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Medieninformation e.V.
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Am Hof 28 ‘- D-50667 Kdln

Telefon 0221 -9 2546 30
Fax 0221 -9 25 46 337

Liebe Filmfreunde,
hochverehrtes Publikum!

Bereits zum 11. Mal findet das Bonner Sommerkino statt —
die positive Zuschauerresonanz und nicht zuletzt die groBe
Spendenbereitschaft unseres Publikums, flr die wir uns an
dieser Stelle noch einmal ausdriicklich bedanken mochten,
haben uns in den letzten Jahren trotz mancher finanzieller
Engpasse ermuntert weiterzumachen.

Zum 100jahrigen Geburtstag des Kinos zeigen wir in die-
sem Jahr erstmals ausschlielich Stummfilme mit Live-Mu-
sik-Begleitungen. Wie in den Vorjahren war es uns wichtig,
die ganze Bandbreite filmischer Ausdrucksformen vorzustel-
len, und so bietet auch das diesjahrige Programm die ge-
wohnte Vielfalt: neben groBem Ausstattungskino laufen i
genwillige Experimente, neben klassischem Genre-Kino per-
sonliche Autorenfilme, neben berdihmten Klassikern noch zu
entdeckende Meisterwerke aus »exotischen« Filmiandern.
\on allen Filmen sind die bestmdglichen und volistandigsten
Filmkopien zu sehen, die derzeit existieren und die uns die in-
ternationalen Filmarchive dank der engen Zusammenarbeit
mit dem Deutschen Institut fir Filmkunde exklusiv zur Verfu-
gung gestellt haben. Diese Filmkopien werden im Sommer-
kino im originalen Bildiormat, in korrekter Geschwindigkeit
und mit adaquater Musikbegleitung, fir die wir namhafte
Stummfilm-Musiker gewinnen konnten, prasentiert werden —
s, wie Stummfilme eigentlich vorgefiihrt werden sollten, was
in der Regel vielerortens mangels technischer Ausstattung
und Sachkompetenz nicht geschieht. Auf diese Weise wer-
den die Sommerkino-Abende zu einzigartigen Erlebnissen,
die kaum wiederholbar sind.

Leider kann auch dieses Vorwort nicht ohne ein Wort Gber
die Finanzierung der Veranstaltung enden. Zunachst sah noch
alles erfreulich aus: Die Stadt beschloB, den Sommerkinozu-
schuB gegeniiber 1994 zu erhdhen, so daB der Ansatz von 1993
wiederhergestellt wurde, und das Kultusministerium NRW sagte
uns erstmals eine Forderung zu. Doch dann, als wir unsere Ver-
anstaltungsplanung abgeschlossen hatten, kam alles anders:
Sponsoren sprangen kurzfristig ab, da sie das Stummiilm-Pu
blikum nicht als ihre potentielle Kundschait einstuften. Die Stadt
Bonn verhangte eine Haushallssperre, so daB uns nur 90% des
Zuschusses ausgezahlt wurden. Da zudem im Rahmen der
neuen »Budgetierung« immer mehr fir uns bisher kostenfreie
stadtische Dienstleistungen berechnet zu werden drohen, sieht
es jetzt doch wieder sehr kritisch aus. Eine Veranstaltung wie
das Sommerkino, die ausgesprochen knapp kalkuliert ist, trifft
s0 etwas besonders hart, und es stellt sich natiirlich die Frage,
ob man unter solchen Bedingungen Projekle {berhaupt noch
planen kann.

Nun, wir haben keine Wahl und miissen die Veranstaltung
jetzt durchziehen. Uns bleibt mal wieder die Hoffnung auf die
Spendenbereitschaft unseres Publikums. Am Ausgang des Ver-
anstaltungsortes befinden sich unsere altbekannten Spenden-
boxen, auBerdem weisen wir hiermit ausdrdcklich auf unser
Spendenkonto hin (siehe Seite 30).

Auch wenn diese stindigen Finanzierungsndte einem jede
Lust am Sommerkino verderben kbnnlen, winschen wir im
Namen all der vielen Gonner, Helfer und Mitarbeiter im Hinter-
grund, ohne die eine solche Veranstaltung nicht moglich ware,
viel SpaB, gute Unterhaltung und aufregende Kinoabende!

Stefan DroBler und Matthias Keuthen




Veranstaltungsreihe 150 Jahre Bonner Beethoven-Denkmal %8

Dienstag, 15.8.1995, 21.30 Uhr,
Eintritt: 10,— DM

Exklusive Vorpremiere in Zusammenarbeit mit
Columbia TriStar Film

var,

/’

MEINE & UNSTERBLICHE GELIEBTE
USA 1994 - Drehbuch und Regie: Bernard Rose -
Musikalische Leitung: Sir Georg Solti - Darsteller: Gary
Oldman, Isabella Rossellini, Jeroen Krabbé, Johanna ter
Steege, Valeria Golino - 124 min - Deutsche Fassung -

Kurz nach dem Tod von Ludwig van Beethoven tauchte
sein geheimnisvoller Brief an die »Unsterbliche Geliebte«
auf. Der Film beschreibt die Suche von Anton Felix
Schindler, dem besten Freund Beethovens, nach dieser
Geligbten. Dabei faucht er tief in die bewegte Lebensge-
schichte Beethovens ein.

LIDWIG VAN B, der neue groBe Beethoven-Film der
Columbia TriStar, erlebt im Bonner-Sommer-Programm
seine Vorpremiere, bevor er Mitte Oktober in den deut-
schen Kinos anlauft.

Beethoven im Film

Mittwoch, 16.8.1995, 21.30 Uhr,
Eintritt frei

EROICA

Osterreich 1949 - Regie: Walter Kolm-Veltée - Drehbuch:
Walter Kolm-Veltée, Franz Tassié - Darsteller: Ewald Bal-
ser, Marianne Schonauer, Judith Maria Holzmeister. Os-
kar Werner, Ivan Petrovich - 95 min -

Die Entstehung von Beethovens »Eroica« wird mit Statio
nen aus seinem Leden in Verbindung gesetzt. Eine
zuriickhaltend inszenierte Musikerbiographie im Klassi-
schen Stil mit Ewald Balser als Beethoven

»|m Vergleich zu anderen Musikerportrats gibt es an die-
sem Film vor allem auch technisch sauberen und
bildstarken Streifen viel zu rihmen. Hier sind Ehrfurcht,
Zurickhaltung und auch ein schones MaB Einfiihlung
am Werk. Man beschrankt sich auf Wesentliches: man
weicht den Klippen des Sentimentalen aus, ohne das wei-
te, wogende Meer echier Riihrung zu melden: man sucht
zu deuten, zu begreifen und nicht bloB simplifizierend zu
demonstrieren.« (Film-Dienst, 1950)

Open-Air-Filmprojektion im Arkadenhof der Bonner Universitat

Programm

DONNERSTAG, 17.8.1995

EIIM METROPOLIS
Deutschland 1926
von Fritz Lang
Am Fligel: Aljoscha Zimmermann

Vorfilm  WINTERGARTEN-

PROGRAMM

Deutschland 1895/96

von Max Skladanowsky

Am Fliigel: Aljoscha Zimmermann

FREITAG, 18.8.1995

EITE BETT UND SOFA

UdSSR 1927
von Abram Room
Am Flilgel: Joachim Barenz

EEXITM THE LODGER
GroBbritannien 1926
von Alfred Hitchcock
Am Flilgel: Joachim Bérenz

SAMSTAG, 19.8.1995

BITH NANOOK, DER ESKIMO

USA 1921
von Robert Fiaherty
Am Fliigel: Joachim Barenz

KOHLHIESELS TOCHTER
Deutschland 1920
von Ernst Lubitsch
Am Fliigel: Aljoscha Zimmermann

SONNTAG, 20.8.1995
EIIE NANA

Frankreich 1926
von Jean Renoir
Am Fliigel: Aljoscha Zimmermann

Vorfilm  SUSPENSE
USA 1913
von Lois Weber, Phillips Smalley
Am Fliigel: Aljoscha Zimmermann

EIIN EROTIKON

Tschechoslowakei 1929

von Gustav Machaty
Musikbegleitung: Kammer Ensemble
des Prager Sinfonie Orchsters

unter Leitung von Dr. $tépan Konicek

DIENSTAG, 22.8.1995

WINGS
USA 1927
William A. Wellman
Am Fliigel: Jirgen Kurz

MITTWOCH, 23.8.1995

EXTE CYRANO VON BERGERAC
Italien 1922
von Augusto Genina
Am Fliigel: Giinter A. Buchwald

Vofilm'  ALICE SOLVES THE PUZZLE
USA 1925
von Walt Disney
Am Fliigel: Giinter A. Buchwald
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PKW - LKW - Kleinbusse
Anhanger - Kurierdienst

53175 Bonn - Bad Godesberg - Servatiusstr. 23
Tel. (0228) 31 52 40 - Fax 31 66 50

Programm

SAMSTAG, 26.8.1995

DONNERSTAG, 24.8.1995

FORGOTTEN CLOWNS

Amerikanische Filmkomddien
USA 1925-1928:

WHAT PRICE GOOFY?
USA 1925
von Leo McCarey

THE IRON MULE
USA 1925
von Roscoe Arbuckle, Grover Jones

PASS THE GRAVY

USA 1928
von Fred L. Guiol

SHOULD MEN WALK HOME?
USA 1927
von Leo McCarey

THERE IT IS
USA 1928
von Charles Bowers

A PAIR OF TIGHTS

USA 1928
von Hal Yates

Am Fliigel: Giinter A. Buchwald
und Jilrgen Kurz

FREITAG, 25.8.1995

ORLACS HANDE
Osterreich 1924

von Robert Wiene

Am Fliigel: Jiirgen Kurz

NACH DEM GESETZ
UdSSR 1926

von Lew Kuleschow

Am Fliigel: Jirgen Kurz

SCHICKSALSWURFEL
Indien 1929

von Franz Osten

Am Fliigel: Werner Loll

DER FUHRMANN DES

TODES

Schweden 1920

von Victor Sjostrom

Am Fliigel: Giinter A. Buchwald

SONNTAG, 27.8.1994

Vorfilm

SUNRISE

USA 1927

von Friedrich Wilhelm Murnau
Am Fliigel: Werner Loll

COPS

USA 1922

von Buster Keaton

Am Fliigel: Werner Lol

EROFFNUNGSFILM DES 12. BONNER
SOMMERKINOS AM 15.8.1996:
CASANOVA mit Iwan Mosjoukine
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21.00 Uhr

BAUERNTANZ | KOMISCHES
RECK/DAS BOXENDE KAN-
GURUH/JONGLEUR/ACRO-
BATISCHES POTPOURRI/
KAMARINSKAJA/SERPEN-
TINENTANZ /RINGKAMPFER/
APHOTHEOSE

BERLIN ALEXANDERPLATZ/
UNTER DEN LINDEN/ALARM
BEI DER BERLINER FEUER-
WEHR/EINFAHRT EINES EI-
SENBAHNZUGES IN BERLIN:
SCHONHOLZ/DIE WACHE
ZIEHT AUF/VOR DEM TIVOL!
IN KOPENHAGEN/IM TIER-
GARTEN ZU STOCKHOLM
Deutschiand 1895/96

Regie: Max Skladanowsky
Lange 280 m, 11 min

Am Fliigel:
Aljoscha Zimmermann

WINTERGARTEN-PROGRAMM

Seit 1887 probierte und arbeitete Max Skladanowsky an Ver-
suchen zur »lebenden Fotografies. Ausgangspunkt seiner
Uberlegungen soll das Lebensrad gewesen sein.

Aus seinen vielen Versuchen ging schlielich das »Bio-
skop« hervor. Er wurde als Doppelprojektor konstruiert. Da-
bei wurde der Qriginalfilm in Einzelbilder zerschnitten und in
zwei Streifen neu zusammengeklebt, bei dem der eine die
geradzahligen, der andere die ungeradzahligen Bilder des
Originalfilms enthielt. Beide Bander wurden wahrend der Pro-
jektion durch zwei mit gezahnten Transportirommeln fest ver-
bundene Schneckengetriebe abwechselnd slillgesetzt. Eine
kammartig gezahnte Umlaufblende gab immer nur das Bild
frei, das sich in Ruhe befand. Mit diesem Doppelprojektor
lieBen sich 16 Bilder in der Sekunde projizieren. Im Mai 1895
machte Max Skladanowsky neue Aufnahmen fir diesen Dop-
pelprojektor. Er verwendele dazu Kollegen aus Varieté und
Zirkus, die sich kostenlos zur Verfiigung steliten. Sklada-
nowsky filhrte seine Versuche und auch den groBten Teil sei-
ner Aufnahmen im Garten der Gaststatte Sello in Pankow
durch. Dort sahen auch die Direktoren des Berliner Winter-
gartens diese Streifen und engagierten Max Skladanowsky
fir das Novemberprogramm. Er erhielt dafdr eine Monats-
gage von 2.250 Mark.

