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Jeanpaul Goergen

Stiefkinder der Filmgeschichte
DVD-Editionen dokumentarischer Filme (2)

Seit dem letzten Bericht iiber Neuerscheinungen dokumentarischer Filme auf
DVD in Filmblatt 27 vom Frithjahr/Sommer 2005 sind kaum Fortschritte in
der wissenschaftlichen Editionspraxis zu verzeichnen. Zwar werden immer
mehr historische Filme verdffentlicht. Diese Ausgaben sprechen unterschied-
liche Zielgruppen an und sind dementsprechend mal mehr, mal weniger
kenntnisreich aufbereitet. DVD-Editionen, die beispielsweise ein lokalhisto-
risch interessiertes Publikum adressieren, bergen hdufig seltene und bedeut-
same Filme, die aber so stark bearbeitet und verdndert werden, dass sie fir
den Filmwissenschaftler nur noch bedingt von Nutzen sind. Im Bereich wis-
senschaftlicher Filmeditionen fehlen weiterhin allgemein akzeptierte Mal3sta-
be, wie historisches Filmmaterial auf DVD entsprechend dokumentiert und
prasentiert werden kann.

2002 hatte sich in Trier eine internationale Konferenz ausgiebig mit histo-
risch-kritischen Filmeditionen auf DVD und im Internet beschdftigt; die Bel-
trage wurden ein Jahr spater in Celluloid Goes Digital (Wissenschaftlicher Ver-
lag Trier) publiziert (vgl. Filmblatt, Nr. 23, 2003). In der letzten Ausgabe der
Zeitschrift montage/av legen Natascha Drubek-Meyer und Nikelai Izvolov nun
einen weiteren Diskussionsbeitrag vor.? Filme, so ihre Ausgangsthese, benoti-
gen ,neben einer fachgerechten Archivierung und Restaurierung auch der
historisch-kritischen Edition.” (S. 183) Derart pauschal formuliert, ist dies -
auf die Editionen bezogen - ebenso richtig wie unrealisierbar. Allein im Bun-
desarchiv-Filmarchiv liegen 146.000 Dokumentar- und Spielfilme, davon ist
nur ein Teil bereits soweit gesichert, dass er auch benutzbar ist. Es gibt zu
wenige Archivare, zu wenige Restauratoren - die Profession eines Herausge-
bers textkritischer Filmeditionen ist dabei noch nicht einmal angedacht. An
ihn aber richtet sich die Forschungsfrage von Drubek-Meyer und Izvolov:
.Wie konnte eine wissenschaftliche Ausgabe eines Films auf DVD aussehenz”
(S. 183) Genauso wichtig ist allerdings die hier nicht explizit gestellte Frage:
Welche Filme sollten wissenschaftlich auf DVD editiert werden - und welche
Institutionen haben das entsprechende Fachpersonal und die nétigen Res-
sourcen: Filmarchive, Universitdten oder kommerziell ausgerichtete Verlage?

Die Autoren schlagen vor, bei DVD-Filmeditionen auf die Traditionen der
Textkritik bzw. Textologie zuriickzugreifen und zwischen dem textus (dem

' Natascha Drubek-Mevyer, Nikolai lzvolov: Textkritische Editionen auf DVD. Ein Diskussi-
onsbeitrag. In: montage/av 16/1/07,5. 183-199.
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Text selbst nebst abweichenden Lesarten, hier: die Versionen eines Films)
und dem apparatus (dem Kemmentar) zu unterscheiden. Sie wenden sich
auch gegen jene Archivpraxis, die versucht, aus Mehrfachiiberlieferungen ei-
nes Films ein ,Orginal” als vermeintlicher Urtext herstellen zu wollen: ,Es ist
aus unserer Sicht jedenfalls nicht gerechtfertigt, die iiberlieferten Filmkopien
in ithrer vielfachen Versionlerung dem Diktat der Verengung auf eine Fassung
zu unterziehen.” (S. 187) Am Beispiel des kiirzlich auf DVD verdffentlichten
Spielfilms DER KONIG DER MITTELSTOURMER (1927) zeigt Philipp Stiasny in diesem
Heft (S. 137 ), wie durch das Einsetzen der deutschen Zwischentitel in die
liberlieferte italienische Fassung dieser Film seine ,historischen Spezifik”
verliert. Drubek-Meyer und Izvelov fordern daher zu Recht, dass der ,wissen-
schaftlich arbeitende Herausgeber eines Films [...] nach Mdglichkeit vermei-
den sollte, der Fitmiiberlieferung weitere Varianten zuzufithren” (S. 193).
Ferner sollten auf der Edition die jeweils Verantwortlichen auch namentlich
angefithrt werden.

Eine textkritische Filmedition umfasst drei Ebenen: den Film (und seine
Fassungen und Versionen), das Material zu seiner Geschichte sowie die Meta-
Ebene des wissenschaftlichen Kommentars. Drubek-Meyer und Izvolov schla-
gen vor, den fortlaufenden Kommentar iiber ,FuRnoten” mittels Html punkt-
genau mit den einzelnen Einstellungen zu verkniipfen. Sie unterscheiden
zwischen archdografischen Anmerkungen (die technischen Filmdaten inkl.
duflerer Merkmale wie Zeichen und Notizen auf dem Filmmaterial) und Fuf-
noten konzeptueller Art, bei denen es um ,Erlduterungen, Bemerkungen be-
ziiglich der visuellen, semantischen oder narativen Beschaffenheit des tex-
tus” (S. 194} geht. Die Orientierung auf der DVD wollen sie durch ,,die Inde-
xierung der Filmeinstellungen” und ihre Nummerierung sicherstellen. Wer
dies allerdings programmieren (und bezahlen) soll, lassen die Autoren offen.

In der Tat ist ihr Diskussionsbeitrag weniger als eine sofort realisierbare
Blaupause lesen. Vielmehr bietet er eine Reihe von wohlbegriindeten und
nachvollziehbaren Desiderata fiir wissenschaftliche Filmeditionen. Leider ge-
hen Drubek-Meyer und Izvolov nicht auf die vom Institut fiir den wissen-
schaftlichen Film (IWF) entwickelten Standards fiir historisch-kritische Edi-
tionen dokumentarischer Filme ein.

Am TWF Gottingen wurde in vielen Jahren ein Erfahrungsschatz gesammelt,
der zwar auf den 16mm-Film nebst Begleitpublikation ausgerichtet war, der
aber dennoch in vielen Punkten auch auf DVD-Editionen anwendbar ist. Das
von Drubek-Meyer und Izvolov herausgearbeitete Hauptproblem einer textkri-
tischen DVD-Publikation liegt wohl in der zitierfahigen Verkniipfung der ver-
schiedenen Ebenen. Keine der im Folgenden vorgestellten Editionen bietet
hierfiir eine Lésung an. Aus den Vorziigen der einen und den Fehlern anderer
konnen aber in der Summe Erfahrungen fiir zukiinftige Editionen gewonnen

werden.
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O Fiir die Freunde des Stadtarchivs Mannheim hat die Leiterin der Bild- und
Filmsammlung, Anja Gillen, historische Filme auf DVD zusammengefasst. Die
Edition Mannheimer Filmschdtze 1907-1957 wird zusammen mit einer 48-sei-
tigen Broschiire ausgeliefert, in der 14 Filmbeispiele zur Mannheimer Stadt-
geschichte kommentiert und in den filmhistorischen Zusammenhang einge-
bettet werden. Die Edition wendet sich vor allem an ein stadthistorisch inter-
essiertes Publikum, versucht gleichzeitig aber auch, dieses fiir die lokale
Film- und Kinogeschichte zu begeistern. Diese Verbindung ist in der gut re-
cherchierten und reich illustrierten Broschiire durchaus gelungen; auf der DVD
selbst bzw. in der Art und Weise, wie inshesondere die Stummfilme bearbeitet
wurden, weit weniger. Den Herausgebern ist zu Gute zu halten, dass es noch
nicht viele Modelle gibt, wie man lokalhistorisch interessante Filme auf DVD
so aufbereitet, dass die Filme als Dokument in ihrer Originalform soweit wie
moglich erhalten bleiben und gleichzeitig das legitime Interesse der lokathi-
storisch interessierten Kaufer an entsprechender Kommentierung bedient
wird. Dies wird besonders beim ersten Film der DVD deutlich. Er zeigt den
Besuch des badischen Erbgrof3herzogs Friedrich II. und seiner Frau Hilda am
1. Mai 1907 in Mannheim. Gefeiert wird das 300-jdhrige Stadtjubildum;
gleichzeitig wird eine Internationale Kunst- und GroRRe Gartenbau-Ausstel-
tung erdffnet. Der Film {iber dieses Ereignis hat weder Titel noch Zwischenti-
tel; weitere Informationen liegen nicht vor. Es fallt auf, dass der Operatewr
von privilegierten Kamerapositionen aus drehen kann; sein Film enthdlt eine
Vielzahl von professionell ausgefiihrten Schwenks. In der Ausstellungshalle
der Sunlight(Sunlicht)-Seifenwerke gelingen ihm klare Innenaufnahmen. Mit
diesen Einstellungen endet der Film, den man auch als Sunlight-Werbefilm
lesen kann. Die videotechnische Bearbeitung von 2003 fiigt nun sowohl neue
Haupt- und Zwischentitel (in einer antikisierenden Jugendstil-Schrift) als auch
elektronische Wischblenden hinzu. Hiufig wird der Film angehalten und mit
erklarenden Rolltiteln tiberlagert, um Personlichkeiten zu benennen bzw. durch
Kreismarkierung zu identifizieren.

Weit besser gelungen ist die Bearbeitung von THE NIGHT OFFENSIVE. ATTACK ON
MANNHEIM LUDWIGSHAFEN (GB 1944) - einem Wochenschausujet {iber die verhee-
renden Luftangriffe auf die Stadt vom 5. auf den 6. September 1943.7 Diese
Aufnahmen sollten offenbar belegen, dass ndchtliche Bombenangriffe zielge-
nau ungd trefisicher ausgefiihrt werden: 400 Menschen starben bei diesem An-
griff. Der Film zeigt vor allem ndchtliche Luftaufnahmen der brennenden
Stadt: Hell lodernde Punkte auf schwarzem Grund. Die deutsche Ubersetzung
liegt behutsam iiber dem englischen Sprecher. Eine intelligentere Liosung
ware allerdings die Wahlmoglichkeit zwischen Original und voice over.

“ Das Sujet wurde in der PATHE GAZETTE und den BRITiSH MOVIETONE NEwS (N 768A),
peide vomn 24.2.1944, als auch in den WAR PICTORIAL NEwS (N 151 vom 27.3.1944 ¢in-
gesetzt (httpi/fwwwiwmcollections.org.uk).
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Ein weiterer bemerkenswerter Film auf dieser Edition ist der knapp 15-mi-
niitige Privatfilm ZWISCHEN FLIEGERALARM UND FEUERPAUSE des 15-jdhrigen Schii-
lers und Flakhelfers Eberhard Fingado aus Mannheim. ,Den Anstof gab ein -
nie zu Ende gefithrter - Wettbewerb der Reichsjugendfithrung der Hitlerju-
gend. Allein diesem Umstand verdankte der jugendliche Produzent [...] sein
Filmmaterial. [...] Fingado fithrte den unzensierten Streifen 1944 in der Kan-
tine seiner Batterie vor.” (S. 34) Fingado, der noch mit weiteren Privatauf-
nahmen aus spateren Jahren auf der DVD vertreten ist, gelingt hier ein aus-
drucksstarkes Portrat der jugendlichen Flakhelfer zwischen Ulk in den Ausbil-
dungsbaracken und dem tddlichen Ernst der Nachtangriffe. Er enthdlt grausi-
ge Aufnahmen des brennenden Mannheim, aber auch einen mehr trotzigen
als politisch motivierten Durchhalteappell. Der Film arbeitet mit Riickblenden
und greift zudem auf Wochenschau-Material zuriick, aus denen er fallende
Bomben als Zwischenschnitte verwendet. Auf der DVD ist er in einer Verto-
nung von 1977/78 enthalten. Ob er auch im Schnitt nachbearbeitet wurde,
wird leider nicht angegeben.

