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vorgestelltvon... JeanpaulGoergen

¦ Harro Segeberg (Hg) Die Perfektionierung des Scheins. Das Kino derWeimarer
Republikim Kontext der Künste. München WilhelmFinkVerlag 1999 (= Medienge¬
schichtedes Films, 3), 356 Seiten, III
ISBN 3-7705-3310-0, DM78,00

Der dntte Band der Mediengeschichte des Films (siehe FILMBLATT 5, S 38f und FILM¬
BLATT 8, S 58ff) präsentiertdas Kino der Weimarer Republik im Kontext der Künste
Als „Rahmen" für die in diesem Band versammelten Aufsatze versucht Klaus Kreimei-

er eingangs, eine „Gesamtsituation des deutschen Kinos in den zwanziger Jahren"
(S 17) zu entwerfen - an Unterfangen, das er selbst m Anfuhrungszeichen setzt Er
konzentriert sich daher auf die These, dass die deutschen Filme der zwanziger Jahre
„in erster Linie die Vorgeschichteder zwanziger Jahre" (S 18) verarbeiten,also das
„Vorangegangene", das „unverarbeiteteMaterial des Gestern und Vorgestern' (S 19)
aufgreifen Damit geht er auf dem Weg weiter, den er 1997 in seinem Pabst-Essay ein¬

geschlagen hatte (siehe FILMBLATT 4, S 44) und der gleich doppelt, den Deutungsmu¬
stern Kracauers diametral entgegengesetzt ist Bei Kracauer phantasieren und träumen
die deutschen Filme immer voraus

" (S 19) Zugleich wendetsich Kreimeier auch ge¬
gen Deutungsmuster, die den Film als Zeitbild untersuchen Seme Hypotheseist, dass
beispielsweiseauch die Straßenfilme der Weimarer Republik „nicht die Lage der Repu¬
blik reflektieren (dies ist Kracauers großes Thema)" (S 25) Kreimeier ist sich dabei be-
wusst, dass sein Ansatz, den Dispositionen des Kaiserreichs in der Kinematographie der
zwanziger Jahre nachzuspüren und diese als spate Antwortenauf zurückliegende,un
verarbeiteteErfahrungen zu verstehen, über die Filmgeschichtsschreibung hinaus¬
reicht, berührt dieser Ansatz doch „Alltags- und Sozialgeschichteebenso wie die Un-
terstromungen der Geistes- und Kulturgeschichte " (S 31)
So geht Filmgeschichte in der Kulturgeschichte auf - ein breiterer Ansatz jedenfalls

als die jetzt abgeschlossen vorliegende dreibändige „Mediengeschichte des Films", die
sich, programmatisch zumindest, auf das weit engere Feld seiner Nachbarkunste kon¬
zentrierte

Aus einer Vorlesungsreiheentstanden, kann man bei diesen Sammelbanden mit kei
nen auch nur annäherndeinheitlichenGrundthesen rechnen, wie man sie etwa als Er¬
gebnis eines Forschungsprojektes verlangen muss Der in seiner radikalen Zuspitzung
provozierende Beitrag Kreimeierskann diese Grundpositionen natürlich nicht nachlie¬
fern und so steht er zwar am prominenter Stelle, aber doch etwas verloren zwischen
dem Vorwort des Herausgebers und den Einzelbeitragen- keine Klammer, aber ein Aus-
rufungszeichen und eine Wegmarke.
Zu den einzelnen Beitragen Jürgen Kasten versteht den Ausdruck„expressionisti¬

scher Film" auch als Verwertungsbegnff und Markenartikel insbesondere vor dem Hin¬

tergrund von Exportuberlegungen Film und Expressionismus fanden erst dann zusam¬

men, als die Bewegung ihren Höhepunkt bereits überschütten hatte und ihre Formen
so akzeptiertwie sinnentleertwaren Die Schnittstelle zwischen Expressionismus und
Film lag dabei in den bizarren Motiven „In ihrer Verwendungals Bildformen des Ab¬
sonderlichen gelang einerseits eine ungemein eingangige Verbindung von gehobener
Populardramaükund -Ikonographie Die expressionistischeVerzerrung wurde dabei zur

geläufigen Chiffre des Wahns, der grotesken schauerromantisch-phantastischen Uber-
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Steigerung oder des bizarr-dekorativenBösen " (S 48f) Marketmg-Uberlegungenund
populäre Vorurteile standen so an der Wiege der Marke„expressionistischer Film", die
sich von anderen Filmen durch eine gewisse Stilkoharenz abhebenund unterscheiden
Mihtarschwanke betnebenlaut Knut Hickethier und (dem im bio-bibhographischen