Als SchluBnummer des neuen Programms des Wintergar-
tens, das am 1. November 1895 anlief, wurde groB angekuin-
digt: »Das Bioskop. Die interessanteste Erfindung der Neu-
zeit.« Die Bilder wurden von hinten auf eine 3x4 m groBe
schwarzumrandete Leinand geworfen, die auf einer extra er-
richteten Seitenbihne stand. Nach der musikalischen Einfih-

rung teilte sich der dunkelrote Vorhang, und ein aus 8 Sze-
nen bestehendes Filmprogramm rollte innerhalb von 15 Mi-
nuten ab. Vor jeder Szene wurde der Titel von einem beson-
deren Stehbildprojektor auf die Leinwand geworfen. Dieses
erste Programm umfaBte ITALIENISCHER BAUERNTANZ der
Artistenkinder Ploetz-Lorello, eine komische Reckiibung der
Brothers Milton, eine Jongleurszene des Jongleurs Paul Pe
tras, MR. DELAWARE MIT SEINEM BOXENDEN KANGURUH,
den Ringkampf zwischen Greiner und Sandow, die KA-
MARINSKAJA, getanzt von den drei Tscherpanows, und ein
AKROBATISCHES POTPOURRI der Artistenfamilie Grunato.
Wiahrend des ganzen Monats November hatten diese Vorfih-
rungen groBen Erfolg. 30.000—40.000 Menschen haben
diese Vorfihrungen gesehen. Die Presse schrieb begeisterte
Artike!l dardber.

Die Skladanowskys gaben 1896 zahireiche Gastspiele
sowohl in Deutschland (Hamburg, Halle, Kéthen, Magde-
burg) wie auch im Ausland, in Norwegen, Holland, Kopenha-
gen und Stockholm.

Im Laufe des Jahres 1896 machte Max Skiadanowsky Auf-
nahmen mit neuer Kamera und verwendete dann den Einband:
projektor Bioskop II, der bereits mit einem Malteserkreuz arbei-
tele. Er drehte Aufnahmen im Tivoli-Garten in Stockholm,
StraBenaufnahmen in Berlin (u.a. den Berliner Alexanderplatz
und den Aufzug der neuen Wache). Mit ihrem zweiten Pro-
gramm gastierten die Broder Skladanowsky in verschiedenen
deutschen Stadten, zulstzt am 30. Marz 1897 in Steftin.
(Programmbheft: Max Skladanowsky, Pionier des Films; Staat-
liches Filmarchiv der DDR, Berlin 1967)

9



METROPOLIS

Der Film, den Fritz Lang gedreht hat, zwischen Mai 1925 und
Oktober 1926, hat am 13. November 1926 in einer Lange von
4189 m die Filmprufstelle passiert. So hatte er am 10. Januar
1927 im Ufa-Palast am Zoo Premiere. So haben nur die Berli
ner ihn sehen konnen.

Gleichzeitig waren fleiBige Hande dabei, das fir den Ex-
port bestimmte Negativ zusammenzuschneiden. Schon am
13. Marz stand ein ausfihrlicher Bericht dardber in der New
York Times. Und am 17. April war der Ufa-Vorstand sich einig,
beim Parufamet-Verleih darauf hinzuwirken, »daé METROPO-
LIS in der amerikanischen Fassung maglichst unter Beseiti-
gung der Betitelung mit kommunistischer Tendenz« zunéchst
in der Provinz und im Herbst auch in Berlin nachgespielt wer-
de. Am Tag darauf nahmen die Herren den Gegenvorschlag
des Verleihs zur Kenntnis, den Film ganz abzusetzen und erst
im August neu zu starten. »Da angenommen wird, daB auf
diese Weise Mehreinnahmen von einigen 100.000,— M erzielt
werden kbnnen, steht im Protokoll, »wird diesem Vorschlag
zugestimmt. Die in Amerika in den Film heineingebrachten
pietistischen Stellen sollen eventuell entfernt werden, ebenso
sollen etwaige Anderungen, die von den Theaterleuten vorge-
schlagen werden, noch vorgenommen werden.« Am 5. Au-
gust lag der Film dann der Prafstelle zum 2weiten Mal vor, mit
nurmehr 3.241 m. Die verbliebenen drei Viertel waren teil-
weise umgestellt, 45 der urspriinglich (ohne Vorspann) 175
Zwischentitel waren umformuliert, 36 ersaizlos gestrichen.
Fritz Lang hat diesen Film nie gesehen

Als Ende 1936 oder Anfang 1937 die Film Library — eine
der ersten Kinematheken — des New Yorker Museum of Mo-

10

21.00 Uhr

METROPOLIS
Deutschland 1926

Regie: Fritz Lang
Drehbuch: Thea von Harbou
Kamera: Karl Freund,
Ginther Rittau

Bauten: Otto Hunte, Erich
Kettelhut, Karl Vollbrecht
Darsteller: Alfred Abal,
Gustav Frohlich, Brigitte
Helm, Rudolf Klein-Rogge,
Theodor Loos, Heinrich
George, Erwin Biswanger,
Olaf Storm, Hanns Leo
Reich, Heinrich Gotha,
Margarete Lanner, Grete
Berger, Helene Weigel
Lange; 3150 m, 132 min

Am Fliigel:
Aljoscha Zimmermann

dern Art von der Ufa ein Duplikatnegativ der deutschen Fas-
sung bekam, hatte dies noch ungefahr 2.250 m, zu denen
man sich 300 m Zwischentitel hinzudenken darf. Die deut-
schen Springtitel — je zwei Felder — ersetzte das MoMA
durch ihre englischen Uberseizung. Aus einer davon gezoge-
nen Kopie, die das Londoner National Film Archive aus New
York bekommen hatte, wurde 1962 die 2535 m lange Tonfas-
sung, die der Nordwestdeutsche Filmverleih des verdienst-
vollen Herrn Pietrek herausbrachte, in der eine Generation
westdeutscher Cinephiler den Film kennengelernt hat, ehe
sie 1984 von Giorgio Moroders computer-colorisiertem
2.190-Meter-Videoclip abgeldst wurde.

1980 besaB das Minchner Filmmuseum erst eine Kopie
des Films, die 2816 m lange Paramount-Version, wie die Rote
Armee sie 1945 im Reichsfilmarchiv erbeutet hatte, Das DDR
Archiv hatte Ende der sechziger Jahre den ersten Versuch ei-
ner Rekonstruktion von METROPOLIS unternommen, davon
kam 1981 eine Kopie nach Miinchen. Zusalzliches Material
erhielt eine Sammlerkopie in Melbourne, von der der ameri-
kanische Filmer Kenneth Anger dem Filmmuseum geschrie-
ben hatte; der Sammler muBte erst sterben, das australische
Filmarchiv seine Hinterlassenschaft erwerben, ehe auch da-
von ein Duplikat nach Manchen kommen konnte. Dank der
Operation Moroder wurde schlieBlich auch jenes New Yorker
Nitronegativ von 1937 zuganglich. Moroder finanzierte die
Umkopierung des brennbaren Materials, an dem die Muse-
umsleute dann nicht mehr interessiert waren, so daB sie es
gern nach Deutschiand schickten. Es enthal zwar keine bis-
her unbekannte Einstellung, ist aber, da nur zwei Kopier

schritte vom Originalnegativ
entfernt, durch seine Bildqua:
litat den sonst Gberlieferten
Duplikaten von Duplikaten
von Duplikaten (berlegen —
der Grund fir die Brillanz
sowohl der Moroder-Kopien
als nunmehr auch, zum
groBen Teil, der »Mdnchner
Fassung«.

Nach diesen Funden fehl-
ten von der Berliner Premie-
renfassung — fehlen bis heu-
te, werden wohl fiir immer
fehlen — noch gut tausend
Meter, jenes Viertel des
Films, das Paramount und
Ufa 1927 herausmontiert ha-
ben. Nur die Abweichungen
zwischen den unterschiedli-
chen nationalen Fassungen
und den unterschiedlich un-
vollstandigen Kopien, in de-
nen diese Cberliefert sind,
mogen auch in Zukunft die
eine oder andere Einstellung
ans Tageslicht bringen
(Enno  Patalas: Metropalis
infaus Trdmmern; Monchen
1988)

Die Aufnahmen zu dem Me-
tropolis-Film wurden in 310
Tagen und 60 Nachten, vom
22. Mai 1925 bis 30. Oktober
1926, gemacht,

Gebraucht wurden:
Negativfim 620.000 Meter,
Positivfilm 1.300.000 Meter,

8 Hauptrollen,

750 kleinere Rollen,

25000 Komparsen,

11.000 Komparsinnen,

1.100 Kahlkdpfe,

750 Kinder,

100 Neger,

25 Chinesen.

(nach einer Zusammenstel-
lung fir die Filmwerbung von
Rudi George »Sprechende
Zahlen«, 1927)




BETT UND SOFA

Dieses beinahe legendare, »verschollene« Juwel des Sowjet-
films hat, beeintréchtigt durch sein Thema, mit noch mehr
Vertriebsschwierigkeiten zu kdmpfen gehabt als andere russi-
sche Filme. In diesem Meisterwerk des psychologischen
Realismus sehen wir ein durch die nachrevolutionare Woh-
nungsnot verursachtes Dreiecksverhaltnis, in dem Gatte und
Liebhaber abwechselnd Bett oder Sofa benutzen, bis die
schwangere Frau, des mannlichen Chauvinismus mide, be-
schlieBt, beide zu verlassen. Die Einzigartigkeit des Films be-
steht darin, daB er das Gewicht viel mehr auf das Individuelle
als auf die Klasse legt und zudem unkonventionelle Sexualsit-
ten zu Beginn der Sowjetherrschaft schildert. In seinem puri-
lanerfeindlichen Humanismus spiegelt er die Atmosphare
der Frihzeit der Revolution viel treffender als manche der
groBangelegten Propagandafilme der gleichen Zeit.

(Amos Vogel: Kino wider die Tabus; Luzern / Frankfurt am
Main 1979)

Dieses Kammerspiel-Drama, das von den Theorien der Kol-
lontai Gber die »freie Liebe« inspiriert schien, obgleich es
ihnen eine recht deutliche Abiuhr erteilte, inszenierte Room
mit lebendigem Empfinden fiir die kleinen und typischen
Konflikte des Alltags, in einem halb ernsthaften halb satiri-
schen Ton; die Satire richtete sich gegen die Faulheit und das
hausliche Tyrannentum der Manner, aber auch gegen die
Autoritat schlechthin. Der Film, obwohl ganz ohne filmische
Raffinessen gemacht, hielt das Lebensgefiihl im Moskau der
zwanziger Jahre auf unpratentiose Weise fest und verschwieg
dabei nicht die Schwierigkeiten der Zeit, etwa die Wohnungs-
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Freitag, 18.8.1995

21.00 Uhr

TRETJA MESCHTSCHANS-
KAJA

UdSSR 1927

Regie: Abram Room
Drehbuch: Viktor
Schklowskij, Aboram Room
Kamera: G, Giber
Ausstatiuna: Sergej
Jutkewitsch, W. Rachals
Darsteller: Nikolai Batalow,
Ljudmila Semjonowa,
Wiadimir Vogel, L. Jurenjew,
E. Sokolowa

Lange: 2.025 m, 85 min
Zwischentitel: russisch mit
deutschen Untertiteln

Am Fliigel:
Joachim Bérenz

not, die hier die Triebfeder des Geschehens bildet. Zu den
Qualitaten des Films trug neben der Regie Rooms nicht we-
nig das Drehbuch von Viktor Schklowskij und der von Sergej
Jutkewitsch entworfene Dekor bei.