Es fehlt hier der Platz, um detailliert auf die anderen Filme dieser reichen
Edition einzugehen: die Kurzfassung eines Industriefilms iiber den Bau der
Friedrich-Ebert-Briicke 1926/27,® ein Einzelsujet aus DEr TAG IM FUiM (iber das
Luftschiff Schiitte-Lanz von 1911, ferner zwei Lokalaufnahmen des Mannhei-
mer Kinobetreibers Franz Gottwald: Harry Liedtke wird von Autogrammjagern
bedrdngt (ca. 1929) sowie Szenen eines Kinderfilmfestes (1929). ,Eine
Miinchner Firma veranstaltete jenes Spektakel in Mannheim und anderen
Stadten, bannte die von den Kindern vorgefiihrten kleinen Spielszenen auf
Zelluloid. Gottwald unterstiitze die Veranstaltung zeigte die Aufnahmen [...]
spater in seinem Lichtspieltheater - ein nicht neues, aber zweifellos effizien-
tes Mittel, um die Attraktivitdt der Vorstellungen fiir das lokale Publikum zu
erhohen.” (S. 22) Angefithrt sei noch, dass die Filme offenbar nicht immer im
richtigen Bildformat iibertragen wurden, denn die Titel sind h&ufig seitlich
beschnitten. Positiv dagegen ist zu vermerken, dass die Edition Mannheimer
Filmschdtze die Rechteinhaber der Filme nennt.

2 Einen anderen Weg aus dem Zielkonflikt zwischen der Dokumentation des
unbearbeitetem Originalfilms und einer aktuellen Edition sucht die vom
Medienzentrum des Landschaftsverbands Westfalen-Lippe herausgegebene
DVD Miinster zwischen den Kriegen. Sie enthdlt Filmaufnahmen von den 20er
Jahren bis zur Zerstorung der Stadt im Zweiten Weltkrieg, darunter auch den
1938 von Eugen York fiir die Ufa gedrehten Kulturfilm MUNSTER ~ WESTFALENS
SCHONE HEIMAT. York - Schiiler Walter Ruttmanns - hat sein Stadteportrat als

* Die Langfassung ist auf einer DVD enthatten, die dem Buch Manrheim und seine Bauten
1907-2007. Band 4. Verkehr, Industrie, Gesundheit und Sport (Hg.: Stadtarchiv Mannheim
2004) beigegeben ist,
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filmischen Film angelegt, d.h. er verzichtet weitgehend auf einen erkldren-
den Sprecher und erfasst die Stadt vor allem als optisches Erlebnis. Die lan-
gen, nur von der Musik Wolfgang Zellers getragenen Passagen nutzt Markus
Schroder als DVD-Regisseur, um den Film zu kommentieren, Gebdude zu iden-
tifizieren, zeitgendssische Besprechungen vorzulesen. Leider bietet die DVD
keine Moglichkeit, diesen Kommentar auszuschalten. Dabei sind die Erkldrun-
gen nicht per se zu kritisieren: Sie sind im Tonfall zuriickhaltend, sachlich
und auch fir Nutzer, die nicht in Miinster heimisch sind, sehr hilfreich. Kann
man bei einem Stummfilm den Kommentar noch mit der Fernbedienung
stumm stellen, ist das beil einem ,,driihergesprochenen” Tonfilm nicht mehr
moglich: Der Originalfilm ist beschadigt und dem DVD-Nutzer wird die Mdg-
lichkeit genommen, sich den Film auch ohne Erklarungen anzusehen.

Die Dokumentation der Filme in einem nur vierseitigen Informationsblatt
1st dullerst zuriickhaltend: hier hidtte man sich aus der Kooperation von Me-
dienzentrum, Stadtarchiv Minster und Stadtheimatbund mehr erwartet. An-
scheinend sind im Stadtarchiv Unterlagen zu Produktion und Wiederauffiih-
rung einer zenslerten Fassung von MUNSTER — WESTFALENS SCHONE HEIMAT nach
1945 erhalten; dieser Gliicksfall wird aber leider nicht dekumentiert. ,Mogli-
cherweise fielen dieser Zensur auch jene Sequenzen zum Opfer, mit denen Eu-
gen York ein fiir das angeblich so beschauliche Miinster erstaunlich monda-
nes Nachtleben illustriert hatte. Markus Schréder ist es in detektivischer Such-
arbeit gelungen, fast alle zensierten Stellen wieder zusammen zu tragen.” War-
um die Herausgeber die im Bundesarchiv-Filmarchiv {iberlieferte vollstandige
Fassung (Zensurldnge 1938: 386 m) nicht zur Kenntnis nehmen, bleibt offen.

(Q Die DVD Der Ruhrkampf. La Bataille de la Ruhr ist ebenfalls vom Westfali-
schen Landesmedienzentrum herausgegeben. Die Edition aus der Reihe ,West-
falen in historischen Filmen” enthdlt franzdsische Filmaufnahmen aus West-
falen und dem Rheinland 1921 bis 1925. Der franzésische Bankier Albert
Kahn (1860-1940) schickte Anfang der 20er Jahre die Kameramanner Lucien
Le Saint und Camille Sauvageot ins Ruhrgebiet. Dort nahmen sie 5.000 Meter
Film auf, die seinerzeit aber nicht ausgewertet und erst Anfang der 90er Jah-
re wieder entdeckt wurden. 1995 kompilierte das Musée Départemental Albert
Kahn aus diesem Material den 55miniitigen Dokumentarfilm LA BATAILLE DE La
RuHR. Die DVD enthdlt diesen Film sowohl in der franzésischen Originalfas-
sung als auch in einer deutschen Version, ergdnzt um einen kurzen Prolog.
Nur die deutsche Fassung ist in Kapitel unterteilt, die zusammengenommen
aber nicht den ganzen Film umfassen. Diesen bekommt man vollstandig nur
dann zu sehen, wenn man auf die Kapiteleinteilung verzichtet. Das informa-
tive Begleitheft stellt die geschichtlichen Etappen des Ruhrkampfes ebenso
vor wie Leben und Werk des Bildersammlers Albert Kahn. Zwischen 1909 und
1931 schickte Kahn Reporter und Kameramanner in alle Welt, um fiir seine
«archives de la planete” ,alle Aspekte des Lebens aufzeichnen, weil ihr Ver-
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schwinden nur eine Frage der Zeit” sei (Kahn, zit. auf S. 21). Leider scheint
auller Notizen zu Ort und Zeit der Aufnahmen wenig tiber das von den beiden
Kameramannern im Ruhrgebiet aufgenommene Filmmaterial bekannt zu sein.

Es wdre spannend gewesen, zumindest eine der originalen ungeschnittenen
Filmrolten auf der DVD ansehen zu kénnen. Auch das wenige im Bundesar-
chiv-Filmarchiv iiberlieferte Filmmaterial zum Ruhrkampf hitte eine sinnvol-
le Ergénzung sein konnen. Mir scheint, als ob die in LA BATAILLE DE LA RUHR
gezeigten Aufnahmen der Konferenz von Spaa auch in der MESSTER-WOCHEN-
SCHAU 26/1920 SoNDER-NUMMER SPaA enthalten sind. Somit hitten die franzdsi-
schen Kameramanner nicht nur fiir das Archiv thres Médzens, sondern auch
fiir den damaligen Nachrichtenmarkt gearbeitet. Bemerkenswert an ihren
Aufnahmen, die in bester Qualitdt iiberliefert sind, ist aber, dass sie sich kei-
neswegs auf Haupt- und Staatsaktionen beschranken, sondern eine Vielzahl
von Alltagsbeobachtungen liefern, die weit tiber das hinausgehen, was man
aus den zeitgendssischen dokumentarischen Filmen kennt. Diese freiere Sicht
auf die Wirklichkeit wurde offenbar erst dadurch maglich, weil sie unabhén-
gig von einem kommerziellen Auftraggeber und den damit verbundenen Pro-
duktionszwangen arbeiten konnten.

1 Die DVD Leinen los! Maritime Schdtze aus den Filmarchiven (1909-1938) er-
schien zum CineFest 2006 und versammelt eine Auswahl deutscher Dokumen-
tarfilme zum Thema Marine: Ein Fragment des Spielfilms EIN MATROSENABENTEU-
ER IN HAMBURG (1909) aus dem Hause Oskar Messter, Szenen vom STAPELLAUF
DES IMPERATOR (1912), die 1995-98 vom Imperial War Museum restaurierte Fas-
sung von DER MAGISCHE GURTEL (1917), den Kulturfilm JUNGS HOLT FAST! MIT UN-
SERER KRIEGSMARINE IN DER OSTSEE (1924) sowie drel Produktionen aus der Zeit
des Nationalsozialismus. SCHIFF 754 und ScHIFF OHNE KLASSEN (beide von 1938)
sind Produktionen der Filmabteilung der Deutschen Arbeitsfront und zeigen
den Bau und eine Ferienfahrt des ,Kraft durch Freude”-Schiffes , Wilhelm
Gustloft”. Bei dem Kulturfilm MANNER, MEER UND STURME (1942) handelt es sich
um eine in Zusammenarbeit mit dem Oberkommando der Kriegsmarine herge-
stellte Bearbeitung von Heinrich Hausers Reportage WINDJAMMER UND JANMAA-
TEN. DIE LETZTEN SEGELSCHIFFE vonr 1930. Ihn hdtte man ebenfalls gerne auf der
Edition gesehen, nicht zuletzt um deutlich zu machen, wie die Bearbeitung
Hausers den Film verdnderte.

Alle Filme sind in dem 21 Seiten starken Begleitheft prazise dokumentiert,
auch wenn man von einer Edition, an der das Bundesarchiv-Filmarchiv betei-
ligt ist, Hinweise auf die Uberlieferung, Bearbeitung und Ausleihbarkeit der
Filmme erwarten sollte. Bei den dokumentarischen Filmen auf dieser DVD han-
delt es sich allesamt um Werbe- und Propagandafilme - diese Leitidee fiithren
die Herausgeber im Begleitheft aber nicht aus, ebenso wenig wie die Filmaus-
wahl begriindet wird. Die Filme mdgen ,maritime Schétze” sein, vor allem
aber sind es Propagandafilme aus Kaiserreich, Weimarer Republik und ,Drit-
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tem Reich” Die imperialen GroRmachtstrdume im Kaiserreich machen sich
wesentlich am Flottenbau fest. Wahrend des Weltkriegs starken Filmaufnah-
men insbesondere der U-Boot-Waffe die Moral an der Heimatfront. In der Wei-
marer Republik sollen die bildwirksamen Aufnahmen von Stapelldufen und
Auslandsfahrten, aber auch von der Ausbildung an Bord sowie von Mangvern
den Wehrwillen der Bevilkerung steigern. Die Nationalsozialisten fiihren die-
se Linie verstarkt weiter; die Kreuzfahrten der ,Kraft durch Freude”-Schiffe
bilden schlieRlich einen besonderen propagandistischen Schwerpunkt in der
Selbstdarstellung des ,Dritten Reiches”. Ein Essay, der nicht nur die Filmaus-
wahl begriindet, sondern vor allem iiber den engen Zusammenhang von
Schifffahrt und Film- und Kriegspropaganda in der deutschen Geschichte re-
flektiert, hdtte dieser Edition gut angestanden.

