, in unab-
lŠssiger Bewegung beÞndlichen Reservoir reprŠsentativer Zeichen, die sich sei-
nem Bewusstsein und mehr noch seinem Unterbewusstsein, seinen TrŠumen und
WachtrŠumen vermitteln und mit denen er, situativ bedingt, assoziativen Um-
gang pßegt. Die Kinematographie Ð auch in diesem Punkt nur ein ÈZwischen-
spielÇ4 in der Geschichte der audiovisuellen Medien Ð nimmt insoweit eine
Grenzposition ein. Erst mit dem Fernsehen verŠndert sich grundlegend unser
VerhŠltnis zu den technischen Bildern.

III

Filme kšnnen wie BŸcher aufbewahrt werden. Das TrŠgermaterial schweigt sich
Ÿber seine Inhalte aus, aber es verweigert sich weder der Reproduktion noch sei-
ner †bersetzung in einen anderen technischen Code. Die modernen Speicherver-
fahren sind transfer-freundlich; die Bild- und Tonspur auf Zelluloid kann auch
auf dem Videoband wiedergegeben werden, Film und Video bieten sich Ð als in-
zwischen klassische analoge Verfahren Ð fŸr die digitale Umschrift an. ÈErinne-
rungsprobleme kennt die Zelluloid- oder Magnetbandaufzeichnung nicht.Ç 5 Es
liegt offensichtlich nicht am Mangel, sondern an der Vielfalt und der Entfesselung
der technischen Mšglichkeiten, dass in der Welt der technischen Bilder die Erin-
nerung, das kulturelle GedŠchtnis und die historische Referenz keine dauerhafte
Heimat haben.

4 Zielinski 1989, S. 7.
5 Schumm 1994, S. 279.
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Totale VerfŸgbarkeit Ð totales Vergessen? Diese Formel kšnnte sich wohlfeiler
Kulturkritik andienen, die sich im Namen der traditionellen Werte und der origi-
nalen Werke Ÿber die ÝFlucht der BilderÜ erhebt und das, was ihr flŸchtig er-
scheint, als nichtig abbucht.6 Eine Kulturkritik jedoch, welche die Wahrnehmung
verŠnderter Paradigmen a priori mit dem Nivellierungsverdacht verbaut, ist ein
schlechter Ratgeber. ÈOffenbarÇ, so ist ihr mit Hans Belting zu entgegnen, Èhaben
wir keinen klaren Begriff mehr von dem, was ein Bild ist, wenn wir unsere eige-
nen Produkte fŸr das verantwortlich machen, was sie durch uns und durch die
škonomische und politische Macht der Bildproduzenten geworden sind.Ç 7

Zum einen ignoriert die traditionsorientierte Bildkritik, dass der Aussto§ der
technischen Bilder seit ErÞndung der FotograÞe ein Volumen erreicht hat, das alle
vom Werk-Konzept und von der Idee des Originals gesetzten Ma§stŠbe sprengt.
Die Reproduzierbarkeit hat bekanntlich nicht nur den Kunstbegriff und die Qua-
litŠtsma§stŠbe verŠndert, sondern den gesellschaftlichen und individuellen Um-
gang mit Bildern und Tšnen (neuerdings auch Texten) revolutioniert: An die Stel-
le des singulŠren Werks treten das ÝMedienangebotÜ und sein speziÞscher Rezep-
tionsmodus. Beispiel DokumentarÞlm: Er hat sich mit konkurrierenden Formaten
des Fernsehens wie der Dokumentation, dem TV-Feature, dem Magazinbeitrag,
dem Doku-Drama oder der Doku-Soap auseinanderzusetzen Ð und es hilft wenig,
einer vermuteten ÝUrformÜ des dokumentarischen Films nachzutrauern, die an-
geblich einer unaufhaltsamen Nivellierung und Kommerzialisierung zum Opfer
fŠllt.

Zum anderen negiert eine Kulturkritik, welche die Chancen des SingulŠren
schwinden sieht, dass auch in der dynamisch rotierenden Betriebsamkeit der mo-
dernen Medien der Begriff des Einmaligen, des herausragenden Werks und selbst
des Originals keineswegs getilgt ist. ÈIm Gegensatz zur Filmrezeption sind die
Originale fŸr die Filmproduktion von entscheidender Bedeutung. Hier arbeitet
man nach wie vor an einem Unikat, auch wenn dies fŸr die Wahrnehmung als
Kunstwerk lŠngst ohne Belang ist.Ç8 Erstaunlicherweise hat sich die Vorstellung
des Auratischen zŠher gehalten, als noch Benjamin9 angenommen hat, und er-
staunlich ist auch, dass eben jene Einrichtungen, die mit dem Senden von Bildern
und Tšnen auch deren permanente Vernichtung (im Dienst einer stetig neu anzu-
fachenden Konsumtion) betreiben, sich zumindest partiell als Kultureinrichtun-
gen verstehen.

Beispiel Walter Ruttmann und sein Berlin -Film: Zumindest die Kulturpro-
gramme des Fernsehens haben ihn durch wiederholte ÝProgrammierungÜ ins all-
gemeine Kulturgut aufgenommen Ð was ein Widerspruch ist, denn mit der Logik
des Programms ist das SingulŠre nicht kompatibel. Mehr noch aber gilt, wie Karl
PrŸmm herausgearbeitet hat, dass dieser Film zu einem anonymen ÈTextÇ gewor-
den ist, der sich Èins schier UnendlicheÇ fortsetzt: ÈEs gibt seit Jahrzehnten kaum
eine Þlmische Dokumentation Ÿber die Weimarer Republik, kaum ein TV-PortrŠt
von KŸnstlern, von Politikern oder Wissenschaftlern der 20er Jahre, dasnicht auf
Ruttmanns Stra§enbilder zurŸckgreift. So ist sein Berlin -Film letztendlich zum

6 Vgl. exemplarisch Postman 1985.
7 Belting 2001, S. 19.
8 Schumm 1994, S. 36.
9 Vgl. Benjamin 1991 b.
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Bildspeicher eines bequemen Dokumentarismus geworden, zum gŠngigen Illus-
trationsmaterial, zu einer leicht verfŸgbaren FŸllmasse.Ç10 Gerade in dieser Um-
formulierung des Materials freilich gibt sich der Prozess der Medienevolution zu
erkennen: Weil alles, seit ErÞndung der FotograÞe, reproduzierbar und verfŸgbar
ist, ist das Universum der technischen Bilder ein potentieller Ð und exponentiell
wachsender Ð Speicherraum. Was im Bereich der Kunst und ihrer auratischen Ge-
genstŠnde das imaginŠre Museum leistet, Ÿbernimmt in der Welt des Reprodu-
zierbaren die virtuelle Datenbank.

IV

Datenbanken funktionieren wie Hirne mit enormer Speicherleistung, aber ohne
die FŠhigkeit zur Erinnerung. Das unterscheidet sie vom Hirn des CinŽphilen, der
Ÿber ein inneres Bildarchiv verfŸgt, wie auch von Filmarchiven, deren Speicher-
volumen begrenzt ist, wŠhrend ihnen Ð ganz im Sinne traditioneller Einrichtun-
gen wie Museen und Bibliotheken Ð die Last eines konsensuellen kulturellen Er-
bes, somit GedŠchtnisarbeit aufgebŸrdet wird. Filmarchive operieren an der
Schnittstelle zwischen Museum und Datenbank: schwerfŠlliger noch als Staatsbi-
bliotheken, verwalten sie ein Material, das sich inzwischen technologisch Èschier
ins UnendlicheÇ (PrŸmm) fortsetzt, nŠmlich in die unbegrenzten Reproduktions-
mšglichkeiten des Cyberspace und der digitalen Kopier- und Bearbeitungsverfah-
ren. Die Archive verwalten das Material Ð und dies begrŸndet ihre kulturpoliti-
sche Kompetenz und DignitŠt Ð im ehrwŸrdigen ÝOriginalzustandÜ, der allerdings
schon von Beginn an ein Reproduktionsstatus war: Sie verwahren und pßegen
die alten 35 mm-NormalÞlmkopien, und in ihren Bunkern lagert das hochexplosi-
ve Nitromaterial.

Die wichtigsten Kunden der Filmarchive sind die Fernsehanstalten. Das ist
merkwŸrdig, denn das Versenden von Archivmaterial entspricht keineswegs den
GesetzmŠ§igkeiten des Mediums und dem SelbstverstŠndnis seiner Produzenten.
Seine kulturellen Energien, seine erhebliche Innovationskraft und den wesentli-
chen Teil seiner škonomischen Ressourcen investiert das Fernsehen in seine spe-
ziÞschen QualitŠten als Live-Medium Ð ein Feld, auf dem es auch von den neuen
Computer-Medien wie dem Internet bisher nicht zu schlagen ist. Dank der Fern-
seh-Vollversorgung der industrialisierten Weltbevšlkerung leben heute einige
Milliarden Menschen in einer gemeinsamen Parallel-Gegenwart, die von den Bil-
dern, Nachrichten, Shows und Live-†bertragungen global agierender TV-Net-
works und der mit ihnen kooperierenden Stationen konstruiert wird. Dass dank
subventionierter Public-TV-KanŠle in den USA und einiger šffentlich-rechtlicher
Fernsehanstalten in Europa diese mit hohem Aufwand inszenierte All-Gegenwart
gleichsam durchlŠssig ist fŸr Nicht-Gegenwart, ist bemerkenswert, aber es kenn-
zeichnet keineswegs das Medium selbst Ð eher verhŠlt es sich kontrovers zu der
ihm eigentŸmlichen Dynamik und seiner Struktur.

Anstelle der konventionellen Dichotomien Kultur versus Unterhaltung, Ge-
schichtsbewusstsein versus Vergessen wird hier vorgeschlagen, mit Blick auf die

10 PrŸmm in diesem Band, S. 413.
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Leistungen des Fernsehens von Gegenwart und Nicht-Gegenwart zu sprechen:
eine Differenzierung, die der relativ einfachen Mechanik der sinnlichen Sozialisa-
tion entspricht, die das Medium seinen Rezipienten angedeihen lŠsst; Ÿberdies ist
sie seiner Technik angemessen, d. h. der simplen Tatsache, dass wir im Fernsehen
farbige und schwarzwei§e Bilder sehen kšnnen. Sieht man von allen (ohnehin
fernseh-unspeziÞschen) Ausnahmen (wie z. B. bunten KostŸmÞlmen) einmal ab,
so gilt die Regel: Seit Durchsetzung des Farbfernsehens stehen die farbigen Bilder
fŸr ein medial konstruiertes ÝHier und HeuteÜ, d. h. fŸr die aus gemeinsamen
Medienerfahrungen zusammengesetzte Parallel-Gegenwart eines globalen Publi-
kums. ÈBunte und bewegte Bilder wollten wir liefern, denn auf dem Schirm sollte
einfach immer etwas stattÞndenÇ11: So deÞnierte Helmut Thoma sein Konzept
beim Start des Privatfernsehens in Deutschland. Die schwarzwei§en Bilder hinge-
gen erinnern daran, dass es jenseits der TV-Gegenwart eine Nicht-Gegenwart
gibt Ð etwas, das offenbar vergangen ist, folglich einmal existiert hat, aber nicht
mehr existiert. Es fŠllt sozusagen aus der Gegenwart der bunten Bilder heraus Ð
kann jedoch in sie hereingelassen werden. Nur: Wie verhalten sich die Schwarz-
wei§bilder im Farbfernsehen?

V

Das Fernsehen hat seine eigene Schwarzwei§-Vergangenheit. Seit EinfŸhrung
der Farbe (in Deutschland auf der Funkausstellung 1967) verfŸgt es somit Ÿber
ein binŠres Zeitraster, ein Zuordnungsschema, das sich Šsthetischen PrŠferen-
zen verweigert. Hierin unterscheidet es sich von der Fotografie und vom Kino,
die den Verzicht auf Farbe als Abweichung vom Standard zulassen oder sogar
als kŸnstlerische Option nobilitieren, anstatt ihn als Versto§ gegen die Gesetz-
mŠ§igkeit des Mediums zu ahnden. Fernsehen hingegen ist Ð seit annŠhernd
vier Jahrzehnten Ð per definitionem Farbfernsehen. ÈIn den frŸhen sechziger
Jahren hatte im Zeitschriftenwesen der Vierfarbdruck fŸr ein neues Erschei-
nungsbild gesorgt, gleichzeitig zog in der Privatfotografie die Farbe ein, so
da§ der Schwarzwei§-Bildschirm medienŠsthetisch vergleichsweise armselig er-
schien.Ç12 Dass mit der HinzufŸgung von Ton und Farbe die technischen Bilder
zu perfekten Abbildern des ÝtatsŠchlichen LebensÜ wurden, gilt gewiss auch fŸr
den Film (oder vielmehr fŸr seinen Rezeptionsmodus als Massenmedium), doch
erst das Fernsehen hat mit den Mšglichkeiten seiner Aufmerksamkeitssteuerung
den Blick auf den Ýreal lifeÜ-Charakter seiner farbigen Parallelwirklichkeiten fo-
kussiert und behauptet bis heute mit jedem Bild, das es sendet, es zeige die
Welt, Ýwie sie istÜ.

Wenn, wie Serge Daney schreibt, die Arbeit des Fernsehens vor allem darin be-
steht, uns Èeine Information weiterzugebenÇ, so ist seine Leistung im Fall der
Live-Farbbilder somit die Information, dass es Ÿber eine Technologie verfŸgt, die
in der Lage ist, uns die Welt so zu zeigen, Ýwie sie istÜ. Sendet es alte Kinofilme,
so informiert es uns ÈŸber einen frŸheren Stand des Audiovisuellen, Ÿber andere

11 Thoma 1999, S. 173.
12 Hickethier 1998, S. 214.
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Arten, Bilder und Tšne zusammenzufŸgen.Ç Diese Information (so Daney weiter)
sei Èwie jedwede Information in Gefahr, verloren zu gehen und toter Buchstabe
zu bleiben. Das tut der Tatsache keinen Abbruch, da§ es sehr wohl mšglich ist,
Filme im Fernsehen in dieser Perspektive zu sehen. Und genau da beginnen die
†berraschungen.Ç13 Hier gilt es, den †berraschungen auf die Spur zu kommen,
mit denen zu rechnen ist, wenn das Fernsehen schwarzwei§e dokumentarische
Filme sendet und damit sein angestammtes Terrain, die farbige Gegenwart, ver-
lŠsst.

Gegenwart und Nicht-Gegenwart sind im Fernsehen technisch fundiert, aber
ihre Unterscheidung folgt Paradigmen der Wahrnehmung, die sich nicht an den
Daten der Medientechnikgeschichte, sondern am gesellschaftlichen Umgang mit
Symbolen orientieren. ÈDie Bildproduktion ist selbst ein symbolischer Akt und
verlangt von uns deshalb eine ebenso symbolische Art der Wahrnehmung, die
sich von der alltŠglichen Wahrnehmung unserer natŸrlichen Bilder unterschei-
det.Ç14 In den zeitgenšssischen Kinos liefen auch dokumentarische Filme hŠufig
nicht schwarzwei§, sondern, nach Ma§gabe der jeweiligen Virage-Technik,
ÝbuntÜ; erst in den Archiven hat sich das Material, da die Virage meist nicht kon-
serviert werden konnte, in seinen Ausgangszustand zurŸckverwandelt. Tech-
nisch avancierte Farbfilme gibt es in den Kinos seit den spŠten 1930er Jahren,
aber die symbolische Zuordnung der ÝbuntenÜ Bilder zu einem wie auch immer
definierten Heute und der Schwarzwei§bilder zu einem nicht minder vagen Ver-
gangenen hat erst das Fernsehen seinem Publikum beigebracht. Es handelt sich
um ein BinŠrschema, das als sehr einfache Leseanleitung funktioniert, das hei§t,
es verlangt dem Zuschauer keine strapazišse †bersetzungsleistung ab. Da die
Farben in unseren technischen Bildern dominieren Ð und wir gewšhnt sind, hier-
in eine Wahrnehmungsanalogie zu unseren natŸrlichen SinneseindrŸcken zu se-
hen Ð, notieren wir die Schwarzwei§bilder im Fernsehen als Bilder zweiter Ord-
nung: Sie sind Bilder einer gegenŸber der TV-Gegenwart nachgeordneten (und
historisch vorgelagerten) Narration; sie kommen gleichsam aus einer ÝanderenÜ,
ÝŠlterenÜ Welt.

Die einfache Zuordnungssystematik Ð schwarzwei§ gleich gestern oder vorges-
tern, tief gestaffelte Vergangenheit Ð darf freilich nicht darŸber hinwegtŠuschen,
dass die Schwarzwei§bilder im Fernsehen einer gro§en ErzŠhlung entstammen,
die durch die Geschichte des 20. Jahrhunderts strukturiert und entsprechend
komplex ist. Wie die Rezipienten Ð in ŸberwŠltigender Mehrheit Nachgeborene Ð
die Bilder wahrnehmen, ist geprŠgt durch die inneren Bilder, welche die Ge-
schichtserzŠhlung des vergangenen Jahrhunderts ihrem Bewusstsein eingeschrie-
ben hat. Doch unabhŠngig von der jeweils individuellen Disposition erfŸllen die
als dokumentarisch beglaubigten Schwarzwei§bilder die Kriterien einer Symbol-
sprache, die allgemeingŸltig konnotiert ist. Ihre Referenz sind konkrete soziale
oder politische Sachverhalte, ihre symbolische Leistung besteht hingegen im
Transfer historisch-politischer Daten in allgemein verstŠndliche, letztlich trans-
politisch erfahrene und emotional stark aufgeladene Bild-Begriffe. Die Wieder-
kehr der Schwarzwei§bilder im (deutschen) Farbfernsehen ist die Wiederkehr

13 Daney 2000, S. 253.
14 Belting 2001, S. 20 f.
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von Krise, Krieg und Nachkriegszeit Ð nicht nur kontextuell (d. h. soweit sie als
Material zeitgeschichtlicher Sendungen jedweder Provenienz tauglich sind), son-
dern in stŠrkerem Ma§e noch ikonographisch, symbolisch und in ihrem sperrigen
Einspruch gegen die farbige Allgegenwart des laufenden Programms, gegen seine
VitalitŠt und Dynamik.

VI

Auch die Bilder des Farbfernsehens Ð seien sie Þktional oder nicht-Þktional Ð han-
deln in ihrer Mehrzahl keineswegs von einer friedlichen Welt; Krisen und Kriege
bestimmen die aktuelle Berichterstattung, selbst die kommerzielle Werbung lŠsst
sich mittlerweile von der Ikonographie der Gewalt und der Zerstšrung inspirie-
ren. Doch die europŠische Krise vor 1933, Nationalsozialismus, Faschismus und
Stalinismus, der Zweite Weltkrieg und das TrŸmmerfeld in Europa nach 1945 bil-
den gleichsam sinistre politisch-mythologische Landschaften, die sich tief im kol-
lektiven Bewusstsein der Ÿberlebenden Zeitgenossen wie auch, mehr oder minder
abgeschwŠcht, der nachgeborenen Generationen eingelagert haben. Dabei geben
keineswegs die Kenntnisse der Geschichtsdaten und ihrer ZusammenhŠnge den
Ausschlag Ð eher bestimmt die dunkle Erinnerung an unverarbeitete Katastro-
phen die Grundmelodie. Das Chiaroscuro der Bilder, ihre UnschŠrfe, ihr Material-
status, der vielfach die Zerstšrungen durch den ÝZahn der ZeitÜ und mit ihnen die
Narben des Jahrhunderts dokumentiert, stŸtzen diese katastrophische Konnota-
tion und erklŠren, warum die Schwarzwei§bilder im Farbfernsehen der nostal-
gischen Beschwšrung einer exotischen oder gar idyllischen Vergangenheit sich
eher verweigern.

Freilich: So wenig unsere Wahrnehmungs- und Rezeptionsweisen allein tech-
nikdeterminiert sind, vielmehr sozialen und kulturellen PrŠgungen unterliegen,
gilt auf der anderen Seite auch, dass die Kenntnis des spezifisch Technischen der
Bilder unsere Bildanalyse leitet: Sprechen die schwarzwei§en Bilder des Fernse-
hens von einer traumatischen RealitŠt und behaupten sie gar eine latente Bedeu-
tung fŸr uns Heutige, so nehmen sie die Betrachter doch auch als Produkte einer
historischen Medientechnologie wahr. Als Nutzer der modernen Apparate sind
wir kulturell trainiert und gehen gelŠufig mit den technischen Konventionen
um Ð eine SouverŠnitŠt, die auch die Entwicklungsgeschichte, die jeweilige ÝZeit-
formÜ der Standards und Formate einschlie§t. Stumme und schwarzwei§e Bilder
versuchen die Programmproduzenten zwar durch Nachbearbeitung, musikali-
sche Illustrationseffekte und Kommentar in den allgemeinen Programmfluss ein-
zupassen, aber bezeichnenderweise bleibt die alte Technologie gegenŸber solchen
Angleichungsstrategien resistent Ð oft ist es die unangemessene Projektions-
geschwindigkeit, die dem Betrachter signalisiert, dass er es zwar mit RealitŠts-
abbildern, doch auch mit Produkten einer obsoleten, gleichsam ÝausgedientenÜ
Abbildungstechnologie zu tun hat.

Wie bei allen Bildern fallen auch hier Analyse und Synthese im Betrachtungs-
prozess zusammen: die analytische Wahrnehmung weist das Wahrgenommene ei-
ner technisch fundierten, also ÝmodernenÜ, gleichwohl historischen Bildprodukti-
on zu; die Synthese formiert die BildeindrŸcke in einem allgemeineren Sinne zu
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Zeichen aus einer Nicht- oder Vor-Gegenwart, die den Rezipienten Ð je nach indi-
vidueller Disposition Ð irritieren, vielleicht gar verstšren oder aber gleichgŸltig
lassen wie Logos oder Inserts, die den Programmßuss verŠndern, ohne den Fluss
der Bilder zu unterbrechen. Schwarzwei§bilder im Flow des Farbfernsehens fun-
gieren als Chiffren: VordergrŸndig, d. h. mit Blick auf ihren Bildgehalt, dokumen-
tieren sie ein historisches Ereignis (fŸr die Programmproduzenten erfŸllen sie
eben darin ihren ÝSinnÜ); in der Rezeption werden sie verallgemeinert zu ikono-
graphischen Zeichen, die als bildliches pars pro toto ein schwer deÞnierbares,
noch immer latentes, bedrohliches (oder aber lŠngst Ÿberwundenes) Gestern re-
prŠsentieren. Daraus folgt: Der Sinn, den die Rezipienten produzieren, weicht im
Fall der Schwarzwei§bilder von der intendierten Sinnproduktion ab; semantisch
existiert eine erhebliche Differenz zwischen dem Dokumentationsauftrag, mit
dem die Produzenten das Bildmaterial ausstatten, und dem, was die Rezipienten
Ýaus den Bildern machenÜ.

Chiffren beweisen nichts Ð am wenigsten im Bereich der Ýzeitgeschichtlichen
DokumentationÜ. Auch die aktuellen Bilder des Farbfernsehens werden in der Re-
gel zeichenhaft rezipiert Ð eine Reportage Ÿber ein Massaker in Liberia beliefert
uns mit dem bekannten, somit schnell wiederzuerkennenden ÝBelegmaterialÜ fŸr
die in unserer Imagination lŠngst als notorisch (und notorisch unabŠnderlich) ab-
gebuchten ÝGewaltexzesse in AfrikaÜ. Schwarzwei§bilder sind von unserem Wirk-
lichkeitsverhŠltnis noch weiter entfernt als farbige: Wir erkennen Ikonen wieder Ð
z. B. Aufnahmen von Hindenburg oder Hitler Ð und ordnen sie in ein graues
Panorama vergangener Krisen ein.

Der Trugschluss, dass die dokumentarischen Bilder der 1910er, 20er, 30er Jahre
uns die Politik, d. h. die politischen und sozialen ZusammenhŠnge, Ursachen und
Wirkungen dieser Jahrzehnte ÝvergegenwŠrtigenÜ, also in unsere Gegenwart Ð ge-
nauer: in unsere mediale Parallelgegenwart Ð hereinholen kšnnten, begleitet die
BemŸhungen der zeithistorischen Dokumentaristen, seitdem das Fernsehen exis-
tiert. Ein ehrenwerter Trugschluss, dessen Scheitern auf dramatische Weise z. B.
der KompilationsÞlm Hitler Ð eine Karriere  (1977, Joachim C. Fest, Christian
Herrendoerfer) offenbart hat. Schnell reagiert die Kritik, recht hilßos, mit dem
Manipulationsverdacht. Gewiss sind Bilder nahezu jeder Behauptung gefŸgig, die
der Kommentar Ÿber sie stŸlpt. Doch letztlich vollzieht der Betrachter die dem
Autor unterstellte ÝManipulationÜ an sich selbst: als eine medial bedingte
(Um-)Deutung, die seine Rezeption der Schwarzwei§bilder im Programmßuss
des Farbfernsehens bestimmt.

VII

Schwarzwei§bilder sind in unserem elektronischen Bilderuniversum Nach-Bilder
einer vergangenen Gegenwart und einer ehemals avancierten, inzwischen unge-
brŠuchlichen Technologie, ausgezehrte Erscheinungen in der bunten FŸlle des
ÝReal lifeÜ-Flows, die schon darum als Beweismaterial im Sinne der Geschichts-
schreibung wenig geeignet sind, weil in der Regel die Bildquelle und die Be-
dingungen der Bildproduktion unbekannt sind (selbst wenn sie Ÿberliefert sind,
werden sie in den meisten FŠllen von den heutigen Programmverantwortlichen
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nicht genannt). Aufnahmen aus einem Walzwerk der 1920er Jahre, Bilder franzš-
sischer Truppen im besetzten Rheinland von 1922, eine Arbeiterdemonstration
im Wedding anno 1929: Wie Fotografien belegen solche Sequenzen allenfalls eine
ephemere Situation, die sich Ð ob arrangiert oder nicht Ð vor vielen Jahrzehnten
einem Kamerablick geboten hat: einem selektiven Blick, der weder das Vorher
noch das Nachher erfasst und Ÿber das Jenseits des Bildrahmens keine Auskunft
erteilt.

Anders als in alte Fotografien kann sich der Betrachter in die Bewegtbilder
nicht versenken, um ihre ÝAuraÜ in sich aufzunehmen oder detektivisch einem
Detail nachzuspŸren. Doch diesen Mangel versteht er zu kompensieren: Er liest
das Schwarzwei§bild, dem die Institution Fernsehen einen Dokumentationsauf-
trag aufbŸrdet, weder als Beweis fŸr das im Kommentar jeweils Behauptete noch
als Beleg und Nach-Bild einer konkreten Situation, sondern als Epigramm, das
sein inneres Archiv an Bildern, an deutlich-undeutlichem Wissen Ÿber jene Zeit
bestŠtigt oder ergŠnzt. Die Filmsequenzen, die einst gelebte Situationen abbilden
(und meist Thesen beglaubigen sollen), werden im heutigen Rezeptionsprozess
zu Zeichen, in denen gewiss ein Teil ihrer Sinnlichkeit verloren geht, aber eine
neue QualitŠt gewonnen wird: Es ist gerade das schattenhafte Chiaroscuro der al-
ten Bilder, in dem der Betrachter (sofern er sich fesseln lŠsst) seine eigene ÈOrtlo-
sigkeitÇ15 zwischen Gegenwart und Nicht-Gegenwart, seinem empirischen Alltag
und der medialen Parallelwelt wiederÞndet.

Rudolf Arnheims radikale Kritik an der Wochenschau-Praxis 16, sie zeige stets
nur die Fassade šffentlicher Ereignisse, trifft jegliche institutionalisierte Bild-
produktion, im besonderen Ma§e auch die aktuelle Berichterstattung der moder-
nen TV-Systeme. Schon dem Wochenschau-Konsumenten um 1930 wurde mit
dem stereotypen Blick auf die OberflŠchen der RealitŠt auch ein Misstrauen ein-
gepflanzt, das heute kompetente Mediennutzung wesentlich bestimmt. Dass
Politik zu Zeichen, reprŠsentativen Symbolen und Emblemen geronnen ist, ver-
danken wir dem Zusammenspiel zwischen den politischen und den medialen
MŠchten; es wird vom Nutzer in Kauf genommen, weil er zumindest intuitiv
wei§, wie dieses Spiel funktioniert. Auf die politischen Bilder der Vergangenheit
bezieht er dieses Wissen in besonderem Ma§e: AufmŠrsche der Hitlerjugend
oder eine Kampfdemonstration der ThŠlmann-KPD sind ihm als Bild-Epigram-
me vertraut Ð nicht nur, weil die zeitgeschichtlichen Sendungen des Fernsehens
auf den Wiedererkennungseffekt des vielfach ÝrecyceltenÜ Materials bauen, son-
dern auch und vor allem, weil moderne Medienpraxis den Zuschauer die LektŸ-
re ikonographischer Stereotypen gelehrt hat. Was den Betrachter von heute Ð
mšglicherweise Ð beunruhigt, liegt hinter dem an der OberflŠche Sichtbaren und
verbindet sich mit seinem eigenen ÝChiaroscuro-WissenÜ von einer krisenhaf-
ten Zeit.

Die Epoche zwischen 1914 und 1933 konstruieren die einschlŠgigen Sendungen
des Fernsehens als gro§e Narration, die aus wenigen markanten Stationen be-
steht: Erster Weltkrieg Ð Novemberrevolution Ð Inßation Ð Hitlers Putschversuch
von 1923 Ð die ÝGoldenen ZwanzigerÜ Ð Arbeitslosigkeit Ð ÝBlutmai 1929Ü Ð Bšr-

15 Belting 2001, S. 81.
16 Arnheim 1932.
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senkrach und Weltwirtschaftskrise Ð Aufstieg der NSDAP Ð Hitlers MachtŸber-
nahme 1933. Ein Stationendrama, das uns die TV-Autoren erzŠhlen, wie die MŠr-
chenerzŠhler einst ihre Geschichten erzŠhlt haben: Wer zuhšrt, kennt die Fortset-
zung, aber er will die AblŠufe, retardierenden Momente, Hšhepunkte, Peripetien
und Katastrophen in den immergleichen Worten und mit denselben AusschmŸ-
ckungen hšren. Zwar kritisiert Karl PrŸmm 17 mit Recht den Èbequemen Doku-
mentarismusÇ der Redaktionen, die ihr Material, jedenfalls im Regelfall, aus we-
nigen prominenten Quellen (Ruttmanns Berlin -Film, dem Ufa-KompilationsÞlm
Der Weltkrieg , einer begrenzten Zahl von Wochenschauen und einigen Filmen
der linken und rechten Parteien) beziehen. Solche Bequemlichkeit korrespondiert
freilich mit einem medialen Produktionskonzept, fŸr das der narratologische To-
pos, das serielle Nocheinmal, der Wiedererkennungseffekt, die Reduktion auf Be-
kanntes und Vertrautes konstitutive Elemente bilden.

VIII

Die franzšsische Sprache kennt den Begriff der ÝRevenantsÜ, den wir nur um-
stŠndlich umschreiben kšnnen: Es handelt sich um Nachbilder kšrperhafter We-
sen, die nach ihrem Tod wieder erscheinen, WiedergŠnger eines abgelebt Vergan-
genen, post-mortale Schatten, die ihren Kšrper verlassen haben und die Nachwelt
beunruhigen. Die Wirkungsweise der Schwarzwei§bilder im Farbfernsehen
kommt dem Spuk der Revenants sehr nahe. In mehrfacher Hinsicht nehmen wir
sie als schattenhafte ReprŠsentanten von Vergangenem wahr: als Reminiszenzen
an einen Ÿberwundenen technologischen Status des bewegten Bildes, als verblei-
chende Nachschriften einer traumatisch befrachteten Vor-Gegenwart, aber auch
als Fragmente aus einem Universum kinematographischer Bilder, die zumindest
der erfahrene KinogŠnger und Filmkenner mit seinem eigenen aus der Geschichte
des Kinos zusammengesetzten visuellen Archiv Ð das hei§t auch mit seiner indi-
viduellen Lebensgeschichte Ð assoziativ zu verknŸpfen wei§. Fast scheint es, als
seien die Schwarzwei§bilder im Farbfernsehen ein diskreter Ort, der noch einmal
(in einem im †brigen nicht-kompatiblen Medium) der Geschichte der Kinemato-
graphie zu einem ÝschattenhaftenÜ Recht verhilft. In den halbbewussten Zonen
der Wahrnehmung lšsen sie einen Kombinationsprozess aus.