(Ulrich Gregor / Enno Patalas: Geschichte des Films; Giters-
foh 1962)

Trotz allen Einwanden gegen den Inhalt des Films bleibt auch
dieser Russenfilm vom rein kiinstlerischen und regietechni-
schen Standpunkt aus ein Beweis fiir die hohen Fahigkeiten,
die die Russen auf diesem Gebiet mitbringen. Es ist nicht ab-
zustreiten, daB die Russen in bezug auf Bildkomposition,
Schnitt und visuelle Gestaltungskraft vielen anderen Regis-
seuren um ein gewisses voraus sind. Sie schaffen aus dem
realen Leben heraus, sehen wirklich, nicht durch eine Schon-
heitsbrille, und wissen genau das Wichtige vom Unwichtigen
zu unterscheiden,

Abram Room heiBt der Regisseur dieses Films. Vorbildlich
ist seine Darstellerfiinrung, fast brutal echt seine Milieuschil-
derung in der Kellerwohnung. Nikolai Batalow gibt dem Gat-
ten echte, menschliche Form, ausgezeichnet in seiner natir-
lichen Unbefangenheit, seiner Treuherzigkeit und seiner
Betroffenheit tiber die Erkenntnis des Vorgefallenen. Ljudmila
Semjonowa als Frau ist in ihrer dumpfen Proleriergedriickt-
heit, ihrem lauernden Abwarten des Kommenden von starker
Wirkung.

Es steht zu erwarten, daB die geschéfiliche Auswertung
des Films eine recht ganstige sein wird.

(Erich Palme; Lichtbilabahne, Berlin, 16.9.1927)

THE LODGER

Der erste richtige Hitchcock-Film ist THE LODGER. Er beutet
sehr geschickt den Jack-the-Ripper-Mythos aus und schiagt
zum erstenmal das Hitchcocksche Generalthema von dem
Mann an, der, selbst vollig unschuldig, mit einer fremden,
kriminellen Identitat belastet wird. Die Geschichte spielt im
Nebel von London (A STORY OF THE LONDON FOG ist der
Untertitel), in dem ein Frauenmdrder umgeht. Ein Mann zieht
zur Untermiete bei einer Familie ein. Ist dieser Mann der
schreckliche Unhold? Die Spannung steigt, bis selbst das
Publikum, das den neuen Mieter zunéchst fiir unschuldig
halt, glaubt, er sei der Mdrder.

Die Verleihfirma Wardour fand den Film derart miBlungen,
daB sie die fiir ihn bestimmten Kinotermine stornierte, unge-
achtet des Umstandes, daB der Hauptdarsteller Ivor Novello
damals einer der zugkraftigsten Stars war. Einige Monate
spater einigten sich Verleih und Regisseur auf ein paar Ande-
rungen, der Film erlebte schlieBlich seine Premiere und
wurde von einigen Kritikern als der beste britische Film ge-
lobt, der je gedreht wurde. Als besonders sensationell wur-
den die von Hitchcock kreierten formalen Tricks empfunden.
Hitchcock zeigt sich schon hier als ein Meister der Methode,
die fir den Thrill so wichtigen Tone, die man im Stummfilm
ja nicht horen kann, dber andere Sinneswahrnehmungen zu
vermitteln. Die Zimmervermieterin hort, wie der verdachtigte
Mieter im Zimmer {ber ihr auf und ab geht, und zwar hort sie
seine Schritte, indem sie sie sieht. Die Einstellung nach oben
wirkt wie eine Doppelbelichtung (die Decke plus die wan-
dernden FiiBe), in Wirklichkeit hat Hitchcock auf sehr raffi-
nierte Weise einen GlasfuBboden benutzt. Dank ingenidser

23.00 Uhr

THE LODGER
GroBbritannien 1926
Regie: Alfred Hitchcock
Drehbuch: Eliot Stannard,
nach dem Roman von
Marie Belloc Lowndes
Kamera: Geatano di
Ventimiglia, Hal Young
Ausstattung: C. Wilfred
Arnold, Bertram Evans
Darsteller: Ivor Novellg,
June, Marie Aull, Arthur
Chesney, Malcolm Keen
Lange: 2.342 m, 92 min
Zwischentitel: englisch

Am Fliigel:
Joachim Bérenz

Ausleuchtungstechniken geistern suggestive Schatten durch
den Film, und besonders nervenaufreibend ist die Lynch:
atmosphare gegen Ende des Films, wenn der Mob dem in
Handschellen an einem Eisengitter hangenden Mieter (das
Bild evoziert eine Kreuzigung) ans Leben will.

(Robert A. Harris / Michael S. Lasky: Alfred Hitchcock und
seine Filme; Minchen 1979)

Das Ende des Films ist Hitchcock in Reinkultur: eing verstd-
rende Verbindung von Sex und Tod. Der Film beginnt mit den
blinkenden Lichtern einer Theaterreklame: HEUTE —
BLONDE LOCKEN. Es folgt der Mord an einem blondgelock:
ten Médchen. Und am Ende, wenn sich dig blonde Daisy und
ihr neuer Liebhaber umarmen, blinkt im Hintergrund die-
selbe Reklame. Das ist ein Scherz, sicherlich — aber ein
Scherz, der Mord mit der Liebesnacht und der Zukunft Dai-
sys und des Mieters in Verbindung bringt. Zum ersten Mal
hal sich der Kreis geschlossen — der Kreis von Fesselung
und Vergniigen. Handschellen und erotischer Kitzel haben
sich logisch zusammengefiigt. Hitchcock hat zu erkennen
gegeben, daB ihn die Assoziation von Sex und Mord, von Ek-
stase und Tod fasziniert.

(Donald Spoto: Alfred Hitchcock; Hamburg 1984)

Von THE LODGER ist die einzige Farbkopie zu sehen, die es
derzeit von diesem Film gibt: die grin eingefarbten AuBen-
aufnahmen vom Londoner Nebel verstarken die bedrohliche
Atmosphare der Geschichte.
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Samstag, 19.8.1995

21.00 Uhr

NANOOK OF THE NORTH
USA 1921

Regie: Robert J. Flaherty
Drehbuch: Robert J. Flaherty
Kamera: Robert J. Flaherty
Darsteller: Nanook, Nyla,
Allee, Canayou, Comock
Lange: 1.525 m, 76 min
Zwischentitel: englisch

Am Flilgel:
Joachim Barenz

NANOOK, DER ESKIMO

Flaherty verbrachte 16 Monate bei den Eskimos in Nordkana-
da, wo er unter extrem schwierigen Bedingungen versuchte,
ihre Lebensweise filmisch festzuhalten. Er wurde bei den Es-
kimos, besonders bei Nanook und dessen Familie, gut aufge-
nommen. Dank ihrer Mitarbeit gelang es ihm, ihre taglichen
Aktivitaten detailliert und liebevoll zu filmen; sie waren sogar
bereit, fiir den Film die gefahrliche WalroBjagd zu wagen, die
seit dem Eindringen der WeiBen immer seltener unternom-
men worden war.

Der Film wurde von Pathé in New York gestartet und war
ein sensationeller Erfolg bei Kritik und Publikum, das ihn als
einen persdnlichen, feinfahligen und ungewdhnlich schénen
Film empfand, der zudem wirkliche Menschen zeigte. Flaher-
tys dynamische Kamera, resoluter Schnitt und sensible Be-
obachtungsgabe revolutionierten den Dokumentarfilm. NA-
NOOK wirkt heute noch lebendig und ist als Klassiker unbe-
stritten.

(Bawden/Tichy: rororo-Filmlexikon; Reinbek 1978)

Ein Film der Rekonstruktion, gedreht mit Itivimiut-Eskimo in
der Gegend von Cape Dufferin (Ungava-Halbinsel, Hudson
Bay). NANOOK ist der Klassiker des Dokumentarfilms, aber
noch nach 60 Jahren dient er als Beleg fir den Streit um die
Bedeutung des Authentischen: Werden die Bilder des auf
Beute wartenden Nanook dadurch weniger wahr, weil man
mittlerweile weiB, daB die Fische schon tot im Wasser hin-
gen?

(Margarete Friedrich: 100 ethnographische Filme; Mdnchen
1985)
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Ein packender, ein ergreifender Film, ohne arrangierte Hand-
lung. Die Erlebnisse einer Eskimofamilie bei der Jagd auf
WeiBfuchse und Seehunde werden durch die Vorgange
selbst zum Epos. Die Wanderung tber die Eisfelder, das
Bauen einer Schneehdtte, die Jagd nach Fischen und Wal-
rossen (um sich Nahrung zu suchen), die Jagd nach See-
hund und WeiBfuchs (um Felle zu gewinnen), der Schnee-
sturm, der Kampf der Hunde gegen Nacht, Sturm und Ein-
schneien, ihr Todesringen — das ist gelebtes Epos. Man wird
ohne Absicht an den Anfang zuriickgefahrt: es geht um Nah-
rung, um Kampf. Die Wanderung ist die Bindung. Tag und
Nacht, Stille und Sturm ist die Einteilung.

Ein erschitternd schlichter Film. Es werden keine »allge-
meinen Eskimositten« gezeigt. Kein Vordrangen des Filmope-
rateurs. (»Mit Kamera und Schlitten durch Eiswiisten.«) Nur
das Leben Nanuks und seiner Familie bietet sich dar. Primi-
tive Volker leben episch. Ein herrlicher, fast konnte man
sagen: ein homerischer Film.

(Herbert Ihering; Berliner Bérsen-Courier, 12.1.1924)

Obwohl NANOOK in jedem Buch (iber Filmgeschichte Erwah-
nung findet, ist der Film jahrzehntelang nur in einer 5SImindti-
gen Tonfassung verfligbar gewesen, deren maBige Bildqua-
litat die enthusiastische Resonanz in den 20er Jahren kaum
nachvoliziehbar machte. Erst in den 80er Jahren wurde der
Film in seiner urspringlichen Form restauriert und ist so im
Sommerkino zu sehen.

Samstag, 19.8.1995
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23.00 Uhr

KOHLHIESELS TOCHTER
Deutschiand 1920

Regie: Ernst Lubitsch
Drehbuch: Hanns Kraly,
Ernst Lubitsch

Kamera: Theodor Sparkuhl
Ausstattung: Hans Winter
Darsteller: Henny Porten,
Emil Jannings, Gustav von
Wangenheim, Jacob Tiedtke,
Willi Prager

Lange: 1129 m, 63 min
Zwischentitel: deutsch

Am Fliigel:
Aljoscha Zimmermann

KOHLHIESELS TOCHTER

Lubitsch nannte KOHLHIESELS TOCHTER das »popularste
Lustspiel«, das er gemacht habe. »Es war >Der Widerspensti
gen Zahmunge in die bayerischen Berge versetzt. Der Film
war lypisch deutsch.« Herbert Ihering bemerkte schon 1920,
daB das auf der Bihne unmaogliche siBlich-neckische Bau-
ernlustspiel gefilmt an Grazie und Witz gewinnt. »Es ist auf
technische Uberraschungen hin gearbeitet.« Lubitsch [aBt
Rodelschlitten selbsténdig zu Tal fahren und bezieht voller
Phantasie die Naturbilder in die Handlung ein. Trumpf ist
natiirlich der Einfall, die ungleichen Schwestern von dersel:
ben Darstellerin spielen zu lassen und sie auch gleichzeitig
im Bilde zu zeigen. Henny Portens Popularitat wuchs gerade
durch diese Doppelrolle enorm (»lch habe immer mit beson-
derer Vorliebe Doppelrollen gespielt. Mich reizte dabel kei-
neswegs die Lust an irgendwelchen Verkleidungsscherzen,
sondern nur das Psychologische: Ich wolite zwei einander
vollig entgegengesetzte Charaktere so treffsicher zeichnen,
daB der Zuschauer moglichst lange in der lllusion verharren
sollte, die beiden Rollen wilrden von zwei ganz verschie:
denen Schauspielerinnen dargestellt.«). Selbst der gegen-
{iber der Porten stets kritische und ironische Ihering (»Henny
Parten ist die bessere Marlitt des Films.«) bezieht in sein Lob
filr KOHLHIESELS TOCHTER ausdricklich die Porten ein:
»Das Lustspiel entfaltet sie reicher als das Schauspiel.«

(Fred Gehler, in: Gdnther Dahlke / Ginter Karl: Deutsche
Spielfilme von den Anfangen bis 1933; Ost-Berlin 1968)

KOHLHIESELS TOCHTER spielt im Schnee, denn Lubitsch
war ein passionierter Wintersportler, und bei seinem harten

Arbeitspensum (4—6 groBe Filme pro Jahr) muBten gele-
gentlich Dreharbeiten mit dem Skiurlaub kombiniert werden,
fir den sonst keine Zeit gewesen ware. Daher die vielen
Schneefilme Lubitschs: DER RODELKAVALIER, KOHLHIE-
SELS TOCHTER, ROMEQ UND JULIA IM SCHNEE, DIE
BERGKATZE.