1 Bei Atoll medien in Hamburg ist mit dem Dokumentarfilm DIE , PAMIR" von
1958 ein weiterer ,maritimer Schatz’ erschienen. Der Film stammt von Hein-
rich Klemme, der ihn zusammen mit der Svensk Filmindustri produzierte.
Uber den Viermastsegler ,Pamir” hatte bereits 1930 der Schriftsteller Hein-
rich Hauser eine Reisereportage geschrieben und zugleich die Filmreportage
WINDJAMMER UND JANMAATEN. DIE LETZTEN SEGELSCHIFFE gedreht. 1942 erstellte das
Oberkommando der Kriegsmarine eine Kurzfassung unter dem Titel MANNER,
MEER UND STURME, die nach dem Untergang der ,Pamir” im September 1957
unverdndert wieder als Beiprogrammfilm eingesetzt wurde.

Der Film von Heinrich Klemme erlebte dagegen erst im November 1959 in
Hamburg seine Premiere. Er besteht zum grofien Teil aus Aufnahmen, die
1952 von dem Kameramann Willy-Peter Bloch bei einer Atlantik-Uberquerung
der ,Pamir” gemacht wurden. Klemme hatte das von Bloch gedrehte Filmma-
terial bereits 1954 erworben, aber nicht ausgewertet. Unmittelbar nach Un-
tergang der ,Pamir” gab es erhebliche Bedenken in der Offentlichkeit, diese
Tragtdie filmisch auszuschlachten. Dies erkldrt die Machart des Films, der
sich im Untertitel als ,Dokumentarfilm iiber die letzten grofien Segler” aus-
gibt ~ also kein Film iiber die ,Pamir” allein, sondern ein populdrwissen-
schaftlich gehaltener filmischer Nachruf auf die Ara der frachtfahrenden
GroRsegler sein sollte. Das erforderte Recherchen in zahlreichen Archiven;
aus dem Hauser-Film von 1930 wurden die Sturm-Aufnahmen iitbernommen.
Der Film DIE ,PAMIR” ist ein typisches Beispiel fiir einen dokumentarischen
Film der 50er Jahre, der sich zwar schon Dokumentarfilm nennt, aber noch
weitgehend dem Kulturfilm verhaftet bleibt.

Der Film selbst sowie eine nicht verwendete Farbsequenz sind auf der DVD
in iiberzeugender Qualitdt wiedergegeben. Die Edition bietet zudem ein sehr
gut recherchiertes und reichhaltiges Bonus-Material: Original-Trailer, Plakat,
Presseheft, vollstdndiges Drehbuch {es ldauft langsam, Seite fiir Seite als
.Rollfilm“ ab), {iber 50 Fotos der , Pamir”, eine Presseschau iiber den Unter-
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gang der ,Pamir” sowie Lebensldufe der Filmemacher. Allerdings fehlt eine
Kommentarebene, die den Film und die Paratexte zueinander in Beziehung
setzt.

QO In der ,edition filmmuseum” sind jetzt alle dokumentarischen Filme, die
Ella Bergmann-Michel Anfang der 30er Jahre in Frankfurt dreht, auf einer
DVD versammelt, zusammen mit der Dokumentation MEIN HERZ SCHLAGT BLAU
(1989) von Jutta Hercher und Maria Hemmleb.* Das 20-seitige Begleitheft
enthdlt zwei Texte von Jutta Hercher iiber das Leben und filmische Werk von
Ella Bergmann-Michel, einen Beitrag von Norbert Nobis iiber die Sammlung
Robert Michel/Ella Bergmann-Michel im Sprengel Museum Hannover sowie
eine detaillierte Filmografie. Von Ella Bergmann-Michel selbst wird ein Text
von 1967 dokumentiert, in dem sie auf ihre Filmarbeit zuriickblickt. Die Ab-
bildungen - auch die Fotos aus den Filmen - sind von bemerkenswerter Qua-
litdt, wenn auch recht klein geraten. Gréfiere Fotos sind auch in kleinforma-
tigen Booklets denkbar und wiirden noch stirker die gestalterische Qualitit
der Aufnahmen zum Ausdruck bringen. DVD und Begleitheft sind zweispra-
chig deutsch und englisch, so dass der internationalen Verbreitung zumin-
dest keine Sprachgrenzen gesetzt sind. Die Mentifithrung der DVD ist iiber-
sichtlich und klar gegliedert; auf Wunsch kann man die Musikbegleitung von
Glinter A. Buchwald ausschalten. Der nicht mehr fertig gestellte Film FLIEGEN-
DE HANDLER IN FRANKFURT AM MAIN (1932) ist sogar in zwei Fassungen enthal-
ten: einmal in einer von Ella Bergmann-Michel Mitte der 30er Jahre auf
16mm hergestellten Arbeitskopie, zum zweiten in einem wesentlich langeren
Rohschnitt. Diese editorische Entscheidung kann man nicht genug loben - so
werden DVD-Editionen Arbeitsmaterial und Hilfsmittel fiir die Filmforschung.
Die Filme sind in guter Qualitat wiedergegeben; offenbar hat man aber keine
groferen Restaurierungsarbeiten durchgefithrt. Ausweislich der Filmografie
wurden alle Filme von Bergmann-Michel mit 16 Bildern/Sekunde kopiert, so
dass Bewegungen verlangsamt wirken und der Filmrhythmus trdge erscheint.
Bergmann-Michel nahm ihre Filme mit einer Kinamo N 25 auf, wie Jutta Her-
cher im Begleitheft ausfiihrt. Diese Handkamera mit Federwerk, die auch in
der aktuellen Wochenschauberichterstattung zum Einsatz kam, lef zwar mit
16 und 24 Bilder/Sekunde. Anfang der 30er Jahre hatten sich aber 24 Bilder/
Sekunde als Aufnahmenorm und Wiedergabepraxis durchgesetzt, Bergmann-
Michel drehte nicht fiir den privaten Gebrauch, sondern ihre Filme waren fiir
das Kino und die groRe Leinwand bestimmt. Schade, dass die Herausgeber der
Edition ihre Entscheidung fiir diese stark verlangsamte Wiedergabe auf der
DVD nicht begriinden. Zu loben sind dagegen die prazisen filmografischen
Angaben mit den Hinweisen, aus welchem Archiv das fiir die DVD benutzte

Filmmaterial stammt.

Vgl Michael Wedel: Momente , iberrumpelten Lebens'. Filme von Ella Bergmann-Michel.
In: Filmblatt, Nr. 8, Herbst 1998, 5, 21-73.
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) DiE ELEKTRIFIKATION DER SCHWEIZ. EISENBAHNEN wird dem Schweizer Filmpionier
Charles-Georges Duvanel (1906-1975) zugeschrieben. Der Film mit deutschen
und franzosischen Zwischentiteln entstand zwischen 1921 und 1926. Dieser
dlteste Film 1m Archiv der Stiftung historisches Erbe der SSB wurde nun von
Reto Kromer in Zusammenarbeit mit Memoriav und dem Schweizer Filmarchiv
restauriert. Es handelt sich um einen Industriefilm, der in seinen ersten drei
Akten ausfithrlich den ingenigsen Bau einer Staumauer im Tal der Barbarine
von der unberiihrten Natur in den ersten Einstellungen hin zur Montage ei-
nes riesigen Generators in der Turbinenhalle dokumentiert. Duvanel beobach-
tet die einzelnen Arbeitsschritte und technischen Lisungen mit viel Sympa-
thie; auch die Titel verraten den Stolz der Ingenieure auf ihre Leistungen.
Die Kamera beschriankt sich aber meistens darauf, das Bildmaterial fiir die
Zwischentitel beizubringen; nur bei den Aufnahmen vom Bau der Rohrleitung
vom Staudamm zur Zentrale sowie beim Einbau des Generators findet sie Ein-
stellungen, die iiber das nur Informative hinausgehen und auch die Form-
schonheit der Technik huldigt. Der IV. Teil {iber den Bau der elektrischen
Schnellzuglokomotiven hat einen ganz anderen, didaktischen Charakter. Die
hierzu eingesetzten visuellen Mittel sind: isolierte Prasentation einzelner Ma-
schinenteile, fokussierende Blenden, Arbeiten mit Modellen und Versuchsauf-
bauten, Zeitlupen, Fingerzeige auf die hervorzuhebenden Teile. Die Arbeite-
nnnen an den grofien Pressen und Stanzen halten die zu bearbeitenden Teile
zur Verdeutlichung stets kurz in Kamera. Der letzte Teil schlieRlich iiber
»elektrische Bahnen im Betrieb” ist als Reisewerbefilm inszeniert. Er zeigt
ausglebig jene landschaftlichen Schénheiten und touristischen Sehenswiir-
digkeiten, die mit der Bahn bequem zu erreichen sind.

Die Ausstattung der DVD ist spartanisch. Der Film wird ohne Begleitmusik
angeboten. AulRer einem knappen Text auf dem Cover finden sich keine In-
formationen zu Film und Restaurierung. Die Bildqualitit ist {iberwiegend als
sehr gut zu bezeichnen, allerdings springt der Film an einigen Stellen; auch
wurde wohl nicht das volle Bildformat - erkennbar an seitlich abgeschnitte-
nen Zwischentiteln - kopiert. Die Wiedergabegeschwindigkeit wurde so ange-
passt, dass die Bewegungen natiirlich erscheinen. Die fiinf Akte des Films
lassen sich auch einzeln ansteuern.

[ Auch das DB Museum in Niirnberg unterhilt eine DVD-Edition mit histori-
schen Filmen: Zuletzt erschien der Tourismus-Werbefilm DIE FRANKISCHE
SCHWEIZ von 1927, ergdnzt um eine 1934 hergestellte Tonfilmfassung. Beide
Filmfassungen sind auf der DVD enthalten. Sie werben fiir Ausfliige mit der
Eisenbahn in die zwischen Nilrnberg, Bamberg und Bayreuth gelegene Fréanki-
sche Schweiz. Leider wurde versdumt, die Filme mit einer Kapiteleinteilung
zu versehen, obschon ihre Einteilung in klar erkennbare Akte sich hierfiir ge-
radezu anbietet. Ansonsten erfiillt die lobenswerte Edition héchste Erwartun-
gen. Auch die Kommentierung der beiden Filme in dem 50-seitigen Begleit-

103



heft ist vorbildlich. Stefan Ebenfeld schreibt kenntnisreich sowohl iiber den
Film im Dienst der Deutschen Reichsbahn als auch iiber beide auf der DVD
enthaltenen Filme. Seine Ausfiihrungen machen aber auch deutlich, wie
wichtig eine wissenschaftliche Darstellung der umfangreichen Filmproduktion
und -verlethtdtigkeit der Bahn bis in die jiingste Gegenwart — man denke
etwa an die Bahnwerbefilme von Wim Wenders ~ ware. Holger Biittner steuert
Informationen zur Frankischen Schweiz bei. Seine Ausfilhrungen erlauben es,
die Filme in den Kontext der Tourismuswerbung einzuordnen. Das Booklet ist
zudem als pdf im ROM-Bereich der DVD hinterlegt. Dort ist auch noch eine
Fotogalerie mit 56 Aufnahmen untergebracht, die am Rande der Dreharbeiten
entstanden. Leider hat man auf die Dokumentation der im Bundesarchiv-
Filmarchiv erhaltenen Zensurkarten verzichtet.