ÈDie Geschichte des Films besteht aus allen den Geschichten der Filme, die wir
im Laufe unseres Lebens gesehen habenÇ, schreibt Hans Belting in seiner ÈBild-
AnthropologieÇ. ÈSie sind an den Bildern hŠngen geblieben, die mit unserer Erin-
nerung zurŸckkommen, und lšsen sich doch davon immer wieder ab.Ç Belting
spricht vom Èfreien Spiel einer Ars combinatoriaÇ, das unser FilmgedŠchtnis be-
treibt, und erinnert in diesem Zusammenhang an Jean-Luc Godard, der in seinen
Histoire(s) du cinŽma  das ÈErinnerungsmaterialÇ der Kinematographie kombi-
natorisch in Bewegung setzt. ÈDie Filmbilder vermischen sich so mit einem doku-
mentarischen Material aus alten Wochenschauen, da§ in der Erinnerung Fiktion
und reale Geschichte in den Bildern zusammenflie§en. Da haben sich in unserem
GedŠchtnis Bilder angesammelt, welche die Zeitspur einer geschichtlichen Situa-

17 PrŸmm in diesem Band, S. 413.
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tion an sich tragen, auch wenn sie in der Fiktion des Spielfilms entstanden sind.
Wir wissen nicht mehr zu trennen, ob wir uns in Bildern oder an Bilder erinnern,
die ihren Ort in unserem GedŠchtnis gefunden haben.Ç18

Die Aufhebung der Grenze zwischen Þktionaler und nicht-Þktionaler Narration
gilt auch vice versa: das ÝdokumentarischeÜ Material einer alten Wochenschau
verbindet unser FilmgedŠchtnis sowohl mit einzelnen Erinnerungsfragmenten
aus der €ra des stummen SpielÞlms als auch mit dem Bild-Begriff, mit der Imagi-
nation, die wir vom Schwarzwei§-Kino aus unseren visuellen Erfahrungen destil-
liert haben und in die alle partikularen BildeindrŸcke eingeßossen sind. Noch ein-
mal wird hier deutlich, dass wir als Rezipienten mit den Bildern etwas anderes
machen als das, was diejenigen, die sie aussenden, erwarten Ð jedenfalls dann,
wenn sie den Bildern den Auftrag erteilen, uns zu informieren, Sachverhalte zu
demonstrieren und Aussagen zu beweisen. Die Informationen, die sie Ÿbermit-
teln, sind von diskreterer Natur als die pŠdagogisch gemeinten. Wir verbinden sie
gewiss mit einer geschichtlichen Situation, aber die ÝZeitspurÜ, die zu ihr hinfŸhrt,
kann von anderen Bildern Ÿberlagert sein Ð und sie kann Umwege Ÿber ÝOrteÜ
einschlagen, die eher in den Geographien unserer Lebensgeschichte oder unseres
FilmgedŠchtnisses zu Þnden sind als in der Nationalgeschichte, die wir mit Hilfe
der Bilder doch ÝbegreifenÜ sollen.

Zugleich freilich Þnden nicht oder nur halb verarbeitete, verdrŠngte oder noch
immer unversšhnte Erfahrungen aus der ersten HŠlfte des 20. Jahrhunderts, die
vom ÝofÞziellenÜ, im demokratischen Konsens erzielten Geschichtsbild eher Ÿber-
deckt werden, im Revenant-Charakter der alten Bilder eine authentische Entspre-
chung Ð ganz so, als suchten wir in den geisterhaften Nachbildern ein Echo auf
die Imagination einer gespenstischen, bedrŸckend unerlšsten Geschichte. In den
gŠngigen Formaten des Fernsehens kann sich allerdings dieser psychologisch-Šs-
thetische Mehrwert der Schwarzwei§bilder nicht entfalten; von den Autoren und
Redakteuren wird er nicht genutzt und wohl auch nicht erkannt. Das Live-Medi-
um und seine Sprache der Unmittelbarkeit verhalten sich resistent gegenŸber
Subtexten und unwŠgbaren Šsthetischen QualitŠten, die auf eine nicht vorausseh-
bare LektŸre durch den Betrachter angewiesen sind.

Es sind in den vergangenen Jahrzehnten eher AutorenÞlme gewesen, die es
verstanden haben, das dokumentarische Material aus der Weimarer Republik
oder der Zeit des Nationalsozialismus als Palimpseste zu lesen, die hinter der
OberßŠche des augenscheinlich Evidenten ein Ýzweites BildÜ preisgeben und dem
Betrachter vermitteln Ð ein Bild, das vom Schrecken und vom gespenstischen We-
sen seiner eigenen Wiederkehr handelt. So etwa haben die Schweizer Dokumen-
tarÞlmer Villi Hermann, Hans StŸrm und Niklaus Meienberg in ihren Filmessay
Es ist kalt in Brandenburg Ð Hitler tšten  (CH 1980) Ÿber den Hitler-AttentŠ-
ter Maurice Bavaud zeitgenšssisches Filmmaterial vom traditionellen Gedenk-
marsch der nationalsozialistischen FŸhrer zur MŸnchner Feldherrnhalle in Zeitlu-
pe einmontiert und den Totenkult der NSDAP nicht nur in einem aufklŠrerischen
Sinne decouvriert, sondern ihn zu einer beklemmenden, Ýpost-mortalenÜ Wirk-
lichkeit erweckt.

18 Belting 2001, S. 80.
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IX

Am Ende ist von einem gescheiterten Projekt zu sprechen, das sich die RŸcker-
oberung vergessener oder verschollen geglaubter Schwarzwei§bilder fŸr die Zu-
schauer des Farbfernsehens zum Ziel gesetzt hatte. Gegen Ende der 1970er Jahre
gelang es jungen deutschen Filmemachern der Linken, einige Fernsehredakteure
davon zu Ÿberzeugen, es sei mšglich und notwendig, an der Filmarbeit proletari-
scher Organisationen der Weimarer Republik anzuknŸpfen, das historische Film-
material zu reaktivieren und es im Gewand aufklŠrerischer Fernsehsendungen in
die bunte Beliebigkeit des laufenden Programms als Konterbande einzuschleusen.
(Auch der Verfasser hat damals diese Projekte publizistisch unterstŸtzt.) Das Vor-
haben scheiterte aus drei GrŸnden. Verkannt wurde, dass sich die sozialen und
politischen VerhŠltnisse im Vergleich zur Weimarer Republik grundlegend verŠn-
dert hatten; ŸberschŠtzt wurde die QualitŠt des historischen Materials, und voll-
kommen unterschŠtzt wurde der Medienwandel, der sich in den vorangegange-
nen Jahrzehnten vollzogen hatte.

In einem kurzen unveršffentlichten Text von 1981 reflektiert Gerd Roscher, Do-
kumentarfilmer, Filmdozent und einer der Pioniere der linksgerichteten Filmbe-
wegung von 1968, diese FehleinschŠtzungen Ð voller Selbstzweifel, doch nicht
ohne Hoffnung, dass es in einem neuen Anlauf gelingen werde, das alte Material
Èin seiner EigenstŠndigkeitÇ sprechen zu lassen und gleichzeitig ÈFragen von
heute einzubringenÇ.19 Explizit verstanden sich die von der Studentenbewegung
inspirierten Videogruppen der 70er Jahre als Èlegitime NachfahrenÇ der Èpoliti-
schen SchmalÞlmbewegungÇ in der Weimarer Republik. Die Frage, die sie sich
stellten, enthielt bereits einen fundamentalen Irrtum: ÈInwieweit hat unter den
gŸnstigeren kulturpolitischen Bedingungen der Weimarer Zeit die damals gerade
beginnende SchmalÞlmtechnik einen selbstŠndigen Mediengebrauch mšglich ge-
macht?Ç

Die relative StŠrke der organisierten Arbeiterbewegung in den 20er Jahren hatte
keineswegs zu gŸnstigen kulturpolitischen Bedingungen fŸr eine emanzipative
Medienarbeit gefŸhrt, sondern die Gesellschaft in Lager gespalten und besonders
in der organisierten Linken Kommandostrukturen hervorgetrieben, die Basis-Ini-
tiativen wie die der Arbeiterfotografen und AmateurÞlmer eher behindert und ab
1930 nahezu unmšglich gemacht haben. Der falschen historischen Analyse der
Ý68erÜ entsprang zwangslŠuÞg eine abgrŸndige Illusion: ÈJe konkreter, so glaub-
ten wir, sich der historische Zusammenhang [É] entfaltet, umso leichter wŸrden
auch die BezŸge zur heutigen Situation gezogen [werden] und die ÝBotschaftÜ er-
kennbar sein.Ç

Roscher fŸhrt die wachsenden Schwierigkeiten im Laufe seiner WDR-Produkti-
on Wir machen unsere Filme selbst  (1978) auf Kostenfragen, Probleme mit den
Archiven und schwer zugŠngliche Zeitzeugen zurŸck. Doch die Zweifel gingen
offenbar tiefer: ÈLange Zeit diskutierten wir dann auch darŸber, ob wir nicht un-
ser Scheitern vor der Geschichte selbst zum Thema machen und das Konzept Šn-

19 Roscher, Gerd: Eine Filmgeschichte von unten ferngesehen. Unveršffentlichtes Typoskript, undatiert
(1981) (Archiv Roscher, Hamburg). FŸr die freundliche †berlassung des Typoskripts danke ich Gerd
Roscher und Thomas Tode. Dieses und die folgenden Zitate aus diesem Text.
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dern mŸssen.Ç Das von einer schematischen AufklŠrungslogik lŠngst pervertierte
Postulat, dass aus der Geschichte Lehren zu ziehen seien, war den linken Filme-
machern zum Fallstrick geworden. Doch das intellektuelle Problem wird zur Ge-
staltungsfrage umgebogen: ÈAber eine Form fŸr die Darstellung unserer Schwie-
rigkeiten zu Þnden, darauf waren wir nicht vorbereitet.Ç Letztlich wird das
Scheitern dem Medium zugeschrieben: ÈDie Fernsehproduktion hŠtte uns fŸr ein
Experimentieren auch keine Zeit gelassen. Aufgrund des (Ÿblichen) Kompetenz-
wirrwarrs in den Fernsehgremien hatten wir eine faktische Produktionszeit von
knapp sechs Wochen, die gerade ausreichte, die oft schwierigen Þlmtechnischen
Probleme (Kopieren von Nitrat-Material, Umkopieren von 18 auf 24 Bilder usw.)
zu bewerkstelligen. Hat es uns der Fernsehauftrag einerseits erst mšglich ge-
macht, den Film zu beginnen und die hohen Archivkosten [É] zu tragen, so wa-
ren es dann auch die Fernsehbedingungen (neben der kurzen Produktionszeit
z. B. der geforderte technische Standard, die festgelegte Endzeit von 43'30'' usw.),
die uns den gestalterischen Mut nahmen [É].Ç

Die Neigung, eigenes Versagen dem Klassenfeind anzulasten, zieht sich als fa-
tales VerdrŠngungsmuster durch die Geschichte der Linken und ist auch hier vi-
rulent. Allerdings enthŠlt Roschers Analyse eine medientheoretische Erkenntnis,
die den Gesetzen der modernen Medienmaschinerie sehr nahe kommt. Die Fern-
sehsysteme in den liberal-pluralistisch verfassten Demokratien sind (bei mancher-
lei politischen GrabenkŠmpfen in den Kontrollgremien und Redaktionen) als Ma-
schinen Ýideologisch blindÜ. Ihr Materialhunger ist grenzenlos Ð und er macht vor
devianten Stoffen, die sich dem politischen Mainstream, den gesellschaftlichen
oder geschmacklichen Toleranzgrenzen nicht fŸgen, keineswegs Halt: Im Gegen-
teil, sie werden gefšrdert, wenn es aus taktischen GrŸnden Ð d. h. heute im schŠr-
fer gewordenen Konkurrenzkampf Ð opportun erscheint. Eben darin bestand um
1970 der unvergleichliche kulturpolitische Vorteil der damaligen Linken gegen-
Ÿber den erstarrten Lagerstrukturen in der Weimarer Republik. Doch wie alle Ma-
schinen zerstšren die Medienapparate das ihnen gebotene Material, wenn es sich
nicht ihren Bedingungen fŸgt. Die Wiederkehr der Schwarzwei§bilder stš§t an
Grenzen, die von den Bedingungen des Farbfernsehens gesetzt werden Ð sie tau-
chen auf und verschwinden wieder: ephemere Schatten im Universum der Bilder,
die es den Betrachtern Ÿberlassen, welchen Gebrauch sie von ihnen machen.
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Zusammengestellt von Jeanpaul Goergen

Hinweise zur Benutzung

Die FilmograÞe bringt Grunddaten zu den in den AufsŠtzen und Bildunterschrif-
ten zitierten Filmen in Kurzform. Nicht berŸcksichtigt werden die in den Anmer-
kungen erwŠhnten Filmtitel. Die aus PlatzgrŸnden notwendige BeschrŠnkung auf
Titel, Produktionsjahr, Regie, Kamera, Musik, ProduktionsÞrma und LŠnge wird
nicht immer den komplexen ÞlmograÞschen Details gerecht; die mit einem (*)
versehenen Titel sind aber in der Internet-Datenbank des Forschungsprojekts aus-
fŸhrlich dokumentiert. Der Zugang erfolgt Ÿber die Homepage des Hauses des
DokumentarÞlms (www.hdf.de). Nach den ÞlmograÞschen Angaben folgt, soweit
bekannt, ein Archivnachweis. Am Ende steht die Seitenangabe.

Alle filmografischen Daten beziehen sich auf die Erstzensur; die LŠnge ist die
der freigegebenen Fassung. In einigen FŠllen wurden die Zahlenangaben auf den
vollen Meter auf- bzw. abgerundet. Die Ansetzung der Filmtitel richtete sich nach
den Zulassungskarten der FilmprŸfstellen, soweit erhalten, bzw. nach den Zensur-
listen im ÈJahrbuch der FilmindustrieÇ. Die Vielfalt der Vorspannangaben wird als
Ausdruck der dokumentarfilmischen Praxis weitgehend beibehalten; nicht Ÿber-
nommen werden Adels- und akademische Titel sowie Rechtsform und Sitz der
Produktionsfirma. Abweichend davon wird bei Einzelpersonen, VerbŠnden sowie
auslŠndischen Produktionen auch der Ort genannt.

Bei Spielfilmen sowie dokumentarischen Filmen mit breiter Spielhandlung sind
auch die Hauptdarsteller angegeben. Tonfilme sind durch den Zusatz ÈTonÇ nach
der Meterangabe gekennzeichnet. Bei Stummfilmen bedeutet ÈMusikÇ die Kino-
Musik der ErstauffŸhrung.

Alle LŠngenangaben beziehen sich auf 35mm, sofern nicht anders vermerkt. Bei
nicht zensierten Filmen bzw. Archivtiteln wird die LŠnge der gesichteten Kopie an-
gegeben; war keine FilmlŠnge zu ermitteln, wird auf die Laufzeit zurŸckgegriffen.

AuslŠndische Filme werden mit ihrem Originaltitel, soweit bekannt, angefŸhrt.
Falls hinter der LŠnderangabe keine Jahreszahl folgt, konnte das Entstehungsjahr
nicht ermittelt werden. Nach einem SchrŠgstrich folgen die Angaben zur deut-
schen Zensur: Deutscher Titel, Jahr, Verleih, LŠnge.

Eine systematische Abfrage der Filmtitel erfolgte nur fŸr das Bundesarchiv-
Filmarchiv; Stand der Recherche ist Sommer 2003. †ber Art und Zustand der Ko-
pien und ihre Benutzbarkeit informieren die jeweiligen Archive. Filme ohne Ar-
chivnachweis wurden im Rahmen des Forschungsprojektes nicht gesichtet.

Bis zur generellen EinfŸhrung des Lichttonfilms ab 1929, die aus technischen
GrŸnden 24 Bilder pro Sekunde verlangte, war die Wahl der VorfŸhrgeschwindig-
keit dem Kinobetreiber freigestellt. Heute hat es sich eingebŸrgert, Stummfilme in
der Geschwindigkeit vorzufŸhren, in der sie aufgenommen wurden, um so mšg-
lichst realistische Bewegungen zu erhalten. Bis Ende der zehner Jahre wurde in der
Regel mit 16 bis 18 Bilder pro Sekunde aufgenommen, wŠhrend sich Mitte der
zwanziger Jahre 20 Bilder pro Sekunde durchgesetzt hatten.
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Die Laufzeit der Filme kann man mit folgenden Formeln schnell errechnen:
16 Bilder/Sekunde (Stumm-Geschwindigkeit; FrŸhzeit bis zehner Jahre): 35 mm:
m x 0,055;
18 Bilder/Sekunde (Stumm-Geschwindigkeit; FrŸhzeit bis zehner Jahre; heute
akzeptierte VorfŸhrgeschwindigkeit fŸr frŸhe Filme): 35 mm: m x 0,0483
20 Bilder/Sekunde (Stumm-Geschwindigkeit; Mitte zwanziger Jahre): 35 mm:
m x 0,0433;
24 Bilder/Sekunde (TonÞlm-Geschwindigkeit): 35 mm: m x 0, 0365 bzw. 16 mm:
m x 0,0916

AbkŸrzungen

P = ProduktionsÞrma; R = Regie; K = Kamera; Mikro-K = Mikrokamera; M = Mu-
sik; D = Darsteller; F = Format, L = LŠnge; KL = KopienlŠnge, V = Verleih, †T =
†bersetzungstitel, AvT = Archivtitel, ZT = Zwischentitel

LŠnderkŸrzel (nach DIN EN ISO 3166Ð1: 1998Ð04): AT = …sterreich; BR = Brasi-
lien, CH = Schweiz; CS = Tschechoslowakei; DE = Deutschland [Deutsches Reich
und Bundesrepublik Deutschland]; DK = DŠnemark; FR = Frankreich; GB = Gro§-
britannien; NL = Niederlande; NO = Norwegen; SE = Schweden; SU = Sowjet-
union; US = Vereinigte Staaten von Amerika. Ð Filme ohne LŠndernachweis sind
deutsche Produktionen.

Archive

BA-FA = Bundesarchiv-Filmarchiv, Berlin: www.bundesarchiv.de
Bauhaus-Archiv, Berlin: www.bauhaus.de
Benediktinererzabtei St. Ottilien: www.erzabtei.de/html
BFI = British Film Institute, London: www.bÞ.org.uk
CF = CinŽmath•que Fran•aise, Paris: www.cinemathequefrancaise.com
CSL = CinŽmath•que Suisse, Lausanne: www.cinematheque.ch
La Camera Stylo Film Collection, Hamburg: www.camera-stylo.de
DFM = Deutsches Filmmuseum, Frankfurt a. M.: www.deutsches-Þlmmuseum.de
FDK = Freunde der Deutschen Kinemathek, Berlin: www.fdk-berlin.de
FES = Archiv der sozialen Demokratie der Friedrich-Ebert-Siftung, Bonn:

www.fes.de
Filmmuseum (Amsterdam): www.Þlmmuseum.nl
Filmmuseum MŸnchen: www.Þlmmuseum-muenchen.de
GosÞlmofond: www.aha.ru/~Þlmfond/indexe. htm
Harun-Farocki-Filmproduktion: www.farocki-Þlm.de
HŸnfelder Oblaten OMI: www.oblaten.de
IWF = IWF Wissen und Medien, Gšttingen: www.iwf.de
Kinemathek Hamburg: www.kinemathek-hamburg.de
LI Hamburg = Institut fŸr Lehrerbildung und Schulentwicklung, Abt. Zentrale

Dienste, Ref. Medienverleih und Medienservice: http:/ /li-hamburg.de
RGAKFD = Russisches Staatsarchiv fŸr Film und Foto Dokumente in Krasno-

gorsk: www.russianarchives.com
Rheinische Mission Wuppertal-Barmen: www.vemission. org
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1. Mai Ð Weltfeiertag der Arbeiterklasse  (auch
bekannt als Blutmai 1929) (1929, R: Phil Jutzi, K:
Erich Heintze u. a., P: Film-Kartell ÈWeltÞlmÇ, L:
335 m)* BA-FA 533, 540f.

1. Mai 1930 Berlin  (1930, P: Film-Kartell ÈWeltÞlmÇ,
L: 330 m)* BA-FA 533

1. Reichsbanner-Gautag zu Dortmund 3. und
4. 10. 1925, Der  (1925, nicht zensiert, P: Elmo-Film,
Moch & Co., F: 16 mm, KL: 73 m) FES 555

II. SŠchsisches Arbeiter-Turn- und Sportfest in
Dresden vom 6.-8. August 1921 (1922, K: BŸrkner-
MŸller, P: BŸrkner-MŸller, Berlin / Arbeiter-Turn-
und Sportbund, Leipzig, L: 106 m) 555

II. Welttreffen der Arbeiter- und Bauernkinder
(1931, Bearbeitung + Montage: Erich Heintze, P:
Film-Kartell ÈWeltÞlmÇ, L: 703 m) 550

5 Minuten mit Udet  (1929, P: Werbekunst Epoche
Reklame, L: 81 m)* BA-FA 354

25. Gewerkschaftsfest in Leipzig  (1922, R: Martin
Berger, P: Martin Berger Film, L: 318 m) 555

1000 Jahrfeier in Nordhausen  (1927, PrivatÞlm,
KL: 155 m)* BA-FA 155

4628 Meter hoch auf Skiern. Besteigung des Mon-
te Rosa  (1913, K: Sepp Allgeier, Mitwirkende:
Arnold Fanck, Hans Rohde, P: Express-Film, L:
175 m)* Filmmuseum MŸnchen, CSL 482

100 000 unter roten Fahnen. SolidaritŠtstag
der I. A. H., Bezirk Berlin-Brandenburg 1930
(1930, R + K: Phil Jutzi, P: Film-Kartell ÈWeltfilmÇ,
L: 386 m)* BA-FA 533

A propos de Nice  (FR 1930, R: Jean Vigo, Boris Kauf-
man, K: Boris Kaufman, P: Jean Vigo, L: 800 m) BA-
FA, SDK 165, 577

Abbruch und Aufbau. Eine Reportage vom Bau-
platz  (1932, R: Wilfried Basse, P: Basse-Film,
L: 1629 m) BA-FA 405, 449, 451, 518

Abenteuer des Prinzen Achmed, Die  (1926, R: Lotte
Reiniger, M: Wolfgang Zeller, P: Comenius-Film,
L: 1811 m) BA-FA, DFM 495

Abenteuer einer Banknote, Die , siehe: K 13513.
Die Abenteuer eines Zehnmarkscheines

Abenteuer eines Zehnmarkscheines, Die , siehe:K
13513. Die Abenteuer eines Zehnmarkscheines

Abu Markœb och de hundrade elefanter  (SE 1925,
R + P: Bengt Berg / Deutsche Zensur: Abu Mar-
kŸb. Mit der Filmkamera unter Elefanten und
Riesenstšrchen , 1928, V: Edmund Herms, L:
2255 m) 514

Acht Maler und ein Modell  (1927, Idee: Alwin
Steinitz, P: Ufa-Wochenschau, L: 198 m)* BA-
FA 226

Achtung Australien! Achtung Asien! Das Dop-
pelgesicht des Ostens  (1930, R + K: Colin Ross,
M: Ludwig Brav, P: Ufa, Kulturabteilung, L:
2503 m, Ton) BA-FA 282

Africa Speaks  (US 1930, Expeditionsleitung: Paul L.
Hoeßer, Bearbeitung: Walter A. Futter, P: Columbia

Pictures, New York / Deutsche Zensur: Afrika
spricht, 1930, V: Siegmund Jacob & Sohn, L:
2010 m, Ton) BA-FA 195, 282

Afrika im Film  (1921, R + P: Hans Schomburgk,
L: 1163 m) 269

Afrika spricht , siehe:Africa Speaks
Afrikanische Kolonie  (1921, P: Robert Glombeck,

L: 106 m) 190
åge dÕor, LÕ(FR 1930, R: Luis Bu–uel, K: Albert Du-

verger, M: Georges Van Parys, D: Gaston Modot,
Lya Lys u. a., P: Charles und Marie-Laure de
Noailles, L: 1715 m, Ton) BA-FA 502

Alaskan Adventures  (US 1926, R: Captain Jack Ro-
bertson, K: Jack Robertson, Wylie Wells Kelly, P:
John Morton Allen / Deutsche Zensur: Alaskas
weisse Wunderwelt , 1927, Deutsche Bearbeitung:
Robert Liebmann, V: National-Film, L: 1690 m) 511

Alexanderplatz Ÿberrumpelt  (1933/34, nicht fer-
tiggestellt?, R + K + P: Peter Pewas) 164, 437, 524

All Quiet on the Western Front  (US 1930, R: Le-
wis Milestone, K: Arthur Edeson, M: David Broek-
man, D: Lew Ayres, Louis Wolheim u. a., P: Uni-
versal Pictures, New York / Deutsche Zensur: Im
Westen nichts Neues , 1930, V: Deutsche Univer-
sal-Film, L: 2872 m, Ton) BA-FA 296, 298

Alles an den roten Start  (1932, P: Arbeiter-Sport-
verein ÈFichteÇ, Berlin, L: 240 m) 534, 553

Alles dreht sich, alles bewegt sich!  (1929, R:
Hans Richter, K: Reimar Kuntze, M: Walter Gro-
nostay, P: Tobis, L: 397 m, Ton) FDK 509, 513

Allmutter Natur. Film des Deutschen Bundes
der Vereine fŸr naturgemŠsse Lebens- und
Heilweise (Naturheilkunde) e. V.  (1924, R: Ger-
trud David, K: Conrad Wienecke, P: Deulig-Film,
L: 894 m)* BA-FA 163, 188

Alpen, Die. Geographische Laufbilder zu Lehr-
zwecken  (1919, Zusammenstellung + Zeichnun-
gen: Felix Lampe, P: BuFA/Ufa, L: 1777 m)* BA-
FA 89, 123, 272

Alpen, Die. Tausend und ein Bild vom Schweizer
Volk und seinen Bergen  (CH?, ca. 1921, nicht
zensiert, KL: 1450 m)* BA-FA 97

Alpine MajestŠten  (1923, P: WeltÞlm Karl Wiesel,
L: 1304 m) 128

Altes und Neues aus DŸsseldorf (1926, P: Tosca-
Film, Lehr- und KulturÞlm-Abteilung, L: 485 m)
158

Altes und Neues Wien  (1932, P: Willi Schmidt, Ber-
lin, L: 1379 m) 158

Altona. Ein Stadt- und KulturÞlm  (1926, Aufnah-
me und Bearbeitung: Kurt Friedrich, P: Industrie-
Þlm, L: 1627 m) 166

Am grossen Strom (Tierwelt am Amazonas) (1930,
R: Adolf von Dungern, K: Otto Baecker, P: Terra-
Film, L: 1888 m) 279, 282

Am Rande der Grossstadt  (1932, R: Toni Attenber-
ger, K: Franz Klein, P: CabinetÞlm Toni Attenber-
ger, L: 262 m, Ton) BA-FA 166

Schweizerischer Werkbund: www.werkbund.ch/swb
SDK = Stiftung Deutsche Kinemathek, Berlin: www.kinemathek.de
Sixpack, Wien: www.t0.or.at/~sixpack
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Am Rande der Sahara. Ein Film Ÿber das unbe-
kannte Nordafrika  (1930, Expeditionsleitung:
Martin Rikli, Regie der Spielszenen: Rudolf Bie-
brach, K: Bernhard Wentzel, M: Ludwig Brav, D:
Harry Frank, Leni Sponholz u. a., P: Ufa, Kulturab-
teilung, L: 2455 m, Ton)* BA-FA 193, 199

Amerika, das Land der unbegrenzten Mšglich-
keiten  (1926, P: Hamburg-Amerika-Linie, Abtei-
lung Filmdienst, L: 2423 m)* BA-FA 90, 103f., 112

An der EismeerkŸste von Norwegen  (DK, P: Palla-
dium-Film, Kopenhagen / Deutsche Zensur: 1925,
V: Bruckmann-Film, Kulturabteilung, L: 138 m)
128

An der Schwelle des Lebens. Auf StreifzŸgen des
Naturforschers mit Fernrohr, Lupe und Mi-
kroskop  (1926, R + K: Martin Rikli, P: Kosmos-
Film, L: 1292 m) 184

Andrea, der Sohn des Zauberers. Auf Missions-
pfaden in Ostafrika  (1928, K: Friedrich Paul-
mann, P: MissionsÞlm, L: 2035 m) Rheinische Mis-
sion Wuppertal-Barmen 205f., 208f., 216

Anna Boleyn  (1920, R: Ernst Lubitsch, K: Theodor
Sparkuhl, D: Emil Jannings, Hedwig Pauli, Hilde
MŸller u. a., P: Messter-Film + Projektions-AG Uni-
on, L: 2793 m) BA-FA, DIF 270

Antikriegskundgebungen der Arbeiter Mittel-
deutschlands in Halle und Leipzig  (1925, P: De-
ka-Comp. Schatz & Co, L: 420 m) 530, 532

Anton Nicklas, ein MŸnchner Original  (1931,
R + P: Willy Zielke, F: 16 mm, L: 108 m) 516

Anwendung und Wirkung neuzeitlicher Luft-
stickstoffdŸngemittel, Die  (1921, P: Badische
Anilin- und Soda-Fabrik Luwigshafen / Ufa, Kul-
turabteilung, L: 615 m)* BA-FA 360

Arbeit und Gemeinschaft  (1929, P: Bezirksverband
der S. P. D. fŸr das westliche Westfalen, Dortmund,
L: 705 m) FES 566

Arbeiter Kindertage 1925 des Arb. Sport- u. Kul-
tur-Kartell Piesteritz-Klein-Wittenberg  (1925,
nicht zensiert, P: Nitzsche, KL: 243 m)* BA-FA 534

Arbeiter verlassen die Fabrik  (1995, R: Harun Fa-
rocki, P: Harun-Farocki-Filmproduktion, L: 36 min)
Harun-Farocki-Filmproduktion 588

Arbeiterfussball  (1930, K: Arbeiter-Turn- und
Sportschule, Filmstelle, Leipzig, P: Arbeiter-Turn-
und Sportschule, Leipzig, L: 2221 m) 563

Arbeiter-Sport- und Turnfest, 20. August 1922,
Berlin-Brandenburg  (1922, P: Martin Berger-
Film, L: 206 m) 555

Arbeiterwohlfahrt  (1927, P: Hauptausschu§ fŸr
Arbeiterwohlfahrt, Berlin, L: 1365 m) 569

Arbeiterwohlfahrt in Hamburg, Die  (1930, P: Ver-
ein fŸr Arbeiterwohlfahrt, Ausschu§ fŸr soziale
FŸrsorge e. V., Hamburg, L: 960 m) FES 569

Arbeitsdienst  (1937, nicht zensiert, R: Hans CŸrlis,
P: KulturÞlm-Institut / RfdU, L: 663 m)* BA-
FA 227

Argiope, die Tigerspinne  (1924, Aufnahmeleitung:
Wolfram Junghans, K: Georg Paezel, P: Humboldt-
Film / Kultur-Film, L: 396 m) 180

Asphalt  (1929, R: Joe May, K: GŸnther Rittau, M:
Willy Schmidt-Gentner, D: Betty Amann, Gustav
Fršhlich u. a., P: Ufa, L: 2575 m) BA-FA 413

Atmen ist Leben  (1929, Bearbeitung + K: Martin Ri-
kli, P: Ufa, Kulturabteilung, L: 328 m)* BA-FA 188

Auf den koreanischen Missionsfeldern  (ca. 1928,
nicht zensiert, K: Erzabt Norbert Weber, P: Erzabtei
St. Ottilien, F: VHS, KL: 5 min) Benediktinererzab-
tei St. Ottilien 214

Auf Tierfang in Abessinien  (1926, R + Aufnahme-
leitung: Ernst Garden, K: Paul Lieberenz, Expediti-
onsleitung: Lutz Heck, Oscar Neumann, P: Ufa,
Kulturabteilung, L: 1768 m) BA-FA 193, 511

Auf Tigerjagd in Indien , siehe:Hunting Tigers in
India

Auf Vorposten im Urwald einer heidnischen
Insel  (1928, K: Wilhelm Dachwitz, Bearbeitung:
Gervid-Film, P: BodelschwinghÕsche Anstalten,
Filmstelle, L: 1972 m) BA-FA, Rheinische Mission
Wuppertal-Barmen 216Ð218

Aufmarsch der Eisernen Front Ð Verfassungs-
volksfest  (1932, P: Reichsbanner Schwarz-Rot-
Gold, MŸnchen, L: 120m) 558

Aufstand der Fischer , siehe:Wosstanije rybakow
Aufstieg Ð Ein Film vom Werden und sozialen