DaB zwei komddiantische Kraftnaturen wie Jannings und
Porten sich nicht die Gelegenheit entgehen lassen, dem Af-
fen reichlich Zucker zu geben, versteht sich. DaB man bei ei-
nem Schwank auf derartige stilistische Finessen stoBt wie in
dieser Inszenierung, kommt nur bei Lubitsch vor. Wenn bei
Lubitsch ein Jager im Anstand sitzt, dann ist dieser Anstand
gleich ein die ganze Gegend grotesk dominierendes Riesen-
ding: zwei nebeneinanderstehende, himmelhohe, bis auf die
Wipfel kahle, entlastete Tannen, unterhalb der Wipfel durch
gin paar Bretter verbunden, auf denen der sanfte Seppl sitzt
und einen vertraulichen Dialog mit dem weit unten weg ste-
henden Xaver fiihrt; man fragt sich, ob diese Tannen zufallig
s0 dagestanden haben, oder wie Lubitsch es geschafft hat,
sich dieses Stiick Dekoration in die Landschaft zu pflanzen.
Mit allen Nuancen exquisitester Hell-Dunkel-Ausleuchtung ist
die groBe Dekoration des Tanzbodens fotografiert; hier reiBt
der Berserker-Hochzeiter Jannings seine Trampel-Braut in
eine wilde Kreise ziehende, wahre Amok-Polka, immer wieder
gegen die erschreckt zuriickweichende Menge der Umher-
stehenden anstampfend — eine rustikale Choreographie, daB
einem auch als Zuschauer Horen und Sehen vergeht.
(llona Brennicke / Joe Hembus: Klassiker des deutschen
Stummfilms 1910—1930; Miinchen 1983)
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21.00 Uhr

SUSPENSE

Zu einer wunderbaren Entdeckung geriet ein fraher Film von
Lois Weber, der wohl bedeutendsten Regisseurin der Stumm:
filmzeit. SUSPENSE bietet in zwolf Minuten bereits die Es-
senz dessen, was Spannung im Kino bedeutet: Eine Frau
wird bedroht, sie ruft telefonisch ihren Mann zu Hilfe, doch
dieser wird seinerseits irrtmlich von der Polizei verfolgl. Es
ist ein Montagefilm, der in seinen Bildausschnitten und einer
fir die Zeit revolutionaren Split-Screen-Technik sein Sujet bis
zum AuBersten ausreizt. »Suspense«, ein Wort, das fast
schon als Erfindung Hitchcocks angesehen wurde, fand hier
bereits seine filmische Definition. Lois Weber hatte in ihren
Filmen die absolute kiinstlerische Kontrolle, sie plante, wie s
1921 in einem Artike! hieB, »bis ins Kleinste Detail samtliche
dramatischen Effekte und besorgt schlieblich den Roh-
schnitt, den Titel und die endgultice Montage des Films«. Es
war im selben Jahr 1913, als die Regisseurin ihren program-
matischen Vortrag hielt iber die Méglichkeiten sozialkriti-
schen Kinos: »The Making of Picture Plays that will have an
Influence for Good on the Public Mind.«

(Daniel Kothenschulte; Film-Dienst 24/1993)

In SUSPENSE wirft die Haushalterin einen Blick — durch eine
schlissellochiormige Blende/Maske illustriert — auf das
hausliche Gliick von Mutter und Kind an und in der Wiege
und entschlieBt sich, das einsam stehende Haus zu verias-:
sen. Dieser observierende Blick auf die ldylle nimmt schon
die spatere Bedrohung vorweg. Die nachste Einstellung ist
gin Blick von der ersten Etage durch die Verandabalken hin-
unter auf die Haushalterin, die den Schliissel unter die
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SUSPENSE

USA 1913

Regie: Lois Weber,
Phillips Smalley
Darsteller: Lois Weber,
Valentine Paul, Douglas
Gerard, Sam Kaufman
Lange: 218 m, 12 min
Zwischentitel: englisch

Am Fliigel:
Aljoscha Zimmermann

FuBmatte legt. AnschlieBend verlaBt sie die Totale des ein-
sam stehenden Hauses, wahrend Sekunden spater der Land-
streicher von der anderen Seite her die Szene betritt — sozu-
sagen die knappe Urform einer Plansequenz. In dieser Kom-
primierung und Verschachtelung der Gleichzeitigkeiten fahrt
der Film fort. Eine Dreifach-Split-Screen — Kevin Brownlow
nannte es Tryptichon — kombiniert das Telefongesprach der
bedrohten Frau mit ihrem Ehemann mit dem gleichzeitigen
Eindringen des Landstreichers in das Haus. Schon wahrend
der Ehemann anruft, um zu fragen, ob alles in Ordnung ist,
hort der Landstreicher mit. Die Aufteilung des Tryptichons
giot dem Ehemann den zentralen Platz in der Mitte, noch ver
starkt durch den Lichtkegel der Lampe diber seinem Kopf.
Links ist der Tramp zu sehen und rechts die Mutter. Ein Grif-
fith'sches close-up des in die Kamera starrenden Einbrecher-
Gesichtes, die erste Version ist als Blick der Ehefrau moti-
viert, wéhrend die zweite Version der Nahaufnahme, als die
Frau sich schon im Zimmer versteckt hat und den Einbrecher
nicht mehr sehen kann, eher der Perspektive desider Zu-
schauersfin zugeordnet werden kann, verstarkt die Bedro-
hung. Die Rettungsjagd des Ehemanns nach Hause im ge-
stohlenen Auto, weshalb er auch wiederum verfolgt wird,
wird durch eine Einstellung des verfolgenden Autos im Riick-
spiegel betont und parallel zum Eindringen des Landstrei-
chers in das Haus, seiner Nahrungs- und Geldsuche und
seinem Sich-Nahern der panischen Mutter-Kind-Einheit im
verbarrikadierten Raum montiert.

(Madeleine Bernslorff; Frauen und Film 56/57, Basel 1995)

NANA

Catherine Hessling spielt die Nana. Ihr Kopf taucht plétzlich
hinter einem Wandschirm auf, maskenhaft grell geschminkt,
mit unwahrscheinlich schmalen Augen. Und sie kaimmt ihre
strahnigen schwarzen Haare und lacht. Graf Muffat, Werner
KrauB, verneigt sich vor ihr, fasziniert, iberwaltigt von der
Brutalitat dieser Korperlichkeit, und doch schon mit Qual.
Nana ist eine Hure, die babylonische Hure, tibermenschlich,
tierhaft, mit einem dunklen herzformigen Mund und sich
manchmal explosionsartig weitenden Augen. Sie ist nirgends
menschlich rihrend, nirgends verspielt, tief ausgeschnittene
Fichus und der wie triumphierend herausgestreckte Cul er-
setzen ihr die Kothurne.

Der ausgezeichnete Regisseur Jean Renoir hat ihr Werner
KrauB als Gegenspieler gegeben. Betdubt, schwerfallig,
krank steht er vor ihr. Eine (berwaltigende Szene, wenn sie
inn wie ein Hindchen um ein Stiick Praline betteln 1aBt.
Mach schon! So! Und er sieht sie gequalt an — ihr zur Freude
hat er seine Kammerherrenuniform angezogen, und dann
hebt er langsam seine behandschuhten Hande, krimmt die
Finger nach innen, knickt gehorsam in die Knie und hapit
schwer nach fhrer Hand, immer den bittenden Blick auf sie
gerichtet.

Es gibt keine Bettszenen, Nacktheiten brauchen nicht ge-
zeigt werden. Das Gesicht der HeBling ist nackler in seiner
emailhaften Starrheit als alles, was sie sonst zeigen kdnnte.
Und tberall bleibt die Regie zuriickhaltend, verliert sich nicht
ins Malerische, stellt keine impressionistischen Bilder. Jean
Renoir konnte ein Sohn Manets, ein Enkel Velasquez sein.
(Pieter Lastmann in: »Die Weltbihne«, 12.2.1929)

NANA

Frankreich 1926

Regie: Jean Renoir
Drehbuch: Pierre Lestrin-
guez, nach dem Roman
von Emile Zola

Kamera: Jean Bachelet,
Edmund Corwin
Ausstattung:

Claude Autant-Lara
Darsteller: Catherine Hess:
ling, Werner Krauss, Jean
Angelo, Raymond Guérin-
Catelain, Valeska Gert
Lange: 2.700 m, 120 min
Zwischentitel: franzosisch
mit eingesprochener deut:
scher Ubersetzung

Am Fliigel:
Aljoscha Zimmermann

Ein groBer Teil der Produktionskosten in Hohe von einigen
Millionen Francs wurde fir den Bau kunstvoller Sets ver-
wandt, die die letzten Jahre des Zweiten Kaiserreichs leben
dig werden lieBen: die groBe Treppe, der Salon, das Schiaf-
zimmer und die Garderobe in Graf Muffats Residenz; die
Zuschauertribiine der Rennbahn von Longchamps; das
Varieté-Theater; der Mabille Tanzpalast. Doch Renoir maf
den Dekors im Film selber bewuBt nicht die groBte Aufmerk:
samkeit zu. Und er unterstrich ihre UnzeitgemaBigkeit noch
dadurch, daB er Claude Autant-Lara Kostiime kreieren lieB,
die eher der Mode von 1871 und spater entsprachen. AuBer-
dem betonte er das Spiel der Hauptdarsteller, indem er sie
meistens in halbnahen Einstellungen filmte — ein Vorgehen,
das die Dekors nur wenig zur Geltung kommen [4BL.

Catherine Hessling dominiert den Film ganz eindeutig als
Nana. Dabei spielt sie keine sinnliche, blonde Verfahrerin
(wie bei Zola), sondern eine faunische, herausgeputzte, irra-
tionale Kindfrau, die sich (iber die Regeln der zeitgendssi-
sche Klassen- und Mannergesellschaft hinwegsetzt. Hessling
entwickelte einen eigenartigen Schauspielstil fiir ihre Rolle,
der von der Pantomime beinfluBt war: synkopische Rhyth-
men und steife, abgezirkelte Bewegungen wie die eines Aulo-
maten oder einer mechanischen Puppe. Sie fasziniert und
zieht nicht nur die drei Haupldarsteller, sondern alle Manner
in ihren Bann, spielt sie an die Wand und 1aBt Dekors und
Ausstattung vergessen. In ihrer stilisierten Charakter-Studie
offenbart sich eine Gesellschaft, die dem Untergang geweiht ist.
(Richard Abel: French Cinema — The First Wave; Princeton
1964)
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Montag, 21.8.1995

21.00 Uhr

EROTIKON

Klassisches tschechisches Filmkunstwerk: In einer strmi-
schen Regennacht in der Provinz findet ein feiner Herr aus
der GroBstadt gastfreundliche Aufnahme in einer Bahnsta-
tion. Wahrend der alte Eisenbahner zum Dienst muB, ent-
wickelt sich zwischen seiner Tochter und dem Fremden eine
erotisch aufgeladene Beziehung. Zurick in der Stadt, hat der
Mann das Abenteuer schnell vergessen — bis eines Tages
das Madchen vor seiner Tor steht.

(Film-Dienst 12/1995)

Angeregt vom Erfolg seiner KREUTZERSONATE (1926),
drehte Machaty 1929 nach einem eigenen Drehbuch den
psychologischen Film EROTIKON, der in Deutschland unter
dem Titel EROTIK zu sehen war. In der Geschichte (ber die
Verfiilhrung der Tochter eines Streckenwarters durch einen
eleganten Herrn aus der Stadt ist eine Anlehnung an Pusch-
kins »Postmeister« zu finden.