Auf einem Plakat wird der Film DIE FRANKISCHE SCHWEIZ als ,Verkehrs- und
Landschaftsfilm” beworben. Sowohl die Stumm- als auch die Tonfilmfassung
sind Produktionen der Dix-Film von Norman Dix aus Miinchen. Es sind typi-
sche Produkte einer mittelstindischen Filmunternehmung: immer nah an den
Wiinschen des Auftraggebers, handwerklich grundsolide und routiniert, aber
auch ohne Uberraschungen in Szene gesetzt. Die Verbreitung dieser Art von
Filmen ist nicht zu unterschatzen: so lief die stumme FRANKISCHE SCHWEIZ 1931
zusammen mit anderen Filmen des Nirnberger Verkehrsmuseums (FERIENZEIT
AM BODENSEE, VON BERCHTESGADEN IN DIE RAMSAU, MISS EVELYN, DIE BADEFEE) mit
deutsch-englischen Zwischentiteln auf den Uberseedampfern des Norddeut-
schen Lloyd und erreichte hier ein internationales Publikum.®

Die Tonfilm-Fassung der FRANKISCHEN SCHWEIZ setzt auf eine Mischung von
Begleitmustk, Kinder- und Volksliedern, gelegentlichen Gerduschen und ei-
nem Kommentar. Sie wurde Anfang 1934 von der Bavaria-Film in fiinf Einzel-
titeln verliehen; die erhaltene Gesamtfassung ist um rund 14 Minuten kiirzer
als die Einzelfilme zusammengenommen. Die Frankische Schweiz - ,von allen
Seiten mit der Bahn bequem zu erreichen” - wird als eine ausschlieRlich
landliche Gegend vorgestellt, in deren unberiihrter Natur ,uralte Marktflek-
ken” und ,malerisch gelegene Orte” zum Verweilen einladen. Da gibt es noch
Gemeindebackdfen, eigenartige Bewdsserungsanlagen, Ganseliesel und Stor-
chennester. Bei dorflichen Hochzeiten zeigen sich die Frauen in ihren alten
Trachten. Volksfeste, Wanderungen durch Wald und Wiesen und zu Wasser,
Schlosser, Burgen und Ruinen sowie Naturdenkmaler werden ausgiebig vorge-
stellt. Dass er die Moderne {mit Ausnahme von einigen Aufnahmen der Eisen-
bahn} sowle jeglichen Zeitbezug ausblendet, sollte man dem Film nicht vor-
werfen: er bleibt ganz der Gattung Verkehrsfilm verpflichtet. Gegen Schluss
wendet sich der Film dann noch in Richtung Lehrfilm, wenn der geologische
Aufbau der Frankischen Schweiz erlautert wird. Nationalsozialistische Ideolo-
gle manifestiert sich vor allem in der musikalischen Illustration, etwa wenn

*Vgl. hierzu auch meinen Beitrag Uber das Bordkino in diesem Heft S.5-18, insb. S. 9.
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Erntebilder mit Chorgesang iiberh6ht und eine im Wald versteckt liegende
altgermanische Opferstdtte mit drduender Musik unterlegt werden.

0 Bei absolut medien ist die arte-Dokumentation DER PROZESS VON NURNBERG.
DiE Nazis vor GERICHT von Christian Delage erschienen; sie rekonstruiert den
Einsatz von dokumentarischen Filmen beim Niirnberger Hauptkriegsverbre-
cherprozess. Eine Bonus-DVD bringt mit THAT JUSTICE BE DONE (USA 1945) einen
Vorbericht des U.S. Office of War Information iiber den Prozess. Enthalten
sind ferner die beiden ldngsten Beweisfilme der alliierten Anklager: die ame-
rikanische Zusammenstetlung Nazi ConceNTRATION CAMPS von 1945 sowie das
russische Pendant von 1946, dessen Titel in der deutschen Ubersetzung DIE
VON DEN DEUTSCH-FASCHISTISCHEN INVASOREN IN DER UDSSR VERUBTEN GRAUELTATEN lau-
tet. War Nazr CONCENTRATION CAMPS in den USA im public domain schon langer
auf VHS und DVD erhaltlich, ist der russische Film eine veritable Erstverof-
fentlichung. Alle drei Filime (Originalfassung mit deutschen bzw. franzosi-
schen Untertiteln) sind fiir die Forschung ,unverzichtbare historische Doku-
mente”, wie es zu Recht auf der Edition heilt. Leider wurde beim russischen
Beweisfilm auf eine Unterteilung in Kapitel verzichtet. Die Bonus-Filme wer-
den auf der DVD nicht dokumentiert und kommentiert; stattdessen wird auf
die Website www.cine-holocaust.de verwiesen.

[ Die IWF Wissen und Medien GmbH in Géttingen hat Dieter Reifarths Film
WIE WERDE ICH DEMOKRAT? (2002) {iber die Re-education- und Re-orientation-
Filme auf DVD ediert. Es handelt sich um eine kluge Montage zentraler Passa-
gen aus Dokumentarfilmen und Wochenschauen der westlichen Alliierten -
eine einfiihlsame und eindringliche Zusammenstellung, die ohne den stets
allwissenden Kommentar und die talking heads von Zeitzeugen und Wissen-
schaftlern die unmittelbare Nachkriegszeit zum Sprechen bringt. Zwei weitere
DVDs der Edition Demokratie Lernen: Re-Education im Nachkriegsdeutschland
dokumentieren wichtige Kurzfilme aus dem Re-education-Programm in voller
Linge: THE TowN (USA 1944, Regie: Joseph von Sternberg), DEUTSCHLAND ERWA-
CHE {USA 1945, Produktion: U.S. Signal Corps), DIE TODESMUHLEN (D/Amerika-
nische Zone 1945, Regie: Hanus Burger), ES LIEGT AN DIR (D/Amerikanische
Zone 1947/48, Regie: Wolfgang Kiepenheuer), MARSCHIEREN, MARSCHIEREN (D/
Amerikanische Zone 1949, Regie: Gerhard Born), ScHWARZ-WEISS-GELB (D/Ame-
rikanische Zone 1949, Regie: Hans Ciirlis), EINE KLEINSTADT HILFT SICH SELBST
(BRD 1950, Regie: Wolfgang Becker), Das GERUCHT (BRD 1951, Regie: Ernst
Niederreither) sowie WERFTARBEITER (BRD 1951, Regie: Wolf Hart). Der Film DIE
TonesMUHLEN wird sogar in der amerikanischen, deutschen und jidischen Fas-
sung angeboten. Unverstandlicherweise verzichtet das IWF auf ein Begleit-
heft; angeboten wird nur ein kurzer Beitrag von Ulrike Weckel {iber ,Alliierte
Schockpddagogik 1945/46" So aufschlussreich dieser Text ist, er kann die
wissenschaftliche Auseinandersetzung und Kommentierung der Filme nicht
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ersetzen, so wenig wie Ubrigens die Sprechtexte der amerikanischen und
deutschen Sprachfassung von ToDESMUHLEN und andere Filme, die als pdf-Da-
telen hinterlegt sind. Dabei waren es gerade die Begleitpublikationen des
IWF, die frith Malistdbe setzten in der Edition historischer Filme, und zwar
sowohl in der stets fachkundigen Analyse und Darstellung des jeweiligen
Filmthemas als auch in der detaillierten Beschreibung des tiberlieferten Film-
materials. In diesem Fall allerdings wird der Nutzer mit dem Filmmaterial ge-
nauso allein gelassen wie bei kommerziell ausgerichteten Editionen.

QO In diesem Zusammenhang lohnt ein Hinweis auf die Edition Selling Demo-
cracy. Die Filme des Marshallplans hinzuweisen. Zwei DVDs enthalten 23 Filme
zu den Themen ,Umerziehung und Nachkriegszeit”, ,Umorientierung”, , Anti-
Marshallplan-Filme und Aufbau-Filme DDR” sowie eigentliche Marshatiplanfil-
me. Das Begleitheft in deutscher und englischer Sprache bringt auf 72 Seiten
einen einfilhrenden Essay von Rainer Rother sowie Annotationen zu allen
Filmen. Denkt man dieses Editionsprinzip weiter, gelangt man schnell zu der
Idee eines Buches oder einer Zeitschrift mit beigegebener DVD: nicht die
schlechteste Losung, aber eben noch keine wissenschaftliche DVD-Edition.

O Auf zwei DVDs versammelt ICESTORM ,alle Sportfest-Filme der DEFA von
1954 bis 1987" und erganzt sie durch Einzelsujets aus dem AUGENZEUGEN, Da-
mit sind acht wichtige DEFA-Propagandafilme wieder 6ffentlich zugdnglich.
Die DDR, wie alle Diktaturen des letzten Jahrhunderts, lie} sich gerne in
Massenveranstaltungen bejubeln und legitimieren. Besonders beliebt fiir In-
szenierungen der Volksverbundenheit waren groRe Sportveranstaltungen wie
das Leipziger Turn- und Sportfest: ,Die Mischung aus politischer Progaganda-
Show, Volksfest und SportgrofRveranstaltung wurde fiir viele zu einem unver-
gesshchen Erlebnis. Bis heute haben die Aufnahmen nichts von ihrer Faszina-
tion verloren. Ein einzigartiges Seherlebnis.” So bewirbt ICESTORM diese Edi-
tion auf ihrer Internetseite. Das ,unvergessliche Erlebnis” sei den Teilneh-
mern dieser Inszenierungen unbenommen.

Ein Seherlebnis sind diese DEFA-Filme aber keineswegs, auch wenn sich Bru-
no Kleberg und Walter Marten (1956), Jochen/Joachim Hadaschick (1959,
1977), Heinz Sobiczewski (1963), Werner Kreiseler (1969), Dieter Raue (1983,
1987) bemiihen, die reinre Sportdokumentation filmisch aufzulockern. Immer
geht es aber auch darum, die propagandistischen Ziele der Sportfeste auf die
Leinwand zu iibertragen. ,Ein Fest, das unvergesslich und unverwechselbar
zugleich das Wesen dieses ersten sozialistischen Staates deutscher Nation de-
monstriert”, heil3t es etwa in ALLE TREIBEN SPORT, der 1969 von der DEFA zu-
sammen mit der Nationalen Volksarme gedreht wurde. Die DVDs - ein Begleit-
heft gibt es nicht - enthalten keine weiteren Informationen iiber Produktion,
Einsatz und Bewertung der Filme. Auch auf eine Einteilung der Filme in Kapi-
tel wurde verzichtet.
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[ 1962 drehte der belgische Dokumentarfilmer Frans Buyens fiir die DEFA in
der DDR den Interviewfilm DEUTSCHLAND - ENDSTATION OST. Es ist der Blick eines
Sympathisanten auf die Entwicklung in der DDR kurz nach dem Mauerbau.
Frei und ungehindert konnte Buyens Gesprdche fithren: ,Bitte, kann ich ih-
nen eine Frage stellen? Ich bin Ausldnder, und ich informiere mich.” Um die-
se Originalton-Passagen herum gruppiert Buyens Informationen und Uberle-
gungen zur Entwicklung in der DDR. Der Film wurde in der DDR sabotiert, in
der BRD dagegen in 16mm-Kopien in voller Lange und in einer Kurzfassung
iiber das Gesamtdeutsche Institut und die Landesbildstellen verbreitet. Der
Filmforscher Thomas Heimann hat diesen bemerkenswerten Film im Novem-
ber letzten Jahres in unserer Reihe FilmDokument vorgestellt.® Nun ist
DEUTSCHLAND — ENDSTATION OST auch auf DVD erschienen. Die DVD entstand un-
ter dem Patronat der Cinémathéque Royale in Briissel. Sie enthdlt den Film in
einer deutschen und franzdsischen Fassung sowie in einer Fassung mit nie-
derldandischen Untertiteln. Ausweislich des Covers wurde der Film restauriert;
weitere Informationen hierzu gibt es aber nicht. In einem gefilmten Kom-
mentar berichtet Lydia Chagoll von Buyens Bewunderung fiir das Experiment
DDR und fiihrt seine Interview-Kunst vor allem auf sein offenes Interesse an
den Gesprachspartnern zuriick. Buyens selbst kommt nur in einem viel zu
kurzem Interview-Ausschnitt von 1999 zu Wort: Wie Chagoll berichtet auch
er, sein Film sei in ganz Europa verboten gewesen - was zumindest auf die
Bundesrepublik nicht zutrifft. Leider bietet auch diese Edition keine weiteren
Informaticnen zu Produktion und Rezeption des Films an.