Wirken des Verbandes der Fabrikarbeiter
Deutschlands  (1929, R: Albrecht Viktor Blum,
K: Alfred Hansen, P: Energie-Film, L: 2363 m) 569

Aufstieg. Nach dem Leben gezeichnet  (1929,
R: Hans Fuhrmann, K: Karl Wellert, P: Sozialdemo-
kratische Partei Deutschlands, Bez.-Verband Bran-
denburg-Grenzmark, Berlin, L: 1030 m) BA-FA,
FES 566

Aus dem Alltag empor. Ein Film von der kommu-
nalen FŸrsorgetŠtigkeit  (1929, R + K: J. A. HŸb-
ler-Kahla, P: J. A. HŸbler-Kahla / Bezirksamt Ber-
lin-Friedrichshain, L: 1309 m) 565

Aus dem Leben in Hamburger Schulheimen  (1926,
K: Charles Mšller, P: Filmwerkstatt Jam BorgstŠdt,
L: 929 m) 565

Aus dem Volksleben Nord-Afrikas. Bilder aus
Tripolis  (1930, Expeditionsleitung: Martin Rikli,
K: Bernhard Wentzel, P: Ufa, Kulturabteilung,
L: 276 m) BA-FA 193

Aus dem Wunderreich der Technik: Der TonÞlm
(1933, R: Wolfgang Lo‘-Bagier, P: Tofa TonÞlmfa-
brikations-Gesellschaft, L: 391 m, Ton)* BA-FA
100, 102

Aus der Waffenschmiede der S. P. D. (1926, Auf-
nahmeleitung: Gertrud David, K: Werner Bohne,
P: Gervid-Film / Reichsausschu§ fŸr sozialistische
Bildungsarbeit, L: 802 m)* BA-FA 567

Aus der Werkstatt eines KulturÞlmes  (1923, Zu-
sammenstellung + Bearbeitung: Ulrich Kayser, Ed-
gar Beyfuss, P: Ufa, Kulturabteilung, L: 1112 m)
588

Aus eigener Kraft. Ein Filmspiel vom Auto  (1924,
Spielleitung: Willy Zeyn, K: Fritz Engel, Sport-, In-
dustrie- und Nachtaufnahmen: Ulrich Kayser,
Trickaufnahmen: Bodo Kuntze, D: Kurt Junker,
Olga Engl, Helga Mjšn u. a., P: Ufa, Kulturabtei-
lung, L: 1802 [wissenschaftlich] bzw. 1673 m)* BA-
FA 96, 99, 103f., 149, 155

Aus Kameruns Fruchtkammer  (1928, Bearbeitung:
J. Waldeck, K: Paul Lieberenz, P: Ufa, Kulturabtei-
lung, L: 280 m)* BA-FA 190

Aussenansicht von den Oberhausener HŸtten-
werken der GutehoffnungshŸtte  (AvT) (1926,
nicht zensiert, R: Kinematographie Arthur Jung,
KL: 75 m)* BA-FA 372



642 FilmograÞe

Austernprinzessin, Die  (1919, R: Ernst Lubitsch, K:
Theodor Sparkuhl, D: Ossi Oswalda, Victor Janson,
Harry Liedtke u. a., P: Projektions-AG ÈUnionÇ,
L: 1144 m) BA-FA 336

Baden-Baden, das weltberŸhmte Thermalbad im
Schwarzwald  (1930, R: Paul Wolff, P: Dr. Paul
Wolff, Wolff-Film, L: 250 m)* BA-FA 157

Ballade van den Hoogen Hoed  (NL 1937, R: Max
de Haas, K: Jo de Haas, M: Cor Lemaire, P: Visie
Film, L: 792 m, Ton) BA-FA 577

Ballet mŽcanique  (FR 1924, R: Fernand LŽger, Dud-
ley Murphy / Deutsche Zensur: Images Mobiles ,
1925, V: Novembergruppe, Berlin, L: 368 m) 494

B‰tir  (FR 1931, R + P: Pierre Chenal, M: Albert Jean-
neret, L: 300 m) 381

Bau des Eisenbahndammes nach der Insel Sylt,
Der (1927, R: Fr. Stier, K: Franz Meinecke, P: Wirt-
schafts-Film, L: 366 m)* BA-FA 368

Bauen und Wohnen  (1928, R: Hans Richter, K: Otto
Tober, P: Werbekunst Epoche Reklame, L: 46 m)
354, 401, 405, 514

BaumblŸtenzeit in Werder  (1929, R + P: Wilfried
Basse, L: 215 m)* Filmmuseum (Amsterdam) 438,
440f., 448 f., 518

Bechstein-KulturÞlm, Der  (1926, R: Dietrich W.
Dreyer, Karl Pindl, K: Hugo Urban, P: Dšring-
Film-Werke, L: 1266 m) 360

Begleitfilm zu dem Schauspiel ÈSturmflutÇ von
Alfons Paquet  (1926, R: J. A. HŸbler-Kahla, P:
VolksbŸhne, Theater am BŸlowplatz, L: 455 m) 494

Bei den Raubtieren im NŸrnberger Zoo  (1931, K:
Barth. F. Seyr, M: Fritz Wenneis, P: A. Attenberger,
L: 226 m, Ton) BA-FA 178

Bei den Textil-Heimarbeitern  (1926, Aufnahmelei-
tung: Hermann Boehlen, K: Wilhelm Dachwitz, P:
Ufa, Kulturabteilung, L: 615 m) 556

Berchtesgaden  (1919, nicht zensiert, P: Ufa, Kultur-
abteilung, L: 116 m) 152, 166

Berchtesgaden, die Perle der bayer. Alpen  (1925,
P: Kurdirektion Berchtesgaden, L: 1522 m) 166

Berg des Schicksals, Der  (1924, R: Arnold Fanck, K:
Eugen Hamm, Sepp Allgeier, Arnold Fanck, Hans
Schneeberger, Herbert Oettel, D: Hannes Schnei-
der, Erna Morena, Luis Trenker u. a., P: Berg- und
SportÞlm, L: 2432 m) BA-FA 482, 492

Bergsteiger in Not. 7 Akte aus Sachsens Bergen
(1925, R: R. Richter, W. Schmidt, A. Linke, Aufnah-
meleitung + K: W. Schmidt, P: Linke & Schmidt, L:
2047 m) BA-FA 128

Berlin am 1. Mai 1927 (1927, P: Prometheus-Film, L:
308 m) 533

Berlin bei Nacht  (1925, Leitung: Hans Nieter, K:
Theo Rockenfeller, P: Thero-Film, L: 189 m) 161

Berlin einst und jetzt  (1927, P: Zenith-Film-Gesell-
schaft, L: 471 m) 158

Berlin erwacht. Filmbericht der ersten Morgen-
stunden  (1926, R: Egon Karras, Alwin Steinitz, K:
Arpad Viragh, P: Phoebus-Film, L: 222 m) 161

Berlin von unten  [R: Alex Strasser; vermutlich: Im-
pressionen der Grossstadt ] 514, 516, 518

Berlin. Die Sinfonie der Grossstadt  (1927, R: Wal-
ter Ruttmann, K: Reimar Kuntze, Robert Baberske,
L‡szl— SchŠffer, M: Edmund Meisel, P: Fox-Euro-
pa-Film, L: 1466 m)* BA-FA 15, 67, 150, 157, 170,

277, 350, 362, 381, 411Ð424, 426Ð430, 433f., 436, 447,
457, 460, 469, 493, 495Ð497, 499, 503Ð505, 513, 577,
579Ð585, 593, 595, 597, 605, 612

Berlin: Sinfonie einer Grossstadt  (2002, R + K:
Thomas Schadt, M: Iris ter Schiphorst, Helmut
Oehring, P: SWR, teamWorx, Odyssee-Film, SFB,
ARTE, L: 78 min) 412

Berliner Momentbilder  (1918, P: Deutsche Licht-
bild-Gesellschaft, L: 85 m) 153

berliner stilleben  (1932, nicht zensiert, R + K + P:
L‡szl— Moholy-Nagy, KL: 93 m) Bauhaus-Ar-
chiv 522f.

Berliner unter sich  (1921, K: Guido Seeber, P:
Deutsche Film-Industrie Robert Glombeck, L:
60 m) 165

Berlins Entwicklung. Bilder vom Werdegang ei-
ner Weltstadt  (1921, Zeichnungen und Zusam-
menstellung: Felix Lampe, P: Ufa, Kulturabteilung,
L: 752 m)* BA-FA 152, 388

Berner Oberland, Das  (vor 1924, V: Sternwarte,
Berlin-Treptow, L: 73 m) 131

Berner Oberland, Das  (vor 1924, V: Sternwarte,
Berlin-Treptow, L: 933 m) 131

Besucht Eure Museen! (1929, P: Werbekunst Epoche
Reklame, L: 75 m) 356

Biene Maja und ihre Abenteuer, Die  (1926, R:
Wolfram Junghans, in Gemeinschaft mit Waldemar
Bonsels, K: A. O. Weitzenberg, P: Kultur-Film, L:
1944 m)* BA-FA 180

Bilder aus den Hungergebieten der Wolga  (1922,
P: Badische Filmfabrik und Kopierwerke, L:
2064 m) 527, 554

Bilder aus Griechenland  (1921, zu Lehrzwecken
zusammengestellt und mit Kartenskizzen versehen
von Felix Lampe, P: Ufa, Kulturabteilung, L:
810 m)* BA-FA 90

Bilder aus Konstanz am Bodensee  (ca. 1918, P:
BuFA / Ufa, Kulturabteilung, L: 182 m)* BA-FA
124f.

Bilder vom Arbeitertennis  (1931, Aufnahmen: Ar-
beiter-Turn- und Sportschule, Filmstelle, Leipzig,
Aufnahmeleitung: Bundesleitung fŸr Handball-
spiele, P: Arbeiter-Turn- und Sportschule, Leipzig,
L: 355 m) 563

Bilder vom IV. Deutschen Arbeiterjugend-Tag
Hamburg 1925 (1925, P: Film-Werkstatt Jam Borg-
stŠdt, L: 1442 m) BA-FA 565

Bilder vom Verkehrsstreik, Hamburg 1925 (1925,
P: Film-Werkstatt Jam BorgstŠdt, L: 140 m) 574

Bland vildar och vilda djur  (SE 1921, R + K: Os-
car Olsson, P: Svensk Filmindustri / Deutsche Zen-
sur: Unter Wilden und wilden Tieren (Wild-
Afrika) , 1922, V: Decla-Bioscop, L: 1844 m) 272

Blatt der Arbeit, Das  (1930, R: W. Luft, P: Werbe-
Kunst-Film / Film- und Lichtbilddienst, L: 67 m)
568

Blatt der Arbeit, Das  [Schleswig-Holsteinische
Volkszeitung] (1930, R: W. Luft, P: Werbe-Kunst-
Film / Film- und Lichtbilddienst, L: 67 m) 568

Blatt der Arbeit, Das  [VorwŠrts] (1928, R: W. Luft,
P: Werbe-Kunst-Film / Film- und Lichtbilddienst,
L: 47 m) 568

Blatt der Arbeit, Das (Hamburger Echo)  (1929, R:
W. Luft, P: Werbe-Kunst-Film / Film- und Licht-
bilddienst, L: 46 m) 568
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Blatt der Arbeit, Das (Kasseler Volksblatt)
(1929, R: W. Luft, P: Werbe-Kunst-Film / Film- und
Lichtbilddienst, L: 45 m) 568

Blatt der Arbeit, Das (Republik) (1929, R: W. Luft,
P: Werbe-Kunst-Film / Film- und Lichtbilddienst,
L: 45 m) 568

Blatt der Arbeit, Das (Volksbote) (1928, R: W.
Luft, P: Werbe-Kunst-Film / Film- und Lichtbild-
dienst, L: 33 m) 568

Blatt der Arbeit, Das (Volksfreund) (1928, R: W.
Luft, P: Werbe-Kunst-Film / Film- und Lichtbild-
dienst, L: 44 m) 568

Blatt der Arbeit, Das (Volksstimme)  (1928, R: W.
Luft, P: Werbe-Kunst-Film / Film- und Lichtbild-
dienst, L: 43 m) 568

Blatt der Arbeit, Das (Volksstimme)  (1929, P:
Film- und Lichtbilddienst, L: 50 m) 568

Blatt der Arbeit, Das (Volkszeitung)  (1928, R: W.
Luft, P: Werbe-Kunst-Film / Film- und Lichtbild-
dienst, L: 43 m) 568

Blatt der Arbeit, Das (Vorpommer)  (1928, R: W.
Luft, P: Werbe-Kunst-Film / Film- und Lichtbild-
dienst, L: 45 m) 568

Blumenwunder, Das  (1926, P: Badische Anilin- und
Soda-Fabrik / Unterrichts-Film-Gesellschaft, M:
Eduard KŸnneke, D: Maria Solveg u. a., L: 1755 m)*
BA-FA 499f., 514

Blut, Das  (1921, P: Deutsche Lichtbild-Gesellschaft,
L: 156 m) 153

Blutendes Deutschland  (1932, R: Johannes HŠu§-
ler, Musikalische Leitung: Hans Bullerian, P: Erich
Wallis, Deutscher Film-Vertrieb DeÞ, L: 978 m,
Ton)* BA-FA 541

Blutmai 1929, siehe 1. Mai Ð Weltfeiertag der Ar-
beiterklasse

Boxkampf , siehe:Combat de boxe
Branding  (NL 1929, R: Mannus Franken, Joris Ivens,

K: Joris Ivens, D: Jef Last, Co Sieger u. a., P: Capi,
Amsterdam / Deutsche Zensur: Brandung , 1929,
V: Deutscher Werkbund, Berlin, 206 m) BA-FA
509

Brandung , siehe:Branding
Brasilienfahrt  (1925, K: Woldemar Siewersen, Vo-

gelaufnahmen: Georg E. F. Schulz, P: Deutsche
Lichtbild-Gesellschaft, L: 1654 m) 128

Braunschweig bleibt rot. Ausschnitte sozialde-
mokratischer Aufbauarbeit im Freistaat Braun-
schweig  (1930, P: Sozialdemokratische Partei
Deutschlands, Bezirk Braunschweig, L: 530 m) 566

Bremen (ca. 1918, nicht zensiert, P: Deutsche Licht-
bild-Gesellschaft, L: 80 m) 153

Breslau  (1917, P: Deutsche Lichtbild-Gesellschaft, L:
155 m) 153, 510

Bronenossez ÈPotemkinÇ (SU 1925, R: Sergej Eisen-
stein, K: Eduard Tisse, D: Alexander Antonow,
Wladimir Barski u. a., P: Goskino, Moskau / Deut-
sche Zensur: Panzerkreuzer Potemkin , 1926, Be-
arbeitung: Phil Jutzi, M: Edmund Meisel, V: Pro-
metheus-Film, L: 1587 m) BA-FA 287, 299, 499,
530, 536, 547, 549, 556

BrŸcke, Die , siehe:De Brug
BrŸder  (1929, R: Werner Hochbaum, K: Gustav Ber-

ger, D: Gyula Balogh, Erna Schumacher, Ilse Berger
u. a., P: Werner Hochbaum-Filmproduktion, L:
1722 m) BA-FA 570f., 573 f.

Brug , De (NL 1928, R + K: Joris Ivens, P: Capi, Ams-
terdam / Deutsche Zensur: Die BrŸcke , 1929, V:
Deutscher Werkbund, L: 333 m) BA-FA, Neder-
landsFilmmuseum (Amsterdam) 253, 314, 444,
448, 509, 517, 577

Bulles de savon  (†T: Seifenblasen ) (DE / FR 1933 /
35, R: Slatan Dudow, K: A. von Barsy, M: Ar-
mand H. Bernard, D: F. Reinicke, H. Lorenzen, H.
Heninger, P: Davis-Film, KL: 928 m, Ton)* BA-
FA 543

Bundesverfassung des Reichsbanners Schwarz-
Rot-Gold in Leipzig am 13. und 14. August 1927,
Die (1927, P: Filmgemeinschaft ÈVolkswochen-
schauÇ, Berlin, L: 293 m) 558

Busennadel Goethes, Die. Eine heitere Reise
durch ThŸringen  (1921, P: Deutsche Lichtbild-
Gesellschaft, L: 424 m) 153

Cabinet des Dr. Caligari, Das  (1920, R: Robert
Wiene, K: Willy Hameister, M: Giuseppe Becce, D:
Werner Krau§, Conrad Veidt, Lil Dagover u. a., P:
Decla-Film-Gesellschaft, L: 1780 m) BA-FA 509,
513

Ceux de chez nous  (FR 1915, R + P: Sacha Guit-
ry) 222

Chang  (US 1927, R: Merian C. Cooper, K: Ernest B.
Schoedsack, D: Der Siamese Kru, Chantui, Ladah
u. a., P: Paramount Pictures / Deutsche Zensur:
Chang. Ein Drama aus der Wildnis , 1927, V:
Ufa, L: 2045 m) 277Ð279, 514

Chilesalpeterwirkung bei Hafer. Ein Versuch
auf humosen Lehmboden von Herrn Fr. Gab-
bert in Friedrichsfelde bei Berlin  (1927, P: Deu-
lig-Film, L: 190 m) 360

Chronik  (keine weiteren Hinweise) 340
Citizen Kane  (US 1941, R: Orson Welles, K: Gregg

Toland, M: Bernard Herrmann, D: Joseph Cotten,
Dorothy Comingore, Orson Welles u. a., P: Mercu-
ry Productions / RKO Radio Pictures, L: 119 min,
Ton) BA-FA 312

City , The (US 1939, R + K: Ralph Steiner, Willard Van
Dyke, M: Aaron Copland, P: American Documen-
tary Films, L: 43 min, Ton) 387

City Symphony, A (US 1930, R + P: Herman G. Wein-
berg) 412

Combat de boxe (BE 1927, R + P: Charles Dekeuke-
leire, D: AndrŽ Germain, Henri Dupont u. a. /
Deutsche Zensur: Boxkampf , 1929, V: Deutscher
Werkbund, Berlin, L: 167 m) FDK 497

croisi•re noire La (FR 1926, R: LŽon Poirier / Deut-
sche Zensur:Das schwarze Geschlecht , 1926, V:
Phoebus-Film, L: 2511 m) 499

Cyankali  (1930, R: Hans Tintner, K: GŸnther
Krampf, M: Willy Schmidt-Gentner, D: Herma
Ford, Grete Mosheim, u. a., P: Atlantis-Film, L:
2428 m, Tonsequenzen) BA-FA 413

D. L. S.-Wochenschau  (ab 1. 1. 1929 bis 10. 2. 1932, P:
Deutsches Lichtspiel-Syndikat, spŠter: D. L. S.-Wo-
chenschau, Ufa-Leih, ab 22. 10. 1930 Ton) 340

Darmstadt  (1926, Aufnahmeleitung: Georg Schulva-
ter, P: Deutsche StŠdte- und Industrie-Film-Her-
stellung Schulvater, L: 2030 m) 166

Das zeigt Euch seit 10 Jahren die A-I-Z  (1931, P:
Film-Kartell ÈWeltÞlmÇ, L: 40 m)* BA-FA 550
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Dein Schicksal!  (1928, R: Ernš Metzner, K: Robert
Lach, P: Film- und Lichtbilddienst, L: 1002 m)* BA-
FA 565, 570, 574

Demonstrationszug am 1. Mai 1931 (1931, P: All-
gemeiner Deutscher Gewerkschaftsbund ADGB,
Ortsausschu§ MŸnchen, L: 372 m) 558

É den schickt er in die weite Welt (Die Wunder
der Welt) (1930, R: Edgar Beyfuss, M: Hans-
heinrich Dransmann, P: Edgar-Beyfuss-Film, L:
2748 m) 281, 588, 590

Des Geistes Schwert. Ein Film vom Sein und Wer-
den der menschlichen Gesellschaft  (1931,
Technische Bearbeitung: Jam BorgstŠdt, P: Kosmos-
Film Jam BorgstŠdt, L: 1589 m)* BA-FA 569, 574

Des Gesandten Worowsky letzte Fahrt  (1923, P:
Industrie- und Handels-Gesellschaft, L: 658 m)
529

Deulig Ton-Woche  (ab 6. 1. 1932, P: Deulig-Film,
Ton) 343, 345

Deulig-Tonwoche Nr. 47/ 1932 (1932, P: Deulig-
Film, L: 300 m, Ton)* BA-FA 343f., 346

Deulig-Tonwoche Nr. 48/ 1932 (1932, P: Deulig-
Film, L: 324 m, Ton)* BA-FA 344

Deulig-Tonwoche Nr. 49/ 1932 (1932, P: Deulig-
Film, L: 315 m, Ton)* BA-FA 344, 346

Deulig-Tonwoche Nr. 49/ 1932. Nachtrag: Fuss-
ball  (1932, P: Deulig-Film, L: 79 m, Ton)* BA-
FA 344, 346

Deulig-Tonwoche Nr. 50/ 1932 (1932, P: Deulig-
Film, L: 324 m, Ton)* BA-FA 344

Deulig-Woche  (ab 3. 1. 1922 bis 15. 6. 1932, P: Deu-
lig-Film, spŠter: Ufa) 323, 337f., 340, 343, 346

Deulig-Woche Nr. 16/ 1924 (1924, P: Deulig-Film, L:
134 m)* BA-FA 343f.

Deulig-Woche Nr. 2/ 1929 (1929, P: Deulig-Film, L:
215 m)* BA-FA 345

Deulig-Woche Nr. 22/ 1927 (1927, P: Deulig-Film, L:
210 m)* BA-FA 345

Deulig-Woche Nr. 22/ 1927. Zusatz: Paris emp-
fŠngt Lindbergh  (1927, P: Deulig-Film, L: 16 m)*
BA-FA 345

Deulig-Woche Nr. 31/ 1930 (1930, P: Deulig-Film, L:
224 m)* BA-FA 343, 345

Deulig-Woche Nr. 31/ 1930, Nachtrag  (1930, P:
Deulig-Film, L: 63 m)* BA-FA 343, 345

Deulig-Woche Nr. 4/ 1927 (1927, P: Deulig-Film, L:
214 m)* BA-FA 345

Deutsche Arbeit! Deutsche Technik! Ein Film
kreuz und quer durch die Industrie  (1924, P:
BundesÞlm, L: 1844 m)* BA-FA 366

deutsche SchŠferhund als Herdengebrauchs-
hund , Der  (1922, KŸnstlerische Leitung: Hans A.
Junkermann, P: Verein fŸr deutsche SchŠferhunde,
L: 728 m) 360

Deutsche StŠdte Ð Deutsche Arbeit. 1. Folge: Ein
Kultur-Film aus deutschen Industrien  [Burg,
ein Zentrum der deutschen Schuhindustrie] (1927,
R: Kurt Schmidt, P: K.-S.-Film / Excentric-Film, L:
220 m) 160

Deutsche StŠdte Ð Deutsche Arbeit. 3. Folge
(1927, R: Kurt Schmidt, P: K.-S.-Film, L: 243 m)
160

Deutsche StŠdte Ð Deutsche Arbeit. 3. Folge: Die
Herstellung von GipswŠnden  [Lugino-Gips-
wŠnde] (1927, P: K.-S.-Film, L: 128 m) 160

Deutsche StŠdte Ð Deutsche Arbeit. 3. Folge: Ein
KulturÞlm aus deutschen Industrien  [Herstel-
lung eines FlŸgels] (1927, R: Kurt Schmidt, P: K.-S.-
Film / Excentric-Film, L: 310 m) 160

Deutsche StŠdte Ð Deutsche Arbeit. 4. Folge: Ein
KulturÞlm aus deutschen Industrien  [Herstel-
lung eines FlŸgels] (1927, R: Kurt Schmidt, P: K.-S.-
Film / Excentric-Film, L: 246 m) 160

Deutsche StŠdte Ð Deutsche Arbeit. 4. Folge:
Wohnungsbau-Film  [Lugino-GipswŠnde] (1927,
P: K.-S.-Film, 458 m) 160

Deutsche StŠdte Ð Deutsche Arbeit. Ein Kultur-
Film aus deutschen Industrien. 3. Folge: Woh-
nungen nach Mass  [Lugino-GipswŠnde] (1928, R:
Kurt Schmidt, P: K.-S.-Film, L: 388 m) 160

Deutsche Tag in Halle, Der (Moltke-Denkmals-
weihe)  (1924, P: Theater Max KŸnzel, Leipzig, L:
466 m), BA-FA

Deutsche Waffenschmieden  (1940, R: Walter Rutt-
mann, K: Walter Brandes, M: Rudolf Perak, P: Ufa,
L: 334 m, Ton) BA-FA 418

Deutscher Pßanzer in Angola  (1932, R + P: Hans
Schomburgk, K: Paul Lieberenz, M: Werner
Schmidt-Boelcke, L: 337 m, Ton) BA-FA 190

Deutscher Rundfunk  (1928, R: Walter Ruttmann, K:
Reimar Kuntze, Heinrich Ballasch, Paul Holzki, M:
Edmund Meisel, P: Tri-Ergon-Musik / Reichsrund-
funk-Gesellschaft, L: 1189 m, Ton) 16, 361, 509,
513

Deutsches Kunsthandwerk  (1927, R: Hans CŸrlis,
K: Walter TŸrck, P: Institut fŸr Kulturforschung, L:
1569 m) 223

Deutsches Leinen  (1931, P: Prometheus-Film, L:
699 m, Ton) 549

Deutschland Ð zwischen gestern und heute  [1.
Zensur: So lebt ein Volk , 2. Zensur: Deutsch-
land Ð zwischen gestern und heute , 3. Zensur:
Menschen Ð wie Du und ich. Ein unpolitischer
Film É , 4. Zensur:Deutschland Ð zwischen ges-
tern und heute ] (1933, R: Wilfried Basse, M: Wolf-
gang Zeller, P: Basse-Film / KulturÞlmbŸhne Han-
nover, L: 2163 m, Ton)* BA-FA 24Ð26, 404, 435,
437, 455f., 458, 460Ð462, 509, 526

DeutschlandÞlm , siehe:Deutschland Ð zwischen
gestern und heute

Dewjatoje Janwarja  (SU 1925, R: Wjatscheslaw Wis-
kowski, K: Dalmatin, Moskwin, KŸnstlerische Lei-
tung: Utkin, D: Woronichin, Bogdanowski, Simo-
now, P: Sewsapkino, Leningrad / Deutsche Zen-
sur: Der schwarze Sonntag (der 9. Januar 1905),
1926, V: Rex-Filmverleih, L: 1544) 536, 577

Diskuswurf  (1921, Hochfrequenzkinematographie:
Wilhelm ZŸrn, P: Ufa, Kulturabteilung, L: 98 m)*
BA-FA 97

Dokument von Shanghai, Das , siehe: Schan-
chajski dokument

Dokumente zur Geschichte des WerbeÞlms. Teil
I: 1910 bis 1925. Teil II: 1928 bis 1932. Teil III: 1939
bis 1956 (1962, Bearbeitung: Institut fŸr Film und
Bild in Wissenschaft und Unterricht, Bearbeiter:
Fritz Kempe, P: Julius Pinschewer, Berlin und Bern.
Teil I: s/w und Farbe, F: 16 mm, L: 113 m; Teil II:
s/w, F: 16 mm, L: 185 m, Ton; Teil III: Farbe, F:
16 mm, L: 140 m, Ton) BA-FA 15

Donau, Die. Vom Schwarzwald bis zum Schwar-
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zen Meer  (1929, R: Hans CŸrlis, P: Institut fŸr Kul-
turforschung, L: 2373 m) BA-FA 437f.

Donaufahrt, Regensburg bis Wien  (1919, nicht zen-
siert, P: Ufa, Kulturabteilung, L: 149 m) 152

Drahtwalzen bei der GutehoffnungshŸtte Ober-
hausen, Das  (1931, nicht zensiert, K: Aufnahmen
der Kinematographischen Abteilung der Fried.
Krupp Aktiengesellschaft, P: Krupp-Film, KL:
349 m)* BA-FA 377f.

Drei Lieder Ÿber Lenin. Ein dokumentarischer
TonÞlm , siehe:Tri pesni o Lenine

Drifters  (GB 1929, R: John Grierson, K: Basil Em-
mott, P: Empire Marketing Board Film Unit, KL:
1035 m) BA-FA 67

Dritter Deutscher Arbeiterjugendtag am 11. und
12. August 1923 in NŸrnberg  (1923, P: Kopp-
Filmwerke, L: 356 m) BA-FA, FES 145, 555

Eiffelturm , siehe:La Tour
ÈEintracht, DieÇ, ein genossenschaftlicher

Grossbetrieb  (1925, P: Konsumverein Eintracht,
Essen-West, L: 1256 m) 214

Eisen (1921, P: Deutsche Lichtbild-Gesellschaft, L:
262 m) 138

Eisenportlandzementfabrik GutehoffnungshŸt-
te Oberhausen A. G., Oberhausen / Rheinland
erbaut von der Firma G. Polysius, Eisengiesse-
rei u. Maschinenfabrik Dessau. Im Betrieb seit
1927. LeistungsfŠhigkeit 400 Tonnen Eisenport-
landzement tŠglich  (1928, nicht zensiert, KL:
443 m)* BA-FA 374Ð376

eiserne Haus, Das. Eine Symphonie von Geist und
Technik  (1925, R: Artur FŸrst, K: Erich Stšcker,
Bildgestaltung: Paul Beyer, P: Europa-Film, L:
848 m) 496

Elfte Jahr, Das  (†T), siehe: Odinnadzaty
Emak Bakia  (FR 1926, R + K + P: Man Ray, Paris /

Deutsche Zensur: Emak Bakia , 1928, V: Gesell-
schaft Neuer Film, Berlin, L: 374 m) FDK 507

Emelka Ton-Woche  (ab 24. 9. 1930, P: Emelka-Wo-
chenschau, Ton) 342

Emelka-Woche  (ab 1. 9. 1926 bis 30. 12. 1931, P: SŸd-
Þlm, spŠter: Emelka-Wochenschau) 340

Emelka-Woche Nr. 6, 1928 (1928, P: SŸdÞlm, L:
210 m) BA-FA 342

Enthusiasmus , siehe:Entusiasm
EntrÕacte  (FR 1924, R + P: RenŽ Clair, Paris / Deut-

sche Zensur: EntrÕacte , 1925, V: Novembergrup-
pe, Berlin, L: 376 m) BA-FA 494

Entstehung des britischen Weltreiches, Die
(1921, Wissenschaftliche Bearbeitung: Roland
Schacht, P: Ufa, Kulturabteilung, L: 290 m)* BA-
FA 90

Entusiasm  (SU 1930, R: Dsiga Wertow, K: Boris Zeit-
lin, K. Kulajew, M: Nikolaj Timofejew, Dmitri
Schostakowitsch, P: UkrainÞlm, Kiew / Deutsche
Zensur: Enthusiasmus , 1931, V: Deutsche Liga fŸr
unabhŠngigen Film, Berlin, L: 1806 m, Ton) BA-FA,
FDK, Filmmuseum MŸnchen 549

Erde singt, Die , siehe:Zem spieva
Erde , siehe:Semlja
ErÞnderin Na tur  (1926, R: Ulrich K. T. Schulz, K:

Woldemar Siewersen, P: Ufa, Kulturabteilung, L:
304 m)* BA-FA 183

Erfurt. Ein neuzeitlicher Wirtschafts-, Ver-

kehrs- und IndustrieÞlm  (1924, Aufnahmelei-
tung: Direktor Herbst, Fritz A. Meyen, K: Martin
Erlhof, P: IndustrieÞlm, L: 1705 m) BA-FA 166

EršffnungsÞlm des VolksÞlmverbandes  (1928, P:
Volksverband fŸr Filmkunst, Berlin, L: 191 m)
547, 586

Erstes Deutsches Arbeiter-Turn und Sportfest in
Leipzig, 22.-25. Juli 1922 (1922, P: Filmhaus Nitz-
sche, L: 604 m) BA-FA 555

erwachende €gypten, Das  (1928, R: Johannes HŠu§-
ler, P: Kurt Zimmermann, L: 2357 m) BA-FA 282

erwachende Geschlecht, Das. Die Gesundung der
Frau  [Titel 1930: Das Geschlechtsleben und sei-
ne Folgen ] (CS, P: Filmindustrie Josef Kokaisel,
Prag / Deutsche Zensur: 1927, V: Phšnix-Film-Ver-
leih, L: 2379 m) 293

Erwerbslose kochen fŸr Erwerbslose  (1932, R + P:
Ella Bergmann-Michel, L: 180 m) BA-FA 150, 354,
560

Erziehungsmittel zur VerhŸtung von Verbre-
chen und Verwilderung  (1926, P: Bund zur Be-
wahrung Jugendlicher vor Straftaten, L:
571 m) 292

Es ist kalt in Brandenburg (Hitler tšten)  (CH /
DE 1981, R: Villi Hermann, Hans StŸrm, Niklaus
Meienberg, K: Hans StŸrm, M: Frank Wolff, P:
HMS / Filmkollektiv ZŸrich, L: 150 min) BA-
FA 613

Es werde Licht! Teil 1Ð3 (1917Ð1918, R: Richard Os-
wald, K: Max Fa§bender, D: Bernd Aldor, Lupu
Pick u. a., [Teil 1], Bernd Aldor, Theodor Loos u. a.
[Teil 2], Werner Krau§, Theodor Loos, u. a., [Teil 3],
P: Richard Oswald-Film, L: 2055 m [Teil 1], 1697 m
[Teil 2], 1915 m [Teil 3]) 293

ƒtudes sur Paris  (FR 1928, R + P: AndrŽ Sauvage /
Deutsche Zensur: Paris , 1929, Bearbeitung: Ernst
Angel, V: Erdeka-Film, L: 1100 m) 509f.