Anhang nichtaufgeführtem) Marcus Bier meist „eine Legitimationsarbeitfür das alte
Militär, arbeitetenauf verdeckte Weise dem Konservativen und Nationalen zu' (S 92),
um sich dann aber im Dritten Reich als „störend" (S 93) zu erweisen

Den Autoren gelang es leider nicht, einen dieser Filme in einem Filmarchivaufzufin¬
den „Von 15 aufgrund von Filmknüken nachweisbaren und in den Filmarchiven
Deutschlands gesuchten Filmen war kein einziger zu erhalten (S 68) Das heißt aber
nicht, dass keiner dieser sehr populären und an den Kinokassen besonders erfolgrei¬
chenSchwanke erhalten ist - die Titelhste mag zu klein gewesensein oder die Nach¬
frage bei den Archiven nicht insistierend genug Denn dass ein Film nicht zu erhalten
ist, bedeutet nicht, dass er tatsächlichauch nicht mehr erhalten ist

Zurecht weisen Hickethier/Bierdarauf hm, dass die deutsche Filmgeschichtsschrei-
bung die Masse der jährlichenFilmproduktion „vergessen,verdrangt, für unwichtig ge¬
halten ' hat (S 67) Ohne eine intensive Zusammenarbeitmit den Archiven sind diese
Filme aber nicht zu lokalisieren und schließlich auch benutzbar zu machen
Auch Georg Seeßlen beschäftigtsich mit einem in der Filmgeschichtsschreibung ,

aus¬

gesprochen schlecht vertretenen" (S 95) Genre die deutsche Stummfilmkomodie- der
einzigeBeitrag, der ohne Anmerkungen auskommt Leider verzichtetder Autor auch
weitgehend auf Filmverweise,so dass man seinen Thesen- etwa dass die deutsche
Stummfilmkomodiem der Regel „entweder von einer virtuellen Luxusklasse oder von

einer ebenso virtuellen Klasse ländlicherZuruckgebliebenheit" handele und am wenig¬
sten die „soziale Wirklichkeitder ( ) Arbeiter und des unteren Kleinbürgertums" be¬
handle (S 106) - entweder glauben kann oder nicht Denn auf welche Filme er seine

Analyse stutzt - er sagt es uns nicht Es mag sein, dass das deutsche Lustspiel nach
dem Weltkrieg „eher langsamer" (S 101) wurde - wir hatten aber gerne gewusst, woher
der Autor diese Einsicht nimmt Seme dezidiert vorgetragenen Thesen können ja nur
aus der Kenntnis zahlreicherdeutscher Stummfilmkomodien gewonnen worden sein -

umso unverständlicher,dass er uns seine Quellen vorenthalt

Den frühen deutschen Avantgardefilm situiert Christine N Bnnckmann in der zeitge
nossischen bildenden Kunst, ihre Lektüre von EggehngsSymphonieDiagonale (1924/
25) und Ruttmannshchtspiel Opus 1 (1921) und Opus 3 (1924) vor dem Hintergrund
von Kandmsky und Wornnger ist in ihrer präzisen Einsicht vorbildlich - umso unver¬

ständlicherdie schwachen, Abbildungen" aus den Filmen, die nur noch entfernt an das
Original erinnern , Die kurzen, ungegenstandhchen, malerisch-musikalischen Expen-
mentalfilme der frühen deutschen Avantgarde traten nicht in Konkurrenz zum kom¬
merziellenFilmschaffen, sondern begriffensich als bildende Kunst (S 111) Als Kon¬
kurrenz sicher nicht - wohl aber als Alternative bzw Avantgarde bei Eggehng als eine

vollständigneue Kunst, bei Ruttmann als Versuch, elementare Formgesetze des Films
auszuloten Zwar brachten sie als bildende Kunstler ihre spezifischenFragestellungen
mit an den Tncktisch - es scheintaber alles dafür zu sprechen, dass Ruttmann und
vielleicht auchEggehng ihre Filme als Film ansahenund eben nicht mehr ab bildende
Kunst