Fazit: So sehr es zu begriifien ist, dass immer mehr dokumentarische Filme
auf DVD angeboten werden, so muss doch festgestellt werden, dass wir von
einer wissenschaftlichen Editionspraxis noch weit entfernt sind. Tatsdchlich
erhebt auch keine der hier vorgestellten DVDs diesen Anspruch. DVD-Editio-
nen sind eben doch fast ausschlieRlich home entertainment. So ist man schon
zufrieden, wenn die Filme soweit wie moglich vorlagengetreu auf DVD iiber-
tragen wurden und im Begleitheft ausreichend dokumentiert und kommen-
tiert werden. Es liegt an uns, den Filmwissenschaftlern, Geldgeber und Part-
ner zu finden, um wissenschaftliche Editionsprojekte im Bereich des doku-
mentarischen Films anzuschieben.

B Anja Gillen: Mannheimer Filmschdtze 1907-1957. Hg.:Verein der Freunde des
Stadtarchivs Mannheim e.V. 2005. DVD 9 in einer 48seitigen Broschiire.

ISBN 978-3-926260-67-3, EUR 29,80

Info: http://www.vonbrandt.info

B LWL-Medienzentrum fir Westfalen (Hg.) Miinster zwischen den Kriegen. Filmauf-
nahmen von den 1920er Jahren bis zur Zerstérung. DVD 121/2006, ca. 45’

[SBN 978-3-923432-53-0, EUR 14,90

Info: htep://www.lwl.org/tWL/Kultur/Landesmedienzentrum

| diesermn Heft S, 65-77.
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B DER RUHRKAMPF. LA BATAILLE DE tA RUHR. Franzosische Filmaufnahmen aus
Westfalen und dem Rheinland 1921-1925. Hg.:Westfilisches Landesmedienzentrum,
2006. DVD 122/2006, ca. 60, s/w, deutsch/franzosisch

ISBN 3-923432-51-8, EUR 14,90

info: http://www.iwl.org/LWL/Kultur/Landesmedienzentrum

W Hans-Michael Bock, Karl Griep (Zusammenstellung): Leinen Los! Maritime Schatze
aus den Filmarchiven 1909-1938. DVD 9 codefree, 132’ + 33, Berlin: absolutMEDIEN
2006, Stummfilm Edition Nr. 860

ISBN 978-3-89848-860-0, EUR 19,90

Info: www.absolutmedien.de

W Die PAMIR. Dokumentarfilm iiber den Grofisegler. Die Tragédie eines Segelschul-
schiffs. DVD. Hamburg: atoll medien 2006

ISBN 3-9807235-9-3, EUR 29,95

Info: http://www.filmmuseum-hamburg.de/sammlungen_pamir.html

W Ella Bergmann-Michel: Dokumentarische Filme [931-1933. DVD. Miinchen: Film
& Kunst GmbH 2006 (edition filmmuseum 09)

EAN 4260100330094, EUR 19,85

Info: http://www.edition-filmmuseum.com/

B SSB Historic / Memoriav (Hg.): DIE ELEKTRIFIKATION DER SCHWEIZ. EISENBAHNEN /
L’ELECTRIFICATION DES CHEMINS DE FER SUISSES. DVD, o.]. [2006/07], CHF 29,00

Info: www.sbbhistoric.ch

B DB Museum Nirnberg (Hg.): DIE FRANKISCHE SCHWE!Z. Der historische Film aus
dem DB Museum. DVD mit Begleitheft. Nirnberg 2006, Gesamtspielzeit: 147"

ISBN 3-9807652-6-1, 23,90 EUR

Info: http://www.db.de/site/dbmuseum/de/start.html

M Der Prozess von Niirnberg. Die Nazis vor Gericht. Ein Film von Christian Dela-
ge.2 x DVD 9 90" + 150" Berlin: absolutMEDIEN, arte Edition 2006 (Dokumente 822)
ISBN 978-3-89848-822-8, EUR 29,90

Info: www.absolutmedien.de

B IWF Wissen und Medien (Hg.): Demokratie Lernen: Re-Education im Nachkriegs-
deutschiand. 3 DVD, s/w, 294', Deutsch/Englisch, Besteli-Nr. C 12436

ISBN 978-3-88222-087-2, EUR 79,00

info: http://www.iwf.de

M Selling Democracy. Die Filme des Marshallplans. The Films of the Marshall
Plan. 2 DVDs. Bonn: Bundeszentrale fur politische Bildung 2006 (Bestell.-Nr. |895)
Bereitstellungspauschale: EUR 6,00

http://www.bpb.de/publikationen

B Das Leipziger Turn- und Sportfest. Alle Sportfest-Filme der DEFA von 1954 bis
1987. Berlin: ICESTORM 2006, Bestell-Nr. 19454.2 DVDs, 200°

EAN: 4028951194544, EUR 19,90

Info: www.icestorm.de

M Frans Buyens: Duitsland Terminus Ost (1964). Oeuvre Buyens/Chagoll Nr. 9.
DVD o.]. [2007|, Lange: 90’ plus Bonus-Material, EUR 25,00

Info: www.buyenschagoll.be
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Tobias Ebbrecht

Wahrnehmung Denken: Der Film und seine Formen
Aktualitit und Geschichte filmtheoretischer Ansdtze und
Methoden. Zum Verhaltnis von Philosophie und Film

Review Essay

In den letzten Jahren hat das Interesse am Verhdltnis zwischen Film und Phi-
losophie zugenommen. Dieses Verhdltnis ist dabei keinesfalls einheitlich zu
bestimmen. Mal werden einzelne Filme als Beispiele fiir die Prasentation be-
stimmter Phianomene herangezogen, mal geht es abstrahierend von ihrem
spezifischen filmgeschichtlichen Kontext um generelle Fragen der Wahrneh-
mung. Anders als die Kultur-, Medien- und Filmwissenschaften hat die Phile-
sophie ihr Verhdltnis zu den Medien im Allgemeinen und zum Film im Beson-
deren bislang offenbar nicht geklart.

Darauf reagiert der Sammelband Philosophie des Films, in dem Herausgeber
Dimitri Liebsch, Lehrbeauftragter an der Ruhr-Universitdt Bochum, Aufsdtze
und Textauszlige von Autoren biindelt, die sich mit Fragen der Philosophie
des Films beschiftigt haben: Hugo Miinsterberg, Gilbert Coen-Séat, Roman
Ingarden, Maurice Merleau-Ponty, Jean-Francois Lyotard, Stanley Cavell, Ar-
thur C. Danto, Gilles Deleuze und Noél Carroll. Die Texte von Cavell, Dante
und Carroll liegen erstmals in deutscher Ubersetzung vor. Ausgehend von un-
terschiedlichen theoretischen Zugangen geht es in allen Texten um eine We-
sensbestimmung des Films. Dabei reichen die Ansdtze von phanomenologi-
schen #ber analytische bis hin zu postmodernen Philosophien.

Der Fokus liegt auf der franzdsischen und amerikanischen Tradition, insbe-
sondere was die jiingeren Versuche der Begriindung einer Philosophie des
Films anbelangt. Ausgespart bleibt, sieht man einmal vom Philosophen und
Psychologen Hugo Miinsterberg ab, der nach seiner Emigration aus Deutsch-
land ab 1915 in den USA seine Uberlegungen zum Film entwickelte, die deut-
sche Traditionslinie einer Philosophie des Films. Liebsch vermerkt in seinem
Vorwort: ,,Im weiteren Verlauf des 20. Jahrhunderts hat der Film in der fran-
zosischen und US-amerikanischen Philosophie eine weitaus griofRere Rolle
gesplelt als in der deutschsprachigen.” (S. 7) Er begriindet dies philosophie-
geschichtlich mit der Ablehnung des Films durch Martin Heidegger auf der
einen und Theodor W. Adorno auf der anderen Seite. Liebsch orientiert sich
dabei hauptsadchlich an den Aufsitzen von Birgit Recki zum Verhaltnis von
Philosophie und Film, die die kritische Theorie im Gefolge Adornos fiir ein
philosophisches Beschaftiqgungsverbot mit dem Film verantwortlich macht.
Dabei waren es gerade Autoren aus dem Umfeld der kritischen Theorie wie
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Walter Benjamin, Siegfried Kracauer und Leo Léwenthal, die in den entste-
henden Medien- und Filmwissenschaften die Bezlige zur Philosophie bereits
frith offenbarten.

Dagegen beruft sich das philosophische Interesse am Film heute zumeist
entweder auf die analytische Philosophie aus den USA, z.B. Stanley Cavells,
oder im Rekurs auf Gilles Deleuze oder Frangois Lyotard auf den franzdsi-
schen Poststrukturalismus. Amerikanische und franzésische Filmphilosophie
stehen dabel in einer seltsamen Beziehungslosigkeit zueinander. Der Sammel-
band versucht diese Trennung zu durchbrechen, indem er sich ,nicht einsei-
tig an einer Stromung oder einer Tradition der Philosophie orientiert.” (S. 8)
Vielmehr ginge es darum, ,neben dem historischen Facettenreichtum der Phi-
losophie des Films auch die Vielfalt der in ihr engagierten philosophischen
Traditionen zu dokumentieren.” (S. 9) Konsequent beginnt der Band mit dem
Text ,,Why We Go to the ,Movies™ von Hugo Miinsterberg. Wenn die Philoso-
phie des Films mit Miinsterberg beginnt, dann ist diese Philosophie von An-
fang an interdisziplindr verortet. ,Miinsterbergs Arbeiten zum Film ruhen auf
einem interdisziplindren Fundament, ndmlich auf der damals noch jungen,
experimentellen Psychologie und einer wertphilosophischen Asthetik, die der
Idee der Kunstautonomie verpflichtet ist”, schreibt Liebsch im sehr informa-
tiven Vorwort (S. 14). Aus der Perspektive der Asthetik geht Miinsterberg
dem Verhaltnis von Abbildung und Abgebildeten, Kunst und Natur nach.
Nicht als realistischen Abdruck, sondern, so der Psychologe, als ,einzige visu-
elle Kunst, in der der gesamte Reichtum unseres inneren Lebens, unsere
Wahrnehmungen, unser Geddchtnis und unsere Phantasie, unsere Erwartung
und unsere Aufmerksamkeit, in den dulReren Eindriicken selbst lebendig ge-
macht werden kann”, schitzt Miinsterberg die neue Filmkunst (S. 33).