Europa Radio  (1931, R: Hans Richter, M: Walter Gro-
nostay, P: Richter-Studio, L: 313 m, Ton) FDK 354,
509

Europa-Chronik  (Nr. 1/2, 7. 7. 1924 Ð Nr. 5,
5. 3. 1925, P: Europa-Film) 340

EuropŠische Zivilisation in Nordafrika  (1930,
Expeditionsleitung: Martin Rikli, K: Bernhard
Wentzel, P: Ufa, Kulturabteilung, L: 306 m) BA-
FA 193

Fahne von Baku, Die  (1923, P: Industrie- und Han-
dels-Film-Gesellschaft, L: 230 m) 529

Fahnenweihe des Roten FrontkŠmpfer-Bundes
Berlin  (1925, P: Deka-Comp. Schatz & Co., L:
278 m) BA-FA 529f., 532

Falsche Scham  (1926, R: Rudolf Biebrach, Wissen-
schaftliche Bearbeitung: Curt Thomalla, Nicholas
Kaufmann, K: Max Brinck, Willy Gaebel, D: Rudolf
Biebrach, Olaf Strom u. a., P: Ufa, Kulturabteilung,
L: 2240 m)* BA-FA 95, 132

Faust. Eine deutsche Volkssage  (1926, R: Fried-
rich Wilhelm Murnau, K: Carl Hoffmann, M: Wer-
ner R. Heymann, D: Gšsta Ekman, Emil Jannings,
Camilla Horn u. a., P: Ufa, L: 2482 m) BA-FA 588

Feind im Blut  (1931, R: Walter Ruttmann, K: Juri C.
Stylianudis, Emil Berna, M: Wolfgang Zeller, D:
Gerhard Bienert, Ilse Stobrawa u. a., P: Praesens-
Film, L: 2083 m, Ton)* BA-FA 95, 362
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Ferienkolonie Vogelkoje auf Sylt. Kinder-Erho-
lungsheim des wohltŠtigen Schulvereins zu
Hamburg (1927, K: H. Sahrhage, Charles Mšller, P:
Kosmos-Film Jam BorgstŠdt, L: 340 m) 565

Festzug zur Jahrtausendfeier der Stadt Nord-
hausen am 29. Mai 1927 (1927, P: Deulig-Film, L:
203 m)*BA-FA 155

Film  (1925, Realisation: Julius Pinschewer, Guido
Seeber, K: Guido Seeber, P: WerbeÞlm, L: 111 m)
BA-FA 182, 340, 353

Film ist Rhythmus  (1925, R + P: Hans Richter, zen-
siert als Ohne Haupttitel , L: 45 m) 353, 494

Film ist. ( 1Ð6) (AT 1998, R: Gustav Deutsch, P: Loop
TV-Video-Film, F: 16 mm, L: 60 min) Sixpack,
Wien 514, 588

Film ist. ( 7Ð12) (AT 2002, R: Gustav Deutsch, P: Loop
TV-Video-Film, F: 16 mm, L: 93 min) Sixpack,
Wien 514, 588

Filmdokumente zur Geschichte der deutschen
Arbeiterbewegung  (Zusammenstellung des Bun-
desarchiv-Filmarchivs) BA-FA 529

Filmstudie  (1928, R + P: Hans Richter, K: Max En-
drejat, L: 134 m) FDK 495, 507

Fischer und seine Frau, Der  (1922, P: Deulig-Film,
L: 327 m) BA-FA 138

Flasche, Die  (1912, P: Julius Pinschewer, KL: 25 m)
BA-FA 351

Fleischfressende Pßanzen  (1922, Filmentwurf und
Aufnahme: Carla LŸtke, P: Deutsche Lichtbild-Ge-
sellschaft, L: 116 m) 133

Fliegende HŠndler  (1932, Schnitt: 1934/35, nicht
zensiert, R + K + P: Ella Bergmann-Michel, KL:
405 m) BA-FA 526

Flug um den Erdball, Der. 1. Teil: Paris-Ceylon
(1925, R: Willi Wolff, K: Werner Brandes, M: Walter
Kollo, D: Ellen Richter, Bruno Kastner u. a., P: Ellen
Richter-Film, L: 2649 m) 192

Fšhr. Die Nordsee im Dienste der Volksgesund-
heit  (1926, P: E. Hartwig & P. Oberwahrenland,
Wyk auf Fšhr, L: 1887 m) 128

Formende HŠnde  (1949, Gestaltung: Hans CŸrlis, M:
Fritz Steinmann, P: DEFA, KulturÞlmproduktion,
L: 361 m, Ton) BA-FA 226

Fortschritte des Bau- und Siedlungswesen  [1.
Teil: Die HŠuserfabrik der Stadt Frankfurt am
Main , 2. Teil: Die ProfessorenhŠuser in Dessau ]
(1928, K: Rolf von Botescu, P: Humboldt-Film, L:
523 m) 387, 393, 398

Fortschrittliche Bodenbearbeitung  (1928, P:
Commerz-Film Heydemann & SchwŠrtzel, L:
447 m) 356

Fox Tšnende Wochenschau  (ab 11. 9. 1930, P: Deut-
sche Fox-Film, Ton) 342

Frankfurter Kleinstwohnung, Die  (1928, nicht
zensiert, Aufnahmen und Trickzeichnungen: Paul
Wolff, KL: 149 m) DFM 387, 396f.

Frankfurter KŸche, Die , siehe: Neues Bauen in
Frankfurt a. M. 395f., 398

Frau im Arbeitersport, Die  (1930, Aufnahmen:
Arbeiter-Turn- und Sportschule, Filmstelle, Auf-
nahmeleitung: Abteilung Frauenturnen der Ar-
beiter-Turn- und Sportschule, P: Arbeiter-Turn- und
Sportschule, Leipzig, L: 1943 m) BA-FA 563, 573

Frau im Arbeitersport, Die. Ausschnitte aus dem
Film: Die Frau im Arbeitersport  (1931, Aufnah-

men: Arbeiter-Turn- und Sportschule, Filmstelle,
Aufnahmeleitung: Abteilung Frauenturnen der Ar-
beiter-Turn- und Sportschule, P: Arbeiter-Turn-
und Sportschule, Leipzig, L: 401 m) 563, 573

Frauen die der Abgrund verschlingt  (1921, R:
William Wauer, D: KŠthe Richter u. a., P: Progress-
Film, L: 1500 m) 266

Frauennot Ð FrauenglŸck  (CH 1930, R: Eduard Tis-
sŽ, K: Eduard TissŽ, Emil Berna, D: Johannes Stei-
ner u. a., P: Praesens-Film, ZŸrich / Deutsche Zen-
sur: 1930, V: KulturÞlm E. Puchstein, L: 1629 m)
BA-FA, CF, CSL 133, 287, 510, 543, 573

Frauensorgen  (1930, P: Film-Kartell ÈWeltÞlmÇ, L:
177 m) BA-FA 573

Free Thaelmann!  (GB 1935, R: Ivor Montagu, P: Pro-
gressive Film Institute for the Relief Committee for
the Victims of German Fascism, London, F: 16 mm,
KL: 194 m) BA-FA, Kinemathek Hamburg 541

Freies Volk  (1925, R: Martin Berger, Aufnahmelei-
tung: Alfred Bach, K: Paul Holzki, Willy Gro§-
stŸck, D: Albert Florath, Emerich Hanus u. a., P:
Veritas-Film, L: 2525 m) 556, 574

Freikšrperkulturbewegung, Die. Eine kulturge-
schichtliche Filmstudie  (1931, P: Institut fŸr
Kulturforschung, L: 763 m) 294

freudlose Gasse, Die  (1925, R: G. W. Pabst, K: Gui-
do Seeber, Curt Oertel, Walter Robert Lach, D: Asta
Nielsen, Greta Garbo u. a., P: Sofar-Film-Produk-
tion, L: 3734 m) BA-FA, Filmmuseum MŸnchen
314, 503

Freundschaft  (1931, Aufnahmen + Zusammenstel-
lung: W. Scheinhardt, P: Dšring-Film-Werke, L:
636 m) 166, 575

Fridericus Rex. 1. Teil: Sturm und Drang  (1922,
R: Arzen von CserŽpy, K: Guido Seeber, M: Marc
Roland, D: Otto GebŸhr, Albert SteinrŸck u. a.,
P: CserŽpy-Film Co., L: 2077 m) BA-FA 110, 168,
270

Friedensvertrag in Versailles, Der  (AvT) (ca.
1921, P: Institut fŸr Kulturforschung?, KL: 132 m)*
BA-FA 96

Friedensvertrag von Versailles, Der  (1921, P:
Deulig-Film, L: 875 m) 133, 270

Friedrichswerther Pßanzenzucht  (1921, P: Ufa,
Kulturabteilung, L: 500 m) 360

Frohe Menschen in Luft und Sonne. Ein Weg zur
Wiedergeburt des Deutschen Volkes  (1931, P:
Freiluftbund Hamburg, L: 850 m) 162, 294

frohes Jugendtreffen, Ein. Mit der Hamburger
Adventjugend nach Schwerin  (1930, Bearbei-
tung: Gustav Dšrner, Paul John, P: Kosmos-Film
Jam BorgstŠdt, L: 657 m) 565

Frohes Lernen Ð Gesunde Jugend. Ein Film vom
deutschen Schullandheim  (1932, R: H. Sahrha-
ge, Jam BorgstŠdt, P: Kosmos-Film Jam BorgstŠdt,
L: 1143 m) Staatsarchiv Hamburg 565

Fršhlich Pfalz Ð Gott erhaltÕs  (1925, R: Julius
Markov, P: Europa-Film, L: 1453 m) 349

Fronleichnamsprozession  (1931, K: Erzabt Norbert
Weber, P: Erzabtei St. Ottilien, L: 404 m) Benedikti-
nererzabtei St. Ottilien 215

Fuchsjagd auf Skiern durchs Engadin, Eine , siehe:
Das Wunder des Schneeschuhs. 2. Teil. Eine
Fuchsjagd auf Skiern durchs Engadin 485,
489f.
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FŸnf Jahre Sowjet-Russland , siehe: Kinoprawda
Nr. 13

FŸrsorgearbeit des stŠdt. Jugendamtes in Frank-
furt a. M., Die  (1927, P: StŠdtisches Jugendamt,
Frankfurt a. M., L: 498 m) 289

Fussballspiel, Das. Ein Bildstreifen aus der
Lehrarbeit der Arbeiter-Turn und Sportschu-
le  (1932, Aufnahmen: Arbeiter-Turn- und Sport-
schule, Filmstelle, Aufnahmeleitung: Bundesfu§-
balleitung des Arbeiter-Turn- und Sportbundes, P:
Arbeiter-Turn- und Sportschule, Leipzig, L: 681 m)
553

Geheimbund-Riten der Frauen in Liberia  (Bundu-
Orden) [= 5. Akt des Filmes Mensch und Tier im
Urwald ] (1924 / 1957, Expeditionsleitung: Hans
Schomburgk, K: Paul Lieberenz, Eugen Hrich, P:
SchomburgkÞlm / IWF, Edition D 730, F: 16 mm,
L: 80 m)* IWF 200

Geheimnisse einer Seele. Ein psychoanalytischer
Film  (1926, R: Georg Wilhelm Pabst, K: Guido See-
ber, Curt Oertel, Robert Lach, D: Werner Krau§,
Ruth Weyher, Ilka GrŸning u. a., P: Neumann-Film
der Ufa-Kulturabteilung, L: 2214 m)* BA-FA 113

Geissel der Menschheit  (1926, Wissenschaftliche
Bearbeitung: Curt Thomalla, Nicholas Kaufmann,
Aufnahmeleitung: Erich R. Schwab, Medizinische
Aufnahmen: Th. A. Maa§, Trickaufnahmen: BŸ-
chel, Svend Noldan, Wera Cleve, Harry JŠger, Mi-
kroaufnahmen: Adele Hollmann, P: Ufa, Kulturab-
teilung, L: 1652 m)* BA-FA 94Ð96, 105

gelbe Tod, Der, 1. Teil  (1919, R: Carl Wilhelm, K:
Axel Graatkjaer, D: Gustav Adolf Semler, Rosa Va-
letti u. a., P: Internationaler Filmvertrieb Deitz &
Co., Olympia-Film-Gesellschaft, L: 1946 m) 266

Gemeinschaft am Werk  (1929, P: Sozialdemokrati-
scher Verein LŸbeck, L: 420 m) FES 566

Generallinie, Die , siehe:Staroe i novoe
George Grosz Ð Berlin 1958 (1958, R: Hans CŸrlis,

P: KulturÞlm-Institut / IWF, Filmedition G 59, F:
16 mm, L: 76 m) IWF 223

George Grosz, Berlin 1923 und 1924 (1963, R: Hans
CŸrlis, P: IWF, Filmedition G 95, F: 16 mm, L: 46 m)
IWF 223

Geschlechtskrankheiten und ihre BekŠmpfung
(Ausgabe fŸr Frauen)  (1924, Wissenschaftlicher
Film: Hans Schulze, P: Deulig-Film, L: 1246 m)*
BA-FA 93, 96 f., 132

Geschlechtskrankheiten und ihre BekŠmpfung,
Die. Ausgabe fŸr MŠnner  (1924, Wissenschaftli-
cher BelehrungsÞlm, Aufnahmeleitung und Opera-
tionen: F. W. Oelze, K: Woldemar Siewersen, P:
Deulig-Film, LehrÞlm-Abteilung, L: 1353 m) BA-
FA 93, 96 f., 132

Geschlechtskrankheiten und ihre Folgen, Die
(1920, Bearbeitung und Aufnahmen: Curt Thomal-
la, Nicholas Kaufmann, P: Ufa, Kulturabteilung, L:
1110 m)* BA-FA 93, 270, 293

Geschlechtskrankheiten, Die  (AT 1922, P: Bundes-
Film-Hauptstelle, Wien / Herrmann Fritz Bšnisch,
Wien / Deutsche Zensur: 1922, V: Josef Rideg Film-
Vertrieb, L: 1005 m) 293

Geschlechtsleben und seine Folgen, Das , siehe:
Das erwachende Geschlecht. Die Gesundung
der Frau

Gesicht des roten Russland, Das  (1925, K: Herm.
Basler, P: Dafu-Filmverleih, L: 2071 m) 529

Gesicht einer Stadt, Das  (1932, R: August Koch, K:
A. Lutz, P: Dšring-Film-Werke, L: 707 m, Ton) BA-
FA 157

glŠserne Motor, Der. Ein Ufa-Ton-LehrÞlm fŸr
jeden Kraftfahrer  (1930, R: HansjŸrgen Všlcker,
K: Kurt Stanke, Conrad Wienecke, M: Konrad
Bernhard, D: Fritz Alberti, Babette Jensson u. a., P:
Ufa, L: 1646 m, Ton)* BA-FA 104, 362

GlŠserne Wundertiere  (1929, R: Ulrich K. T.
Schulz, K: Paul Krien, Mikrobilder: Herta JŸlich, P:
Ufa, Kulturabteilung, L: 430 m, Ton)* BA-FA 96,
318

Glasherstellung in Schweden  (SE, P: Ire-Film,
Stockholm / Deutsche Zensur: 1929, V: Aafa-Film,
221 m) 356

Glšckner von Notre Dame, Der , siehe: The
Hunchba ck of Notre Dame

Gold des Orients  (1929, R: Ulrich Kayser, K: Adolf
Kahl, P: Levante-Film, L: 2483 m) BA-FA 360

golden Road to Health and Beauty, The , siehe:
Wege zu Kraft und Schšnheit

Goldrausch , siehe:The Gold Rush
Gold Rush , The (US 1925, R: Charles Chaplin, K: Ro-

land Totheroh, D: Charles Chaplin, Big Jim McKay,
Black Larsen u. a., P: Charles Chaplin Productions /
Deutsche Zensur: Goldrausch , 1925, V: Ifa-Film,
L: 2423 m) BA-FA 513, 547

Goslar, die alte deutsche Kaiserstadt  (1918, P:
Deutsche Lichtbild-Gesellschaft, L: 220 m) BA-FA
154

Gšsta Berling ( 1. + 2. Teil) , siehe:Gšsta Berlings
saga (Del 1 + 2)

Gšsta Berlings saga. Del 1 + 2 (SE 1924, R: Mauritz
Stiller, K: Julius Jaezon, D: Greta Garbo, Lars Han-
son u. a., P: Svenska-Film, Stockholm / Deutsche
Zensur: Gšsta Berling ( 1. + 2. Teil) , 1924, V: Tria-
non-Filmverleih, L: 2278 m + 2181 m) BA-FA,
Svenska Filminstitutet 128

Gottes Wundertaten unter dem Batakvolk auf
Sumatra. Zum hundertjŠhrigen JubilŠum der
Rheinischen Mission in Barmen  (1928, K: Wil-
helm Dachwitz, P: BodelschwinghÕsche Anstalten,
Filmstelle, L: 1724 m) Rheinische Mission Wupper-
tal-Barmen 205, 209f., 216

graphischen KŸnste, Die  (1927, R: Hans CŸrlis, K:
Walter TŸrck, P: Institut fŸr Kulturforschung, L:
1565 m) 223

Great White Silence, The (GB 1924, aufgenommen
und erzŠhlt von Herbert G. Ponting, Mitglied der
Scottschen SŸdpol-Expedition, P: New Era Films,
London / Deutsche Zensur: Das grosse weisse
Schweigen. Capt. Scotts Todesfahrt zum SŸd-
pol , 1924, V: John Hagenbeck-Film, L: 2314 m) BA-
FA 498

grosse Sprung, Der. Eine unwahrscheinliche,
aber bewegte Geschichte  (1927, R: Arnold
Fanck, K: Sepp Allgeier, Hans Schneeberger, Al-
bert Benitz, Richard Angst, Kurt Neubert, Charles
MŽtain, D: Leni Riefenstahl, Luis Trenker, u. a.,
M: Werner Richard Heymann, P: Ufa, L: 2931 m)
BA-FA 485

grosse weisse Schweigen, Das , siehe: The Great
White Silence
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Grossmacht Japan. Die Wacht im fernen Osten
(1938, Gestaltung: Johannes HŠu§ler, Ernst R.
MŸller, Mitarbeit: Kaiserliche Japanische Botschaft
Berlin, P: Rex-Film Bloemer & Co., L: 1956 m,
Ton) 21

Grossmarkthalle Frankfurt a. M., Die  (1928, R +
K: Paul Wolff, P: Wolff-Film, L: 704 m) 393

grossstadt zigeuner  (1932/33, nicht zensiert, R + K
+ P: L‡szl— Moholy-Nagy, KL: 330 m)* BA-FA, Bau-
haus-Archiv, Filmmuseum (Amsterdam) 315,
520Ð523

Grossstadtmelodie  (1943, R: Wolfgang Liebeneiner,
K: Walter Pindter, Richard Angst, Leo de Laforgue,
M: Werner Bochmann, Michael Jary, Rudolf Perak,
D: Hilde Krahl, Werner Hinz u. a., P: Berlin-Film,
L: 2970 m, Ton) BA-FA 413

Grossstadtpolizei und ihre Arbeit, Die  (1925, R:
Werner Beu§, K + Zeitlupenbilder: Paul Wolff, P:
SŸd-Film, L: 1236 m) 292

Gross-Station Nauen im Weltverkehr, Die  (1921,
P: Ufa, Kulturabteilung, L: 605 m)* BA-FA 96,
100, 102, 105

Grundlagen der Einsteinschen RelativitŠts-
Theorie, Die  (1922, Bearbeitung: G. F. Nicolai,
Hanns Walter Kornblum, ErlŠuternder Vortrag:
Hanns Walter Kornblum, P: Colonna-Film, L:
2045 m) 271

gute Kamerad, Der  (1927, R: F. Schultze, K: Otto To-
ber, P: Inpro-Film, L: 394 m) 356

Haarer KŸche , Die (AvT, ca. 1927, nicht zensiert,
KL: 281 m)* BA-FA 387, 389

Hafer. Ein Film von gesunder ErnŠhrung  (1931,
P: Ufa, L: 200 m) 359

Hallo Everybody  (NL 1933, R: Hans Richter, K: Mo-
niot, M: Darius Milhaud, P: Philips, Eindhoven,
KL: 590 m, Ton) FDK 509

Hamburg  (1922, P: Industrie-Film, L: 1754 m) BA-
FA 166

Hamburg. Die arbeitende Hafenstadt  (1930, Auf-
nahmeleitung: Lissy Reincke, K: Gustav Berger, P:
Vera-Filmwerke, L: 163 m)* BA-FA 157

HŠnde. Eine Studie  (ca. 1928, nicht zensiert, R: Al-
brecht Viktor Blum, KL: 231 m)* BA-FA 106, 146,
223, 356, 586f.

Hapag-Magazin  (keine weiteren Hinweise, nicht
zensiert) 340

HŠuserfabrik der Stadt Frankfurt am Main, Die ,
siehe: Fortschritte des Bau- und Siedlungswe-
sen und Wie wohnen wir gesund und wirt-
schaftlich? ( 5. Teil)

Heia Safari! (1928, Leitung + K + P: Martin Rikli, L:
2139 m) 189, 193

Heilende HŠnde  (1931, Leitung: Eberhard Frowein,
Mitarbeit: H. C. GŸnther, K: Georg Krause, M:
Hans Heinrich Dransmann, P: Verlag wissenschaft-
licher Filme, L: 2088 m, Ton) 133

heilige Berg, Der  (1926, R: Arnold Fanck, K: Helmar
Lerski, Hans Schneeberger, Sepp Allgeier, M: Ed-
mund Meisel, D: Leni Riefenstahl, Luis Trenker
u. a., P: Ufa, L: 3100 m) BA-FA 273, 480

Heim in der Sonne, Das  (1928, Aufnahmeleitung:
Ernest Jahn, K: Rolf v. Bodescu, P: Humboldt-Film,
L: 218 m) 163

Heimkehr im Jahre 1945 (1945, PrivatÞlm, R: Johan-

nes Naumann, L: ca. 10 min) La Camera Stylo
Filmcollection 554

Henny Porten. Leben und Laufbahn einer Film-
kŸnstlerin  (1928, Idee, Filmauswahl und Vortrags-
text: Oskar Kalbus, Filmschnitt und Mitarbeit: Mar-
tin Schuster, P: Ufa, L: 2284 m)* BA-FA 588, 590f.

Hermann MŸller  (1931, P: Film- und Lichtbild-
dienst, L: 765 m) FES 571

Herrin der Welt, Die  (1919, R: Joe May (Teil 1Ð3, 8),
Uwe Jens Kraft (Teil 4Ð7), K: Werner Brandes, M:
Ferdinand Hummel, P: May-Film, 8 Teile mit un-
terschiedlichen LŠngen) BA-FA 192

Herstellung einer Tageszeitung  (1921, P: Deulig-
Film, L: 132 m) 131

Hinaus ins Freie. Bilder von der Elektrisierung
der Wannseebahn  (1933, P: BundesÞlm, L: 633m)
164

Hintertreppe  (1921, Spielleitung: Leopold Jessner,
Bildgestaltung: Paul Leni, K: Karl Hasselmann, M:
Hans Landsberger, D: Henny Porten, Wilhelm Die-
terle, Fritz Kortner, P: Henny-Porten-Film fŸr Glo-
ria-Film, L: 1339 m) BA-FA 503

HirschkŠfer, Der  (1921, Aufnahmeleitung + Bear-
beitung: Ulrich K. T. Schulz, K: Carl Boesner, P:
Ufa, Kulturabteilung, L: 358 m)* BA-FA 100, 174,
183

Histoire(s) du cinŽma. Film en huit Žpisodes  (FR /
CH 1988Ð98, R: Jean-Luc Godard, D: Alain Cuny,
Juliette Binoche, Sabine AzŽma, Serge Daney, Julie
Delpy, Jean-Luc Godard, P: Gaumont, Peripheria,
ARTE FRANCE, acht Teile, L: 265 min) 588, 612

Hitler Ð Eine Karriere  (1977, R: Joachim C. Fest,
Christian Herrendoerfer, M: Hans Posegga, P: In-
terart, L: 4261 m; 156 min) BA-FA 610

Hšchstleistungen im Skilauf  (1935, R: Arnold
Fanck, Richard Angst, Curt Neubert, M: Fritz Wen-
neis, P: Terra-Film, L: 613 m, Ton) 492

Hohelied der Kraft, Das! Ein Film von der Elek-
trizitŠt  (1930, Regie des Spielteils: Lorenz Parin-
ger, Gesamtleitung: Hubert Schonger, K: Lorenz
Paringer, Atelier Neuberger, H. Koch, G. Stiefel, M:
Hans Heinrich Dransmann, P: NaturÞlm Hubert
Schonger, L: 2739 m, Ton) BA-FA 281

Hohlglasfabrikation  (1921, FachmŠnnische Lei-
tung: Fabrikbesitzer L. Stoe§, Aufnahmeleitung: H.
Herzfeld, K: Carl Boesner, P: Ufa, Kulturabteilung,
L: 578 m)* BA-FA 95, 99, 361, 365, 367

HollŠndische Reise. Ein Filmbericht  (1930, R: Al-
brecht Viktor Blum, K: Friedl Behn-Grund. M: Ge-
org Fiebiger, P: Prometheus-Film, L: 212 m, Ton)*
BA-FA 381, 549

Horrido. Ein Spiel von Jagd und Liebe  (1924, Spiel-
leitung: Johannes Meyer, Aufnahmeleitung: Ernst
Garden, Photographische Leitung: Otto Tober, Lei-
tung Bildaufnahmen: Johannes Meyer, Ulrich K. T.
Schulz, Otto Tober, Bilder: Otto Tober, Paul Krien,
Hans Scholz, D: Robert Lefßer, Rudolf Forster, Lia
EibenschŸtz u. a., P: Ufa, Kulturabteilung, L:
2168 m) BA-FA 153

Housing Problems  (GB 1935, R: Arthur Elton, Adgar
Anstey, Ruby Grierson, P: Gas, Light and Coke
Company, L: 16 min, Ton) 387

Hunchback of Notre Dame, The (US 1923, R: Wal-
lace Worsley, K: Robert Newhard, D: Lon Chaney
u. a., P: Universal-Film, New York / Deutsche Zen-
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sur: Der Glšckner von Notre Dame, 1924, V: Film-
haus Bruckmann, L: 2709 m) Filmmuseum (Ams-
terdam) 128

Hunger in Deutschland  (1924, P: Industrie- und
Handels-Gesellschaft, Internationale Arbeiterhilfe,
L: 630 m) BA-FA 528f.

Hunger in Sowjet-Russland  (SU 1921, nicht identi-
Þziert / Einsatz in Deutschland: 1922, nicht zen-
siert) 527

Hunting Tigers in India  (US 1929, R: James Leo
Meehan, K: Dal Clawson, D: Commander George
M. Dyott, P: Talking Picture Epics, New York /
Deutsche Zensur: Auf Tigerjagd in Indien , 1930,
Bearbeitung: Richard Hutter, M: Wolfgang Zeller,
V: Atlas Film-Verleih, L: 1991 m) BA-FA 282

HyŠnen der Lust  [= Der Weg, der zur Ver-
dammnis fŸhrt, II. Teil ] (1919, R: Otto Rippert,
K: Willy Hameister, D: Emil Albes, Klementine
Plessner u. a., P: Decla-Bioscop, L: 1810 m) BA-FA
266

Hygiene der Ehe  (AT 1922, P: PanÞlm, Wien / Deut-
sche Zensur: 1923, V: Humboldt-Film, L: 1679 m)*
BA-FA 87, 92, 94, 102, 105, 293

Hypnose und ihre Erscheinungen, Die  (1920, Auf-
nahmeleitung: F. Kolbow, K: Hans BŸchel, P: Ufa,
Kulturabteilung, medizinisches Filmarchiv, L:
436 m) BA-FA 132

Illustrierte Wochenschau  (1924, P: Theater Max
KŸnzel, Leipzig, L: 401 m) 340

Im Anfang war das Wort É 80 Jahre sozialisti-
sche Arbeiterpresse  (1928, R: Ernš Metzner, K:
Eduard von Borsody, M: Claus Clauberg, D: Fritz
Kortner, Elsa Tem‡ry u. a., P: Phšnix Produktion /
Konzentration, L: 625 m)* BA-FA 568, 574

Im Auto durch zwei Welten  (1931, Leitung: ClŠre-
nore Stinnes, K: Carl Axel Sšderstršm, M: Wolf-
gang Zeller, P: Sšderstršm-Stinnes / Melophon-
Film, L: 1705 m, Ton) BA-FA 28, 196

Im Herzen des Ruhrkohlenbezirks  (1922, P: Deu-
lig-Film, L: 1837 m) 166

Im Herzen des Ruhrkohlenbezirks. BruchstŸcke
aus dem Essener StadtÞlm  (1922, P: Deulig-Film,
L: 1516 m) 166

Im Kampf mit dem Berge. 1. Teil: In Sturm und Eis.
Eine Alpensymphonie in Bildern  ([DE] /CH
1921, R: Arnold Fanck, K: Sepp Allgeier, Arnold
Fanck, Musik: P. Merano [d. i. Paul Hindemith],
Mitwirkende: Hannes Schneider, Ilse Rohde, P:
Berg- und SportÞlm, L: 1536 m) Friedrich Wilhelm
Murnau-Stiftung 270, 485, 496

Im Lande der Morgenstille. Ein Film aus Korea
(1928, R + K + P: Erzabt Norbert Weber, L: 2304 m)
Benediktinererzabtei St. Ottilien 212f.

Im Lande des silbernen Lšwen. Ein Film aus Per-
sien (1927, Leitung: Bernhard Kellermann, Lene
Schneider-Kainer, K: Werner Bohne, P: Phoebus-
Film, L: 2331 m) BA-FA 279

Im Reiche der Liliputaner  (1939, R: Herta JŸlich,
Ulrich K. T. Schulz, Friedrich Goethe, M: Boris von
Klebeck, P: Ufa, Kulturabteilung, L: 385 m, Ton)*
BA-FA 318

Im Schatten der Maschine. Ein MontageÞlm
(1928, R: Albrecht Viktor Blum, Leo Lania, P: Film-
Kartell ÈWeltÞlmÇ, L: 494 m)* BA-FA 106, 536

Im Schatten der Weltstadt  (1930, R: Albrecht

Viktor Blum (?), P: Prometheus-Film, L: 328 m)*
BA-FA 108, 166, 381, 388, 541f., 549

Im Spreewald. Ein Bild deutscher Heimat im
Wechsel der Jahreszeiten  (1927, P: NaturÞlm
Hubert Schonger, L: 585 m)* BA-FA 135

Im Strudel des Verkehrs. (Ein Film fŸr Jeder-
mann.)  (1925, R: Leo Peukert, K: Friedrich Wein-
mann, D: Herbert PaulmŸller, Victor Schwannecke,
Karl Berger u. a., P: Ufa, Kulturabteilung, L:
1210 m)* BA-FA 103f., 162f.