EROTIKON ist ein Beispiel fir filmischen Eklektizismus, es
ist ein Gemisch von allen méglichen Stilen und Methoden.
Die Szenen im Zug sind auf »russische Arte montiert, es sind
kurze, nebeneinander geschnittene Bildeinstellungen. Fir die
kammerspielartigen Szenen war Dupont mit seinem Film VA-
RIETE Vorbild, die Kamera ist hier in ununterbrochener Bewe-
gung gehalten. Die Stars wurden nach »Hollywooder Arte,
das heiBt »stBlich«, fotografiert, dhnlich wie es Erich Pommer
tat, der die amerikanischen Erfahrungen bei der Ufa einfihrte.
Den kosmopolitischen Eklektizismus in der Filmform hat die Be
setzung mit auslandischen Schauspielern noch erganzt: mit
dem Schweden Olaf Fjord, der Jugoslawin Ita Rina, dem Italie:
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EROTIKON
Tschechoslowakei 1929
Reaie: Gustav Machaty
Drehbuch: Gustav Machaty
Kamera: Véclav Vich
Ausstattung: Julius von
Borsody, J. Machofi,
Alexander Hackenschmied
Darsteller: Ita Rina, Charlotte
Susa, Olaf Fjord, Luigi Ser-
venti, Theodor PiSték, Karel
Schleichert, Willy Rosner
Lange: 2450 m, 85 min
Zwischentitel: tschechisch
mit eingesprochener deut-
scher Ubersetzung

Musikbegleitung:
Kammer Ensemble des
Prager Sinfonie Orche-
sters unter Leitung von
Dr. $tépan Konitek

ner Luigi Serventi und der Deutschen Charlotte Susa.
(Jerzy Toeplitz: Geschichle des Films, Band 1 1895—1928;
Ost-Berlin 1984)

Fundsticke kdnnen manchmal, wenn sie zur Rekonstruktion
unvollstandiger Kopien verwendet werden, einen Film vollig
neu erscheinen lassen. Das berihmte Prager Filmarchiv fei-
erte sein 50jahriges Bestehen mit Gustav Machatys EROTI-
KON, einem von der Zensur gezahmten Film, der erst in der
Vervollstandigung seinem Titel wirklich Ehre macht. Eine
Hommage an den Augenblick, an die Liebe im Voriibergehen
und doch an die Sehnsucht.

(Daniel Kothenschulte; Film-Dienst 24/1993)

In der 1993 restaurierien Fassung, die gegentiber der seiner-
zeit zensierten Version 22 wiedereingefiigte Minuten besitzt,
lassen sich die ZensurmaBnahmen leicht erkennen: Wah-
rend man bei dem zensierten Film auf ein Originalnegativ
zuriickgreifen konnte, stand fir die Zensurschnitte nur Dup-
Negativ-Material zur Verfiigung, so daB diese Szenen hartere
Kontraste und weniger Grauwerte aufweisen. Jan Kiusak hat
fiir den Film im Auftrag des Nérodni Filmovy Archiv Prag, des
Institut Francais Prag und des Musée Louvre Paris eine neue
Musikbegleitung komponiert, die das Kammer Ensemble des
Prager Sinfonie Orchesters unter Leitung von Dr. Stépéan
Konigek in folgender Beselzung auffahren wird: Viastimil
Mares — Klarinette, Lumir Vanék — Fagotte, Jan FiSer
— Trompete, Antonin Pergler — Geige, Josef Rizicka
- Fliigel.

Dienstag, 22.8.1995

WINGS

Sowohl Regisseur William A. Wellman als auch John Monk
Saunders, von dem der Originalstoff stammite, hatten sich als
Flieger-Asse im Ersten Wellkrieg einen Namen gemacht und
wachten daher mit strengem Auge Giber alle Details, die die
Luftkampfe oder die Piloten selbst betrafen. WINGS gilt als ei-
ner der besten Flieger-Filme (berhaupt, denn was seinen
Realismus und die Brillanz seiner Luftsequenzen angeht,
kdnnen ihm nur wenige andere das Wasser reichen. Samtli-
che Aufnahmen in der Luft entstanden ohne Riickprojektion,
sind also absolut authentisch. Dick Grace, Hollywoods bester
Stunt-Pilot, lieferte fiir diesen Film zwei atemberaubende
»Abstirze«, einen fir »Buddy« Rogers und einen fir Richard
Arlen. WINGS befand sich ein volles Jahr lang in Produktion
und hatte bis zu seinem Start am 21. August 1927 etwa zwei
Millionen Dollar an Herstellungskosten verschlungen — da-
mals eine ungeheure Summe.

Gary Cooper eine kleine, aber einpragsame Rolle in dieser
GroBproduktion zu geben, geharte zu Paramounts Strategie,
ihn Schritt fiir Schritt zum Star aufzubauen. Coopers Auftritt
beschrankte sich auf eine einzige Szene, doch wieder stellte
sich seine enorme Wirkung aufs Publikum heraus; das Stu-
dio wurde formlich dberschwemmt von Briefen, die sich nach
dem Namen des Piloten erkundigten, der die Schokolade iBt
und wenig spéter bereits tot ist.

WINGS gewann den allerersten Oscar in der Kategorie »be-
ster Film des Jahres« und bedeutete fiir das damalige Publi-
kum ein unvergleichliches Kinoerlebnis.

(Homer Dickens: Gary Cooper und seine Filme; Minchen
1982)

21.00 Uhr

WINGS

USA 1927

Regie: William A. Wellman
Drehbuch: Hope Loring,
Louis D. Lighton, nach
einer Original-Story von
John Monk Saunders
Kamera: Harry Perry
Ausstattung: Laurence Hitt,
Edith Head

Darsteller: Charles Rogers,
Richard Arlen, Clara Bow,
Gary Cooper, Jobyna
Ralston, Arlette Marchal,
El Brendel, Hedda Hopper
Lange: 3.742 m, 158 min
Zwischentitel: englisch

Am Fliigel: Jiirgen Kurz

Es mag sein, daB es unter dramaturgischen und kiinstleri-
schen Gesichtspunkten bessere Flieger-Filme gibl, aber mit
Sicherheit keinen groBeren und spektakulareren als WINGS.
Ohne Zweifel bleibt WINGS der aufwendigste und beste Flie-
ger-Film des Stummfilms und einer der besten Kriegsfilme
aller Zeiten.

Die Handlung sollte man nicht zu wichtig nehmen — es ist
die alte Geschichte von zwei jungen Mannern, die sich in
dasselbe Madchen verlieben. Sie besilzt ihre bewegenden
Momente, aber keine unvorhersehbaren Wendungen. Ebenso
solite man die Botschaft »War is Hell« nicht (iberbewerten —
sie wirkt in ihrer Penetranz aufgesetzt und entbehrlich.

All diese Dinge kann man verzeihen angesichts der Tatsa-
che, daB WINGS ein solch (bergroBes, effekigeladenes
Abenteur-Spekiakel ist. Es ist voll atemberaubender Luft-
kampfe und Bomberattacken, unglaublich echter Flug-
zeugabstiirze, und der unvermeidlichen GroBanariff auf dem
Schiachtfeld mit Tausenden von Statisten findet in perfekt in-
szenierten Kampfszenen statt. An nichts wurde gespart, um
den Film in jeder Hinsicht zu einem GroBereignis zu machen.
Allein die Bauten fir den fantastischen Nachtclub in Paris
mussen schon mehr gekostet haben als das Gesamtbudget
eines durchschnittlichen Paramount-Films. Da Clara Bow die
meiste Zeit nur in Alltagsklgidung oder Schwesternuniform
zu sehen war und ihre Fans von ihr anderes erwarteten,
durfte sie in einer zusatzlich eingeftigten Szene in einem chi-
cen Abend-Kleid mit tiefem Ausschnitt Buddy Rogers einem
Pariser Flittchen ausspannen.

(Joe Frankiin: Classics of the Silent Screen; Secaucus 1959)
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ALICE SOLVES THE
PUZZLE

USA 1925

Regie: Walt Disney
Drehbuch: Wait Disney,
Hugh Harman, Rudolph
Ising

Kamera: Mike Marcus
Animation: Ub Iwerks, Rollin
Hamilton, Thurston Harper
Darsteller: Margie Gay
Lange: 258 m, 10 min
Zwischentitel; englisch

Am Fliigel:
Giinter A. Buchwald

ALICE SOLVES THE PUZZLE

ALICE SOLVES THE PUZZLE ist gin Film der ALICE IN CAR-
TOONLAND-Serie, in der Walt Disney eine reale Darstellerin
in eine von Tieren bevilkerte Zeichentrickwelt stellte. Die
ALICE-Serie war durchaus typisch fir die zwanziger Jahre,
als auch andere Zeichentrickserien mit der Kombination von
Real- und Zeichentrickfiguren experimentierten.

Alice und ihr Freund, der Kater Julius, fahren ans Meer
zum Schwimmen. Wahrenddessen versucht Bootleg Pete zu-
sammen mit Hilfe eines Pelikans Alkohal an der Patrouille der
Kiistenwache vorbeizuschmuggeln. Nachdem Pete Julius be-
trunken gemacht hat, jagt er Alice, um ihr ein Kreuzwortratsel
zu stehlen. Ihre Schreie wecken Julius aus seinen Traumen
auf, und es kommt zu einem Finale auf einem Leuchtturm.

AufschluBreich ist der Vergleich frihester Disney-Produktio-
nen mit heutigen Zeichentickfilmen. In seiner ALICE-Serie
(1923 bis 1927), noch ganz ohne Mause und ohne Musik, er-
fand Walt Disney eine eigene Alice, eine Lolita mit erwach-
senem Blick. Hier geht es weniger um Lewis Carrolls Ver-
wandlungsspiele als um die von Disney gezeichnete Welt und
um Amerika: Alice tritt im Western oder im Slapstick auf. Die
Serie setzte auf den Effekt des Zusammenspiels eines klei-
nen (realen) Méadchens und eines gezeichneten Katers in ei-
ner gezeichneten Well. Dann tauschte Disney seine Alice-
Darstellerin, weil sie ihm zu lebendig, zu prasent, zu auf-
fallend war, gegen eine andere, gesichtsiosere aus, die ei-
gentlich nur die Tricks des Katers bewunderte: die gezeich-
nete Figur hat die lebendige ausgetrickst. Die ALICE-Serie
wurde abgelost durch die Filme mit Oswald, dem glticklichen
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Kaninchen. Das ahnelte schon etwas Mickey, dessen Ge-
burtsjahr noch nicht gekommen war.

(Oksana Bulgakowa; Frankfurter Allgemeine Zeitung, 63
1993)

»Walt hatte meistens eine Grundidee. Dann wurde daran wei-
tergearbeitet, wurden also Gags gesammelt. SchlieBlich
sammelte und ordnete Walt sie und baute eine Geschichte
zusammen. Er versuchte, einen erzahlerischen FluB herzu-
stellen, arbeitete die Geschichte aus, legte die Lénge der ein-
zelnen Szenen fest und bestimmle den jeweiligen Zeich-
ner.«(Rudolph Ising)

Die Geschichten, die bei diesem ProzeB herauskamen,
lieBen mit der Zeit eine wiedererkennbare Qualitat erkennen,
den Disney-Stil, und in der Tat soliten viele Gags und Hand-
lungsmotive aus dieser Zeit in Uberarbeiteter Form in den
spateren, beriihmteren Filmen wieder auftauchen. Von Zeit
2u Zeit gab es sogar Anspielungen auf Ereignisse aus dem
zeitgendssischen Leben in Amerika auf: ALICE SOLVES THE
PUZZLE griff das Thema des Alkohlschmuggels auf — zwel
Jahre bevor es in MGMs TWELVE MILES OUT auf eine ernst:
zunehmendere Weise behandelt wurde.

(Russell Merritt ! JB. Kaufman: Walt in Wonderland; Por-
dencne 1993)

Beim Sommerkino wird die einzige, erst kiirzlich wiederent:
deckte, ungekiirzte Fassung des Filmes zu sehen sein, da
schon bald alle Szenen, die mit Alkohol zu tun hatten, aus al-
len Kopien des Filmes entfernt wurden.

CIRANO DI BERGERAC
Italien 1922

Regie: Augusto Genina
Drehbuch: Augusto Genina,
Mario Camerini, Diego
Angeli, nach dem Stiick von
Edmond Rostand

Kamera: Ottavio De Matteis
Ausstattung: Luigi Sapelli
Darsteller: Pierre Magnier,
Linda Moglia, Angelo
Ferrari, Alex Bernard,
Umberto Casilini,

Maurice Schutz

Lange: 2.835 m, 120 min
Zwischentitel: zweisprachig
englisch und spanisch

Am Fliigel:
Giinter A. Buchwald

CYRANO VON BERGERAC

Auf dem Filmfestival von Turin 1923 wurde CIRANO DI BER-
GERAC sowohl von der Kritik als auch vom Publikum enthu-
siastisch aufgenommen und mit dem 1. Preis ausgezeichnet.
Einen ebenso groBen Erfolg erzielte der Film am Ende des-
selben Jahres in Paris, wo er in einer handkolorierten Fas-
sung zu sehen war. In ltalien erlebte der Film seine Kinoaus-
wertung erst Ende 1925, da die italienischen Verleiher den
Film fiir zu anspruchsvall und kommerziell zu gewagt hielten.