Aus heutiger Sicht wirkt es erstaunlich, wie scharfsinnig Miinsterberq die
filmischen Formen markiert, die fiir eine philosophische Asthetik genauso
wesentlich sind wie fiir eine Psychologie des Films. Dabei existiert der Film
fur Miinsterberg niemals unabhédngig vom Betrachter. Dass es ihm um das
Verstehen von Wahrnehmungsprozessen geht, zeigt seine Interpretation der
Groflaufnahme - jenes Stilmittels, das die frithen Filmtheoretiker und Film-
philosophen gleichermalien begeisterte, in deren Interpretationen, wie bei
Kracauer oder Balazs, aber auch die theoretischen Differenzen zutage traten.
Euphorisch berichtet Miinsterberg von der ,,ganz anderen Perspektive”, die
sich angesichts der Méglichkeiten des Films auftue, Gefiihle und Empfindun-
gen auszudriicken: ,Wir sahen, dass die Kamera in der GroRaufnahme etwas
tun kann, was in unserer Psyche die Aufmerksamkeit tut; die Kamera nahert
sich dem Gegenstand und konzentriert auf diese Weise alles auf einen
Punkt.” (S. 34) Solche Konzentration der Aufmerksamkeit ermdglicht dem
Film, laut Miinsterberq, Aussparungen oder Unterbrechungen vorzunehmen
und durch den filmischen Rhythmus auf den Zuschauer zu wirken.
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Wie wenig die Zerlegung des Films in iiberhdhte oder verdammte Einzel-
aspekte fiir das Entschliisseln seines Wesens hilfreich ist, betont auch Gilbert
Cohen-Séat in seinem 1946 erschienenen Text, der als ,Film und Kino fiir
den vorliegenden Band neu iibersetzt wurde. Film und Kino halte man ,ent-
weder fiir eine Sprache oder fiir eine Kunst, fiir ein Mittel der Beeinflussung
oder fiir ein Spiel. In Wirklichkeit aber stehen diese Momente beim kinema-
tographischen Schauspiel im Sinne von Ursache und Wirkung, von Beinhal-
tendem und Inhalt, von Teil und Ganzem miteinander in Beziehung und ent-
halten jedes Mal Teilaspekte, die fiir sich allein genommen nur zur Verwir-
rung der Gesamtproblematik beitragen.” (S. 38) Zu ihrer Exforschung fordert
Cohen-Séat ebenfalls die Uberschreitung der Disziplinen in der Zusammenar-
beit von Asthetik, Soziologie, Psychologie und Psychoanalyse, die ,die un-
endliche Zahl der geistigen Knospen analysieren miissen, die der Film an der
Grenze des menschlichen Bewusstseins entstehen 1dRt.” (S. 44) Cohen-Séat
fasst den Film als asthetische Form, gesellschaftliches Produkt und Wirkung,
und behilt dabei - wie auch Miinsterberg - das Potenzial des Films im Blick,
Raume der Imagination zu schaffen und nicht nur in der Imitation vorgefer-
tigte Effekte zu (re-)produzieren: ,Vorrangig soll man hier untersuchen, wie
uns der Film die Welt wieder zurlickgibt und in welch vollig neuer Art und
Weise er flir uns Wirklichkeiten erschafft.” (S. 45)

Den phdnomenoclogischen Zugang zum Film skizziert ein 1945 gehaltener
Vortrag des franzasischen Philosophen Maurice Merleau-Ponty. Dieser ver-
sucht, das Verhaltnis von filmischer Form und Wahrnehmung zu entschlis-
seln, indem er unter anderem auf die Gestalttheorie zuriickgreift, aber auch
einige Hinweise auf Film als Kino des Verhaltens gibt: ,Es sind von auRen
sichtbare Weisen des Betragens und Verhaltens. Sie sind auf diesem Gesicht
oder in diesen Gesten und nicht hinter ihnen verborgen.” (S. 75) Um Sicht-
barkeit geht es auch Stanley Cavell in seinem Aufsatz ,Was wird aus den Din-
gen im Film?” Seine Erweiterung klassischer Realismuskonzepte zielt auf die
Bedeutung der Objekte. Auf Wittgenstein rekurrierend sieht Cavell in der Fa-
higkeit, etwas zu sehen, die ,Vertrautheit im Verstehen begriindet, zu dem,
was man vielleicht die Inwendigkeit jener Bedeutungen nennen konnte, die
wir Worten und Gesten beimessen.” (S. 102) Auf diese Weise ist der Film auch
Gegenstand der Projektion von Fantasie, Ausdruck der ,Fahigkeit zu wiin-
schen” und des Ausdrucks von Erscheinungen.

Das Verhaltnis von dargestellten Objekten und Zuschauer durchzieht auch
den Aufsatz von Noél Carrol, der iiber die Bewegung der Bilder im Film reflek-
tiert. Durch den Sammelband hindurch finden sich so philosophische Reflexio-
nen ither den Film als Form und die Formen des Films, die tatsdchlich mehr
gemelnsame Beziige offenbaren als gegensatzliche Interpretationen. Breiter
rezipierte Uberlegungen wie die von Deleuze, dessen Biicher zum Zeit- und
Bewegungsbild in Interviews behandelt werden, programmatische Texte wie



Lyotards ,Anti-Kino®, Klassiker wie Miinsterberg und erst in den letzten Jah-
ren wieder stdrker beachtete Theorien wie die phanomenologische Filmphilo-
sophie treten in einen gemeinsamen Dialog. Damit ist der Band einerseits ein
informativer Reader mit zentralen Texten aus dem behandelten Themenfeld,
der noch dazu {iber ein Glossar der wichtigsten filmtheoretischen Begriffe
verfligt. Andererseits kann Philosophie des Films auch als ein Lesebuch tber
die bewegten Bilder und ihre Eigenarten gelesen werden.

Die Beziige zwischen aktueller Filmtheorie und Traditionen kritischer Ge-
sellschaftsphilosophie stehen auch im Zentrum der Dissertation des Bochu-
mer Filmwissenschaftlers Christoph Hesse, die nun unter dem Titel Filmform
und Gesellschaft gedruckt vorliegt. Sein Hauptaugenmerk gilt dabei der auf
dem Gebiet der amerikanischen Filmtheorie seit Ende der 80er Jahre sehr ein-
flussreichen sogenannten Wisconsin-School um David Bordwell und Kristin
Thompson. Ihre Verfahrensweisen fulen auf der Analyse von Filmen und ih-
ren technischen und dsthetischen Entstehungs- und Konstitutionsbedingun-
gen. Die Schule verstand und versteht sich vor allem als Gegenentwurf zu
heute als postmodern oder poststrukturalistisch beschriebenen Tendenzen in
der Filmwissenschaft, die in der Tradition der amerikanischen Rezeption von
franzdsischen Autoren wie Althusser und Lacan stehen. Indem sie sich aber
gegen die vorherrschenden Varianten von Psychoanalyse und Marxismus posi-
tionierte, erinnerte die Programmatik der Wisconsin-School gleichzeitig an
die Materialitdt des Films und seiner Formen und wird daher - in Rekurs auf
die Theorie und Praxis des russischen Formalismus - auch als ,Neoformalis-
mus” bezeichnet.

Hesse nimmt den Neoformalismus zum Ausgangspunkt fiir eine filmtheoze-
tische Re-Aktualisierung: ,Zentral - fiir diesen als Neoformalismus bezeichne-
ten Ansatz - ist die Auffassung, daf (fiktionale) Filme nicht primar verrat-
selte Diskurse, sondern Kunstwerke sind, deren Formgesetze es zunachst zu
begreifen gilt.” (S. 8) Er wendet sich daher der Kategorie der ,Filmform” zu.
In kritischer Auseinandersetzung mit Kognitionstheorien diskutiert Hesse die
Entwicklung zu schematisierten und verfestigten Formen. Filmische Wahr-
nehmung komme ohne einen gewlissen Grad an Schematismus nicht aus. Den-
noch lasse sich dieser aus dem Vorhandensein eines spezifischen Wahrneh-
mungsapparates allein nicht erkldren: ,Insofern der Film selbst in seiner ge-
schichtlichen Dynamik begriffen wird, mufl auch der Zuschauer, der ihn ver-
stehen soll, als ein in bestimmten Grenzen entwicklungsfiahiger Wahrneh-
mungsapparat angesehen werden. Die kognitiven Schemata stehen ihm einer-
seits zwar als universelle oder kulturell institutionalisierte Fahigkeiten der
Objekterkennung zur Verfiigung, miissen aber andererseits im Hinblick auf
jedes einzelne Objekt aktualisiert werden, woraus wiederum spezifische Film-
wahrmehmungsfahigkeiten resultieren, die sich, zu einem gewissen Grad ver-
allgemeinert, als genuin filmisches Wahrnehmungsschema etablieren.” (S. 14)
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Hesse versucht, das zuschauende Subjekt in seine Geschichte zuriickzuver-
setzen und damit einen gesellschaftlichen und gesellschaftskritischen Kon-
text fiir die Uberlegungen des Neoformalismus zu schaffen. Dazu diskutiert er
in seiner sorgfaltigen Begriffsbestimmung der Filmform filmtheoretische, phi-
losophische und psychologische Uberlegungen und ordnet diese in ein Modell
ein, das die Form des Films selbst als eine wesentliche Funktion ihres Inhalts
sieht. Dies bezieht er auch zuriick auf die Theoretiker der formalen Schule in
der Sowjetunion: ,Wenn das aufgenommene Material auf der einen, die Story
auf der anderen Seite als Inhalt figurieren kénnen, ware die Transformations-
ebene dazwischen, die aus dem einen das andere hervorbringt, die Form eines
Films zu nennen. [...] Nach formalistischer Auffassung spatestens erfasst die
Form alle Inhalte und wirft sich selbst zum Gesetz des Ganzen auf. [...] Die
Form wird damit zur Totalitdt des Kunstwerks erhoben, was man spater noch
bel den Neoformalisten, wenn sie etwa von Form als ,total system’ sprechen,
heraushdren kann. Nur ist sie als allgemeine Bestimmung des Ganzen selber
abstrakt und unbestimmt.” (S. 19)