Bnnckmannuntersucht RuttmannsOpus 1 und Opus 3 anhand von Kopien des Panser
Verleihs LightCone (S 128, 132) vermutlich auf Video (S 140) Welche Kopie von Egge-
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hngs Films ihr vorlag, erfahren wir dagegen nicht Die Farbe von Opus 1 stelle eine

, Annäherung' an die von Enno Patalas 1977 wiedergefundene Fassung dar (S 37) Was
heißt das genau' Vermutlich stammt dieseKolonerung von Bill Moritz, der sich dabei
an den farbigen Zeichnungen in Max Buttmgs Partitur zu Opus 1 orientierte - aber es

sind nachträgliche,moderne Farben, nicht die Ongmalfarbender Münchner Kopie Mo-
ntz benutzte eine unzureichende, zum Teil seitenverkehrt kopierte Schwarzweiß Kopie,
die zudem noch kurzer ist als die ohnehin nicht vollständigeKopie aus München Das
mindert nicht die Aussagekraft von Bnnckmanns Schlussfolgerungen - nur waren diese
noch präziser ausgefallen wenn sie sich nicht auf ein Video unklarer Provenienz ver¬

lassen hatte

Video lasst uns heute leicht und scheinbar problemlos auf viele Filme zurückgreifen -
die Gefahr dabei ist aber, dass nur wenige Hersteller bzw Verleiher angeben, was es mit
der vertriebenen Fassung auf sich hat Bei Zweifeln und fehlenden Hinweisen sind die
Fachleute in den Archiven zu befragen Es kann schließlich nicht sein dass wir jedes
Zitat aus einemBuch oder einer Zeitschrift akkurat nachweisen, vor einer VHS aber je
den quellenkntischen Bück einbüßen
Thomas Brandlmeier diskutiert die „Revolution' (S 152) der entfesseltenKamera als

einerneuen Zeiterfahrungam Beispiel von Variete Im Gegensatz aber zu Jürgen Ka
sten lasst er den Expressionismus im Film bereits weit vor Cahgan beginnen - mit der
Kameravon Carl Hoffmann, der „ganz im expressionistischenSül der Zeit die Filme Der
Feldarzt(Paul Lern / 1916) und Homunculus (Otto Rippert / 1916)' dreht (S 145) Cah
gan selbst lasse dagegen „keinen Raum für expressionistische Kameraführungund
Lichtgebung " (S 145) Karl Freunds entfesselte Kamera in Der letzte Mann (1924) wurde
zu Recht berühmt „Und die Entfesselung entsprichtnachweislich einer expressionisti¬
schen Vision Umso bemerkenswerter und auffälliger ist, dass die Realisierungdieser
Vision ( ) nur sehr bedingt als expressionistischzu beschreiben ist' (S 146) Dagegen
wird in MurnausFaust „jetzt endlich die große expressionistische Vision von der allsei¬
tigen filmischen Dynamik wahr Der Faust Film ist der Höhepunkt - und gleichzeitig
der Endpunkt - des expressionistischenFilms " (S 148)
So schlangeln sich durch den 3 Band der Mediengeschichte des Films unterschwellig

auch Elemente einer (neuen7) Expressionismus-Debatte etwa noch bei Weihsmann
(S 19Off) und Kappelhoff (S 311 ff)
Die Filmmusiker m derWeimarerRepublik, so UlnchRugner in seinem Beitrag, waren

alle geprägt von anderen musikalischen Erfahrungen und Zusammenhangen, mit denen
sie dann die Kino- und Filmmusik befruchteten
Auf die Wechselwirkungen zwischen Film und Architektur geht Helmut Weihsmann

insbesondere anhand einer präzisen Lektüre von Golem, Metropolis, Hintertreppeund
Der letzte Mann ein „Im Kino wird usurpiert, ausprobiertund propagiert ( ) es wer

den allerdings auch alternative Positionen formuliert " (S 215) Insbesondere am Bei
spiel von Metropolisweist der Autor nach, dass die Ausstatter,bewusst abgekupfert
(S 203) und sich zahlreicheAnleihen aus dem Fundus der Architekturgeschichte geholt
haben