Im Westen nichts Neues , siehe:All Quiet on the
Western Front

Images dÕOstende (BE 1929, R: Henri Storck, KL:
419 m) BA-FA 165

Images Mobiles , siehe:Ballet mŽcanique
impressionen vom al ten marseiller hafen (vieux

port) (1932, R + K + P: L‡szl— Moholy-Nagy, L:
266 m)* BA-FA, Bauhaus-Archiv, Filmmuseum
(Amsterdam) 164, 315, 404, 522

In der Nacht. Eine musikalische Bildfantasie
(1931, R: Walter Ruttmann, K: Reimar Kuntze, M:
Robert Schumann, P: Tobis, L: 185 m, Ton) BA-FA
509

In Jesu Dienst von Bethel nach Ostafrika  (1927,
R + K: Wilhelm Dachwitz, P: BodelschwinghÕsche
Anstalten, L: 1828 m)* BA-FA, Rheinische Mission
Wuppertal-Barmen 207f., 216

In Luft und Licht  (1925, L: Paul Wolff, P: Lehr- und
KunstÞlm / Magistrat, Jugend-Amt, Frankfurt am
Main, L: 234 m) 162

In zwei Minuten durch die Kaffee Hag  [sic] (1930,
R: August Koch, P: Dšring-Film-Werke, L: 115 m)
356

Inßation  [= ÈInßationsbildÇ ausDie Dame mit der
Maske (1928, R: Wilhelm Thiele, P: Ufa)] (als ei-
genstŠndiger Film nicht zensiert, R: Hans Richter,
KL: ca. 70 m) BA-FA 250, 257

Insekten, die Èins Wasser gingenÇ (1921, Aufnah-
meleitung: Ulrich K. T. Schulz, K: Max Brinck, P:
Ufa, Kulturabteilung, L: 378 m)* BA-FA 95, 108,
184f.

Insel der DŠmonen, Die  (1933, Expeditionsleitung:
Viktor von Plessen, R: Friedrich Dalsheim, K: Hans
Scheib, Friedrich Dalsheim, M: Wolfgang Zeller, P:
Friedrich Dalsheim und Viktor von Plessen, L:
2362 m, Ton)* BA-FA, Filmmuseum (Amsterdam)
196, 199, 203

Internationale Arbeiterhilfe, Die  (1924, P: Indus-
trie- und Handels-Gesellschaft. Internationale Ar-
beiterhilfe / Industrie- und Handels-Gesellschaft.
Filmamt fŸr Sowjet-Ru§land, L: 574 m) 529

Jahre der Entscheidung  (1939, R: Hans Weide-
mann, Lothar Buhle, Egon Gotzek, Georg Radau,
Ludwig Preiss, M: Walter Gronostay, P: NSDAP,
Reichspropagandaleitung, Amtsleitung Film, L:
2660 m, Ton)* BA-FA 541

Jenseits der Strasse. Eine Tragšdie des Alltags
(1929, R: Leo Mittler, K: Friedel Behn-Grund, D:
Lissi Arna, Paul Rehkopf, Fritz Genschow u. a., P:
Prometheus-Film, L: 2015 m) BA-FA 542f.

Jeux des reflets et de la vitesse  (FR 1925, R: Henri
Chomette, K: Jimmy Berliet, Henry Gondois,
P: Comte ƒtienne de Beaumont, Paris / Deutsche
Zensur: Lichter und Schnelligkeiten , 1928,
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V: Gesellschaft Neuer Film, Berlin, L: 352 m)
507

Johanna von OrlŽans , siehe:La Passion de Jeanne
dÕArc

Jugendtag der Sozialistischen Arbeiter-Jugend
September 1929 (1930, K: Kosmos-Film Jam Borg-
stŠdt, L: 134 m) 565

K Èstschastliwoj gawaniÇ. Filma o sapade  (†T:
Zum ÈGlŸcklichen HafenÇ. Ein Film Ÿber den
Westen ) (SU 1930, K: Wladimir Jerofejew, K: Ju.
Stilianudis, P: Sowkino, Moskau, L: 1800 m)
RGAKFD 541

K 13513. Die Abenteuer eines Zehnmarkscheines
(1926, R: Berthold Viertel, K: Helmar Lerski, Robert
Baberske, D: Agnes MŸller, Imogene Robertson,
Werner Fuetterer, Harald Paulsen u. a., P: Fox-
Europa-Film, L: 2368 m) 170, 497, 515, 577

Kalif Storch  (1923, Silhouettentrick: Ewald Mathias
Schumacher, P: Colonna-Film, L: 702 m) BA-
FA 128

kalte Herz, Das  (1923, Regie: Fred Sauer, K: Hein-
rich GŠrtner, D: Gustav Trautschold, Victor Costa
u. a., P: Hermes-Film, L: 1847 m) BA-FA 128

Kameradschaft  (1931, R: Georg Wilhelm Pabst, K:
Fritz Arno Wagner, Robert Baberske, M: G. von Ri-
gelius, D: Alexander Granach, Fritz Kampers,
Ernst Busch u. a., P: Nero-Film, L: 2520 m, Ton) BA-
FA 450

Kampf um den Berg. Eine Hochtour vor 20 Jah-
ren  (1941, R: Arnold Fanck, M: Giuseppe Becce, P:
Ufa, Kulturabteilung, L: 547 m, Ton)* BA-FA 492

Kanal St. Martin, Der , siehe: ƒtudes sur Paris
[1. Akt]

KanŠle und Grachten  (1929, R: Friedrich von May-
dell, P: TransÞlma, L: 281 m) 549

Karski Marschlewskis letzte Fahrt  (1925, P: De-
ka-Comp. Schatz & Co., L: 242 m) 529

Katzenserenade, Die. Lustige Zeichnerscherze
(1921, Aufnahme: Hermann Grau, Zeichner: Hans
Fischer-Kšsen, P: Transocean-Film, L: 125 m) 153

keimende Leben, Das. Ein wissenschaftlicher
GrossÞlm vom Werden des Menschen  (1930, R:
Hans Ewald jun., K + Bearbeitung: Otto Ewald,
Wissenschaftliche Leitung: W. Liepmann, P:
Ewald-Film, L: 2064 m)* BA-FA 133

Kid, The (US 1921, R: Charles Chaplin, K: Roland To-
theroh, Jack Wilson, D: Charles Chaplin, Edna Pur-
viance, Jackie Coogan u. a., P: Charles Chaplin /
First National, New York / Deutsche Zensur: The
Kid , 1923, V: Ufa, L: 1663 m) BA-FA 547

Kinderrepublik Seekamp. Ein Film vom Lebens-
willen sozialistischer Jugend  (1927, K: Nord-
mark-Film, Sachverwalter: Nils Brodersen, P:
Reichsarbeitsgemeinschaft der Kinderfreunde, Ber-
lin, L: 1239 m)* BA-FA 149, 563f.

Kinder-Republik, Die  (1928, K: Lorenz Paringer, P:
NaturÞlm Hubert Schonger, L: 269 m)* BA-FA
565

Kinoprawda Nr. 13 (SU 1922, R: Dsiga Wertow /
Deutsche Zensur: FŸnf Jahre Sowjet-Russland ,
1923, V: Industrie- und Handels-Gesellschaft, L:
856 m) 528

Kinoprawda Nr. 21. Leninskaja Kinoprawda  (†T:
Leninsche Filmprawda ) (SU 1925, R: Dsiga Wer-

tow, K: Grigori Giber, Alexander Lewizki, Eduard
TissŽ, Alexander Lemberg, Michail Kaufman, Pjotr
Nowizki u. a., P: Sowkino, Moskau, L: 1100 m) BA-
FA, Filmmuseum MŸnchen 573

Kipho-Film , siehe:Film
Klein- und Gross-Berlin  (1927, P: Prometheus-

Film, L: 146 m) 162
kleine Muck, Der. Ein MŠrchen aus dem Morgen-

lande  (1921, Spielleitung: Wilhelm Prager, K: Erich
Waschneck, D: Rolf Ritter, Boris Michailow u. a., P:
Ufa, Kulturabteilung, L: 1734 m) BA-FA 128

Koblenz, die Perle des Rheinlandes  (1925, P: Ufa,
Kulturabteilung, L: 337 m)* BA-FA 154

Koffer des Herrn O.F., Die (1931, R: Alexis Gra-
nowsky, K: Reimar Kuntze, Heinrich Balasch, M:
Karol Rathaus, D: Alfred Abel, Peter Lorre, Hedy
Kiesler u. a., P: Tobis, L: 2187 m, Ton) BA-FA 159

Kšln am Rhein  (1923, P: Deulig-Film, L: 2590 m)
166

Kolonialland Afrika, Das. Eine Expedition rund
um Afrika zur Erforschung kolonialer Ver-
hŠltnisse nach dem Weltkriege  (1924, Expediti-
onsleitung: L. Herbst, K: Karl Wellert, P: Roebel-
KulturÞlm, L: 2069 m) 188

Konsum, Entwicklung und Aufbau  (1929, P: Kino-
mat-Film Anton Limberg, L: 240 m) 568

Konsum, Entwicklung und Aufbau. 2. Bauab-
schnitt  (1931, P: Konsumgenossenschaft Vor-
wŠrts-Befreiung Wuppertal-Barmen, L: 280 m)
568

koreanische Hochzeitsfeier , Eine (1928, R + K + P:
Erzabt Norbert Weber, L: 562 m) Benediktinererz-
abtei St. Ottilien

Kšrperkulturschule ÈSonnenlandÇ, Die (1932, P:
L. Zierhut, L: 62 m) 294

Krasnyje Manewry  (SU 1922, R: Dsiga Wertow,
P: Gesamtrussische Film- und Fotoabteilung
WFKO, Moskau / Vielleicht identisch mit Die
Rote Armee , nicht zensiert, nachgewiesen fŸr
1924) 528

KrŠuterheilkunde, Homšopathie, Biochemie und
Naturheilverfahren  (1924, Bearbeitung: Niels
Larsen, K: Kurt Friedrich, P: Industrie-Film, L:
1224 m) 186

Kreis Cammin. Ein Film der Heimat  (1929, R: Al-
fred Kell, K: Conrad Wienecke, P: Ufa, L:
748 m) 154

Kreuz am Okawango, Das. Ein Tatsachenbericht
Ÿber die GrŸndung der Missionen am Okawan-
go in SŸdwest-Afrika  (1951, R + P: Pater Stephan
[= Stephan Jurczek], L: 2552 m, Ton) BA-FA, HŸn-
felder Oblaten OMI, Mainz 206f., 210

Kreuz und quer durch Mecklenburg  (1926, P: Ki-
nohaus Ernst August Hansen, L: 1740 m) 154

Kriminalfall in Hannover, Der  (1924, P: Filmhaus
KrŸger & Co, L: 440 m) BA-FA 292

Kris (Das ßammende Schwert) , siehe: Kriss /
Goona-Goona

Kriss / Goona-Goona  (FR / US 1932, R: Armand
Denis, AndrŽ Roosevelt, M: Marcel Devaux, Th.
Kross Hartmann, P: Synchro-CinŽ, Paris / Deut-
sche Zensur: Kris (Das ßammende Schwert ),
1932, V: Deutsche Universal, L: 1704 m, Ton) 196

KrŸppelnot und KrŸppelhilfe  (1920, K + Bearbei-
tung: Nicholas Kaufmann, P: Ufa, medizinisches
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Filmarchiv, L: 1076 m)* BA-FA 92f., 98, 106, 269,
289

Kuhle Wampe oder Wem gehšrt die Welt? (1932,
R: Slatan Dudow, K: GŸnther Krampf, M: Hanns
Eisler, D: Hertha Thiele, Ernst Busch u. a., P: Pro-
metheus-Film / Praesens-Film, L: 2186 m, Ton) BA-
FA, Filmmuseum (Amsterdam) 296, 457, 535, 543,
545f., 553

KulturdenkmŠler im alten und neuen €gypten
(1924, P: Trianon-Filmverleih, L: 282 m) 128

Kultur-Zentren in Tunesiens SteppenlŠndern
(1930, Expeditionsleitung: Martin Rikli, K: Bern-
hard Wentzel, P: Ufa, Kulturabteilung, L: 281 m)
BA-FA 193

Kunsthandwerk. II. Folge  (1929, R: Hans CŸrlis, K:
Walter TŸrck, P: Institut fŸr Kulturforschung, L:
1552 m) 223

Lachendes Leben  (1930, K: Hansegon Koch, Bearbei-
tung: Oleg Woinoff, P: NaturÞlm Hubert Schonger,
L: 1089 m) 162

Land ohne Schatten. (Durch Nordafrikas Step-
penlŠnder)  (1930, Expeditionsleitung: Martin Ri-
kli, K: Bernhard Wentzel, P: Ufa, KulturÞlm, L:
2080 m) BA-FA 193

Land unterm Kreuz. Ein Film aus Oberschlesiens
schwerster Zeit  (1927, R: Ulrich Kayser, K:
Richard Unger, Adolf Kahl, P: Deulig-Film, L:
1718 m)* BA-FA 111

Landschaft und Wirtschaft am Niederrhein  (ca.
1925, nicht zensiert, P: Deulig-Film, KL: 2290 m)*
BA-FA 91, 110 f.

Leichtathletik  (1921, Aufnahmeleitung: Oskar
KŸnne, K: GŸnther Lenhardt, P: Ufa, Kulturabtei-
lung, L: 1176 m) 271

Leipzig, die Kultur- und Handelsstadt  (1923, P:
Industrie-Film, L: 1716 m) 166

Lenins Beerdigung , siehe:Pochorony W. I. Lenina
Leninsche Filmprawda  (†T), siehe: Kinoprawda

Nr. 21. Leninskaja Kinoprawda 573
letzte Mann, Der  (1924, R: Friedrich Wilhelm Mur-

nau, K: Karl Freund, M: Giuseppe Becce, D: Emil
Jannings, Maly Delschaft u. a., P: Ufa, L: 2315 m)
BA-FA 316, 503

letzte Paradies, Das  (1932, R + P: Hans Schom-
burgk, K: Paul Lieberenz, M: Werner Schmidt-Boel-
cke, L: 2528 m, Ton)* BA-FA 193, 195

letzte Pßaume, Die  (1920, Zeichentrick: Harry Jae-
ger, P: Ufa, Kulturabteilung, L: 154 m) BA-FA 131

letzten Segelschiffe, Die , siehe:Windjammer und
Janmaaten. Die letzten Segelschiffe

Lichter und Schnelligkeiten , siehe: Jeux des re-
ßets et de la vitesse

Lichtspiel opus 1 (1921, R: Walter Ruttmann, M:
Max Butting, P: Ruttmann-Film, L: 243 m) Filmmu-
seum MŸnchen 415f., 418, 434, 493f.

Lichtspiel opus 1Ð4, siehe: Lichtspiel opus 1,
Lichtspiel opus 2, Ruttmann opus 3 und Rutt-
mann opus 4

Lichtspiel opus  2 (1921, R: Walter Ruttmann, P:
Ruttmann-Film, L: 78 m) BA-FA, Filmmuseum
MŸnchen 415f., 418, 434, 493f.

lichtspiel schwarz weiss grau, Ein (1932, R + K +
P: L‡szl— Moholy-Nagy, L: 150 m) BA-FA, Bau-
haus-Archiv 522

Lied vom deutschen Mann, Das  (1925, P: Film-
dienst der deutschen Wirtschaft, Filmstelle der
deutschen Industriellen-Vereinigung, L: 314 m)*
BA-FA 15

Lied vom Leben , Das (1931, R: Alexis Granowsky, K:
Viktor Trinkler, Heinrich Balasch, Komposition der
Songs: Friedrich Hollaender, Hanns Eisler, M:
Franz Wachsmann, D: Margot Ferra, Elsa Wagner
u. a., P: Film-Kunst / Tobis, L: 1808 m, Ton) BA-
FA 516, 577

Linden bei Hannover , siehe: Linden, die aufblŸ-
hende Schwesterstadt von Hannover

Linden, die aufblŸhende Schwesterstadt von
Hannover  (1918, P: Deutsche Lichtbild-Gesell-
schaft, L: 345 m) 153

Living Desert, The (US 1953, R: James Algar, K: N.
Paul Kenworthy Jr., Robert H. Crandall, M: Paul J.
Smith, P: Walt Disney Pictures / Deutscher Titel:
Die WŸste lebt , 1954, L: 67 min) 603

Lloyd-Magazin  (keine weiteren Hinweise, nicht
zensiert) 340

Lohnbuchhalter Kremke  (1930, R: Marie M. Har-
der, K: Franz Koch, D: Hermann Vallentin, Anna
Sten u. a., P: NaturÞlm Hubert Schonger, L:
1878 m)* BA-FA 516, 558, 574

M (1931, R: Fritz Lang, K: Fritz Arno Wagner, Karl
Vash, D: Peter Lorre u. a., P: Nero-Film, L: 3208 m,
Ton) BA-FA 350, 395, 450, 518

Madame Dubarry  (1919, R: Ernst Lubitsch, K: Theo-
dor Sparkuhl, M: Alexander Schirmann, D: Pola
Negri, Emil Jannings u. a., P: Projektions-AG Uni-
on, L: 2280 m) DIF 513

MŠdel im Landjahr  (1936, nicht zensiert, R: Hans
CŸrlis, P: KulturÞm-Institut / RfdU, L: 651 m)* BA-
FA 227

Maha  (NL 1929, Expeditionsleitung: I. A. Ochse, P:
Polygoon, Haarlem / Deutsche Zensur: Maha
(Auf den Inseln der tausend Wunder) , 1930, V:
Aafa-Film, L: 1988 m) 282

Maifeier  (1931, P: Gesamtverband der Arbeitnehmer
der šffentlichen Betriebe und des Personen- und
Warenverkehrs, Berlin, L: 239 m) 558

Mai-Feier Bergedorf-Sande 1919 (1919, nicht zen-
siert, KL: 112 m) BA-FA, LI Hamburg 555, 558

Maifeier der Berliner Arbeiterschaft 1927, Die
(1927, nicht zensiert, L: 295 m) 558

Maifeier der Kommunisten in Berlin 1925 (1925,
P: Deka-Comp. Schatz & Co., L: 133 m) 529, 533

Maifeier der Wiener Arbeiterschaft 1926, Die
(AT 1926, K: Anton Pucher, P: Allianz-Film, Wien /
Deutscher Verleih: Reichsausschu§ fŸr Sozialis-
tische Bildungsarbeit, Berlin, L: 212 m) BA-FA
558

Maifeier der Wiener Arbeiterschaft 1927, Die
(AT 1927, nicht zensiert, L: 320 m) 558f.

Maitag der Kinderfreunde Berlin  (1930, P: Film-
und Lichtbilddienst, L: 218 m) 558, 565

Maler bei der Arbeit  (1924, R: Hans CŸrlis, K: Wal-
ter TŸrck, P: Institut fŸr Kulturforschung, L:
558 m)* BA-FA 223

Man of Aran  (GB 1934, R + K: Robert J. Flaherty, M:
John Greenwood, D: Colman ÝTigerÜ King, Maggie
Dirrane, Michael Dillane u. a., P: Gainsborough
Pictures, Gaumont British, London / Deutsche
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Zensur: Die MŠnner von Aran , 1934, V: Ufa, L:
2095 m, Ton) BA-FA 27, 202

Manhatta  (US 1921, R: Paul Strand, Charles Sheeler,
KL: 646 feet) FDK 577, 582

Mann mit der Kamera, Der , siehe: Tschelowek s
kinoapparatom

MŠnner von Aran, Die , siehe:Man of Aran
marche des machines , La (FR 1928, R + P: Eug•ne

Deslav, Paris / Deutsche Zensur: La marche des
machines , 1929, V: Deutscher Werkbund, Berlin, L:
213 m) 509

Markt am Wittenbergplatz , siehe Wochenmarkt
auf dem Wittenbergplatz

Markt in Berlin  (1929, R + K: Wilfried Basse, P:
Basse-Film, L: 478 m)* BA-FA 24, 164, 381, 442,
444Ð449, 452, 455, 509, 518, 577, 583, 597

Marseille , siehe: impressionen vom alten mar-
seiller hafen (vieux port)

Matj (SU 1926, R: Wsewolod Pudowkin, K: Anatoli
Golownja, D: Nikolaj Batalow, Wera Baranowskaja,
P: Meschrabpom-Rus / Deutsche Zensur: Die
Mutter , 1927, V: Hirschel-Sofar, L: 2012 m) BA-
FA 547

Max Pechstein Ð ein Meister des Expressionismus
(1956, R: Hans CŸrlis, P: KulturÞlm-Institut, L:
311 m) BA-FA 223

Max Pechstein, Berlin 1927 (1961, R: Hans CŸrlis,
P: IWF, Filmedition G 69, F: 16 mm, L: 45 m)
IWF 223

Max Pechstein, Berlin 1951, 1952 und 1955 (1961,
R: Hans CŸrlis, P: IWF, Filmedition G 56, F: 16 mm,
163 m) IWF 223

Medizinische Filmwoche , siehe: Sondernummer
der medizinischen Filmwoche

Melodie der Welt  (1929, R: Walter Ruttmann, K:
Wilhelm Lehne, Rudolph Rathmann, M: Wolfgang
Zeller, P: Tonbild-Syndikat / Hamburg-Amerika-
Schiffahrtslinie, L: 1115 m, Ton) BA-FA 361, 509,
513, 577, 582f.

Mensch und Tier im Urwald  (1924, Expeditionslei-
tung: Hans Schomburgk, K: Paul Lieberenz, Eugen
Hrich, P: SchomburgkÞlm, L: 2859 m)* BA-FA
192, 194, 200, 274

Menschen am Sonntag  (1930, R: Robert Siodmak,
K: Eugen SchŸfftan, M: Otto Stenzeel [d. i. Stenzel],
D: Erwin Splettstš§er, Brigitte Borchert, Wolfgang
von Walterhausen, Christl Ehlers, Annie Schreyer
u. a., P: Studio 1929, L: 2014 m) BA-FA, SDK 413,
438, 516

Menschen im Busch. Ein Afrika-TonÞlm von
Gulla Pfeffer und Friedrich Dalsheim  (1930,
Filmische Leitung + K + P: Friedrich Dalsheim, Ex-
peditionsleitung und Filmidee: Gulla Pfeffer, M:
Wolfgang Zeller, L: 1801 m, Ton)* BA-FA 196,
201Ð203

Menschen im Deutschland von 1932 [= bearbeitete
und gekŸrzte Fassung von Deutschland Ð zwi-
schen gestern und heute ] (1968, R: Wilfried Bas-
se, Bearbeitung: Wolfgang Kiepenheuer, P: Ikaros-
Film Wolfgang Kiepenheuer / Institut fŸr Film
und Bild in Wissenschaft und Unterricht, L: 691 m)
BA-FA 24

Menschen-…konomie. Berufseignung und Leis-
tungsprŸfung. Methoden der Psychotechnik.
4. Teil: Psychotechnik im Friseurgewerbe  (ca.

1921, nicht zensiert, P: Humboldt-Film, KL: 231 m)*
BA-FA 98

Messter-Woche  (ab 1. 10. 1914 bis 20. 4. 1922, P:
Messter, spŠter: Deulig-Film) 322f., 326Ð329,
331Ð340

Messter -Woche 1918 (AvT) (1918 / 19, Kompilation
mit Einzelsujets aus Messter-Wochen, KL: 96 m)*
BA-FA 326f.

Messter-Woche Nr. 14/ 1919 (1919, P: Messter, L:
145 m) 336

Messter-Woche Nr. 15/ 1921 (1921, P: Deulig-Film,
L: 168 m) 335

Messter-Woche Nr. 23/ 1918 (1918, Kompilation mit
Einzelsujets aus Messter-Wochen, KL: 117 m)* BA-
FA 328

Messter-Woche Nr. 29/ 1919 (1919, P: Messter, L:
173 m) 336f.

Messter-Woche Nr. 31/ 1919 (1919, P: Messter, L:
182 m) 337

Messter-Woche Nr. 31/ 1921 (1921, P: Deulig-Film,
L: 180 m) 337

Messter-Woche Nr. 33/ 1919 (1919, P: Messter, L:
153 m) 337

Messter-Woche Nr. 4/ 1919 (1919, P: Messter) 336
Messter-Woche Nr. 47/ 1918 (1. ZT: Aus den Revo-

lutionstagen in Berlin. Die friedliche UmwŠlzung,
nicht zensiert, KL: 180 m)* BA-FA 328f., 331, 334

Messter-Woche Nr. 47/ 1918 (AvT) (Kompilation
mit Einzelsujets aus Messter-Wochen zur Novem-
berrevolution 1918/19 in Berlin und MŸnchen, KL:
671 m)* BA-FA 332, 334

Messter-Woche Nr. 52/ 1918 (1918, nicht zensiert, P:
Messter, KL: 120 m)* BA-FA 332 f.

Messter-Woche Nr. 8/ 1919 (1919, P: Messter, L:
208 m) 336

Metropolis  (1926, R: Fritz Lang, K: Karl Freund, M:
Gottfried Huppertz, D: Brigitte Helm, Gustav Fršh-
lich u. a., P: Ufa, L: 4189 m) BA-FA 138, 418, 457

Microscopische Kristallisaties  / Uit het Rijk
der Kristallen  (NL 1927, R + K: Jan Cornelis Mol,
P: Bureau voor Wetenschappelijke CinematograÞe,
L: 11 min) 500f.

Mikrokosmos im Reiche der Natur  (1923, Aufnah-
meleitung: Ulrich K. T. Schulz, K: Paul Krien, P:
Ufa, Kulturabteilung, L: 340 m) 184

Milak, der GršnlandjŠger  (1927, R: Georg Asaga-
roff, Bernhard Villinger, K: Sepp Allgeier, Albert
Benitz, Richard Angst, D: Ruth Weyer, Nils Fock-
sen u. a., P: Ufa, Kulturabteilung, L: 2093 m) BA-
FA 201

Milch und Milchverwertung  (1921, P: Ufa, Kul-
turabteilung, L: 370 m)* BA-FA 98

MinisterprŠsident Braun spricht zur Landtags-
wahl  (1932, P: Tobis-MeloÞlm, L: 186 m, Ton)* BA-
FA 567

Mis•re au Borinage  (BE 1934, R: Joris Ivens, Henri
Storck, K: Joris Ivens, Fran•ois Rents, Henri Storck,
P: Club de lÕƒcran, ƒducation par lÕImage, BrŸssel,
L: 900 m) BA-FA 347

Mit Amundsen im Luftschiff zum Nordpol  (NO
1929, P: Norsk-Luftfartsforening, Oslo / Deutsche
Zensur: 1929, Bearbeitung: W. Geiger, M: Hans J.
Salter, P: KulturÞlmproduktion, V: Ludwig Gott-
schalk Filmvertrieb, L: 1968m) 279

Mit BŸchse und Lasso durch Afrika  (1930, Wis-



FilmograÞe 653

senschaftliche Leitung: Lutz Heck, Expeditionslei-
tung: P. von Othegraven, R: Gernot Bock-Stieber, K:
Lutz Heck, Gustav Eckert, Josef Dietze, P: Kultur-
Þlm-Produktion Ada van Roon ÈKulturaÇ, L:
2312 m, Ton)* BA-FA, Filmmuseum (Amster-
dam) 282

Mit der Handkamera durch Dalmatien  (1931, R:
Albrecht Viktor Blum, P: Prometheus-Film, L:
1099 m) 549

Mit der Kamera durch Alt-Berlin  (1928, K: Franz
Engel, P: Rex-Film, L: 252 m)* BA-FA 158

Mit der Kamera durch Berlin. Die innere Stadt
(1928, P: Rex-Film, L: 216 m)* BA-FA 158

Mit Optik 1. 4. Kamerastudie von Wilfried Basse
(1931, R: Wilfried Basse, P: Basse-Film, L: 170 m)
314, 441, 444

Mit Sven Hedin durch Asiens WŸsten  (1929, Bear-
beitung + Zusammenstellung: Rudolf Biebrach,
Paul Lieberenz, K + P: Paul Lieberenz, L: 2143 m)
BA-FA 194, 279

Mitteldeutscher Stahlhelmsporttag in Halle
an der Saale 14. Oktober 1928 (1928, P: Natur-
Þlm Hubert Schonger, L: 534 m) 296

Moana. A Romance of the Golden Age  (US 1926,
R + K: Robert J. Flaherty, P: Famous-Players-Lasky
Corp. / Deutsche Zensur: Moana, der Sohn der
SŸdsee, 1926, V: Ufa, L: 1780) BA-FA 20

Mšnche, TŠnzer und Soldaten  (1956, R: Erich Pal-
me, Expeditionsleitung: Wilhelm Filchner, K: Wil-
helm Filchner, Toni Hagen, M: Fritz Wenneis, P:
Palme-Filmproduktion, L: 2328 m, Ton) BA-
FA 200

Montmartre , siehe:Rien que les heures
Mopr  (1925, P: Deka-Comp. Schatz & Co., L: 805 m)

530, 532
MŸnchen  (1926, Dramaturgische Bearbeitung: Max

FriedlŠnder, P: Ufa, Kulturabteilung, L: 280 m)*
BA-FA 155, 164, 166, 516

MŸnchen einst und jetzt  (1924, P: Klein-Film, L:
1711 m) 166

MŸnchen. Willy Zielke zeigt eine Stadt  (1933, R:
Willy Zielke, P: I. G. Farbenindustrie, F: 16 mm,
239 m) 164

MŸndiges Volk  (1931, R: Alex Strasser, M: Hans Erd-
mann, Giuseppe Becce, P: Tobis-MeloÞlm, L:
474 m, Ton) 60

Mungo, der Schlangentšter  (1928, Gesamtleitung:
Ulrich K. T. Schulz, R: Wolfram Junghans, Ulrich
K. T. Schulz, K: Paul Krien, P: Ufa, Kulturabtei-
lung, L: 265 m)* BA-FA 184

Muster von Dsiga Wertows Montage , siehe:
Odinnadzaty

Mutter Krausens Fahrt ins GlŸck  (1929, R + K:
Phil Jutzi, M: Paul Dessau, D: Alexandra Schmitt,
Ilse Trautschold, Holmes Zimmermann u. a., P:
Prometheus-Film, L: 3297 m) BA-FA 541, 543Ð545

Mutter und Kind in Sowjet-Russland  (SU
1924/25?, nicht identiÞziert / Einsatz in Deutsch-
land: 1924/25, nicht zensiert) 528

Mutter, Die , siehe:Matj

Na praÿzskŽm hrade  (†T: Die Prager Burg ) (CS
1932, R + K: Alexander Hackenschmied, M: Franti-
sÿek Bartos, KL: 297 m, Ton) BA-FA 405

Nach dem fernen Osten. Eine Meerfahrt auf

Fracht- und Personendampfer durch den Suez-
Kanal nach Hongkong  (1926, R + K: Erzabt Nor-
bert Weber, P: Erzabtei St. Ottilien, L: 513 m) Bene-
diktinererzabtei St. Ottilien 214

NŠhmaschine, Die  (1930, R + P: Sasha Stone, Berlin,
L: 76 m) 514

Namenlose Helden  (AT 1924, R: Kurt (Curtis) Bern-
hardt, K: Marius Holdt, D: Erwin Kalser, Lilli
Schšnborn, Heinz Hilpert u. a., P: Prometheus-Film
Kliwa und Co., Wien / Deutsche Zensur: 1924, V:
Alhambra-Film-Verleih, L: 2007 m) 536

Nanook of the North  (US 1922, R + K: Robert J.
Flaherty, D: Nanook, P: Les Fr•res Revillon, New
York / Deutsche Zensur: Nanuk , 1924, V: Deutsch-
Amerikanische Film-Union, L: 1709 m) BA-FA,
Filmmuseum MŸnchen 18, 20, 67, 74, 130, 201f.,
404, 498f., 513, 515

Nanuk, der Eskimo , siehe:Nanook of the North
Nanuk , siehe:Nanook of the North
Natur als SchŸtzerin im Kampf ums Dasein  (1932,

R: Ulrich K. T. Schulz, Wolfram Junghans, K: Paul
Krien, Bernhard Juppe, P: Ufa, L: 338 m, Ton) BA-
FA 185

Natur im Film. Aus der Naturgeschichte des
kleinen Moritz. Der MaikŠfer (melolontha
vulgaris)  (1922, Leitung: Adolf von Dungern, K:
Friedrich Erßing, P: Decla-Bioscop, Wissenschaftli-
che Abteilung, L: 264 m) BA-FA 182

Natur im Film. Ein Heuschreckenleben  (1922, Lei-
tung: Adolf von Dungern, K: Friedrich Erßing, P:
Decla-Bioscop, Wissenschaftliche Abteilung, L:
206 m) 175

Natur im Film. In Froschkšnigs Reich  (1922, Lei-
tung: Adolf von Dungern, K: Friedrich Erßing, P:
Decla-Bioscop, Wissenschaftliche Abteilung, L:
234 m) BA-FA 175

Natur im Film. IntimitŠten aus dem Leben deut-
scher Schlangen. 2. Teil: Die Kreuzotter (vipe-
ra berus)  (1922, Aufnahmeleitung: Adolf von
Dungern, K: Friedrich Erßing, P: Decla-Bioscop, L:
265 m) BA-FA 183

Natur im Film. Wandel und Werden im Insekten-
reich  (1920, Aufnahmeleitung: Adolf von Dun-
gern, W. Bernd, K: GŸnter Rittau, P: Decla-Bioscop,
L: 355 m) 179

Natur im Film: MerkwŸrdige Fischehen  (1922,
Aufnahmeleitung: Adolf von Dungern, W. Berndt,
K: GŸnther Rittau, Werner Stein, P: Decla-Bioscop,
L: 290 m) BA-FA 179f.