Die Besonderheit seines Ansatzes, zumindest angesichts der gegenwdrtigen
filmwissenschaftlichen Diskussionen, liegt vor allem darin, dass Hesse die
Theorien des Films zuriickbezieht auf die Gesellschaftsmodelle von Marx und
Kritischer Theorie auf der einen Seite und die Freudsche Psychoanalyse auf
der anderen. Dabei ist der Fetisch-Begriff zentral: ,Fetischismus ist eine zur
Norm verfestigte und dadurch abstrakt gewordene filmische Form, die mit
entsprechenden Wahrnehmungsschemata auf Seiten des Publikums korres-
pondiert.” (S. 206). Mit dieser Definition des Fetischs verbindet Hesse die
Uberlequngen der kognitiven Filmtheorie und deren Behandlung von Genre-
und Stereotypenformen als dynamische Schemata der Wiederholung mit den
Schriften von Freud, Adorno und Marx. Allerdings grenzt er sich von einer in
den 60er und 70er Jahren dominanten, an Horkheimer/Adorno angelehnten
Kulturindustriekritik ab und arbeitet die Notwendigkeit eines bestimmten
Zeichen- und Formenrepertoires fiir das Filmverstehen heraus. Eine umstands-
und reflexionslose Identifizierung von Filmform und Warenfetisch hdlt er des-
halb fiir problematisch. Es geht Hesse darum, die Geschichtlichkeit und Ge-
sellschaftlichkeit des Films wie des Zuschauers in die Filmtheorie zuriickzu-
holen, denn in der ,Form ist ein bestimmtes, geschichtlich fixiertes soziales
Verhiltnis stets schon gesetzt.” (S. 208) Diese Form der geschichtlichen Inde-
xikalisierung (nicht Historisierung) wendet er auch selbst an, wenn er die
Ansdtze von Lukacs, Metz, Prokop und anderen diskutiert. In seinem Schluss-
wort spricht er davon, dass ,gerade die schwindende Bedeutung der Kinema-
tographie es der Theorie erlaubt, Atem zu holen und das Vergangene Revue
passieren zu lassen [...]." (S. 267)

Hesse hdlt dabei auch in der Auseinandersetzung mit der Warenformigkeit
des Films und seiner unbezweifelbaren Verbindung mit ¢konomischen Verwer-
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tungskriterien an der Filmform als dsthetisch-politischer Kategorie fest. Ob-
wohl die Form des Films dazu tendiere, sich vom Inhalt abzulésen und im
standardisierten Produktionsprozess konventionell zu werden droht, zeich-
nen sich nach Hesse die filmischen Formen gerade dadurch aus, ,dal sie sich
von den sle in letzter Instanz ermdglichenden technischen Fakten emanzi-
pleren.” (S. 240) Er verdeutlicht dies am Beispiel der Scharfentiefe, die zum
Ausgangspunkt ganz unterschiedlicher kiinstlerischer Ausdrucksweisen ge-
worden ist, obwohl es sich um dieselbe optische Technik handele. ,Daf}
schlief3lich bestimmte Formen standardisiert und andere ausgeschlossen wer-
den, hdngt nicht schon mit der Produktionsweise von Filmen als solcher, son-
dern vielmehr mit spezifischen Bedingungen und Méglichkeiten der Film-
technik, Darstellungstraditionen und der Psychologie des Publikums zusam-
men.” (S. 243 f) Darum konnen auch der Fetischismus der Filmform und der
Warenfetischismus nicht miteinander gleichgesetzt werden. Vielrmmehr verbin-
det beide der Wirkmechanismus, dass der Fetischismus den Blick auf die Form
(der Ware / des Films) verstellt, man also von einer im Rezeptionsprozess un-
sichtbaren formalen Organisation des Films sprechen muss.

Hesses Buch ist ein wichtiger Beitrag zu aktuellen Diskussionen iiber den
Film auch iiber die klassische Filmtheorie und Filmwissenschaft hinaus. Dabei
ist besonders hervorzuheben, dass dem Buch eine klare und nachvollziehbare
Gesamtdarstellung der necformalistischen Wisconsin-School gelingt. Daneben
kniipft Hesse auch an wieder aktuelle Auseinandersetzungen innerhalb der
Filmwissenschaft an. An dieser Stelle ist zuférderst das wichtige Grundlagen-
werk Film und Stereotyp (2006} von Jorg Schweinitz zu nennen, auf das sich
Hesse auch in weiten Teilen seiner Uberlegungen bezieht. Hier liegt der Wert
sowohl fiir das Verstandnis der filmischen Formen als auch ihrer Wirkung auf
der Hand. Gleichzeitig erweitert Hesse den filmhistorischen Horizont, indem
er filmtheoretischen Uberlegungen mit einer erneuten Lektiire scheinbar ver-
alteter kritischer Theorien in Beziehung setzt. Dass er dabei die Fallstricke
friitherer Debatten mitreflektiert, macht das Buch zu einer erfrischenden Dis-
kussion scheinbar weit entfernter Ansdtze. Es ermoglicht so einen verander-
ten Blick auf den Film, seine Formen, sein Funktionieren innerhalb einer sich
ausdifferenzierenden , MassenKulturlndustrie” sowie sein kritisches Potenzial.

Leider mangelt es trotz einer wieder erstarkten filmtheoretischen Debatte
an Arbeiten, die die Beziige zu den so einflussreichen osteuropaischen Tradi-
tionen erhellen. Umso wichtiger ist es, dass jetzt mit Poetika Kino eine Samm-
lung von Texten vorliegt, in der neben Boris Ejchenbaum, Jurij Tynjanov, Vik-
tor Sklovskij und anderen auch Formalisten wie Jan Mukarovsky und Roman
Jakobson zu Wort kommen. Wolfgang Beilenhoff und seinen Mitarbeitern ge-
biihrt das Verdienst, mit dieser hervorragend edierten und mit einem informa-
tiven Glossar versehenen Ausgabe die wichtige theoretische Tradition des russi-
schen Formalismus an gegenwartige Auseinandersetzungen anzubinden.
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Der Zugang der russischen Formalisten kann aus heutiger Sicht als interdis-
ziplindr aufgefasst werden. Von der Auseinandersetzung mit der Literatur
kommend, wandten sie sich inshesondere Fragen des Stils und des Films als
Sprache zu. Dabei waren die Beziehungen zwischen der Form des Films, seiner
Asthetik, der Wirkung auf die Zuschauer und deren Prozessen der Wahrneh-
mung naher zu ergriinden. Gar nicht so weit von jenen Hugo Miinsterbergs
scheinen einige der Ausfihrungen von Boris Ejchenbaum iiber die ,Probleme
der Filmstilistik” entfernt: ,Wird es als ,Ausdrucksfdhigkeit’ genutzt, dann
verwandelt sich das Photogene in die ,Sprache’ der Mimik, Gesten, Gegenstan-
de, Aufnahmewinkel, Einstellungen usw. Sie sind die Grundlagen der Filmsti-
listik.” (S. 23) Wert legt Ejchenbaum aber auch auf jenen ,Prozef} der inneren
Rede des Zuschauers”, was den Ansatz des russischen Formalismus gerade fiir
heutige Uberlequngen zur Filmwahrnehmung interessant macht. Im Zentrum
steht die Erkenntnis, ,dafl die Wahrnehmung und das Verstehen eines Films
unauflgslich verbunden sind mit der Bildung einer inneren, die einzelnen
Einstellungen untereinander verbindenden Rede.” (S. 29) Wie Beilenhoff und
Christoph Hesse im Nachwort schreiben, sucht die Poetik ,nicht nach der
,Sichtbarkeit” des Films oder sonst einer verldfRlichen ,Substanz’, von der aus
die Spezifik des Mediums zu entwickeln wire; sie untersucht Verfahren, an-
hand derer der Film als Kunst sich im Verhdltnis zur Alltagswahrnehmung
und zu anderen Kunstformen positioniert.” (S. 395) Dadurch unterscheide sie
sich nicht nur von anderen klassischen Filmtheorien, sie erweitere auch die
Philosophie des Filins, weil sie die Grenze zur Praxis iberschreite. Thr filmi-
scher Konstruktivismus ist reflexiv und produktiv zugleich, indem er durch
und mit dem Film die Wahrnehmung einerseits zu verstehen, andererseits mit
Hilfe von filmischen Verfahren diese auch zu verandern sucht: ,Ein entschei-
dender Effekt solcher Verfahren ist die Verfremdung des Materials, welche
eine genuin dsthetische Wahrnehmung als einen von der alltdglichen Wahr-
nehmung unterschiedenen Modus ausweist.” (S. 395) Dies beinhaltet bereits
der Beqriff der Poetik, der auf das Verfahren rekurriert und darin auch einem
ontologischen Verstdndnis von Film entgegensteht. Fast alle Texte des Bandes
zeichnet eine Durchlédssigkeit von theoretischer Reflexion, der Analyse der
Form und den sich daraus ableitenden Méglichkeiten, iiber Wege und Formen
der Filmwahrnehmung zu reflektieren, aus. Sie reichen von allgemeinen Fra-
gen nach der Natur und/oder Stilistik des Films iiber die Beziehung zwischen
den verschiedenen Kiinsten (Theater, Literatur, Film) bis zu konkreten dra-
maturgischen Fragen und Besprechungen von einzelnen Filmen und Filmema-
chern. So haben die Herausgeber ein eigenes Kapitel zum ,Phanomen Chap-
lin” eingeftigt.

Poetika Kino ist eine grundlegende Erweiterung der bereits 1974 von Beilen-
hoff vorgelegten Poetik des Films. Der Band macht zentrale Texte des russi-
schen Formalismus erneut fiir die Filmwissenschaft zuganglich. Gleichzeitig
verdeutlicht er auch die Notwendigkeit, den Film sowohl in seiner dsthetisch-
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stilistischen als auch in seiner sozialen und politischen Dimension zu begrei-
fen und diese Bereiche zusammen zu denken. Dazu bieten die Texte und die
Einfithrung einige Moglichkeiten. Zudem fordern sie auch dazu heraus, ihren
Gehalt vom heutigen Standpunkt der filmtheoretischen Auseinandersetzun-
gen, im Kontext neuerer Diskussionen iiber die Filmwahrnehmung zu er-
schlieRen.

Filmtheoretische Aktualisierungen und Rekontextualisierungen dieser Art
nimmt Jorg Schweinitz, Professor in Bochum, Potsdam und Ziirich, in seiner
umfangreichen Studie zu Film und Stereotyp vor, die nun vorliegt. Er zeigt
eindrucksvoll, dass die Verbindung von Filmasthetik und konventionalisier-
ten Erzdhl- und Darstellungsformen bis in die Frithphase der Kinoentwick-
lung zuriickreicht. Sie findet sich auf nahezu allen Ebenen der Narration, der
Produktionsweise, aber besonders auch in den theoretischen Diskursen, die
sich seit seiner Erfindung um das Medium entspinnen. Daher ist Schweinitz’
Studie sowohl eine Rekonstruktion der filmtheoretischen und -analytischen
Implikationen des Stereotypbeqgriffs als auch eine medienhistorische Darstel-
lung der Theoriegeschichte iiber das Stereotyp.

Im ersten Teil des Bandes versucht Schweinitz auf Grundlage verschiedener
wissenschaftlicher Ansatze den Begriff des Stereotyps niher zu bestimmen.
So wird der Begqriff in der Sozialpsychologie als intersubjektiv und kommuni-
kativ tradierte Form von normierten Vorstellungen, Einstellungen und Erwar-
tungen gefasst, die auf Reduktion beruhen, gefiihlsbesetzt sind und eine Au-
tomatisierung der Wahrnehmung zur Folge haben. In diesem Sinne kénnen
Stereotype als ,kognitive Muster” definiert werden, die einer ,kulturellen
,Standardisierung™ unterliegen, die sie aber wiederum selbst mit anleiten
(S. 7). Allerdings zeigt sich bereits hier auch der dynamische Charakter von
Stereotypen, die dennoch oft als fixierte und unwandelbare Schemata ange-
sehen werden. Dagegen fithrt gerade die Spannung zwischen dem Stereotyp
als fixierter, kontextgebundener Form und der Verdnderung von (gesellschaft-
lichen und kulturellen) Kontexten zu einer Flexibilisierung.