Die Bildbenchterstattung in den illustrierten Zeitschriften der Weimarer Republik
sieht Brigitte Werneburgstark durch den Film beeinflusst „Durch den Film wurdeder
pressefotografischeApparat daran gewohnt, im Film das strukturelle Modell der foto¬
grafischenBerichterstattungzu erkennen" (S 221) - eine These, die an den Produkt¬
ions- und Verwertungsstationen Bildredakteur,Kamerabauer, Fotograf und Leserschaft
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verdeutlichtwird Die Verbindungen zwischen Fotojoumahsmusund Dokumentarfilm
bleibenaber noch ebenso zu erforschen wie die Arbeit der Standfotografen
Jürgen Kasten weist m seinen Beitragüber das Drehbuchim Stummfilm darauf hin,

dass die arbeitsteilige Produktion eines Filmsvon fast allen theoretischen und histori¬
schen Abhandlungenvernachlässigtwerde - und versucht daher das Drehbuchinner¬
halb dieses hoch arbeitsteiligen Prozesses historisch und theoretisch zu verorten Die
Unzufriedenheit des individualistisch arbeitenden Autors ist damit vorprogrammiert,
zugleich aber auch produktiver Teil „einer von allen angestrebten Werkoptimierung "

(S 274)
Christian Jürgens situiert Robert Musils „Der Mann ohne Eigenschaften" als „letzte

Erkundung der Möglichkeit von Dichtung im Zeitalter ihrer technischen Konkurrenz "

(S 280), da er „weder von den Dingen noch der Welt, sondern von Zeichen und Diskur¬
sen handele (S 292) In einerhochkomplexenAnalyse stellt Hermann Kappelhoff die
Geheimnisse einer Seele von G W Pabst m eine veränderte ästhetischeDispositionder
Weimarer Moderne, definiert durch ein neues Denken der Bilder sowie ein dehumani¬
siertes, konstruiertesSehen Harro Segeberg versucht schließlich, die Diskussionshmen
zwischen Pabst und Brecht im „Dreigroschenkomplex" aufzulockern und legt dar, wie

„Pabst auf seine Weise mit dem Problem eines in seiner Medienwirkungabermals ge¬
steigertenTonfilms umging

" (S 329)
Mit diesem 3 Band ist die Mediengeschichte des Films abgeschlossen, soweit sie aus

der 1995 begonnenen facherubergreifenden Vorlesungsreihean der Hamburger Univer¬
sität hervorging Anregungenbrachten die drei Bandereichlich, auch wertvolle Positio¬
nierungen Angetreten, um die Wechselwirkungen des Films mit anderen Medienher¬
auszuarbeiten,bleibt als Fazit dieser Reihe, dass es den Veranstalternleider nichtim¬
mer gelang, die Referenten auch auf diesen Zugriff festzulegen Und nur selten wurde
Film als komplexes Produkt künstlerischerund kommerzieller Strategienim Wettbe¬
werb der Massenmedienbegriffenund analysiert Insgesamt aber drei wichtige Bande
mit zahlreichen Anregungenzu Ausbau und Fortschreibung einer Mediengeschichte im

Rahmen der Filmforschung

vorgestelltvon... Martin Loiperdinger

¦Markus Spieker Hollywood unterm Hakenkreuz.Der amerikanischeSpielfilmim
Dritten Reich (= FilmgeschichteInternational Schriftenreihe der Gnematheque Munici-
pale de Luxembourg, 6) Trier WVTWissenschaftlicherVerlag Trier 1999,394 Seiten
ISBN 3-88476-361-X, DM 54 50

In der von dem Tnerer Filmhistonker Uli Jung herausgegebenen Schnftenreihe der Lu¬

xemburgerCinemathequehegt mit Band 6 wiederum eine Arbeit vor, die auf dem The¬
menfeld des programmatischen Reihentitels „FilmgeschichteInternational"em essenti¬
elles Forschungsdesiderat erfüllt Die Gießener Dissertationdes Histonkers Markus
Spieker ist nicht nur vom Umfang her gewichtig, ihre Forschungsleistung ist em Mei¬
lenstein in der von hteraturwissenschaftlichen Betrachtungsweisen dominierten deut¬
schen Filmgeschichtsschreibung,welche die mediengeschichthchen Arbeiten der ,New
Film History1 kaum zur Kenntnis nimmt und Kinogeschichte nach wie vor mit dem Wer¬
ke Kanon eines nationalen Filmproduküonskorpus verwechselt
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