(S.G. Germani [ V. Martinelli: Il Cinema di Augusto Genina;

Pordenone 1989)

Dieser Film bedeutet nicht nur eing glorreiche Schiacht, son-
dern auch einen strahlenden Sieg! Beginnen wir damit, daB
wir all denen unsere Verachtung aussprechen, die das Publi-
kum in Rom fiinf Jahre lang auf ein Werk haben warten lassen,
welches offenbar nur den schweren Makel besitzt zu demon-
strieren, welch wundervolles und groBartiges Kino man in lta-
lien machen kann.

Gluckerweise beeintrachtigt das jahrelange Zuriickhalten
Geninas Film nicht, da er immer noch so frisch und lebendig
wirkt, als ware er erst gestern fiir die Leinwand erstellt wor-
den. Wir stehen tatsachlich vor dem Werk eines Kino-Poeten,
der es eindeutig mit den besten unserer Dichter und Theater-
schaffenden aufnehmen kann.

Die Darstellung von Magnier steht diber jedem Lob, er istin
der Titelrolle einfach perfekt. So gut auch die anderen Schau-
spieler ausnahmslos sind, sie stehen im Schatten von Ma-
gniers Cirano.

(Enrico Vidali; L'lmpero, Rom, 28.1.1926)

Wie oft ist nicht schon gesagt worden, daB Kino und Kunst
nichts miteinander zu tun haben, daB Kino Geschaft sei, daB
Filme Geld machen maBten und es nicht um knstlerischen
Ruhm gehe? Wie oft schon haben Produzenten oder Verlei-
her oder andere Geschaftemacher sich um Belange gekim-
mert, die eigentlich Sache von Literaten oder Kinstlern sein
sollten, und inre Vorstellungen durchgesetzt mit dem ewig
gleichlautenden Argument, Geld sei Geld und »Poeten« hat-
ten im Filmgeschft nichts zu suchen?

Hier ist nun ein Werk, das alle diese Spriiche widerlegt, die
von den oben genannten Herren zu jeder passenden oder
unpassenden Gelegenheit wiederholt werden. CIRANO DI
BERGERAC ist keiner dieser Sensationsfilme, deren Darstel-
ler sich mit akrobatischen Tricks profilieren miissen, CIRANO
DI BERGERAC ist ein durch und durch kiinstlerisches Werk!
Und — siehe dal — das Publikum steht Schlange vor dem
Kino: Es ist begeistert, und der Film ist das Tagesgesprach
der letzten zwei Wochen.

(Caronte; La Vita Cinemagrafico, Turin, 30.12.1925)

CYRAND VON BERGERAC ist der einzige abendfiillende
Stummfilm, von dem sich eine durchgehend handkolo-
rierte Filmkopie erhalten hat. Sie wird im Bonner Sommer-
kino ihre deutsche Erstauffiihrung erleben.
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Donnerstag, 24.8.1995

FORGOTTEN CLOWNS

WHAT PRICE GOOFY?

DaB Charley Chase der Starkomiker des
Hal-Roach-Studios war, bevor Laurel &
Hardy populdr wurden, wissen nur wenige.
Seine Filme miinden meist in hachst kom-
pliziet konstruierte und kunstvoll arran-
gierte Verwechslungs- und Verfolgungsjag-
den. In WHAT PRICE GOOFY? versucht
Charley Chase, den Besuch einer attrakti-
ven Professorin vor seiner eifersichtigen
Frau geheimzuhalten. Ein aufdringlicher
Hund und ein Butler verkomplizieren die Si-
tuation.

THE IRON MULE

Al St. John, der in den 10er Jahren zusam-
men mit Fatty Arbuckle und Buster Keaton
in Kombdien auftrat und spater als kauziger
Cowboy »Fuzzy« Karriere machen sollte,
fahrte fir diesen Film noch einmal seine
beiden Kollegen zusammen: Fatty Arbuckle
filhrte unter dem Pseudonym William Good-
rich Regie, Buster Keaton hat einen kurzen
Gastauftritt als Indianer. Der Titel des Films
spielt auf John Fords Western THE IRON
HORSE an, ist aber eher eine Parodie auf
die furiose historische Zugfahrt in Buster
Keatons OUR HOSPITALITY.
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PASS THE GRAVY

Max Davidsons Nachbar ist der arrogante
Besitzer eines Zuchthahns, Um den neue-
sten Sieg zu feiern, ladt Davidson den
Nachbar zu einem Brathahnchen-Essen
gin, aber der Sohn des Hauses erwischt
ausgerechnet den Zuchthahn und dreht
ihm den Hals herum, um Geld zu sparen.
Als Davidson merkt, daB man dabei ist, das
Tier des Nachbarn zu verspeisen, ist es
schon zu spat. Der ganze Film handelt von
der nervenzermarbenden Angst der Fami-
lie, die das Zerlegen und Servieren des
Hahns beobachtet, ohne etwas sagen zu
konnen. Was die Szene noch hinreiBender
macht, ist die Tatsache, daB Davidson —
wie in all seinen Filmen — ein jidischer Fa-
milienvater isl, der besonders am Geld
hangt und mit allen Verhaltensklischees, die
gemeinhin dem jiidischen Volk zugeschrie-
ben werden, behaftet ist. Es verleiht der Per-
sdnlichkeit Davidsons GroBe, daB seine
Filme ethnische Eigenheiten parodieren,
ohne je den schlechten Beigeschmack des
Rassismus zu haben.

(Paolo Cherchi Usai, in: Helga Belach /
Wolfgang Jacobsen: Slapstick & Co —
Friihe Filmkomadien; Berlin 1995)

21.00 Uhr

WHAT PRICE GOOFY?
USA 1925

Regie: Leo McCarey
Darsteller: Charley Chase,
Katherine Grant, Noah
Young, Lucien Littiefield,
Fay Wray

Lange: 560 m, 20 min
Zwischentitel: englisch

THE IRON MULE

USA 1925

Regie: Roscoe Arbuckle,
Grover Jones

Darsteller; Alt St. John, Glen
Cavender, Buster Keaton
Lange: 470 m, 19 min
Zwischentitel: englisch

PASS THE GRAVY

USA 1928

Regie: Fred L. Guio!
Kamera: George Stevens
Supervision: Leo McCarey
Darsteller: Max Davidson,
Spec 0'Donnell, Martha
Sleeper, Gert Sprotte,
Gene Morgan

Lange: 22 min
Zwischentitel: englisch

SHOULD MEN WALK
HOME?

USA 1927

Regie: Leo McCarey
Kamera: Floyd Jackman
Darsteller: Mabel Normand,
Creighton Hale, Eugene
Pallette, Oliver Hardy
Lange: 546 m, 20 min
Zwischentitel: englisch

THERE IT IS

USA 1928

Regie: Charles Bowers
Darsteller: Charles Bowers,
Buster Brodie

Lange: 499 m, 20 min
Zwischentitel: englisch

|

SHOULD MEN WALK HOME?

Einer der letzten Filme der groBen Komike-
rin Mabel Normand, die schon in den 10er
Jahren ein Star war und in deren Filmen
u.a. Charlie Chaplin debutierte. Ihr Come-
back-Versuch Ende der 20er Jahre war we-
nig erfolgreich, doch diese Komddie zahit
zu ihren besten Werken. Zusammen mit ei-
nem Meisterdieb versucht sie, aus einer rei-
chen Villa eine wertvolle Brosche zu steh-
len, gerat aber in eine Party mit Oliver Hardy
als Gast.

THERE IT IS

Die Geisterkomaddie THERE IT IS erzahit von
einem Gespenst, das in einem Haus sein
Unwesen treibt. Der Hausbesitzer halt dies
fiir einen »Fall for Scotland Yard«. Wobei
Scotland Yard eben genau das ist ein
»Yarde, ein Gehege, in dem schottisch ge-
kleidete Wesen weiden und mit einem Ver-
groBerungsglas um sich schauen. Eines
davon hat einen Assistenten (natirlich Wat-
son), eine Fliege, auch sie mit karierten Um-
hang und Lupe.

(Paolo Cherchi Usai, in; Belach/Jacobsen;
Slapstick & Co; Berlin 1995)

1993 stelite das Bonner Sommerkino drei
Werke des vollig in Vergessenheit geratenen
amerikanischen Komikers Charles Bowers
vor, der in seinen Filmen aus Eiern Autos
schitipfen und aus einem Weidenkatzchen-
Zweig echte Katzen wachsen lieB. THERE IT
IS ist die jungste Entdeckung eines Charles:
Bowers-Films, die das George-Eastman-
House soeben restauriert hat und die im
Sommerkino ihre Premiere haben wird.

A PAIR OF TIGHTS

Einige Komddien entwickeln eine einzelne
Idee so intelligent, daB der Gag epische
Ausmabe annimmt. Der Hohepunkt von A
PAIR OF TIGHTS, einem Hdhepunkt der
»fleadpan comedy«, 1928 von Hal Roach
produziert, ist eine Szene, in der zwei Mad-
chen in einen Eissalon gehen um Eistiten
zu kaufen. Jedesmal wenn eines der beiden
den Laden verlaBt und auf die StraBe tritt,
passiert etwas, so daB das Eis auf der
StraBe landet: sei es durch einen Hund, der
spielen mochte, einen Passanten, der vor-
beirennt, oder einen Lausbuben, der einen
Blumentopf aus dem Fenster eines dariiber-
liegenden Stockwerks fallen 1aBt: nach ei-

nem halbend Dutzend solcher MiBge-
schicke erwartet man, daB es immer so wei-
ter geht, und fragt sich, was wohl der nach-
ste Ausloser der Katastrophe sein wird.
(Paolo Cherchi Usai, in: Belach / Jacobsen:
Slapstick & Co; Berlin 1995)

Die lange, resolute Anita Garvin und klei-
ne, niedliche Marion Byron geben ein un-
schlagbare Damen-Duo ab, sozusagen eine
weibliche Variante von Laurel & Hardy. Lei-
der haben die beiden nur vier Filme zusam-
men gedreht, bevor sich ihre Wege trenn-
len: Marion Byron machle u.a. an der Seite
von Buster Keaton im langen Spielfilm Kar-
riere, wahrend Anita Garvin bei den Kurz-
filmkomddien blieb und in einigen Laurel &
Hardy-Filmen mitspielt.

A PAIR OF TIGHTS

USA 1928

Regie: Hal Yates

Kamera: Arl Lloyd
Supervision: Leo McCarey
Darsteller: Anita Garvin, Ma-
rion Byron, Edgar Kennedy,
Jimmy Valentine, Spec
0'Donnell

Lange: 19 min
Zwischenlitel: englisch

Am Fliigel:
Giinter A. Buchwald
und Jiirgen Kurz




Freitag, 25.8.1995

ORLACS HANDE

Die neuen Formen des Films verlangen einen entschiedenen
kihlen Realismus, auch dann, wenn Phantastisches darzu-
stellen ist. Dieses Gesetz ist in ORLACS HANDE beachtet.
Hier wird die Handlung durch eine imaginare Voraussetzung
in Bewegung gebracht, lauft dann aber in der Form der
auBeren Wirklichkeit ab.

(Frank Warschauer; Die Weltbiihne, 1925)

ORLACS HANDE ist von dem CALIGARI-Regisseur Rabert
Wiene. Conrad Veidt spielt den Pianisten Paul Orlac, der bei
einem Eisenbahnungliick beide Hande verliert. Ein Chirurg
transplantiert ihm die Hande eines Mannes, der als Morder
hingerichtet wurde. Orfac vermag nicht mehr Klavier zu spie-
len, und — so, als wiirden die Hande des Morders von seiner
ganzen Person Besitz ergreifen, fihlt er sich unwiderstehlich
zum Verbrechen hingezogen...

Ein Sujet, das den besonderen Moglichkeiten des Stumm-
films entgegenkommt. DaB dem Schauspieler im Stummfilm
die Sprache genommen war, hatte zur Folge, daB man sich
um so mehr die Formen seiner duBeren Erscheinung ein-
pragte. Dies riickte ihn in die Nahe der Requisiten, Dekors
und Landschaften. Es ist eine Folge der Unbeweglichkeit der
Kamera, daB diesen Bestandteilen der Komposition des Bil-
des, also dem Bild an sich (auch der Arbeit mit Licht und
Schatten), die Aufmerksamkeit der Zuschauer in weit hohe-
rem MaBe galt als heute im Tonfilm. Und zu diesen Komposi-
tionselementen gehorte auch die Gestalt des Schauspielers.