Die Literatur- und Kunstwissenschaft zielt vor allem auf den Wirkungs-
aspekt des Stereotyps. Durch Wiederholung werden die Strukturen dem Publi-
kum bekannt und zu erwarteten Mustern. Es kommt zu einer ,Wirkungskon-
servierung” (S. 25). Schweinitz destilliert aus dieser ersten Anndherung an
den Stereotypenbeqriff vier Facetten des Stereotyps: Schema, Reduktionis-
mus und Stabilitdt, Automatismus und Konventionalisierung, Verzerrungen
und Verluste, Hintergrund fiir Differenzen.

In diesem Sinne haben Stereotype eine relative Festigkeit in der Wahrneh-
mung und basieren auf Wiederholungen und Ahnlichkeiten. Sie wirken emo-
tional und konnen bestimmte affektive Wirkungen auslésen, ermoglichen
aber auch die ,0ffnung hin zu pragmatischen Perspektiven”, sind also mit
konkreten Handlungs- und Kommunikationskontexten synchronisiert. Gleich-
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zeitig handelt es sich um fixierte Geddchtnisstrukturen, die die Wahrneh-
mung automatisieren und zu einer Konventionalisierung fiihren. Darin liegt
auch ihr Verweischarakter auf andere (Text-)Strukturen begriindet und ihre
enge Bindung zur Form des Genres. Daher kann ein stabilisiertes Schema
auch ,auflerhalb jenes Gebrauchszusammenhanges, an den es angepasst ist,
Anwendung” finden. Es markiert also eine ,Perspektivverschiebung” (S. 40).
Fiir die Filmtheorie wesentlich ist besonders der Charakter des Stereotyps als
Teil eines intertextuellen Netzes, das iiber die Immanenz eines Textes oder
Filmes hinausweist. Ein bewusster Einsatz von Stereotypen erfordert daher
auch ein Bewusstsein {iber ihre Wirkung und kann so Reflexivitdt ermdglichen.

Diese Annaherung an den Begriff des Stereotyps wird von Schweinitz kon-
kretisiert in der Darstellung verschiedener Formen der Stereotypisierung im
Film. Figur, Handlungswelt, Bild, Spiel und Ton, sowie die Form des Genres
werden einer genaueren Untersuchung unterzogen. Hier wird das Konzept
auch fiir die Filmanalyse und Genretheorie nutzbar gemacht. So definiert
Schweinitz ,Genres als intertextuelle Systeme von Stereotypen [...], die offen
strukturiert sind und bei ndherer Betrachtung tatsdchlich in zahlreiche, ein-
ander vielfaltig iiberlappende Subgenres ,zerlegt’ werden konnen - als Syste-
me, die sich dariiber hinaus in steter Wandlung und Wechselwirkung mit ande-
ren befinden.” (S. 83) Es handelt sich folglich um Netzwerke von Stereoty-
pen, die jedoch nicht starr sind, sondern einer evolutiondren Entwicklung
unterliegen. In diesem Sinne, so Schweinitz, solle die Genreanalyse nicht in
erster Linie nach den regelhaften Mustern, sondern nach Wechselwirkungen
und Prozessen fragen. Dies erméglicht auch, die Verbindungen und Wechsel-
wirkungen der Genres untereinander operabel zu machen. Eine solche Form,
die von Schweinitz vorstellt wird, ist der ,Hybridgenrefilm” Dabei handelt es
sich nicht um eine bloRe Vermischung unterschiedlicher Genres, sondern um
eine Kombination von Genrebruchstiicken, die sich von der Tendenz zu Kohd-
renz und Hegemonialisierung abgrenzt und das Inhomogene betont. Wie
Schweinitz im weiteren Verlauf zeigt, bestimmen solche Formen des spieleri-
schen Umgangs mit dem Stereotyp gerade die gewandelte Bedeutung des Ste-
reotyps in postmodernen Filmen und auch in der postmodernen Filmtheorie.

Im Ubergang zur Diskursgeschichte des Stereotypenbegriffs macht
Schweinitz fiir die filmtheoretischen Auseinandersetzungen verschiedene
Haltungen fest. Einerseits ruft das Stereotyp radikale Kritik und Verweige-
rung hervor, teilweise von den Kritikern der Kulturindustrie um Adorno und
Horkhelmer, teilweise auch in filmpraktischer Hinsicht von Nachkriegsregis-
seuren wie den Protagonisten des Neorealismus. Doch gerade aus diesem Ver-
such, ein Tatsachenbild hinter den Klischees freizulegen, zieht Schweinitz
das Fazit, dass jede Form der Ablésung vom Stereotyp als Erzdhlform in ge-
wisser Weise an ,die kontrastive Differenz zum kommerziellen Kino mit sei-
ner Stereotypenwelt” gebunden bleibt (S. 114). Eine weitere Form des Um-
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gangs beschreibt Schweinitz als individuelle Aneignung, die teilweise in die
lustvolle Offenlegung innerhalb der postmodernen Asthetik miindet. Diese
proklamiere ein ,radikales Bekenntnis zur Stereotypenwelt der Medien”

(S. 120). Gleichzeitig erméglicht dieser Umgang aber auch ,als intellektuelles
oder dsthetisches Zusatzangebot die entautomatisierte, reflektierte Sicht des
Ineinandergreifens der Stereotype als eines Spiels von Zeichen” (S. 121). Hier
betdtigt sich Schweinitz als ein Metatheoretiker der Postmoderne, indem er
die Implikationen der postmodernen Theoriebildung gleichsam von AufRen am
Beispiel des gewandelten Formenverstindnis und seiner Bedeutung in den
Filmen tiberpriift. Dabel kommt er zu dem Ergebnis: , Die theoretisch vollzo-
gene fundamentale Ausschaltung des Stereotyps scheint praktisch ebenso
unpraktikabel wie dessen bloRe Affirmation. Es ist also, wenn es um einen
avancierten Umgang mit Stereotypen geht, nahezu alles mdglich - nur eins
nicht: der unreflektierte, gedankenlose Riickgriff.” (S. 123)

Im zweiten Teil des Bandes rekonstruiert Schweinitz anschaulich die film-
theoretischen Diskurse liber das Stereotyp. Er zeigt eindriicklich die zentrale
Bedeutung, die dieser Form in der Geschichte des Films und der Filmtheorie
zukommt. Er zeigt aber auch, wie kontrovers iiber Schematisierung und Kon-
ventionalisierung von Beginn an in der filmtheoretischen Auseinanderset-
zung insbesondere aus kulturkritischer Perspektive debattiert wurde und wie
dennoch immer wieder Versuche unternommen wurden, die Form des Stereo-
typs in Theorien iiber den Film und die Filmwahrnehmung zu integrieren. Am
Beispiel von Walther Rathenau und Hugo Miinsterberg, Béla Balazs und Ro-
bert Musil, Rudolf Arnheim und René Fiilop-Miller, Chohen-Séat, Morin, der
Semiologie und der Postmoderne verdeutlicht Schweinitz quellen- und kennt-
nisreich die unterschiedlichen Umgangsweisen mit dem Stereotypbegriff in
der Filmtheorie. Gleichzeitig werden darin die wichtigen Entwicklungsphasen
der Filmtheorie aber auch der Filingeschichte nachvollzogen. Die Debatte
tber das Medium als Symbol der Moderne spielt in diese so aufschlussreich
wle spannend zu lesende Darstellung ebenso hinein wie die Diskussionen
liber die Sprache des Films und der Disput iiber die ,, Amerikanisierung” in
den 1920er Jahren sowie iiber Kulturindustrie und Massenkultur unter den
Exilanten in den USA in den 1940er Jahren. Besonders anregend ist das Kapi-
tel iiber die franzésische Filmologie der 1940er und 1950er Jahre zu lesen, in
der eine fundamentale Perspektivverschiebung vollzogen und das Stereotyp
zu einer ,Quelle besonderer Ausdrucksméglichkeiten” wird (S. 197). Ihre Of-
fenlegqung schlieRlich im postmodernen Blick auf das Stereotyp eréffnet ein
.Gefiige von direkten Anspielungen oder Allusionen”, die einen intertextuel-
len und selbstreferenziellen Umgang mit dem Stereotyp als Form zur Folge
haben (S. 230). Am Beispiel von Sergio Leones SPIEL MIR DAS LIED voM Top ver-
deutlicht Schweinitz diese lustvolle Komposition von Filmen, die auf anderen
Filmen beruhen und zu einer ,offenen Selbstreferentialitdt” tendieren (S. 237).
Damit kommt er auf eine der Ausgangsfragen seiner Studie zum Verhdltnis
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von Film und Stereotyp zuriick: ,In der Medienwelt zu Beginn des 21. Jahr-
hundert hat der Trend zur filmischen - oder allgemeiner: zur audiovisuellen -
Stereotypisierung, zur Hervorbringung konventionalisierter Muster, die Kom-
plexitdt reduzieren (visueller resp. narrativer Art), eine solche Qualitat, Dy-
namik und Prasenz angenommen und haben sich die betreffenden Schemata
in solchem Malse unserer Imaginationswelten bemachtigt, dass die Idee geradezu
anachronistisch anmutet, Filme unberithrt davon schaffen zu wollen.” (S. XI)

Schweinitz” Untersuchung, die von zwei Fallstudien abgeschlossen wird, bie-
tet einerseits eine grundlegende theoretische Einfithrung in das Konzept des
Stereotyps und macht dieses damit fiir die weitere filmwissenschaftliche und
filmanalytische Forschung operabel und nutzbar. Zum anderen liefert es eine
fundierte film- und theoriegeschichtliche Diskussion iiber die medientheore-
tischen Diskurse, die sich an die Form des Stereotyps geheftet haben und bis
heute die Auseinandersetzung mit dieser Form und auch den film- und medi-
enwissenschaftlichen Umgang mit ihr beeinflussen. Drittens erprobt sie auch
die konkrete filmwissenschaftliche Anwendung des dargestellten Konzepts an
den filmanalytischen Fallbeispielen. Somit legt Schweinitz eine Arbeit vor,
die eine wichtige und fundierte Grundlage fiir die weitere Erforschung der
Bedeutung des Stereotypenbeqriffs fiir die unterschiedlichen Bereiche der
Filmtheorie, in verschiedenen Genres oder filmhistorischen Epochen ermag-
licht. Es bleibt also zu hoffen, dass die von Schweinitz aufgezeigte Geschich-
te und Theorie des Stereotyps fiir weitere Forschungen nutzbar gemacht wird
und damit fiir die Filmwissenschaft wie fiir die Film- und Filmtheoriege-
schichtsschreibung neue Perspektiven eréffnet.

Die Synergien von Filmtheorie und Philosophie des Films sind, wie die vor-
liegenden Bande belegen, so vielfaltig wie die verschiedenen Ansitze. Den-
noch zeigt sich bei allen Autoren ein wieder erwachendes Interesse an den
Formen des Films und den Formen filmischer Wahrnehmung. Besonders pro-
duktiv erscheint die historische Kontextualisierung der Ansdtze und der Ver-
such, in der Dokumentation historischer Aufsdtze oder in filmtheoretischen
Monografien, die Geschichte der Filmtheorie bzw. des Verhaltnisses von Phi-
losophie und Film nachzuzeichnen. Auf diese Weise lassen sich langst verges-
sene Konzepte fiir heutige filmhistorische und filmtheoretische Uberlegungen
nutzen. Gleichzeitig zeigt sich die gleichbleibende Aktualitdt historischer
Ansdtze filr das Verstdndnis des Films und der frither wie heute kontrovers
geflihrten Debatten iiber die Theorie des Mediums.
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