Natur im Film: MerkwŸrdige Fischehen, 2. Teil
(1923, Aufnahmeleitung: Adolf von Dungern, W.
Berndt, K: GŸnther Rittau, Werner Stein, P: Decla-
Bioscop, L: 222 m) BA-FA 179

Natur im Film: Von Grillen und Zikaden  (1923,
Leitung: Adolf von Dungern, K: Friedrich Erßing,
P: Decla-Bioscop, Wissenschaftliche Abteilung, L:
222 m) 182

Natur und Liebe. Vom Urtier zum Menschen.
Schšpferin Natur. Ein Film von Liebe und le-
bendigem Werden  (1927, R: Ulrich K. T. Schulz,
Wolfram Junghans, Willy Achsel, K: Carl Hoff-
mann, Paul Krien, Fritz Arno Wagner, Mikro-K:
Ada Hollmann, P: Ufa, Kulturabteilung, L:
2116 m)* BA-FA 27, 112 f., 148, 185, 294f.

neue Grossmacht, Die  (1925, R: Wilhelm Prager, K:
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Friedrich Paulmann, W. Gro§stŸck, Zeitlupe: F.
Stšcker, Musikzusammenstellung: Peter Olden, P:
Deutscher WerkÞlm, L: 1644 m) BA-FA, FES 496,
561f.

neue Wohnung, Die  (CH 1930, R: Hans Richter, K:
Emil Berna, P: Praesens-Film, ZŸrich / Deutsche
Zensur: 1931, P: Hans Richter, L: 490 m) CSL,
Schweizerischer Werkbund 37, 354, 388, 405Ð407,
409

Neues Bauen in Frankfurt a. M.  [1. Teil: Das Haus
der Technik auf dem MessgelŠnde in Frank-
furt a. M. , 2. Teil:Die Frankfurter KŸche ] (1927,
K: Rolf von Botescu, P: Humboldt-Film, L: 622 m
[Kurzfassung: 356 m, nicht zensiert]) DFM 387

Neuzeitliche B auausfŸhrungen  (1926, P: Ufa-Wer-
beÞlm, L: 279 m) 402

New York und die New Yorker  (1925, P: Humboldt-
Film, L: 1530 m) 166, 496

Nibelungen, Die. Teil I: Siegfried  (1924, R: Fritz
Lang, K: Carl Hoffmann, GŸnther Rittau, M: Gott-
fried Huppertz, D: Paul Richter, Margarethe Schšn
u. a., P: Decla-Bioscop, L: 3216 m) BA-FA, Filmmu-
seum MŸnchen 494

Nichts als Stunden , siehe:Rien que les heures
Nieder-Bayern  (1919, nicht zensiert, P: Ufa, Kultur-

abteilung, L: 111 m) 152
Niemandsland  (1931, R: Victor Trivas, K: Alexander

Lagorio, Georg Stilianudis, M: Hanns Eisler, D:
Ernst Busch, Hugh Stephens Douglas, Wladimir
Sokoloff u. a., P: Resco-Filmproduktion, L: 2556 m,
Ton) BA-FA 516

Not der Ruhreisenbahner, Die  (1923, P: Deulig-
Film, L: 132 m) 297

Nurmi-Film , siehe: Paovo Nurmi, der schnellste
LŠufer aller Zeiten

Oberammergau  (ca. 1910, P: Kafeko-Film, KL: 344
feet)* BFI (Joye Collection) 155

Oberammergau vor der Passion  (1930, R: Toni At-
tenberger, K: L. Zahn, P: CabinetÞlm Toni Atten-
berger, L: 280 m)* BA-FA 155f.

Odinnadzaty god  (†T: Das Elfte Jahr ) (SU 1928,
R: Dsiga Wertow, K: Michail Kaufman, J. Baranze-
witsch, A. Kagarlizki, P: Wufku, Kiew / Ausschnit-
te: Deutsche Zensur:Muster von Dsiga Wertows
Montage , V: Deutscher Werkbund, Berlin, L:
301 m) BA-FA 536

Ohm KrŸger  (1941, R: Hans Steinhoff, K: Fritz Arno
Wagner, M: Theo Mackeben, D: Emil Jannings, Lu-
cie Hšßich u. a., P: Tobis-Filmkunst, L: 3620 m,
Ton) BA-FA 192

Ohne Haupttitel , siehe:Film ist Rhythmus
Oktjabr (SU 1927, R: Sergej M. Eisenstein, K: Eduard

Tisse, D: Wassili Nikandrow, Nikolaj Popow, Boris
Lawanow u. a., P: Sowkino, Moskau / Deutsche
Zensur: Zehn Tage, die die Welt erschŸtterten ,
1928, V: Prometheus-Film, L: 2210 m) BA-FA 406,
515

Om mani padme hum (1929, R + P: Wilhelm Filchner,
M: Fritz Wenneis, L: 1784 m) 200

Opel-Woche , siehe:Phoebus-Opel-Blitzberichte
opus 2, 3 und 4, siehe: Lichtspiel opus 2, Rutt-

mann opus 3, Ruttmann opus 4
opus-Filme , siehe: Lichtspiel opus 1, Lichtspiel

opus 2, Ruttmann opus 3 und Ruttmann opus 4

OT baut auf, Die. Ein dokumentarischer Film
Ÿber die Wiederaufbauarbeit im Westen  (1941,
Gestaltung: Josef Oswald, P: Sigma-Film Uhlich u.
Schršter / ÈWerbeschallÇ Uhlich & Schršter, F:
16 mm, L: 276 m) 21

Pagen der Traumfabrik. Schwarze Komparsen im
deutschen SpielÞlm  (2002, R: Annette von Wan-
genheim, K: Ulrich Prinz, M: Hans G‡l, Ernst Kre-
nek, Krzysztof Meyer, P: WDR, L: 43 min) 188

Palos Brautfahrt , siehe: Palos Brudef¾rd
Palos Brudef¾rd  (DK 1934, Expeditionsleitung:

Knud Rasmussen R: Friedrich Dalsheim, K: Hans
Scheib, Walter Traut, M: Emil Reesen, P: Palladium,
Kopenhagen / Deutsche Zensur: Palos Braut-
fahrt , 1934, V: Ufa, L: 2347 m, Ton) 203

Panzerkreuzer Potemkin , siehe:Bronenossez ÈPo-
temkinÇ

Paovo Nurmi, der schnellste LŠufer aller Zei-
ten  (1926, R: Wilhelm Prager, P: Ufa, Kulturabtei-
lung, L: 236 m) 497, 519

Paramount Sound News  (US, ab 3. 8. 1929, P: Para-
mount) 345

Passion de Jeanne dÕArc, La (FR 1928, R: Carl Theo-
dor Dreyer, K: Rudolph MatŽ, D: Falconetti, Eu-
g•ne Silvain u. a., P: SociŽtŽ GŽnŽrale de Films,
Paris / Deutsche Zensur: Johanna von OrlŽans.
Leben und Tod einer Heiligen , 1928, V: Ufa,
L: 2342 m) BA-FA 509

Perle des Ostens, Die. Ein Philippinen-Film  (1926,
R + K: Erzabt Norbert Weber, P: Erzabtei St. Otti-
lien, L: 1930 m)* BA-FA, Benediktinererzabtei St.
Ottilien 212Ð215

PÕtite Lilie, La  (FR 1927, R: Alberto Cavalcanti, K:
Jimmy Rogers, M: Yves de la Casini•re, D: Cathe-
rine Hessling u. a., P: NŽo-Film, Paris / Deutsche
Zensur: La PÕtite Lilie , V: Gesellschaft Neuer
Film, Berlin, 389 m) 507

Pßanzendoktor, Der. Eine lŠndliche Begeben-
heit  (1926, Bearbeitung und R: Willy Achsel, K:
Ludwig Zahn, D: Adolf Bšckl, Dorrit Leska u. a., P:
Ufa, WerbeÞlm, L: 1340 m) 360

Phoebus-Opel-Blitzberichte , spŠter: Opel-Woche
(ab 18. 6. 1926 bis 30. 12. 1930, P: Opel-Film, spŠter:
Ufa) 340

Platz fŸr Tiere, Ein (Fernsehserie von und mit
Bernhard Grzimek, P: Hessischer Rundfunk, 175
Folgen ab 28. 10. 1956) 603

Pochorony W. I. Lenina  (SU 1924, R: Grigori Bol-
tjanski, Alexander Rasumny, Juri Scheljabuschski,
Dsiga Wertow u. a., K: Eduard TissŽ, Alexander Le-
wizki, Grigori Giber, Alexander Lemberg, Pjotr Jer-
molow, Michail Kaufman, u. a., P: Goskino, Mos-
kau / Deutsche Zensur: Lenins Beerdigung , 1924,
V: Industrie- und Handels-Gesellschaft, Internatio-
nale Arbeiterhilfe, L: 632 m) RGAKFD 528, 536

Pocken, Die, ihre Gefahren und deren BekŠmp-
fung  (1920, Aufnahme und Bearbeitung: Curt
Thomalla, Regie der historischen Szenen: Rudolf
Biebrach, €rztliche Aufnahmeleitung: Nicholas
Kaufmann, P: Ufa, Kulturabteilung, medizinisches
Filmarchiv, L: 1167 m)* BA-FA 132

Polartiere im Zoo  (1929, P: CabinetÞlm Toni Atten-
berger, L: 146 m) 178

Potomok Tschingis-Chana  (SU 1928, R: Wsewolod
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Pudowkin, K: Anatoli Golownja, D: Waleri Inkisi-
now, A. Dedinzew u. a., P: Meschrabpom-Rus,
Moskau / Deutsche Zensur: Sturm Ÿber Asien ,
1928, V: Prometheus-Film, L: 2958 m) BA-FA 299

Pour la paix du monde!  (FR 1928) 515
Prager Burg, Die , siehe:Na praÿzskŽm hrade
Praktisch und schšn  (1929, P: Tolirag Ton- und

Lichbildreklame, L: 34 m) Aufnahmen: Gerd Phi-
lipp, BA-FA 352

Pritzelpuppe, Die  (1923, R: Ulrich Kayser, K: Max
Brink, P: Ufa, Kulturabteilung, L: 381 m)* BA-
FA 95, 97, 101

Proletarischer Gesundheitsdienst. Massen-
Ÿbung am 27. August 1922 (1922, P: Martin Ber-
ger-Film, L: 183 m) 555

Prostitution, Die  / Das gelbe Haus  / Im Sumpfe
der Grossstadt  (1919, R: Richard Oswald, K: Max
Fa§bender, D: Fritz Beckmann, Anita Berber u. a.,
P: Richard Oswald-Film, L: 2566 m) 252

Putewka w shisn (SU 1931, R: Nikolaj Ekk, K: Wassi-
li Pronin, M: Jakow Stolljar, D: Jywan Kyrlja, Niko-
laj Batalow u. a., P: Meschrabpom-Rus / Deutsche
Zensur: Der Weg ins Leben , 1931, V: Prometheus-
Film, L: 2798 m, Ton) BA-FA 549

Quastenstachler, Der  (1929, Gesamtleitung: Ulrich
K. T. Schulz, R: Wolfram Junghans, K: Bernhard
Juppe, Paul Krien, P: Ufa, Kulturabteilung, L:
245 m) BA-FA 500f.

Quer durch den Sport. Ein MontageÞlm  (1929, R:
Albrecht Viktor Blum, P: Film-Kartell ÈWeltÞlmÇ,
L: 629 m) 497, 534, 586

Rationelles Bauen  (1927, nicht zensiert, Bearbei-
tung: Martin Wagner, P: Humboldt-Film, L:
500 m) 402

Raubritter des Meeres  (1923, Aufnahmeleitung: Ul-
rich K. T. Schulz, K: Paul Krien, P: Ufa, Kulturab-
teilung, L: 535 m) 183

Regen (NL 1929, R: Mannus Franken, Joris Ivens, K:
Joris Ivens, P: Capi, Amsterdam / Deutsche Zen-
sur: Regen, 1929, V: Deutscher Werkund, L: 108 m)
BA-FA, Filmmuseum (Amsterdam) 253, 314, 404,
509, 514, 577f.

Regen [R: Alex Strasser; vermutlich: Impressionen
der Grossstadt ] 253, 314, 404, 518, 578

Regensburg (1919, nicht zensiert, P: Ufa, Kulturab-
teilung, L: 91 m) 152

Reichsarbeitsgemeinschaft Deutscher LichtkŠmp-
fer, Die. Ihre Tagung in Hamburg und an der
Ostsee. Juli 1924 (1924, Aufnahmeleitung: Karl
Schon, P: Freiluftbund Hamburg, L: 621 m) 294

Reichsbanner marschbereit  (1931, P: Film- und
Lichtbilddienst, L: 300 m) 558

Reichsbannertag in Magdeburg  (1925, P: Abter-
Film, L: 318 m) BA-FA, FES 558

Reichsjugendtag der Sozialistischen Jugend
(AvT) (CS 1936, P: Sozialistische Jugend, F: 8 mm,
L: ca. 15 min) FES 565

ReichsprŠsidentenwahl in der Hansestadt Ham-
burg  (1932, P: Film-Kartell ÈWeltÞlmÇ, L:
120 m) 550, 553

Rennsymphonie  [= Einleitung zu Ariadne in Hop-
pegarten  (1928, R: Robert Dinesen, P: Maxim-
Film-Ges. Ebner & Co.)] (1928, als eigenstŠndiger

Film nicht zensiert, R: Hans Richter, KL: 139 m)*
FDK, Filmmuseum (Amsterdam) 257, 577

Republik der Kinder, Die  (1929, P: Erdeka-Film, L:
576 m) Der RheinÞlm, siehe: Der Rhein in Ver-
gangenheit und Gegenwart 565

Rhein in V ergangenheit und Gegenwart, Der
(1922, Wissenschaftliche Bearbeitung und Aufnah-
me: Felix Lampe, Walter ZŸrn, Historische Bilder:
E. Baron, Walter ZŸrn, K: Curt Helling, P: Ufa, Kul-
turabteilung, L: 2315 m)* BA-FA 90, 102, 108, 110,
132, 272

Rien que les heures  [†T: Nichts als Stunden ] (FR
1926, R + P: Alberto Cavalcanti, K: Jimmy Rogers,
M: Yves de la Casini•re, D: Philippe HŽriat, Nina
Chouvalova u. a. / Deutsche Zensur: Montmar-
tre , 1927, V: Ufa, L: 757 m) BA-FA, Filmmuseum
(Amsterdam) 165, 502f., 508, 577, 582, 593Ð599

Roah-Roah! Der Schrei der Sehnsucht É Vor den
Toren des SŸdpols  (1930, K: Albert Benitz, P:
Transocean-Film, L: 1957 m) 282

Rot Sport im Bild. Bei den Wasserfahrern und
Wintersportlern  (1932, P: Vereinigung der Ar-
beiter-Photographen Deutschlands, Sekretariat Ber-
lin, L: 388 m) 534, 553

Rot Sport marschiert  (1930, R: Albecht Viktor
Blum, P: Film-Kartell ÈWeltÞlmÇ, L: 1646 m) 534

Rote Armee, Die , siehe:Krasnyje Manewry
Rote Falken. Kampf und Freude im Leben des Ar-

beiterkindes  (1928, R: Niels Brodersen, P: Film-
und Lichtbilddienst, L: 1211 m) BA-FA, FES 564

Rote Front marschiert  (1927, R: Phil Jutzi, P: Pro-
metheus-Film, L: 1017 m)* BA-FA 533

rote Kamera, Die  (1928, P + R: J. A. HŸbler-Kahla,
Berlin, L: 898 m) 537

Rote Kamera, Die. 2. Teil  (1929, nicht zensiert, P:
Kommunistische Partei Deutschlands, Berlin, KL:
131 m)* BA-FA 537

rote Kinder-Internationale, Die. Rote Falken-
Fahrt durch Belgien  (1929, P: Film- und Licht-
bilddienst, L: 1370 m) 565

Rote PÞngsten  (1928, R: Carl Junghans, P: Carl
Junghans-Filmproduktion, L: 540 m)* BA-FA 533

Rote PÞngsten in Berlin. Zweites Reichstreffen
des Roten FrontkŠmpferbundes 22.Ð24. Mai
1926 (1926, P: Deka-Comp. Schatz & Co., L:
763 m) 530, 532

rote Sporteinheit marschiert, Die  (1929, P: Film-
Kartell ÈWeltÞlmÇ, L: 518 m) 534

rote Sprachrohr, Das  (1931, nicht zensiert, R + P:
Wilfried Basse) 453, 454

Rothenburg ob der Tauber  (1921, P: Ufa, Kulturab-
teilung, L: 202 m) BA-FA 155

Rot-Sport-Ehrung fŸr die Greifswalder Opfer
(1931, P: Film-Kartell ÈWeltÞlmÇ, L: 241 m) 534

Rotterdam  (1929, R: Friedrich von Maydell, P:
TransÞlma, L: 206 m) 549

Rotterdam: Der Pulsschlag des Welthandels
(1930, R: Albrecht Viktor Blum, P: Prometheus-
Film, L: 262 m, Ton) 549

Rotterdam: Wasserstrassen und BrŸcken  (1930,
R: Albrecht Viktor Blum, P: Prometheus-Film, L:
308 m, Ton) BA-FA 549

Rotterdam: Wunder der Technik  (1930, R: Al-
brecht Viktor Blum, P: Prometheus-Film, L: 269 m,
Ton) 549
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Ruhrschande, Die  (1923, P: VaterlŠndischer Film-
vertrieb, Ufa-Konzern, L: 727 m)* BA-FA 90, 105,
108, 111, 187

Rund um Afrika , sieheDas Kolonialland Afrika
Rund um die Liebe. Eine Revue der schšnsten Lie-

besszenen im deutschen Film ( 1908Ð1928) (1929,
Auswahl und Zusammenstellung: Oskar Kalbus,
Martin Schuster, P: Ufa, L: 2705 m) 588, 590

Russische KinderfŸrsorge  (1923, P: Industrie- und
Handels-Gesellschaft, L: 695 m) BA-FA 289f., 529

Ruttmann opus 3 (1925, R + P: Walter Ruttmann, L:
66 m) BA-FA, Filmmuseum MŸnchen 415f., 418,
434, 493f.

Ruttmann opus 4 (1925, R + P: Walter Ruttmann, L:
70 m) BA-FA, Filmmuseum MŸnchen 415f., 418,
434, 493f.

Sanssouci  (1931, R: Kurt Wesse, K: Bruno Lindigkeit,
Otto Tober, M: Giuseppe Becce, P: Tonbild-Syndi-
kat, L: 298 m, Ton)* BA-FA 159, 168

Sanssouci, der Lieblingsaufenthalt Friedrichs
des Grossen (1918, P: Deutsche Lichtbild-Gesell-
schaft, L: 200 m) BA-FA 159

S‹o Paulo. A Sinfonia da Metr—pole  (BR 1929, R +
K: Adalberto Kemeny, Rudolf Rex Lustig, P: Rex
Filmes, L: ca. 90 min) 412

SŠuglingspßege  (1919/20, nicht zensiert, P: Ufa,
Kulturabteilung, L: 2546 m) 127

SŠuglingspßege  (1920, Aufnahmeleitung: Arthur
Berkun, Bearbeitung: Curt Thomalla, P: Ufa, Kul-
turabteilung, L: 1755 m) BA-FA 107, 127, 132

SŠuglingspßege  (1920, nicht zensiert, P: Ufa, Kul-
turabteilung, L: 915 m) 107, 127, 132

SŠuglingspßege  (AvT) (ca. 1920, KL: 367 m)* BA-FA
107

SŠuglingspßege: Pßege des gesunden Kindes
(1919, nicht zensiert, P: Ufa, Kulturabteilung, L:
160 m) 107, 127, 132

Schaffende HŠnde Ð Karikaturisten  (1928, nicht
zensiert, R: Hans CŸrlis, P: Institut fŸr Kulturfor-
schung, L: 800 m) 223, 437

Schaffende HŠnde. Der Holzbildhauer Otto
Hitzberger  (1928, R: Hans CŸrlis, K: Walter TŸrck,
P: Institut fŸr Kulturforschung, L: 203 m) 223, 437

Schaffende HŠnde. Mopp (Max Oppenheimer)
(1928, R: Hans CŸrlis, K: Walter TŸrck, P: Institut
fŸr Kulturforschung, L: 207 m) BA-FA 223, 437

Schaffende HŠnde: Corinth, Liebermann, Sle-
vogt  (1957, R: Hans CŸrlis, P: KulturÞlm-Institut,
L: 303 m) BA-FA 221, 224

Schaffende HŠnde: Die Bildhauer  (1927, R: Hans
CŸrlis, K: Walter TŸrck, P: Institut fŸr Kulturfor-
schung, L: 1492 m) 223, 437

Schaffende HŠnde: Die Maler  (1926, R: Hans CŸr-
lis, K: Walter TŸrck, P: Institut fŸr Kulturfor-
schung, L: 1711 m) 223, 437

schaffende Rhein, Der  (1931, K: Hans WŸstemann,
P: NaturÞlm Hubert Schonger / Verein zur Wah-
rung der Rheinschiffahrtsinteressen, L: 1314 m)*
BA-FA 379

Schanchajski dokument  (SU 1928, R: Jakow Blioch,
K: W. Stepanow, P: Sowkino, Moskau / Deutsche
Zensur: Das Dokument von Shanghai , 1928, Be-
arbeitung + V: Prometheus-Film, L: 1520 m) BA-
FA, CSL 515, 571

Schlagende Wetter  (1923, R: Karl Grune, K: Karl
Hasselmann, D: Liane Haid, Hermann Vallentin
u. a., P: Stern-Film, L: 2201 m) BA-FA 503

Schlangen im Urwald  (1929, Gesamtleitung: Ulrich
K. T. Schulz, R: Wolfram Junghans, K: Bernhard
Juppe, P: Ufa, Kulturabteilung, L: 295 m) 500

SchleppnetzÞscherei  (1921, P: Deutsche Lichtbild-
Gesellschaft, L: 100 m) 153

schlesische Schweinezucht, Die  (1925, Wissen-
schaftliche Aufnahmeleitung: W. Schoetzau, P: Ver-
band Schlesischer SchweinezŸchter, L: 1588 m)
360

Schmiede (1924, R: Martin Berger, K: W. Briesemann,
Aufnahmeleitung: Alfred Bach, D: Rudolf Essek,
Ludwig SillŽ, Rudolf del Zopp, Else BŠck u. a., P:
Georg H. A. MŸter, Abtl. ReichmannÞlm, L:
2245 m) 556, 574

schšne Kreis Kempen, Der  (1929, Aufnahmeleitung:
A. Huzel, P: Friedrich Krupp, Kinematographische
Abteilung, L: 1955 m) BA-FA 154

Schrecken der WestkŸste, Der  (1925, R: Carl Heinz
Boese, Joseph Stein, K: Otto Stein, Paul Lieberenz,
D: Meg Gehrts u. a., P: Westfalia-Film, L: 2526 m)
BA-FA 193

Schulheim Hotsdorf  (1928, P: Kosmos-Film Jam
BorgstŠdt, L: 845 m) 565

SchwammÞscherei an der Ost-Tunesischen KŸste
(1930, Expeditionsleitung: Martin Rikli, K: Bern-
hard Wentzel, P: Ufa, Kulturabteilung, L: 272 m)
BA-FA 193

schwarze Geschlecht, Das , siehe: La croisi•re
noire

schwarze Schmach, Die  (1921, R: Carl Boese, D:
Grete Hollmann, P: Bayerische Filmgesellschaft
Fett & Wiesel, L: 1102 m) 187

Schwarze Schwester, Die  (1933, R + Aufnahmelei-
tung + P: Oblatenpater Stephan, L: 2417 m) BA-FA,
HŸnfelder Oblaten OMI 211f.

Schwarze Sonnenkinder. Bilder aus der ostafri-
kanischen Mission der Benedektiner-MissionŠ-
re von St. Ottilien  (1933, P: Erzabtei St. Ottilien,
L: 2292 m) BA-FA, Benediktinererzabtei St. Otti-
lien 212

schwarze Sonntag, Der (der 9. Januar 1905), siehe:
Dewjatoje Janwarja

Schwarzwalddšrfer (Tal der Wiese) (1919, P:
Deutsche Lichtbild-Gesellschaft, L: 114 m) 153

Schweinfurt und seine Industrie  (1925, P: Pard-
Film, L: 2097 m) 166

Seid bereit!  (1931, P: Film-Kartell ÈWeltÞlmÇ, L:
516 m) 550

Seifenblasen , siehe:Bulles de savon
Semlja  (SU 1930, R: Alexander Dowshenko, K: Dani-

lo Demuzkij, M: Leonid Rewuzki, D: Stepan
Skurat, Semen Swasenko, u. a., P: WUFKU, Fabrik
Kiew / Deutsche Zensur: Erde , 1931, V: Prome-
theus-Film, L: 1607 m) BA-FA 173f., 202, 299

Shakletons Todesfahrt zum SŸdpol. Ein Doku-
ment kŸhnen Forschergeistes , siehe: South-
ward on the ÈQuestÇ

Siam, das Land des weissen Elefanten  (1928, R:
Edgar Beyfuss, K: Karl Roebelen, M: Giuseppe
Becce, P: Albert Roebelen, L: 1502 m) 279f.

Sieg im Westen. Ein Film des Oberkommandos des
Heeres [Einleitung: Der Entscheidung entge-
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gen, Hauptteil: Der Feldzug ] (1941, Einleitung:
KŸnstlerische Gestaltung: Werner Kortwich, Ed-
mund Smith, M: Hanns Horst Sieber, P: Deutsche
Filmgesellschaft; Hauptteil: KŸnstlerische Gestal-
tung: Svend Noldan, Fritz Brunsch, K: Filmberich-
ter der Berichterstaffel des Oberbefehlshabers des
Heeres, Propaganda-Kompanien und Trupps der
HeeresÞlmstelle, M: Herbert Windt, P: Noldan-
Produktion, L: 3206 m, Ton)* BA-FA 188

Sinfonie einer Grossstadt , siehe: Tokai Kokyoga-
ku

Skyscraper Symphony  (US 1929, R: Robert Florey, P:
Film Art Guild, KL: 900 feet) GosÞlmofond 412,
577

So ist das Leben , siehe:Takovy je ÿzivot
Sohn der Hagar, Der  (1927, R: Fritz Wendhausen,

K: GŸnther Krampf, Theodor Sparkuhl, Robert Ba-
berske, D: Fritz Falk, Gertrud de Lasky u. a., P:
Deutsche VereinsÞlm, L: 2693 m) 497

Sojuskinoshurnal Nr. 33. Perwoje maja w Berline
(†T: Der 1. Mai in Berlin ) (SU 1929) BA-FA 541

Sondernummer der medizinischen Filmwoche
(1927, P: Frankfurter Assistentenverband Dr. Herz,
Frankfurt a. M., L: 273 m) 340

Sonnenland SŸdwest-Afrika, Das  (1926, R + K + P:
Hans Dietrich von Trotha, L: 1894 m)* BA-FA
189f.

Sonnenmenschen  (1924, P: NaturÞlm Hubert
Schonger, L: 326 m) 162

Southward on the ÈQuestÇ (GB 1922, P: Ralth Min-
den, London / Deutsche Zensur: Shakletons To-
desfahrt zum SŸdpol. Ein Dokument kŸhnen
Forschergeistes , 1923, V: Ufa, L: 2033 m) 18

Sowjetunion-Reisebericht  (1932, PrivatÞlm, nicht
zensiert, R: E. Turek) 553

Sozialdemokratie am Niederrhein, Die  (1929, P:
Bezirksvorstand Niederrhein der SPD, DŸsseldorf,
L: 413 m) FES 566

Sozialdemokratie im Reichstagswahlkampf, Die.
Der 14. September 1930, ein Schicksalstag  (1930,
P: Film- und Lichtbilddienst, L: 1100 m, Ton)* BA-
FA 566

Sozialdemokratie in der Gemeinde, Die. Kommu-
nale Erfolge im Bezirk Hannover  (1928, P: Sozi-
aldemokratische Partei, Bezirk Hannover, L: 672 m)
566

Sozialistische FŸrsorge-Erziehung  (1929, R: Hans
Fuhrmann, K: Hans Fuhrmann, Egon Neugebauer,
Karl Wellert, P: Hauptausschu§ fŸr Arbeiterwohl-
fahrt, Berlin, L: 884 m) BA-FA 569

Sozialistisches Bauen Ð Neuzeitliches Wohnen
(1929, K: Karl F. Wagner, P: Prokula, Propaganda-,
Kultur- und LehrÞlm-Arbeitsgemeinschaft, Berlin,
L: 253 m) 163

Spaziergang durch Berlin, Ein (1926, PrivatÞlm,
KL: 116 m)* BA-FA 164, 173

Spiel Ð Sport Ð Technik im Reichsbanner  (1931, P:
Reichsbanner Schwarz-Rot-Gold, Gauvorstand
Berlin-Brandenburg, Berlin, L: 451 m) 558

Spielwarenindustrie im Erzgebirge  (1920, P: Deut-
sche Lichtbild-Gesellschaft, L: 98 m) 153

Spione (1928, R: Fritz Lang, K: Fritz Arno Wagner, M:
Werner Richard Heymann, D: Rudolf Klein-Rogge,
Gerda Maurus u. a., P: Ufa, L: 4358 m) BA-FA 189

Sport  1 (AvT) (ca. 1926/27, Archivzusammenstel-

lung von Sportsujets aus deutschen Wochenschau-
en) BA-FA 143

Sprechende HŠnde. Das Taubstummenblinden-
Heim in Nowawes bei Potsdam  (1925, Aufnahme-
leitung: Gertrud David, P: Gervid-Film, L: 922 m)*
BA-FA 29f.

Spreewald, Der  (1919, nicht zensiert, [Beiprogramm-
Þlm], P: Ufa, Kulturabteilung, L: 220 m) 152

Spreewald, Der  (1919, nicht zensiert, [LehrÞlm],
Wissenschaftliche Bearbeitung: Redakteur Kitzler,
P: Ufa, Kulturabteilung, L: 641 m) 152

Sprengt die Ketten! Mopr, Internationale Rote
Hilfe  (1930, R: Albrecht Viktor Blum, P: Film-Kar-
tell ÈWeltÞlmÇ, L: 583 m) 537

Stadt der Millionen, Die. Ein Lebensbild Berlins
(1925, R: Adolf Trotz, K: Eugen Hrich, M: Luiz Bra-
go, P: Ufa, Kulturabteilung, L: 2021 m)* BA-
FA 96Ð99, 101, 108f., 167, 169f., 502

Stadt Hanau  (1925, Aufnahme und Aufnahmelei-
tung: E. Luschnat, P: Fortuna-Film und Vertrieb
Luschnat & Co, L: 1809 m) 166

Stadt im Osten, Die. Kšnigsberg in Preussen im
QuerschnittÞlm  (1932, Aufnahmeleitung + K:
Fritz Puchstein, P: KulturÞlm E. Puchstein, L:
564 m) 157

Stadt und Hafen Rotterdam. Ein Filmbericht
(1930, R: Albrecht Viktor Blum, K: Friedl Behn-
Grund, P: Prometheus-Film, L: 687 m) 15

Stadt von Morgen, Die. Ein Film vom StŠdtebau
(1930, R: Maximilian von Goldbeck, Erich Kotzer,
P: Atelier Svend Noldan, L: 1010 m)* BA-FA
381f., 384, 386f., 402, 407f., 517

Stahl  (SE, P: Svenska A. B., Stockholm / Deutsche
Zensur: 1929, V: NaturÞlm Hubert Schonger, L:
413 m)* BA-FA 371

Stahl. Ein Film aus deutscher Industrie  (1929, R:
HansjŸrgen Všlker, P: Ufa, L: 248 m) BA-FA 371

Stahl. Ein Film von der Arbeit  (1930, R: HansjŸr-
gen Všlker, P: Ufa, L: 935 m) 371

stŠhlerne Pferd, Das  (1932, P: Atelier Gerd Philipp,
L: 308 m, Ton) BA-FA 34f., 144

Stahlhelm am Rhein, Der  (1930, P: Der Stahlhelm,
Bund der Frontsoldaten, L: 933 m) BA-FA 296

Stapellauf des Kahnes ÈOberhausenÇ auf der
Rheinwerft Walsum am 25. 7. 1921 (AvT) (1921,
nicht zensiert, P: IndustrieÞlm, KL: 230 m)* BA-
FA 369f.