Die beiden Seiten des Schauspielers, einerseits die fiktive
Person zu verkorpern und andererseits die unmittelbare Ge-
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21.00 Uhr

ORLACS HANDE

Osterreich 1924

Regie: Robert Wiene
Drehbuch: Ludwig Nerz,
nach der Erzahlung von
Maurice Renard

Kamera: Hans Androschin,
Glnther Krampf
Ausstattung: Stefan Wessely,
Hans Rove, Karl Exner
Darsteller: Conrad Veidt,
Alexandra Sorina, Fritz
Kortner, Carmen Cartellieri,
Paul Askonas, Fritz Strassny
Lange: 2.507 m, 92 min
Zwischentitel: deutsch

Am Fliigel: Jiirgen Kurz

genwart seiner sichtbaren Erscheinung, traten unvermittelter
hervor als im Tonfilm mit seiner Tendenz zur »Lebensecht-
heite.

In ORLACS HANDE ist dieser theoretische Zusammen-
hang in wunderbarer Weise zu sinnlicher Anschauung ge-
bracht: die Hande des Morders, Bestandteile der auferen Er-
scheinung von Conrad Veidt, sind Fesseln, welche das Genie
des sensiblen Kiinstlers, die subjektive Idealitat der Rolle von
Veidt, gefangenhalten.

(Peter Nau; Filmkritik 10/1975)

Es bleibt festzustellen, daB ORLACS HANDE einer der besten
Filme der letzten Jahre isl. Er ist nicht von der ganz feinen
Sorte der seelisch differenzierten, inimen Filmkunst, die wir
von Wiene und Veidt eigentlich erwartet haben. Er ist eher auf
derbe Kriminalromantik und geheimnisvolie Komplikation der
Handlung eingestellt. In seiner Art, als Kolportage wenn man
will, ist er aber hervorragend. Die Bilderfihrung Wienes hat
ein undbertreffliches Tempo. Die Inszenierung der einzelnen
Bilder ist von einer ganz aparten Phantasie, und das vorzugli-
che Spiel ist mit gewissenhafter BewuBtheit geleitet. Die Pho-
tographie bringt auch teils ganz neue, uberraschende Wir-
kungen,

(Béla Baldsz; Der Tag, 10.9.1924)

Zur Auffihrung gelangt eine vom Deutsches Institut fir Film-
kunde neu restaurierte Filmkopie mit den wiederentdeck-
ten originalen Zwischentiteln, die im Bonner Sommerkino
ihre Premiere haben wird.

23.00 Uhr

b, SR

NACH DEM GESETZ

Lew Kuleschow begriindete nach dem Brgerkrieg an der
Moskauer Filmhochschule eine eigene Werkstatt, die sich
mit exakter Bewegungs- und Ausdrucksschulung der Schau-
spieler und mit Montageexperimenten befaBle. Ber(ihmt
wurde der sogenannte »Kuleschow-Effekt«, der Nachwelis,
wie sehr die Wirkung einzelner Einstellungen von der Mon-
tage bestimmt wird. PO ZAKONU sollte die erarbeiteten Prin-
Zipien anwenden und zugleich helfen, ein populdres sowjeti-
sches Kino mit hohem Attraktionswert aufzubauen.
Schklowskij adaptierte eine Novelle des amerikanischen
Erzahlers Jack London, doch aus formalexperimentellen wie
okonomischen Griinden (nur 18.000 Rubel Gesamtkosten!) sie-
delte er den Yukon und Klondike am Moskva-Ufer an. Deinin,
Angehdriger einer Gruppe von Goldsuchern, erschieBt zwei
Kollegen aus Habgier und wird anschlieBend von dem Ehe-
paar Edith und Hans Nilsen Gberwaltigt. Sie widerstehen der
Versuchung, den Morder selbst zu richten, und nehmen die
nervenaufreibende Belastung auf sich, den Gefangenen Uber
den ganzen Winter — bei aller Not und Enge, auch bei Hoch-
wasser in der Blockhtte — zu bewachen und zu versorgen.
Kusnezows hervorragende Kameraarbeit, lange Einstellun-
gen und die puristische Verwendung von GroBaufnahmen
und Details, kontrastiert das Drama um Schuld und Gerech-
tigkeit mit der Weite der Landschaft und dem (iber die Ufer
tretenden FluB. Die psychische Extremsituation zwischen
Morder und Bewacher wahrend des langen dunklen Winters
in der Huitte schafft eine Art Black Box der Gefiihle. Die seeli-
schen Prozesse spiegeln sich im Gesicht von Alexandra
Chochlowa, Kuleschows spaterer Frau; sie tragt den Film,

PO SAKONU

UdSSR 1926

Regie: Lew Kuleschow
Drehbuch: Viktor Schklows-
kij, nach der Erzahlung
»Ihe Unexpected« von
Jack London

Kamera: K. Kusnezow
Ausstattuna: |. Machlis
Darsteller: Alexandra
Chochlowa, Sergej Koma
row, Wiadimir Vogel, Porfiri
Podobed, Pjotr Galadjew
Lange: 1673 m, 73 min
Zwischentitel: russisch mit
eingesprochener deutscher
Ubersetzung

Am Fliigel: Jirgen Kurz

auch wenn der Regisseur erst im Laufe der Jahre begann,
weniger den groBen Gesten als ihrer sparsamen Mimik zu
vertrauen.

Kuleschow wurde wegen seiner an Hollywood-Filmen ori-
entierten Ansdfze zur Massenwirksamkeit zeitweilig als
»Amerikaner« bezeichnet. Er sah sich wegen der »psycholo:
gisierenden« Grundhaltung oder auch wegen seines Realis:
musverstandnisses in PO ZAKONU vielen Anfeindungen aus-
gesetzt. Einige Kritiker verurteilten die angeblich antisowjeti-
sche und anarchische Rechtsauffassung sowie das Fehlen
eines positiven Leitbildes. Kuleschows Karriere erlitt trotz sei-
ner Verdienste als Begriinder einer ganzen Schule einen ent-
scheidenden Knick. Fortan beriicksichtigte man ihn bei Re-
nommierprojekten des Staates nicht mehr, und die Publika-
tion seiner theoretischen Arbeiten wurde lange verschieppt.
(Alexander Schwarz in: Melzler Filmiexikon; Stutigart 1995)

Selten sah man einen Film so gedrangt, So wuchtig, so ganz
aufs Wesentlichste hingearbeitet. Er ist realistisch in jeder
Phase, unheimlich in der Stimmung, Gberwaltigend in der
Darstetlung. Das sind langst keine Schauspieler mehr, das
sind Typen, aus dem Leben herausgerissen. Menschen, die
ganz mit den Figuren verwachsen sind, die sie bilden sollen.
Hier deckt sich der Darsteller mit der Figur der Dichtung.
Der Film ist zuweilen spukhaft, grotesk-humoristisch, wie
eine Novelle ETA. Hoffmanns; der abenteuerliche Grundzug
in den Werken Jack Londons kam einem noch nie so tber-
walligend zum BewuBtsein.
(Kurt Kersten; Die Welt am Abend, Berlin, 710.1927)
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Samstag, 26.8.1995

SCHICKSALSWURFEL

SCHICKSALSWURFEL, eine freie Bearbeitung der zentralen
Spieler-Episode der »Mahabharata«, handelt von zwei Koni-
gen, deren Reiche aneinandergrenzen und die dem Wilrfel-
spiel verfallen sind. Konig Sohats Plan, King Ranijit mit einem
vergifteten Pfeil zu toten, miBlingt, weil ein Einsiedler ihn wie-
der heilen kann. Ranjit verliebt sich in Sunita, die Tochter des
Finsiedlers, doch Sohat beschuldigt ihn des Mordes an Suni-
tas Vater. Nachdem Ranjit seine Unschuld beweisen kann,
fordert Sohat inn zu einem Wiirfelspiel heraus, bei dem Ranjit
alles zu verlieren droht und auch die Hochzeit mit Sunita auf
dem Spiel steht.

SCHICKSALSWURFEL ist eine opulente GroBproduktion,
in der 10.000 Statisten, 1.000 Pferde und 50 Elefanten einge-
setzt wurden und fiir die einige reiche Maharadschas ifre Pa-
laste und Gérten zur Verfigung stellten. Aber es ist die
schone Seeta Devi, die am meisten ins Auge fallt — eine
wahrlich exotische Kinogéttin, die zu den groBen Diven des
Stummfilms gezahlt werden muB.

(Suresh Chabria: Light of Asia; New Delhi 1994)

Franz Osten hat eine altindische Legende als gliicklichen dra-
matischen Vorwurf beniitzt, um die indische Welt in ihrer
GroBartigkeit zu zeigen. Er hat das Thema vom kaniglichen
Warfelspieler, vom tiickischen und vom edlen Firsten, vom
weisen Einsiedler und seiner schonen Tochier vermensch
licht und dabei dem indischen Lebensantlitz seine edle Rein-
heit moglichst gewahrl. Der Film schreitet unbekimmert um
»Langen«. Wir sind meilenweit von unserem Jazztempo, in
der Welt gemessener, groBer Gebarden, wo die Leidenschatt,
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21.00 Uhr

PRAPANCHA PASH

Indien 1929

Regie: Franz Osten
Drehbuch: Max Jungk,
nach einer indischen
Legende von Niranjan Pal
Kamera: Emil Schinemann
Ausstattung: Promode Nath
Darsteller; Himansu Rai,
Charu Roy, Seeta Devi,
Lala Bijoykrishen, Sarada
Gupta, Madhu Bose
Lange: 2.040 m, 85 min
Zwischentitel: englisch

Am Fliigel: Werner Loll

der Edelmut und selbst die Tiicke sich einfach und naturhaft
gibt. Osten hat oberfiachliches =Theater« vermieden und
doch ein groBes »Schauspiel« geschaffen, ein prunkendes
Fresko indischen Lebens im Rahmen seiner tropischen Na-
tur. Eine mehrtausendjahrige Kultur steht da auf ihrem Bo-
den, lebt in diesen Menschen edler Rasse, geht iren eige-
nen Rhythmus, individuell wie im Gesamtbild.

Samtliche Darsteller sind Inder, an der Spitze Himansu Rai.
Kein »Star«, sondern menschlicher Exponent einer Rasse
wie die anderen alle. DaB Osten diese sorgfaltig ausgewahl
ten Typen sich selbst (berlie und nicht europdisch vergewal-
tigte, ist sein groBeres Verdienst. Wunderbar hat Emil Schi-
nemann photographiert. Was der Film an Architektur- und
Naturbildern bringt: majestatische Elefanten in den Dschun-
geln, Tigerjagden, groBe Feste und Firstenpalaste, wird je-
dem Auge ein Erlebnis sein wie der Geist menschlicher Mar-
chenwahrheit, der das Werk beseelt.

(René Prévdt; Minchner Neueste Nachrichten, 13.9.1929)

Ein indisches Legendenspiel von Blut und Wunden, Treue
und Liebe, Neid und Bosheit, Trauer und Festen, Palasten
und Gefangenschaft. Ein schones Spiel, ein Marchen. Die
Atmosphére des Mérchenhaften liegt iber diesem Film, den
Max Jungk nach einer indischen Legende schrieb, nicht bloB
des unglaublich Schonen, sondern auch des Sinnbildlichen.
Unter Franz Ostens Regie gewinnen die sagenhaften Begeben-
heiten den Anflug von Bedeutung; das Fremde und Unwahr-
scheinliche wird in einem haheren Sinne wahr und gultig.
(Leo Hirsch; Berliner Tageblatf, 188.1929)

23.00 Uhr

KORKALEN

Schweden 1920

Regie: Victor Sjostrom
Drehbuch: Vicior Sjostrém,
nach der Erzahlung von
Selma Lagerlof

Kamera: Julius Jaenzon
Ausstattung: Alexander
Bako, Axel Esbensen
Darsteller: Victor Sjostrom,
Hilda Borgstrom, Tore
Svennberg, Astrid Holm
Lange: 1.866 m, 90 min
Zwischentitel: schwedisch
mit eingesprochener deut-
scher Ubersetzung

Am Fliigel:
Giinter A. Buchwald

DER FUHRMANN DES TODES

Nach einer alten schwedischen Sage zieht in jeder Silvester-
nacht der Fuhrmann des Todes durchs Land, um nach einem
Sander zu suchen, der in dieser Nacht stirbt. Dieser Stinder
muB im nachsten Jahr Fuhrmann sein.