Staroje i nowoje  (†T: Das Alte und das Neue ) (SU
1929, R: Sergej M. Eisenstein, Grigori Alexandrow,
K: Eduard Tisse, Wladimir Popow, D: Marfa Lapki-
na, Wassili Buschenkow, Neschnikow u. a., P:
Sowkino, Moskau / Deutsche Zensur: Die Gene-
rallinie , 1929, V: Prometheus-Film-Verleih, L:
2270 m) BA-FA 406

Steinach-Film, Der. PopulŠre Fassung des von
Professor Steinach autorisierten wissen-
schaftlichen Films  (1922, Aufnahmeleitung:
Curt Thomalla, Wissenschaftliche Mitarbeit: L.
Niernberger, Nicholas Kaufmann, P: Ufa, Kultur-
abteilung, L: 2076 m) BA-FA 87, 92 f., 132 f., 272

Steinachs Forschungen. Wissenschaftliche Fas-
sung (1922, Wissenschaftliche Aufnahmeleitung:
Curt Thomalla, L. Niernberger, Nicholas Kauf-
mann, P: Ufa, Kulturabteilung, L: 2227 m)* BA-
FA 63, 87, 92 f., 132Ð134
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Steinerne Welt , siehe: Twenty-Four Dollar Is-
land

Strandbad Wannsee  (1932, Aufnahmeleitung: Di-
rektor Clajus, K: J. C. Hartmann, P: Strandbad
Wannsee, Berlin, L: 1011 m) 164

Strandgeheimnisse. Ein Besuch auf Helgoland
(1923, Aufnahmeleitung: Ulrich K. T. Schulz, K:
Paul Krien, P: Ufa, Kulturabteilung, L: 372 m) BA-
FA 183

Strasse, Die  (1923, R: Karl Grune, K: Karl Hassel-
mann, D: Eugen Klšpfer, Aud Egede Nissen u. a.,
P: Stern-Film, L: 2057 m) BA-FA 350, 503

StreifzŸge durch Berlin  (1929, K: Franz Engel, P:
Rex-Film, L: 289 m)* 158

Streiter heraus! KŠmpfer hervor! (1931, P: Film-
und Lichtbilddienst, L: 930 m) BA-FA, FES 560

Sturm Ÿber Asien , siehe:Potomok Tschingis-Chana
StŸrme Ÿber dem Montblanc  (1930, R: Arnold

Fanck, K: Hans Schneeberger, Richard Angst,
Sepp Allgeier, M: Paul Dessau, D: Leni Riefenstahl,
Sepp Rist u. a., P: Aafa-Film, L: 2964 m, Ton) BA-
FA 476

Sturmßut , siehe: BegleitÞlm zu dem Schauspiel
ÈSturmßutÇ von Alfons Paquet

Stuttgart, Weissenhof É 1927: Architektur als
Herausforderung  (1967, R: Gisela Reich, K: Peter
SchŸnemann, Redaktion: SDR, FS-Dokumentarab-
teilung, L: 31 min) 382

SŸsswasserschildkršte, Die  (1921, P: Werner &
Walter Film-Zentrale, L: 155 m) 181

Swenigora  (SU 1928, R: Alexander Dowshenko, K:
Boris Saweljew, A. Pankratjew, W. Horyzyn, P:
Wufku, Odessa / Deutsche Zensur: Svenigora
(Teile daraus) , Antragsteller: Staatliche Kunstbi-
bliothek, Berlin, L: 181 m) BA-FA 536

Symphonie diagonale  (1925, R + P: Viking Eggeling,
L: 149 m) BA-FA 494, 496, 507

Symphonie einer Weltstadt. (Berlin wie es war)
(1950, KŸnstlerische Gesamtgestaltung + K: Leo de
Laforgue, M: Rudolf Kattnig, P: Leo de Laforgue-
Filmproduktion, L: 2003 m, Ton)* BA-FA 412

Tag der Hunderttausend, Der. Die Reichsban-
nertagung Schwarz-Rot-Gold in Magdeburg
vom 20.Ð22. Februar 1925 (1925, P: Kultur-, In-
dustrie- und Werbefilm-Gesellschaft, L: 819 m)
BA-FA 558

Tag im Film, Der  (ab November 1911, P: Express-
Film, Freiburg) 479

Tag im Funkhaus, Ein (1928, P: Arthur Bšhm & Co.,
L: 207 m)* BA-FA 100f.

Takovy je zÿivot  (DE/CS 1929, R: Carl Junghans, K:
L‡szl— SchŠffer, M: Ernst Melvers, D: Wera Bara-
nowskaja, Theodor Pistek, Valeska Gert u. a., P:
Star-Film, Prag / Deutsche Zensur: So ist das Le-
ben, 1930, V: Mondial-Film, L: 2067 m) BA-FA
542

Tal und Alpwirtschaft im AllgŠu , siehe:Die Tal-
und Alpwirtschaft in den AllgŠuer Alpen

Tal- und Alpwirtschaft in den AllgŠuer Alpen,
Die (1924, Bearbeitung: F. Groll, K: Paul Hummel,
P: Filmhaus Nitzsche, L: 774 m) 131

tapfere Schneiderlein, Das  (1922, Bearbeitung: Jo-
hannes Meyer, [TrickÞlm-]Herstellung: Harry Jae-
ger, P: Ufa, Kulturabteilung, L: 246 m) BA-FA 336

TartŸff  (1925, R: Friedrich Wilhelm Murnau, K: Karl
Freund, P: Ufa, M: Giuseppe Becce, D: Emil Jan-
nings, Lil Dagover u. a., L: 1876 m) BA-FA 588

Tatsachen  (1930, Montage: Albrecht Viktor Blum, P:
Film-Kartell ÈWeltÞlmÇ, L: 140 m)* BA-FA 143,
147, 353, 537f., 550

Tausend Jahre! Der Film einer alten Deutschen
Reichsstadt. (Nordhausen)  (1927, Aufnahmelei-
tung: Alfred Kell, K: Conrad Wienecke, P: Deulig-
Film, Kulturabteilung, L: 314 m)* BA-FA 155

tausendjŠhrige Leipzig, Das. Werden und Wesen
einer deutschen Grossstadt  (1925, Bearbeitung:
Walter Lange, K: Paul Hummel, P: Filmhaus Nitz-
sche, L: 2312 m) 167

technische Auge, Das. Anastigmatbau  (1931, R:
Fritz Kallab, K: Gerhard MŸller, D: Hertha von
Walter, Fritz Alberti, P: Ufa, L: 296 m, Ton)* BA-
FA 100, 103, 361

Technische Filmwoche  (keine weiteren Hinweise,
nicht zensiert) 340

Terra-Gaumont-Woche  (ab 24. 10. 1925 bis 9. 9.
1926, P: Film-Wochenschau) 340

TheaterÞlm zur Revue ÈTrotz alledem!Ç (1925,
R: Erwin Piscator, P: Arbeiter-Kultur-Kartell,
Schmšckwitz, L: nicht zensiert) 535

Th•mes et variations  (FR 1929, R: Germaine Dulac,
L: 195 m) CF 502

ThŸringen, das grŸne Herz Deutschlands  (1922,
P: Deutsche Lichtbild-Gesellschaft, L: 210 m) 153

Tiere sehen Dich an! (1929, R: Paul Eipper.
K: Emil SchŸnemann, P: Edmund Herms und Kurt
HŠnsel, L: 2141 m)* Filmmuseum (Amsterdam)
178

TierkŸnste unter der Zeitlupe  (1927, R: W. Jung-
hans, Ulrich K. T. Schulz, K: Paul Krien, Kurt Neu-
bert, P: Ufa, Kulturabteilung, L: 330 m) BA-FA
185

Tierleben im WŸstensand  (vor 1924, Film nicht
nachweisbar) 133

Todeszeche, Die (1930, R: Phil Jutzi, P: Film-Kartell
ÈWeltÞlmÇ, L: 263 m)* BA-FA 541

Tokai Kokyogaku  (†T: Sinfonie einer Grossstadt )
(JP 1929, R: Kenji Mizoguchi, K: Tatsuyuki Yokota,
D: Shizue Natsukawa, Isamu Kosugi, Takako Irie
u. a., P: Nikkatsu, Abteilung fŸr modernes Kino)
412

Torfgewinnung in Oldenburg  (1921, P: Krupp, L:
250 m) BA-FA 360

Tour, La (FR 1928, R: RenŽ Clair, Mitarbeit: Georges
Lacombe, K: Nicolas Roudakoff, Georges PŽrinal,
P: Les Films Albatros, L: 13 min) 404

Training zum SkiÞlmen  (1935, R: Arnold Fanck, K:
Sepp Allgeier, Alfred Benitz, M: Karl Emil Fuchs,
P: Terra-Film, L: 603 m, Ton) BA-FA 492

Transperitonealer Kaiserschnitt  (1919/20, nicht
zensiert, P: Ufa, L: 150 m) 124f.

Treffen der mitteldeutschen Arbeiter und des
RFB am 19. August 1928 in Leipzig  (1928, nicht
zensiert) 552

Tri pesni o Lenine. Swukowoi dokumentalny Þlm
(SU 1934, R: Dsiga Wertow, K: Dmitri Surenski,
Mark Magidson, Benzion Monastyrski, M: Juri
Schaporin, P: MeschrabpomÞlm, L: 1873, Ton
[2045 m, stumm]) BA-FA 456

Trianon Auslands-Woche  (ab 27. 11. 1924 bis
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6. 2. 1929, P: Trianon-Filmverleih / Filmhaus
Mischke und Co., spŠter: Opel-Film, Ufa) 340

Triumph des Willens  (1935, R: Leni Riefenstahl, Fo-
tograÞsche Leitung: Sepp Allgeier, K: Sepp Allgei-
er, Karl Attenberger u. a., M: Herbert Windt, P:
ReichsparteitagÞlm der Leni Riefenstahl-Studio-
Film / NSDAP, GeschŠftsstelle fŸr den Reichspar-
teitagÞlm, L: 3109 m, Ton)* BA-FA 96

Tropische Flora  (vor 1924, Film nicht nachweis-
bar) 133

Tropische Schšnheit und deutsche Arbeit  (1929,
R: Alfred Kell, Technischer Teil: Hermann Bšhlen,
K: Gerhard MŸller, P: Ufa, L: 1355 m) 358

Tschelowek s kinoapparatom  (SU 1929, R: Dsiga
Wertow, K: Michail Kaufmann, P: WUFKU, Kiew /
Deutsche Zensur: Der Mann mit der Kamera ,
1929, V: Deutsch-Russische Film-Allianz ÈDerus-
saÇ, L: 1807 m) BA-FA 67, 315, 422, 467, 514, 577,
581f., 593, 595

Tuberkulose und unsere Kinder, Die  (1921, nicht
zensiert, P: Ufa, Kulturabteilung, L: 188 m) 128

Turksib  (SU 1929, R: Wiktor Turin, K: Boris Franzis-
son, Jewgeni Slawinski, P: Wostok-kino, Alma-Ata
/ Deutsche Zensur: Turksib , 1929, V: Prometheus-
Film, L: 1684 m) BA-FA 20, 510, 517, 531, 557

Twenty-Four Dollar Island  (US 1927, R + K: Ro-
bert J. Flaherty, P: Pictorial Films, Inc. / Deutsche
Zensur: Steinerne Welt , 1930, V: NaturÞlm Hu-
bert Schonger, L: 261 m) 165

Ufa Ton-Woche  (ab 10. 9. 1930, P: Ufa, Ton) 342
Ufa-Wochenschau  (ab 17. 9. 1925 bis 23. 3. 1933, P:

Ufa) 326, 337, 339f., 343, 345
Ufa-Wochenschau Nr. 17/ 1929 (1929, P: Ufa, L:

213 m)* BA-FA 344
Ufa-Wochenschau Nr. 4/ 1931 (1931, P: Ufa, L:

211 m)* BA-FA 343
Ufa-Wochenschau Nr. 45/ 1928 (1928, P: Ufa, L:

187 m)* BA-FA 344
Ufa-Wochenschau Nr. 45/ 1928, Eildienst  (1928, P:

Ufa, L: 67 m) 344
UmÕs tŠgliche Brot É Hunger in Waldenburg

(1929, Gesamtleitung: Leo Lania, R + K: Phil Jutzi,
D: Holmes Zimmermann, P: Film-Kartell ÈWelt-
ÞlmÇ, L: 1298 m)* BA-FA 381, 509, 539, 543

Unser Hindenburg. Ein Bild der ruhmreichsten
Begebenheiten seines Lebens  (1926, P: Deutsch-
VaterlŠndische Film-Gesellschaft, L: 1241 m)* BA-
FA 118

Unser tŠglich Brot É 7 Akte aus dem Kampf ums
Dasein  (1926, R: Constantin J. David, K: Mutz
Greenbaum, D: Fritz Kampers, Paul Rehkopf, Dina
Gralla u. a., P: Greenbaum-Film, L: 2287 m) 556

Unter der Jugend Koreas  (ca. 1928, nicht zensiert,
R + K: Erzabt Norbert Weber, P: Erzabtei St. Otti-
lien, F: VHS, KL: ca. 13 min) Benediktinererzabtei
St. Ottilien 214

Unter Indianern SŸdamerikas  (1930, Expeditions-
leitung: A. W. Ado Bae§ler, Filmische Leitung + K:
Karl Dennert, P: Terra Film, L: 2121 m) 282

Unter Wilden und wilden Tieren (Wild-Afrika) ,
siehe:Bland vildar och vilda djur

VarietŽ  (1925, R: Ewald AndrŽ Dupont, K: Karl
Freund, Carl Hoffmann, D: Emil Jannings, Maly

Delschaft u. a., M: Ernš RappŽe, P: Ufa, L: 2837 m)
BA-FA, SDK 433, 547, 588

Verarbeitung von Edelstahl im Walzwerk  (1920,
P: Deutsche Lichtbild-Gesellschaft, L: 145 m) 153

Veritas Vincit  (1919, R: Joe May, K: Max Lutze, D:
Mia May, Johannes Riemann u. a., P: May-Film, L:
3421 m) BA-FA 270

Verkehrsregelung in der Nordsee  (1927, R + K:
Kurt Stanke, P: Ufa, Kulturabteilung, L: 259 m)*
BA-FA 99

verkehrte Berlin, Das  (1911, K: Guido Seeber, P:
Deutsche Bioscop, L: 80 m) BA-FA 165

Verlorenes Land  (1925, P: Schomburgk-Film, L:
1546 m) 188, 190

VermŠchtnis, Ein. 1923Ð1933. Zehn Jahre ÈSchaf-
fende HŠndeÇ (1933, R: Hans CŸrlis, P: Institut fŸr
Kulturforschung, L: 294 m, Ton) 223

VernunftgemŠsses Maschinenschreiben  (1927, R:
Karl Pindl, K: Hugo Urban, P: Dšring-Film-Werke,
L: 505 m) BA-FA 129

Versailler Friedensvertrag, Der Ð ein Weltdrama
(1923, P: Deulig-Film, L: 1503 m)* BA-FA 91, 97, 108

Vier Bildhauer beginnen und vollenden ihr
Werk  (1933, R: Hans CŸrlis, K: Walter TŸrck, P: In-
stitut fŸr Kulturforschung, L: 270 m, Ton) 226

Všlker und Kulturen aus SŸdost-Asien  (1923, Be-
arbeitet und zusammengesetzt von Felix Lampe, P:
Ufa, Kulturabteilung, L: 1015 m)* BA-FA 90

Všlkermai  (1923, P: Industrie- und Handels-Gesell-
schaft. Internationale Arbeiterhilfe fŸr Sowjet-Ru§-
land, L: 1652 m) 529, 533

Volkswochenschau  (Ab Nr. 28/8. 7. 1927 bis
Nr. 5/27. 1. 1928, P: Fuhrmann-Film) 340, 558

Vom Bau am neuen Staat  (1929, K: M. Neumann, J.
Kotler, P: Film- und Lichtbilddienst, L: 628 m)* BA-
FA 559

Vom Halm zum Glas. Die Entstehung des Bieres
(1924, Oberleitung: Ludwig Sochaczewer, P: Deut-
sche LehrÞlm, L: 738 m) BA-FA 361

Vom Liebesleben der Tiere und Pßanzen  (1924,
Aufnahmeleitung: Wolfram Junghans, K: Rei-
mar Kunze, Otto Roth, Herbert Wodak, P: Kultur-
Film / Humboldt Film, L: 1870 m) 180

Vom unsichtbaren Kšnigreich. Dienst an Kran-
ken und Alten  (1925, P: Gervid-Film, L: 280 m)*
BA-FA 107

Von Kršten und Molchen  (1924, Wissenschaftliche
Leitung: Fritz Kšhler, K: Woldemar Siewersen, P:
Deulig-Film, L: 230 m) 179, 182

Vormittagsspuk. Eine Rebellion der GegenstŠnde
(1928, R: Hans Richter, M: Paul Hindemith, P:
Hans Richter / Gesellschaft Neuer Film, L: 170 m,
Ton) BA-FA 507f.

ÈVorstossÇ. 10 Jahre sozialdemokratischer Auf-
bau in Hamburg  (1931, P: Bildungsausschu§ der
Sozialdemokratischen Partei Deutschlands, Lan-
desorganisation Hamburg, L: 1238 m) 568

VorwŠrts  (1928, R: Werner Hochbaum, K: Gustav
Berger, P: Vera-Filmwerke, L: 413 m) 166, 570

VorwŠrts im neuen Berlin  (1927, P: Wirtschafts-
Þlm, L: 1917 m) BA-FA 148, 166

Voyage au Congo. Sc•nes de la vie indig•ne en
Afrique Žquatoriale  (FR 1927, R: AndrŽ Gide,
Marc AllŽgret, P: Pierre Braunberger Ð Les Films
du Jeudi. KL: 2075 m) BA-FA 202, 511
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Wachsende Kristalle , siehe: Das Wachstum der
Kristalle

Wachstum der Kristalle, Das  (1924, P: Emelka-
KulturÞlm, L: 228 m) 500, 519

Was ist die Welt?  (1933, R: Svend Noldan, M: Fritz
Wenneis, P: Atelier Svend Noldan. L: 2245 m, Ton)*
BA-FA 90, 106, 112

Was ist im Bezirk Weissensee geleistet worden?
(1929, P: Film- und Lichtbilddienst, L: 162 m) 163

Was wir schufen. Ein Film von sozialistischer
Arbeit in Stadt und Land  (1928, R: Hans Fuhr-
mann, P: Kommunalpolitische Zentralstelle beim
Parteivorstand (S. P. D.), Berlin, L: 923 m)* BA-
FA 382, 387, 560, 566, 570f.

Was wollen die Kommunisten?  (1928, R: Carl Jung-
hans, P: Carl Junghans-Filmproduktion, L: 258 m)
537

WŠsche Ð Waschen Ð Wohlergehen  (1932, R: Jo-
hannes Guter, K: Karl Puth, Gotthard Wolff, M:
Walter Winnig, D: Hedwig Wangel, Fritz Alberti
u. a., P: Ufa, L: 3163 m, Ton) BA-FA 359

Wasser und Wogen. Ein QuerschnittÞlm  (1929, R:
Albrecht Viktor Blum, P: Film-Kartell ÈWeltÞlmÇ,
L: 328 m) BA-FA 106, 586

Wasserßoh, Der (daphnia pulex)  (1921, Aufnah-
meleitung: Fritz Kšhler, P: Ufa, Kulturabteilung, L:
135 m)* SDK 95, 181, 183

Wassermannsche Reaktion, Die  (1919, nicht zen-
siert, P: Ufa, L: 605 m) 132

Wattenmeer und seine Bewohner, Das  (1923, Auf-
nahmeleitung: Ulrich K. T. Schulz, K: Paul Krien,
Vogelaufnahme: Georg E. F. Schulz, P: Ufa, Kultur-
abteilung, L: 382 m) 185

Weg einer Proletarierin, Der  (1929, K: M. Neu-
mann, M: Karl Wei§enberger, D: Vera Baranovska-
ja, P: Film- und Lichtbilddienst, L: 596 m) BA-FA
573

Weg ins Leben, Der , siehePutewka v zizn
Weg zum Deutschen Turn- und Sportabzeichen,

Der. Ein deutscher Film fŸr Jedermann  (1926,
R: R. W. Schulte, K: A. Lichte, H. Lemkie, Aufnah-
meleitung: Erich Ršder, P: Alemannia-Film, L:
814 m) 128

Weg zum Siege, Der (1928, R: Carl Junghans, P: Carl
Junghans-Filmproduktion, L: 1087 m)* BA-FA 536

Weg zum Tanz, Der  (1926, P: Drehwa-Film, Hanns
Beck-Gaden, L: 346 m) 357

Wege zu Kraft und Schšnheit. Ein Film Ÿber mo-
derne Kšrperkultur  (1925, R: Wilhelm Prager, K:
Friedrich Weinmann, Eugen Hrich, Friedrich Paul-
mann, M: Giuseppe Becce, P: Ufa, Kulturabteilung,
L: 2405 m) Ð Wege zu Kraft und Schšnheit
(2. Fassung) (Neufassung 1926, R: Wilhelm Prager,
K: Friedrich Weinmann, Eugen Hrich, Friedrich
Paulmann, Max Brink, Kurt Neubert, M: Ernš Ra-
pŽe, P: Ufa, Kulturabteilung, L: 2493 m)* BA-
FA 113, 115 f., 119, 128, 162, 274f., 294f., 496, 513,
533, 561

weisse Hšlle vom Piz PalŸ, Die  (1929, R: Arnold
Fanck, Georg Wilhelm Pabst, K: Sepp Allgeier, Ri-
chard Angst, Hans Schneeberger, D: Gustav Diessl,
Leni Riefenstahl u. a., M: Willy Schmidt-Gentner, P:
H. R. Sokal-Film, L: 3330 m) BA-FA 476

weisse Rausch, Der. Ein heiterer SchneeÞlm
(1931, R: Arnold Fanck, K: Richard Angst, Kurt

Neubert, Hans Gottschalk, D: Leni Riefenstahl,
Hannes Schneider u. a., M: Paul Dessau, P: H. R.
Sokal-Film, L: 2565 m, Ton) BA-FA 483

weisse Seuche, Die. Entstehung, Gefahren und
BekŠmpfung der Tuberkulose  (1921, Bearbeitung:
Curt Thomalla, Nicholas Kaufmann, P: Ufa, Kul-
turabteilung, medizinisches Filmarchiv, L:
1850 m) 271

weisse Stadion, Das  (CH 1928, Regie: Arnold Fanck,
Othmar Gurtner, K: Hans Schneeberger, Sepp All-
geier, Albert Benitz, Richard Angst, P: Olympia-
Film, ZŸrich / Deutsche Zensur: 1928, V: Ufa, L:
2255 m) 492

Welt und Arbeit Nr. 2. WeltÞlm-Bericht  (1930, P:
Film-Kartell ÈWeltÞlmÇ, L: 373 m) 548

Welt und Arbeit Nr. 4. Prozess gegen die ÈIndus-
triep arteiÇ (1930, P: Film-Kartell ÈWeltÞlmÇ, L:
65 m) 548

Welt und Arbeit Nr. 5 (1930, P: Film-Kartell ÈWelt-
ÞlmÇ, L: 50 m) 548

Welt und Arbeit Nr. 6 (1930, P: Film-Kartell ÈWelt-
ÞlmÇ, L: 44 m) 548

Welt und Arbeit. Nr. 7 (1930, P: Film-Kartell ÈWelt-
ÞlmÇ, L: 52 m) 548

Welt und Arbeit. WeltÞlmbericht Nr. 1 (1930, P:
Film-Kartell ÈWeltÞlmÇ, L: 235 m) 548, 550

Weltgeschichte als Kolonialgeschichte, Die
(1926, R: Hans CŸrlis, Wissenschaftliche Bearbei-
tung: E. Krafft, TrickausfŸhrung: Walter TŸrck, P:
Institut fŸr Kulturforschung, L: 1933 m)* BA-
FA 112f., 118, 191

Welthafen  (1929, R: Friedrich von Maydell, K: A.
von Barsy, P: TransÞlma, L: 518 m / 206 m) 549

Weltkrieg, Der. 1. Teil: Des Volkes Heldengang
(1927, R: Leo Lasko, K: Fritz Arno Wagner, Hans
Scholz, M: Marc Roland, P: Ufa, L: 2346 m)* BA-
FA 113, 116Ð119, 277, 403, 612

Weltkrieg, Der. 2. Teil: Des Volkes Not  (1928, R:
Leo Lasko, K: Ewald Daub, Hans Scholz, Konstan-
tin Tschetwerikoff, M: Marc Roland, P: Ufa, L:
2639 m) 16, 113, 116Ð119, 277, 403, 612

Weltstadt in Flegeljahren. Ein Bericht Ÿber Chi-
cago  (1931, R + K: Heinrich Hauser, P: NaturÞlm
Hubert Schonger, L: 1687 m) BA-FA 37, 170Ð172,
381, 463, 465, 467, 469, 470Ð473, 597

Wenn ich den Wandrer frage. Filmbilder vom
Schaffen und Schauen im Sachsenlande  (1925,
Aufnahmeleitung: Erich Schilling, K: Hermann
Grau, P: Werk- und WerbeÞlm / Gewerkschafts-
kartell Leipzig, L: 2375 m) 556

Werden und Vergehen  (1929, Bearbeitung + K: Mar-
tin Rikli, P: Ufa, Kulturabteilung, L: 274 m) 185

Werkschar kŠmpft fŸr Schšnheit der Arbeit,
Eine. Ein dokumentarischer Filmbericht  (1940,
R + P: Erich Schau, Braunschweig, F: 16 mm, L:
130 m) 213

Wettlauf zwischen dem Hasen und dem Igel, Der
(1921, Bearbeitung: Johannes Meyer, Herstellung
[Zeichentrick]: Harry Jaeger, P: Ufa, Kulturabtei-
lung, L: 270 m) BA-FA 131

Wettlauf zwischen Hase und Igel , siehe: Der
Wettlauf zwischen dem Hasen und dem Igel

Wie bleibe ich gesund ? 1. Teil. Hygiene des hŠus-
lichen Lebens  (1922, Bearbeitung: Curt Thomalla,
Nicholas Kaufmann, P: Ufa, medizinisches Film-
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archiv der Kulturabteilung, L: 561 m)* BA-FA 96,
98, 102, 106f., 387

Wie bleibe ich gesund? 2. Teil: Hygiene der Feier-
stunden  (1922, P: Ufa, medizinisches Filmarchiv
bei der Kulturabteilung, L: 402 m) 96, 98, 102,
106f., 387

Wie ein TrickÞlm entsteht  (1929, Film-Montage
und Vortrag: Edgar Beyfuss, P: Tonbild-Industrie,
L: 460 m, Ton)* BA-FA 100

Wie sich der Tannenbaum in Papier verwandelt
(1921, Bearbeitung: K. Arndt, P: Ufa, Kulturabtei-
lung, L: 238 m)* BA-FA 98

Wie werde ich Mitglied im Konsumverein?  (1926,
P: Gervid-Film, L: 61 m) 568

Wie wohnen wir gesund und wirtschaftlich?
[nicht zensierte Kurzfassung] (1928, K: Rolf von
Botescu, P: Humboldt-Film, L: 1600 m) 38, 382,
387, 393, 398, 401f., 519

Wie wohnen wir gesund und wirtschaftlich?
[zensierte Langfassung; 1. Teil: Wohnungsnot
und Zukunftswohnen , 2. Teil: Das neue Haus , 3.
Teil: Neues Bauen, 4. Teil: Neues Wohnen , 5. Teil:
Die HŠuserfabrik in Frankfurt a. M. , 6. Teil:
Das Bauhaus Dessau und seine Bauweise , 7. Teil:
Serienbau von Holz- und StahlhŠusern , 8. Teil:
Das moderne Gartenheim , 9. Teil: ElektrizitŠt
im Haushalt ] (1928, Aufnahmeleitung: Ernest
Jahn, K: Rolf von Botescu, P: Humboldt-Film, L:
2323 m) 38, 382, 387, 393, 398, 401f., 519

Wij Bouwen  (NL 1930, R: Joris Ivens, K: Joris Ivens,
Jan Hin, Willem Bon, Eli Lotar, John Fernhout, P:
Capi, Amsterdam, L: 3802 m) 450

Wilde Tiere in Gefangenschaft  (1921, K: Carla
LŸtke, P: Deulig-Film, LehrÞlm-Abteilung, L:
118 m)* SDK 178

Wille und Werk. Vom alten zum neuen Altona
(1929, R: Werner Hochbaum, Heinrich Braune,
Aufnahmeleitung: Rolf Niemitz, K: Gustav Berger,
P: Werner Hochbaum-Filmproduktion, L: 1124 m)
570

Wimperinfusorie, Die. Das Propellertier  (1928, P:
Verlag wissenschaftlicher Filme, L: 105 m) BA-
FA 500

Windjammer und Janmaaten. Die letzten Segel-
schiffe  (1930, R + K + P: Heinrich Hauser, L:
1643 m)* BA-FA, Filmmuseum (Amsterdam) 170,
465, 468f.

Wir machen unsere Filme selbst  (1978, R: Gerd
Roscher, P: Westdeutscher Rundfunk, L: 2 x
45 min) 614

Wir marschieren trotz alledem  (1929, P: Kosmos-
Film Jam BorgstŠdt, L: 702 m) 566

Wir marschieren trotz alledem. Von Sozialde-
mokraten auf dem Lande aus eigener Kraft Ge-
schaffenes oder durch ihren Einßuss Ent-
standenes  (1928, Bearbeitung: Gottlob Fauth, P:
Sozialdemokratische Partei, Bezirksverband Ham-
burg-Nordwest, L: 500 m) 566

Wirkung der Hungerblockade auf die Volksge-
sundheit, Die  (1921, Aufnahme und Bearbeitung:
G. Reimann, Curt Thomalla, H. Kaufmann, E. Ro-
senthal, P: Ufa, Kulturabteilung, medizinisches
Filmarchiv, L: 1220 m)* BA-FA 90, 92, 105, 107,
132, 146f.

wirtschaftliche Baubetrieb, Der  (1930, R + K:

Wilfried Basse, P: Basse-Film, L: 1018 m) 16, 451,
518

Wo wohnen alte Leute?  (1932: R + P: Ella Berg-
mann-Michel, L: 240 m) BA-FA 354, 388, 403Ð405,
408

Wochenende des kleinen Mannes  (1930, P: Ufa, L:
223 m) 164

Wochenmarkt auf dem Wittenbergplatz  (1929,
R + K: Wilfried Basse, P: Basse-Film, L: 895 m)
BA-FA 442, 447f., 510

Wochenspiegel, Der  (1924, P: Lšwe-Film, L: 658 m)
340

Wolga hinunter, Die  (SU 1921, nicht identiÞziert /
Einsatz in Deutschland: 1922, nicht zensiert) 527

WolkenphŠnomen in Maloja, Das  (1924, R: Arnold
Fanck, P: Berg- und SportÞlm, L: 329 m) 479

Wosstanije rybakow  (SU 1934, R: Erwin Piscator, K:
P. Jermolow, M. Kirillow, M: F. Sabo, N. Cember-
dzi, W. Fere, D: N. Gladkow, A. Diki u. a., P:
MeschrabpomÞlm, L: 2670 m, Ton) BA-FA 550

Wunder Asiens, Die  (1929, Aufnahme + Bearbei-
tung: Martin HŸrlimann, Geographische Plastiken:
Berthold Bartosch, L: 2178 m) 282

Wunder des Films, Die. Ein Werklied von der Ar-
beit am KulturÞlm  (1928, R + P: Edgar Beyfuss,
L: 1387 m)* BA-FA 100, 281, 588f.

Wunder des Schneeschuhs, Das. 1. Teil  (1920, R +
Photographie: Arnold Fanck, Operateur: Sepp All-
geier, D: Hannes Schneider, Ernst Baader, Bernhard
Villinger, P: Berg- und SportÞlm, L: 1822 m)* BA-
FA 270, 481Ð485, 487, 496

Wunder des Schneeschuhs, Das. 2. Teil. Eine
Fuchsjagd auf Skiern durchs Engadin. Ein
harmloses Spiel aus Licht und Bewegung  (1922,
R + K: Arnold Fanck, D: Hannes Schneider, Lieta
Korff, Mitwirkende: MeisterlŠufer aller skifahren-
den LŠnder, P: Berg- und SportÞlm, L: 2466 m)*
BA-FA 270, 481, 483Ð486, 488f., 491, 496, 550

Wunderland Bali. Bali, die Insel der Wunder
(1927, Wissenschaftliche Leitung + R + K: Lola
Kreutzberg, P: Lo-Zoo-Film, L: 1992 m) 16, 196,
203, 514

Wunderwelt des blauen Golfes, Die. 1. Kennst
Du das Land  (1925, Aufnahmeleitung: Ulrich K. T.
Schulz, K: Woldemar Siewersen, P: Ufa, Kulturab-
teilung, L: 428 m) 183

Wunderwelt des blauen Golfes, Die. 2. Lebende
Blumen und Juwelen des Meeres  (1925, Aufnah-
meleitung: Ulrich K. T. Schulz, K: Woldemar Sie-
wersen, Paul Krien, P: Ufa, Kulturabteilung, L:
307 m) 183

Wunderwelt des blauen Golfes, Die. 3. Seltsame
Weichtiere und Fischgestalten  (1925, Aufnah-
meleitung: Ulrich K. T. Schulz, K: Woldemar Sie-
wersen, P: Ufa, Kulturabteilung, L: 179 m) 183

Wunderwelt des blauen Golfes, Die. 4. Vom Haus-
wirt zum Mieter auf dem Meeresgrund  (1925,
Aufnahmeleitung: Ulrich K. T. Schulz, K: Wolde-
mar Siewersen, P: Ufa, Kulturabteilung, L: 274 m)
BA-FA 183

Wunderwelt des blauen Golfes, Die. 5. RŠuberwe-
sen am Meeresgrund  (1925, Aufnahmeleitung: Ul-
rich K.T. Schulz, K: Woldemar Siewersen, Paul Krien,
P: Ufa, Kulturabteilung, L: 261 m) BA-FA 183

WŸste lebt, Die , siehe:The Living Desert
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Zehn Tage, die die Welt erschŸtterten , siehe:
Oktjabr

Zeit im Film. Wochenschau  (ab Nr. 1/15. 9. 1921 bis
Nr. 10/26. 11. 1921, P: Deutscher HeimatÞlm) 340

Zeit steht still, Die. Weissenburg, ein unbekann-
tes Kleinstadt-Idyll  (1932, Bearbeitung: Heinrich
Roellenbleg, K: Hanns Scholz, M: Leberecht von
Guaita, P: Tobis-MeloÞlm, L: 228 m, Ton)* BA-
FA 159

Zeitbericht Ð Zeitgesicht. Statt einer Wochen-
schau  (1928, R: Ernst Angel, Albrecht Viktor Blum,
P: Volksverband fŸr Filmkunst, Berlin, L:
283 m) 547

Zeitprobleme. Wie der Arbeiter wohnt  (1930, R:
Slatan Dudow, K: Walther Hrich, P: Filmkartell
ÈWeltÞlmÇ, L: 398 m)* BA-FA 381, 384f., 388, 535,
541, 543

Zem spieva (CS 1932/33, R + K: Karel Plicka, M:
Frantisÿek Sÿkvor, P: Matica Slovensk‡, mit Unter-
stŸtzung von PrŠsident T. G. Masaryk und Ladis-
lav Kolda / Deutsche Zensur: Die Erde singt ,
1937, V: Degeto KulturÞlm, L: 1869 m, Ton) BA-
FA 456

zoologische Garten in MŸnchen, Der  (1921, P:

Ufa, Kulturabteilung + BuFA, L: 172 m)* BA-
FA 178

Zuiderzee  (NL 1930, R: Joris Ivens, K: Joris Ivens,
Willem Bon, Eli Lotar, John Fernhout, P: Capi,
Amsterdam / Deutsche Zensur: Zuiderzee-Arbei-
ten , 1931, V: Deutscher Baugewerksbund, L:
1217 m) BA-FA 253, 368, 452, 517

Zuiderzee-Arbeiten , siehe:Zuiderzee
Zukunftsland Zentral-Amerika, Das. Sein Leben

von Heute. Ein exotischer ReiseÞlm in unge-
kannter Form  (1926, R + P: Erika Peterkisten, L:
1476 m) 511

Zum ÈGlŸcklichen Hafen Ç, siehe:K Èstschastli-
woj gawaniÇ. Filma o sapade

Zum Schneegipfel Afrikas  (1925, R: Carl Heinz
Boese, K: Karl Dennert, P: Ufa, Kulturabteilung, L:
2246 m) 192f.

Zwei Welten  (1930, R: Werner Hochbaum, K: Gustav
Berger, Aufnahmeleitung: Rolf Niemitz, P: Werner
Hochbaum Filmproduktion, L: 450 m)* BA-
FA 145, 571f., 574

Zweigroschen-Zauber, Der  (1929, R: Hans Richter,
P: Werbekunst Epoche Reklame, L: 68 m) BA-FA,
Filmmuseum (Amsterdam) 354
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Autorinnen und Autoren

im Siegener DFG-Forschungskolleg ÈMedienumbrŸ-
cheÇ. BŸcher u. a.:Die Ufa-Story (1992; Preis der fran-
zšsischen Filmkritik); Lob des Fernsehens (1995).

F.T. Meyer, geb. 1969. Studium der Medienwissen-
schaft an der UniversitŠt Siegen. Herausgeber der
Musikzeitschrift Revelation. Wiss. Mitarbeiter im
Forschungskolleg ÈMedien und kulturelle Kommuni-
kationÇ an der UniversitŠt Kšln. In Vorbereitung:
Dissertation Ÿber SelbstreßexivitŠt im Dokumentar-
Þlm.

Karl PrŸmm , geb. 1945. Seit 1994 Professor fŸr Me-
dienwissenschaft an der Philipps-UniversitŠt Mar-
burg. BŸcher u.a.: Kurt Gerron (1897Ð1944). Gefeiert
und gejagt. Das Schicksal eines deutschen Unterhaltungs-
kŸnstlers (1992); als Herausgeber:Kamerastile im aktu-
ellen Film. Berichte und Analysen (1999).

Kerstin Stutterheim , geb. 1961. Filmwissenschaft-
lerin und Dokumentarfilmerin. Promotion Ÿber Ok-
kulte Weltvorstellungen im Hintergrund dokumen-
tarischer Filme des ÝDritten ReichesÜ. Seit 2001 Pro-
fessorin fŸr Film/Video an der FH WŸrzburg.
Forschungsschwerpunkt: Natur und technische Bild-
medien.

Thomas Tode , geb. 1962. Filmemacher, Lehrbeauf-
tragter und Publizist. Studium der Visuellen Kom-
munikation, Germanistik und Etudes CinŽmatogra-
phiques in Hamburg und Paris. Filme u. a.: ÈIm Land
der Kinoveteranen Ð Filmexpedition zu Dziga Ver-
tovÇ (1996). BeitrŠge fŸr CineGraph Lexikon, CinŽ-
math•que (Paris), Cinema (ZŸrich).

Gerlinde Waz , geb. 1955. Studium der Ethnologie,
Publizistik und Theaterwissenschaften. LehrauftrŠge
fŸr ethnograÞschen Film. Mitarbeiterin der Stiftung
Deutsche Kinemathek / Marlene Dietrich Collection.
Zahlreiche Veršffentlichungen Ÿber den ethnograÞ-
schen Film.

Reiner Ziegler , geb. 1959. Studium der Geschichte
und Kunstgeschichte, Ausbildung zum Wissenschaft-
lichen Dokumentar beim SŸddeutschen Rundfunk.
Seit 1999 tŠtig im Haus des DokumentarÞlms fŸr die
LandesÞlmsammlung Baden-WŸrttemberg. 2002 Pro-
motion am Kunsthistorischen Institut der UniversitŠt
Stuttgart.

Niels-Christian Bolbrinker , geb. 1951. Studium
der FotograÞe und des Films an der Hochschule fŸr
Bildende KŸnste in Hamburg und an der FOF Berlin
(West). Kameramann und Filmemacher; 1993 bis 2000
Zusammenarbeit mit der Stiftung Bauhaus Dessau;
LehrauftrŠge Fotoprojekte, Ausstellungen.

Georg Bollenbeck , geb. 1947. Professor fŸr Germa-
nistik und Kulturwissenschaften an der UniversitŠt
Siegen. Veršffentlichungen u. a.: Bildung und Kultur.
Glanz und Elend eines deutschen Bildungsmusters (1994);
Tradition, Avantgarde, Reaktion. Deutsche Kontroversen
um die kulturelle Moderne 1880Ð1945 (1999).

Antje Ehmann , geb. 1968. Studium an der Ruhr-
UniversitŠt Bochum. Wiss. Mitarbeiterin an der Fern-
UniversitŠt Hagen und der UniversitŠt Siegen. Film-
kuratorische Arbeiten fŸr Kino- und KunstrŠume;
Mitarbeit bei Festivals. Filmrecherchen fŸr das Pro-
jekt ÈSchrumpfende StŠdteÇ (Kulturstiftung des Bun-
des).

Thomas Elsaesser , geb. 1943. Studium an der Uni-
versity of Sussex. 1970Ð75 Chefredakteur und Her-
ausgeber der Filmzeitschrift Monogramm. Dozenturen
und Professuren an verschiedenen UniversitŠten in
den USA und Europa. Professor fŸr Filmwissenschaft
am Institut fŸr Kunst und Kultur an der UniversitŠt
von Amsterdam.

Jeanpaul Goergen , geb. 1951. Studium der Politi-
schen Wissenschaft an der FU Berlin. Veršffentlichun-
gen zur deutschen Film- und Rundfunkgeschich-
te. Kurator von Filmprogrammen. Vorstandsmitglied
von CineGraph Babelsberg und Mitherausgeber der
Zeitschrift Filmblatt; Vorstandsmitglied der Society
for Animation Studies.

Ursula von Keitz , geb. 1961. Oberassistentin am Se-
minar fŸr Filmwissenschaft der UniversitŠt ZŸrich.
Schwerpunkte im Bereich †berlieferungskritik, Film-
restaurierung, praktische Filmarbeit und Ausstellun-
gen. Veršffentlichungen u. a.: FrŸher Film und spŠte
Folgen (1998);Die EinŸbung des dokumentarischen Blicks
(2001).

Klaus Kreimeier , geb. 1938. Publizist und Medien-
wissenschaftler. 1997 bis 2004 Professor fŸr Medien-
wissenschaft an der UniversitŠt Siegen. Projektleiter
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AbkŸrzungen

FR Frankreich
GB Gro§britannien
IAH Internationale Arbeiterhilfe
ICA Internationale Camera, Dresden
IWF IWF Film und Wissen (frŸher Institut fŸr

den Wissenschaftlichen Film)
JP Japan
KPD Kommunistische Partei Deutschlands
NL Niederlande
NO Norwegen
NSDAP Nationalsozialistische Deutsche Arbeiter-

partei
P ProduktionsÞrma
R Regie
RFB Roter FrontkŠmpfer Bund
RfdU Reichsstelle fŸr den UnterrichtsÞlm
RLG Reichslichtspielgesetz
RM Reichsmark
RWU Reichsanstalt fŸr Film und Bild in Wis-

senschaft und Unterricht
SDK Stiftung Deutsche Kinemathek
SE Schweden
SU Sowjetunion
SWB Schweizerischer Werkbund
Tobis Tonbild-Syndikat A. G.
Ufa Universum Film AG
US Vereinigte Staaten von Amerika
USPD UnabhŠngige Sozialdemokratische Partei

Deutschlands
Woba Schweizerische Wohnungsbauausstellung
ZK B Zulassungskarte der Berliner FilmprŸf-

stelle

ADGB Allgemeiner Deutscher Gewerkschafts-
bund

AEG Allgemeine ElektrizitŠts-Gesellschaft
Agfa Aktiengesellschaft fŸr Anilin-Fabrikation
AIZ Arbeiter-Illustrierte-Zeitung
AT …sterreich
AvT Archivtitel
BA Bundesarchiv
BA-FA Bundesarchiv-Filmarchiv
BA-MA Bundesarchiv MilitŠrgeschichtliches Ar-

chiv
BE Belgien
BR Brasilien
BuFA Bild- und Filmamt
CH Schweiz
CIAM les Congr•s Internationaux dÕArchitecture

Moderne
CICI Congr•s International du CinŽma IndŽ-

pendant
CS Tschechoslowakei
Dafu Deutsch-Amerikanische Film-Union
DDP Deutsche Demokratische Partei
DE Deutschland
Degeto Deutsche Gesellschaft fŸr Ton und Bild
DIF Deutsches Filminstitut Ð DIF
DK DŠnemark
DLG Deutsche Lichtbild-Gesellschaft (spŠter

Deulig)
DNVP Deutschnationale Volkspartei
DVP Deutsche Volkspartei
Fifo Internationale Werkbundausstellung Film

und Foto, Stuttgart 1929
FIULI Film- und Lichtbilddienst der SPD
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Baumunk, Bodo-Michael 40
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Beethoven, Ludwig van 236
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Chenal, Pierre 381
Chomette, Henri 507
Clair, RenŽ 404, 494
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Dalsheim, Friedrich 196, 199, 201, 203
Daney, Serge 607
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DŸrer, Albrecht 236

Ebert, Friedrich 330f., 333
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Ewert, Malte 33

Falckenberg, Otto 413
Fanck, Arnold 26 f., 270, 273, 474Ð492, 496
Fanck, Matthias 474, 496
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Feld, Hans 171, 283, 438, 440, 449, 452f., 511, 588
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Finsler, Hans 433
Fischinger, Oskar 490, 526, 566, 578
Fitzmaurice, Tony 592
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Goldbeck, Maximilian von 384, 386, 408, 517
Goldberg, Emanuel 181, 314f.
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Gothein, Georg 329
Gotthart, Bernhard 479
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GrŠff, Werner 513
Granowsky, Alexis 159, 516, 577
Grass, GŸnter 601
Grau, Alexander 74, 76
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Grierson, John 14, 17, 20, 22, 67, 130, 255, 257, 398,
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Grosz, George 223, 239f., 494
Grune, Karl 350, 503
Gru§, Hans 287
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Guckes, Emil 35
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GŸnter, Hans 200, 601
GŸnter, Mathias 36, 601
GŸnther, Walther 17, 33, 84, 122, 152, 166, 219
Guter, Johannes 359
Gutmann, Fritz 18, 260

Haarmann, Fritz 292
Haas, Max de 577
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Hackenschmied, Alexander 405
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Haeckel, Ernst 185
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HŠfeli, Max Ernst 406
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HŠfker, Hermann 173f., 253
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Hake, Sabine 250f.
Halfeld, Adolf 241
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Hanna-Daoud, Thomas 43
Hansen, E. A. 154
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Harbou, Thea von 138, 481
Harder, Marie M. 516, 557
Hardouin-Fugier, Elisabeth 195
Harms, Rudolf 250
Hartlaub, Gustav Friedrich 350
Harvey, Lilian 160
Haseloff, Gesine 28
Hasenclever, Walter 499
Hattendorf, Manfred 69
Hauptmann, Gerhart 51, 238, 337
Hauser, Heinrich 27, 36, 170Ð172, 381, 433, 463Ð473,
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Hausmann, Raoul 504
HŠu§ler, Johannes 21, 282

Havenstein, Otto Berthold 370
HeartÞeld, John 76, 243, 494
Hedin, Sven 194
Heidegger, Martin 245, 379
Heinroth, Otto 178f.
Heintze, Erich 531, 550
Hei§, Friedrich 371
Heller, Heinz B. 293
Hellwig, Albert 285, 291
Helmstetter, Rudolf 28
Herbst, Helmut 188, 305
Herbst, L. 188
Herder, Johann Gottfried 233, 239
Herf, Jeffrey 244
Herlinghaus, Hermann 26
Hermann, Villi 173 f., 613
Herold, Karl 329
Herrendoerfer, Christian 610
Herzberg, Georg 590
Herzfelde, Wieland 76, 494
Herzog, Rudolf 230
Herzog, Wilhelm 231
Heuser, Kurt 192
Heuss, Theodor 252
Heuwinkel, Christiane 28
Hickethier, Knut 32
Hielscher, Friedrich 50
Hildebrand, Gerhard K. 32
Hindemith, Paul 246, 485
Hindenburg, Paul von 102, 118 f., 343f., 610
Hippler, Fritz 492
Hirdina, Heinz 38
Hirschfeld, Magnus 77, 133
Hirschfeld-Mack, Ludwig 494
Hirt-Reger, Gštz 14
Hirtsiefer, Heinrich 567
Hitler, Adolf 51, 85, 187, 299, 339, 464, 586, 610f.
Hšch, Hannah 504
Hochbaum, Werner 145, 570Ð573
Hofacker, Marion von 28
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Hofmann, Hans 405
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Holland, Lotar 507
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Hugenberg, Alfred 60, 68, 84f., 117, 343, 346f.
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JŠger, Ernst 336, 554
JŠger, Harry 336
Jahn, Ernst 401
Jahn, Friedrich Ludwig 116
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JŸnger, Friedrich Georg 51
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Kayser, Rudolf 239
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Kittler, Friedrich 97
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Kordts, Friedrich 140f.
Korff, Kurt 325
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Kramer, Friedrich 391
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Krause, Fritz 200
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Lubitsch, Ernst 336
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LŸdtke, Alf 378
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Madsack, August 435, 455
Malraux, AndrŽ 602
Man, Felix H. 504
Mann, Heinrich 229, 238, 246, 548
Mann, Thomas 229, 238, 246, 264
Marey, ƒtienne-Jules 47, 98, 477
Marker, Chris 603
Marx, Karl 568
May, Ernst 390Ð399, 401, 407, 519
May, Joe 192, 407
May, Karl 230, 407
Mayer, Carl 414 f., 493, 503
McLuhan, Marshall 602
Mecklenburg, Adolf Friedrich zu 154, 160, 192, 202
Medina, Paul 502
Meid, Hans 226
Meienberg, Niklaus 613
Meisel, Edmund 413, 496, 549, 584
Meister, Friedrich 22, 120
Mendel, Victor 175
Mendelsohn, Erich 382
Mendelssohn, Moses 168
Mendelssohn, Peter de 168, 332
Messter, Oskar 222, 322f., 325Ð328, 330f., 333f.,

336 f.
Metz, Christian 250
Metzner, Ernš 565, 568
Meydam, Wilhelm 74, 80, 85
Meyer, Thomas 14
Michael, Theodor 188
Michaelis, Heinz 273, 499
Mies van der Rohe, Ludwig 382, 510, 533
Migge, Leberecht 401
Milestone, Lewis 296
Misiano, Francesco 550f.
Mittenzwei, Werner 243
Mittler, Leo 543
Mizoguchi, Kenji 412
Mjšn, Helga 103
Moeller van den Bruck, Arthur 50

Moholy, Lucia 504
Moholy-Nagy, L‡szl— 28, 164, 306, 314, 382, 404,

418, 469, 504, 508f., 516, 519Ð526, 578
Moholy-Nagy, Sibyl 523 f.
Mol, Jan Cornelis 500f.
Mommsen, Wolfang J. 235
Monet, Claude 222
Montagu, Ivor 541
Mšrtzsch, Friedrich 362
Morus (Richard Lewinsohn) 117
Moser, Werner 403, 406
MŸhl-Benninghaus, Wolfgang 42, 320
MŸller, Hermann 60, 75, 296
MŸller, Rosel 14
Mumm, Reinhard 42, 286
MŸnzenberg, Willi 256, 527, 530, 536, 548, 550, 552,

554
Murnau, Friedrich Wilhelm 203, 457, 588
Musser, Charles 67, 69
Mussolini, Benito 157, 344
Muybridge, Eadweard 47, 98, 477

Neuhaus, R. 198
Neumann, Hans 507
Nichols, Ben 69
Nielsen, Asta 510, 588
Nierendorf, Karl 510
Nipperdey, Thomas 45f., 50, 55, 232, 237
Noldan, Svend 27, 80, 90, 94, 106, 116, 119, 403, 451
Novalis (Friedrich von Hardenberg) 264
Nuschke, Otto 286

Odin, Roger 69, 327
Oertel, Curt 586
Olimsky, Fritz 110, 171f., 250f., 461
Oppenheimer, Max 223, 226
Ortega y Gasset, JosŽ 245
Osborn, Max 62
Ossietzky, Carl von 246
Oswald, Richard 293
Ottwalt, Ernst 545, 553

Pabst, Georg Wilhelm 113, 314, 450
Paech, Joachim 446
PainlevŽ, Jean 20, 40, 502
Pallat, Ludwig 120, 126
Pardo, Herbert 570
Pasch, Heinrich 356
Pascha, Kemal 345
Paschen, Joachim 32
Passuth, Krisztina 28
Patalas, Enno 39
Paulick, Richard 401, 519
Pechstein, Max 223, 226
Peringer, Gerhard P. 14
Peterkirsten, Erika 511
Petersen, Klaus 42, 296
Petzet, Wolfgang 287
Peukert, Leo 104, 163
Pewas, Peter 164, 437, 524
Pfeffer, Gulla 196, 201Ð203
Pfeiffer, Richard 530
Pfenninger, Rudolf 526
Philipp, Gerd 34f., 144
Picasso, Pablo 252
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Pieck, Wilhelm 537
Piel, Harry 160, 175
Piltz, GŸnther 14
Pinschewer, Julius 29, 35 f., 313, 348, 351, 353, 355f.,

494
Pinthus, Kurt 56, 62, 94, 114
Pirandello, Luigi 308
Piscator, Erwin 16, 239, 245f., 277, 494, 535f., 540,

542, 547, 550
Plage, Friedrich 135
Plaut, Richard 20
Ple§, Hans Heinrich FŸrst von 540
Plessen, Victor von 203
Plessner, Helmuth 231
Plicka, Karel 456
Podoll, Klaus 33
Poelzig, Hans 250
Pol, Heinz (Heinz Pollack) 169, 551
Polysius, Max 374
Porten, Henny 587f.
Prager, Wilhelm 113, 115, 274f., 281, 294, 298, 533,

561f.
Preidel, Franz 367
Preuk, Hedwig 40, 196
Pringsheim, Klaus 88
Prinzler, Hans Helmut 17
Pritzel, Lotte 95, 101
Prodolliet, Simone 210
Proust, Marcel 230
PrŸmm, Karl 605 f., 612
Puchstein, Fritz 157
Pudowkin, Wsewolod 299, 573
Putz, Petra 29

Quaresima, Leonardo 27, 477

Raabe, Wilhelm 168
Raboldt, Toni 219
Raith, Anita 14
Rapp, Christian 27, 477, 483
Rasmussen, Knut 203
Rathenau, Walther 63 f.
Ray, Man 418, 507
Redslob, Erwin 351
Regel, Helmut 30
Reger, Erik 52, 54 f.
Regnault, FŽlix-Louis 198
Reich, Gisela 382
Reichwein, Adolf 140
Reifenberg, Benno 468
Reinhardt, Dirk 36
Reinhardt, M. 14
Reinhardt, Max 250
Reiniger, Lotte 100, 219, 495
Rembrandt (Harmenszoon van Rijn) 236
Renger-Patzsch, Albert 433, 463, 468f., 500
Rennings, Jest van 40, 323
Renoir, Auguste 222
Rentschler, Eric 27, 476Ð478, 481, 490
Richter, Hans 20, 28, 37, 164, 256Ð258, 283, 351, 354,

361, 382, 388, 398, 405Ð407, 409, 418, 436, 446, 453,
477, 494Ð496, 500, 505Ð510, 513Ð516, 526, 550f., 570,
577f.

Richter, Ludwig 20f., 37, 382, 457, 494, 506Ð509, 514
Riefenstahl, Leni 12, 26 f., 96, 457, 481, 488

Riemann, Gustav 569
Rikli, Martin 28, 85 f., 184Ð186, 189, 193, 198f., 281,

315f., 479
Rilke, Rainer Maria 229
Rodenberg, Hans 550
Roeber, Georg 33
Roellenbleg, Heinrich 325, 337, 339f., 347
Roh, Franz 59, 500
Rohde, Hans 482
Rohde, Ilse 482, 485, 492
Roosevelt, AndrŽ 196
Roosevelt, Franklin Delano 344
Roscher, Gerd 614f.
Rosenberg, Arthur 50
Rosenfeld, Fritz 556
Rosenfeld, Hermann 73
Rosenthal, Alan 68, 603
Ross, Colin 40 f., 56, 198, 282
Rotha, Paul 22, 462, 581
Rothe, Alexander von 125
Rouch, Jean 201, 599, 603
RŸegg, Arthur 37, 406
Ruprecht, Horst 32
Rust, Bernhard 142
Ruttmann, Walter 15 f., 21, 28, 39, 67f., 95, 150, 157,

161, 164, 253, 277, 350f., 361f., 381, 398, 403,
411Ð434, 436, 446f., 457, 460, 467, 469, 477, 490,
493Ð499, 502f., 505, 508Ð510, 513Ð516, 518, 526,
577Ð585, 592Ð600, 605, 612

Sadoul, Georges 85, 582f.
Sahl, Hans 202
Salomon, Erich 311, 504
Sander, August 38
Sauvage, AndrŽ 510
Schadt, Thomas 412
SchŠfer, Jutta 14
Schamoni, Victor 499
Scheidemann, Philipp 330f., 333
Scheinhardt, Willi 569, 575
Scherl, August 325
Scherpe, Klaus J. 193
Schiche 80
Schickling, Willi 354
Schiller, Friedrich 236, 238
Schirach, Baldur von 51
Schlegel, Hans-Joachim 34
Schmeling, Max 343
Schmidt, Hans 406
Schmidt-Ott, Friedrich 123
Schmitt, Heiner 16, 30 f., 204, 207, 215
Schmšlders, Claudia 200
Schneider, Hannes 482f., 485, 489f., 492
Schoedsack, Ernest B. 277f.
Schomburgk, Hans 40, 185, 188, 190, 192Ð195, 200,

269, 274
Schšn 80
Schšnberg, Arnold 229, 238f.9, 246
Schonger, Hubert 83, 135, 281
Schšning, Jšrg 40
Schreiber, Walter 567
Schreiner, Lothar 204
Schulz, Ulrich K. T. 40, 78, 80, 83, 86, 148, 174,

183Ð185, 277, 294f., 318, 500f., 603
Schulze, H. O. 372
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SchŸtte-Lihotsky, Grete 391
Schwanebeck, Axel 31
SchwŠrzel, Paul 356
Schweitzer, Alexander W. 85
Schwitters, Kurt 436
Seeber, Guido 165, 308, 313f., 316, 353, 477
Seeger, Ernst 61, 131, 288
Seel, Martin 467, 490
Seeler, Moriz 164, 509, 516
See§len, Georg 34
Segantini, Giovanni 406
SeidenstŸcker, Friedrich 28
Seitz, Robert 166
Seitz, Theodor 112
Seligmann, Paul 524Ð526
Semb•ne, Ousmane 201
Senda, Korea 552
Servaes, Franz 62
Severing, Carl 344, 563, 567
Sheeler, Charles 577
Shiel, Mark 592
Siemens, Friedrich 365
Siemsen, Hans 230
Siewersen, Woldemar 183
Simmel, Paul 226
Sintenis, RenŽe 226
Siodmak, Robert 438, 516, 583
Sjšstršm, Victor 128
Slevogt, Max 221, 224
Sochaczewer, Ludwig 133
Soekawati, Raka 196
Soffner, H. 558
Sontag, Susan 26, 194
Spaich, Herbert 478
Spies, Walter 203
Spitzweg, Carl 457
Spormann-Lorenz, Ursula 39
Stalin, Josef 157, 246
Stam, Mart (Martinus Adrianus) 354, 391, 403
Stamm, Karl 14, 39, 468
Stamm, Rainer 465, 467f.
Stapel, Wilhelm 51
Stauss, Emil Georg von 74
Steger, Milly 226
Steiger, Rudolf 406
Stein, Joseph 193
Steinach, Eugen 61, 132f.
Steiner Daviau, Gertraud 27
Steinhoff, Hans 192
Steinitz, Alwin 226
Stenzel, Kurt 14
Stinnes, ClŠrenore 28, 196
Stone, Sasha 514
Storck, Henri 21, 165, 347, 578
Stramm, August 252
Strand, Paul 162, 577
Strasser, Alex 60, 510f., 514, 516, 518
Stra§mann, Ferdinand 62
Strathausen, Carsten 592
Stresemann, Gustav 62, 297, 344
Sturm, Eva 42, 284
StŸrm, Hans 613
Stutzin, Joaquin J. 80
Stutterheim, Kerstin 14
Szakall, Szške 497

Tarnow, Fritz 560
Tauern, Deodatus 478, 482
Taussig, Hans 170
Taut, Bruno 37, 382, 392, 396, 401f., 407
Taylor, Frederic Winslow 374
Teichler, Hans-Joachim 563
Terveen, Fritz 24, 31, 461
Teutloff, Gabriele 40
ThŠlmann, Ernst 537, 540, 611
Thielmann, Ewald 139
Thoma, Helmut 27, 58, 237, 436, 477, 482, 527, 607
Thomalla, Curt 33, 77, 80, 87, 93Ð95, 124, 132f., 135,

271f.
Thorndike, Andrew 12, 23
Tiesler, Max 140
Tintner, Hans 164, 170
TissŽ, Eduard 133, 287, 543
Tode, Thomas 436, 454, 503, 510
Toelle, Carola 336
Toller, Ernst 586
Tšteberg, Michael 24, 71
Traub, Hans 118
Trenker, Luis 26, 482, 492
Trier, Walter 226
Trivas, Victor 516
Trotha, Hans Dietrich von 189
Trotha, Lothar von 189f.
Trotz, Adolf 99, 167f., 502
Tuaillon, Louis 222
Tucholsky, Kurt 246
Turek, E. 553
Turin, Viktor 21, 517, 531, 538

Udet, Ernst 354
Ulbricht, Walter 537
Ullmann, Gerhard 14
Ullstein, Hermann 325
Ulmer, Edgar G. 438
Umbo (Otto Umbehr) 504
Unfried, Emil 530 f., 551, 569
Unwin, Raymond 407

Vallentin, Maxim 453f.
Vidor, King 279
Viertel, Berthold 497, 577
Vigo, Jean 21, 165, 577
Villinger, Bernhard 201, 482
Vincke, Kristin 38, 394
Vogt, Guntram 469, 473
Voigt, Hans-Gunther 17, 41
Všlcker, Hans-JŸrgen 362
Všlger, Werner 129
Volz, Robert 349

Wachenheim, Hedwig 555
Wachler, Ernst 236
Wagner, Johannes 553
Wagner, Martin 166, 391f., 402, 407
Wagner, Rainer C. M. 14
Wagner, Richard 138, 166, 406, 434
Waldeck, J. 190
Walser, Martin 601
Walter, Fritz 202
Wangenheim, Annette von 188
Warschauer, Frank 505
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Warstat, Willi 121
Wassermann, August von 62
Waz, Gerlinde 31, 40
Weber, Norbert 205, 212Ð214
Weber, Wolfgang 213, 504
Weckerle, Eduard 194
Wedekind, Frank 229
Wegener, Paul 85
Wegscheider, Hildegard 62
WeidenmŸller, Hans 359
Weihsmann, Helmut 37, 597
Weill, Kurt 246
Weinberg, Herman G. 159, 412
Weitzenberg, A. O. 181
Welk, Ehm 245
Wellert, Karl 188
Welles, Orson 312
Wendorff, Hugo 329
Werfel, Franz 250
Wertow, Dsiga 17, 20 f., 39, 67, 249, 255, 315, 404,

422, 444, 453, 456, 467, 469, 498, 503Ð505, 509f.,
514 f., 518, 528, 536, 538, 549f., 573, 575, 577f., 581f.,
592Ð600

Westbrock, Ingrid 36
Wiesner, Herbert 509
Wigman, Mary 114
Wildenhahn, Klaus 603
Wilder, Billy 438
Wilharm, Irmgard 29
Wilhelm I. 168
Wilhelm II. 168, 327, 332
Wilson, Thomas Woodrow 59

Winston, Brian 20
Winter, Michael 28, 165, 216, 484
Winterfeld, Achim von 191
Wiskowski, Wjatscheslaw 536
Wissel, Rudolf 567
With, Karl 219
Woinoff, Oleg 503
Wolf, Friedrich 413, 514, 534
Wolf, G. 31, 514
Wolff, Paul 28, 157, 162, 356, 393, 396, 465
Wolff, Willi 192
Wolfrad, Willi 494, 497
Woltmann, Arnold 370
Wong Kar-wai 592
Worowsky, Wazlaw W. 529
Worsley, Wallace 128
Woyrsch, Remus von 328
Wundt, Max 248

Zeller, Wolfgang 95, 457, 460f.
Zetlmeier, Josef 287
Ziegler, Reiner 14
Zielke, Willy 24, 28, 164, 516
Zierold, Kurt 129
Zille, Heinrich 168f., 226, 440
Zimmermann, Peter 14
Zinnemann, Fred 438
Zšrgiebel, Karl-Friedrich 541
Zubeil, Friedrich 329
Zucker, Heinz 166
ZŸrn, Walter 80, 124, 132, 151
Zweig, Arnold 601
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