In einer Silvesternacht kommt es auf einem Friedhof zwi-
schen drei Zechern zum Streit und zu einer Schidgerei. Einer
von ihnen, David Holm (Victor Sjostrom), bleibt bewuBtlos lie-
gen. In seinen wisten Traumen erlebt er noch einmal die Sta-
tionen seines verfehiten Lebens und glaubt sich vom Fuhr-
mann des Todes bedroht

Einer der Hohepunkte friher schwedischer Filmkunst. Sjo-
strom hat es vorziglich verstanden, die romantisch-mysti-
sche Stimmung seiner Vorlage vor allem im Spiel von Licht
und Schatten einzufangen. Die Traume und die inneren
Kampfe seines Helden zeigte mit Hilfe der Doppelbelichtung,
die hier nicht als technischer Trick, sondern als sinnvolles
dramaturgisches Mittel erscheint.

(Dieter Krusche: Reclams Filmfuhrer; Stuttgart 1973)

KORKALEN ist Sjostroms groBes klassisches Meisterwerk.
Er hatte sich darin wieder Selma Lagerlofs Welt zugewandl
und war von den Gestaltungsmogichkeiten, die in der Erzah-
lung von David Holm verborgen liegen, von der starken Span-
nung und der Konzentration auf ein mit tiefer Einsicht
geschildertes Menschenschicksal fasziniert. Sjostrom bear-
beitete selbst das Buch fir den Film, und Selma Lagerldf,
deren Vertrauen er schon von Anfang an gewonnen hatte,
lieB ihm freie Hand, den Stoff nach seinem Gutdanken zu
gestalten.

KORKALEN wurde auf der ganzen Welt ein enormer Erfolg.
Er reprasentiert das Beste des schwedischen Stummfilms
mit seiner Verankerung in einer dramatisch gestalteten Um-
welt, mit seiner undramatischen Schauspielkunst, mit sei-
nem gedampften Pathos, mit seiner Sensibilitét ftir die Men-
schen und ihre Reaktionen. Aber hinzu kommt der visionare
Charakter der Darstellung, das dramatisch bedingte Spiel der
Photographie mit Licht und Schatten und vor allem mit dem
Helldunkel und zuletzt die Kraft, mit der die Schilderung sich
direkt an den Zuschauer wendst. Hier wurden keine Kompro-
misse geschlossen. ES wurde nicht in Richtung Publikum ge-
schielt und keine Rucksicht darauf genommen, wie ein inter-
nationales und dem Thema fernstehendes Publikum reagie-
ren wirde. Hier wird ein Menschenschicksal dargestelll, das
durch seine Kraft unwiderstehlich von jedem Schauspieler
Besitz ergriff und inn zwang, sich zu engagieren. Das ist Film-
kunst auf dem Gipfel dessen, was der schwedische Stumm-
filmstil zu leisten imstande war — und es kommen keine Na-
turbilder vor, so daB die nordische Umwelt (iberhaupt nicht
fir die dramaturgischen Maglichkeiten des Stils ausschiag-
gebend ist, was viele geglaubt hatten. Die duBere Umgebung
wurde durch eine innere, gleichzeitig realistisch und symbo-
lisch dargestelite Landschaft der Seele ersetzt, in der das
Drama sich abspielt.
(Gdsta Werner: Die Geschichte des schwedischen Films;
Frankfurt am Main 1986)

DER FUHRMANN DES TODES lauft in einer viragierten
Farbkopie, deren Szenen monochrom eingefarbt wurden.
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Sonntag, 27.8.1995

21.00 Uhr

COPS

USA 1922

Regie: Buster Keaton,
Eddie Cline

Drehbuch: Buster Keaton,
Eddie Cline

Kamera: Elgin Lessley
Ausstattuno: Fred Gabourie
Darsteller; Buster Keaton,
Virginia Fox, Joe Roberts,
Eddie Cline

Lange: 550 m, 18 min
Zwischentitel: englisch

Am Fliigel: Werner Loll

COPS

Wenn sich ein zeitgendssisches Publikum daran erinnern
soll, wer Buster Keaton war, dann wird Keaton oft als kiginer,
{raurig dreinblickender Mann mit flachem Strohhut beschrie-
ben, der von Hundertschaften von Polizisten durch die
StraBen einer Stadt gejagt wird. COPS ist nicht nur der Kurz-
film, an den sich die meisten Leute erinnern knnen, sondern
ist vielleicht auch der beste Kurzfilm, den Keaton je gemacht
hat. So gut durchkonstruiert, mit so vielen ldeen und schwin-
delerregenden Gags, daB es kaum vorstellbar ist, daB vieles
erst am Drehort erfunden wurde.

Busters Lieblfingsthema von der vertauschten |dentitat be-
stimmt den Film, vor allem die erste Halite. Jeder wird fir je-
mand anderen gehalten. Zunachst halt man Buster fir einen
Haftling, wenn er hinter Eisenstaben zu sehen ist, die sich
aber als Teile des Eisentores vom Zaun um das Anwesen sei-
ner Angebetenen entpuppt, einer hochnasigen Tochter aus
besserem Hause, die ihn verschmaht, weil er geschaftlich
noch nichts erreicht hat.

Bei dem Versuch, sich zu beweisen, wird er versehentlich
fiir einen Dieb gehalten, da die Brieftasche, die er findet, dem
stammigen Chef der Polizei gehort. Spater wird Buster tbers
Ohr gehauen, als er eine Wohnungseinrichtung einem Mann
abkauft, den er fiir jgmanden halt, der seine Wohnung rau-
men muBte. Buster kauft daraufhin ein Pferd mit Wagen von
ginem Landstreicher, den er irrtimlich fir den Besitzer des-
selben halt. Nachdem der wirkliche Besitzer der Wohnungs-
ginrichtung Buster irrtdmlich fir einen Mobelpacker halt und
ihn mit seinem voligeladenen Gefahrt an die neue Adresse
schickt, landet Buster mit seinem Gefahrt mitten in eine Poli-
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zeiparade und wird plotzlich von jedem Polizisten in der Stadt
verfolgt. Das Timing, die Darstellung, Busters akrobatische
Nummern, die Kameraf(ihrung und der Filmschnitt kulminie-
ren in eine der groBten Verfolgungsjagden der Filmgeschichte.
Ware COPS nicht so atemberaubend komisch, kbnnie er
den Stoff fiir einen Psychothriller oder einen qualerischen
existentialistischen Roman abgeben. Die urspringliche Idee
zu dem Film wurde durch eine der tragischsten Ereignisse in
Keatons Privatleben ausgeldst: Busters bester Freund Ros-
coe Arbuckle wurde wegen Totschlags verurteilt, nachdem
man ihn falschlicherweise der Vergewaltigung und des Mor-
des angeklagt hatte. Fiir die Presse war dies ein gefundenes
Fressen, sie druckien groBe Artikel mit unbelegten Behaup-
tungen und manipulierten Photos, auf denen ein fein geklei-
deter Arbuckle hinter Gefangnisgittern abgebildet war —
weifellos die Vorlage far die erste Szene des Filmes. Die Art
und Weise, wie Keaton diese traumatische Erfahrung in einer
Komddie verarbeitete, ist das wahrscheinlich extremste Bei:
spiel fir seine Fahigkeit, in jedem Thema und in jeder Facette
des Lebens Stoff fir eine Komadie zu finden.
(Jim Kline: The Complete Films of Buster Keaton; New York
1993)

Von COPS existieren sehr viele unterschiedliche Fassungen,
die meist gekirzt und z1T. fiirchterlich »vertont« wurden. Die
Kopie, die beim Sommerkino zur Auffihrung gelangt, besitzt
die Urauffiihrungstange, enthéll alle originalen Zwischentitel
und fauft — natdrlich — im richtigen Bildformat und in der
korrekien Geschwindigkeit.
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SUNRISE
USA 1927

Regie: Friedrich

Wilhelm Murnau
Drehbuch: Carl Mayer, nach
der Erzahlung »Die Reise
nach Tilsit« von Hermann
Sudermann

Kamera: Charles Rosher,
Karl Struss

Ausstattung: Rochus Gliese,
Edgar G. Ulmer, Alfred
Metscher

Darsteller: George 0'Brien,
Janet Gaynor, Bodil Rosing,
Margaret Livingston, Ralph
Sipperly, Jane Winton
Lange: 2.298 m, 95 min
Zwischentitel: englisch

Am Fliigel: Werner Loll

SUNRISE

Murnau galt seit seinem auch in den USA gezeiglen Film
DER LETZTE MANN als groBtes deutsches Regietalent und
erhielt aus den Staaten ein verlockendes Vertragsangebol.
Fox sicherte ihm fir SUNRISE ein hohes Budget und die un-
beschrankte Entscheidungsgewalt zu. Der Regisseur konnte
seine Mitarbeiter frei wahlen; es wurde ein mehrheitiich deut-
sches Team. Am Ende der amerikanischen Stummfilm-Ara
entstand eine Synthese zwischen deutschem Film-Expres-
sionismus und dem Ausstattungsreichtum Hollywoods.

SUNRISE beginnt als Kammerspielfilm, wie ihn Carl Mayer
Anfang der zwanziger Jahre mitentwickelt hat: die wartende
Ehefrau, der treulose Ehemann, verfiihrt von der Frau aus der
Stadt, die ihn Oberredet, seine Frau zu ertranken. Als Mann
und Frau auf einem Boot dbers Wasser gleiten, schreckt er
vor der Mordtat zurdick, sie fahren zusammen in die groBe
Stadt. Der Film verwandelt sich in ein Stationendrama groB-
stadtischer Vergniigungsorte, die beiden verlieben sich aufs
neue.

Trotz Kammerspiel und Stationendrama, SUNRISE entfernt
sich weit von der Asthetik des deutschen Film-Expressionis-
mus. Das liegt auch an den amerikanischen Schauspielern,
ihrer wenig expressiven, eher naturalistischen Spielweise. In
SUNRISE sind die Kamerabewegungen ruhiger und lech:
nisch viel perfekter als in DER LETZTE MANN, werden aber
sparsamer und im Ausdruck weniger eindeutig genutzt. Mur-
naus Féhigkeit, durch die Verbindung des Lichts mit beweg:
ler Materie, mit Dampf, Rauch, Staub, Wasser, Dunst die
Filmbilder zu rhythmisieren, Bildkompositionen flieBend, im
standigen Ubergang zu halten, ist in SUNRISE nach weiter

entwickell als in FAUST. Der filmische Erzahlvorgang 1ast die
sinnfichen Vorgange in der Schiwebe, gibt dem Zuschauer
keine verlaBliche Wahrnehmung. In den stadtischen Vergnii-
gungsstationen werden ausgiebig Glaswande genutzt fir be-
wegte Lichtreflexe und verschleiert wahrnehmbare Szenen.

SUNRISE gilt als reifstes Werk des Regisseurs. »Alle jene
Eigenschaften, die Mumnau in seinen deutschen Filmen ent-
wickelt hat, sein subtiles Gefinl fir Einstellungen, Kamerabe-
wegungen, Ausleuchtungen, Valeurs von Tonungen, fir Bild:
rhythmus und Bildkomposition, sein wacher Sinn fir Atmo-
sphére und seelische Reaktionen, kommt in diesem ersten
amerikanischen Film zum Ausdruck.« (Lotte H. Eisner).

Der Film erhielt 1927/28 je einen Oscar fiir Janet Gaynor
(beste Schauspielerin), far die Fox Studios (kiinstlerische
Qualitat), far Charles Rosher und Kart Struss (beste Kamera),
(Lothar Schwab in: Melzler Filmlexikon; Stuttgart 1995)

Wie kann man diesen Film in Kategorien erfassen? Vielleicht
gin Liebesfilm? Ein Drama? Ein Melodrama? SUNRISE fallt in
alle diese Kategorien und ist doch noch so viel mehr, es ist
vielleicht der einzige wirlich poetische Film, den Hollywood je
produziert hat, Er ist Filmkunst in héchster Vollendung, hier
gab es keinen anderen Gedanken als den des Filmemachers,
einen wunderschdnen und personlichen Film zu realisieren.
SUNRISE ist einer der warmsten, liebenswertesten und bewe-
gendsten Filme, die je gemacht wurden, mit wunderbaren
Schauspielern, einer einfiihisamen Regie und der besten Ka-
meraarbeit, die ich je gesehen habe.

(Joe Frankiin: Classics of the Silent Screen; Secaucus 1959)
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Du willst mal wieder die Stadt unsicher
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