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Anzeige BITBURGER
(QuarkXpress-Datei)

Liebe Filmfreunde, hochverehrtes Publikum!

Es ist wieder soweit: Zum 17. Mal findet das Bonner Sommer-
kino statt. An elf hoffentlich lauschigen Sommerabenden
werden restaurierte Stummfilmklassiker mit eigens kompo-
nierten Filmmusiken unter freiem Sternenhimmel im Arka-
denhof der Bonner Universitat zu sehen sein. Deutschlands
groBtes Stummfilmfestival beweist einmal mehr, wie stark
die Stummfilmbilder der 10er und 20er Jahre wirken kénnen
und wie zeitlos gute Kinogeschichten sind, gerade wenn
neue Musikkompositionen einen Briickenschlag in die heuti-
ge Zeit bilden.

Das Bonner Sommerkino hat sich ldngst von einem lokalen
Ereignis zu einer weit {iber Bonn hinaus beachteten Veran-
staltung entwickelt. Nicht nur, daB Filmarchive aus aller Welt
ihre schonsten Filmkopien zur Verfigung stellen, da Musi-
ker aus allen Teilen Deutschlands und dem Ausland die Fil-
me begleiten werden, dal Vertreter der Fachpresse und Kol-
legen aus verschiedenen Institutionen ihr Kommen ange-
kiindigt haben, auch die Organisationsstruktur ist komplexer
geworden. Viele ehemalige Mitarbeiter der Bonner Kinema-
thek arbeiten inzwischen nicht mehr in Bonn, bringen ihre
Erfahrungen und ihr Engagement aber immer noch in das
Sommerkino ein: Stefan DroBler als Leiter im Filmmuseum
Miinchen, Philipp Wiechert als Beleuchtungsmeister in Bre-
men, Andrea Kirchhartz als Film-Ubersetzerin in Hamburg.
HinzugestoBen ist zudem mit Merten Houfek ein Kinotech-
niker aus Dresden. Sie tragen dazu bei, dal das Sommerkino
viele Impulse von auBerhalb aufgreifen kann und auch au-
Berhalb Bonns weiterlebt: So sind einige Sommerkino-Filme
mit den Bonner Musikbegleitungen am ersten September-
wochenende auch im Filmmuseum Miinchen zu sehen.

Das Programm bietet auch dieses Jahr wieder einen Streif-
zug durch die Vielfalt des Stummfilms: Von den nagelneuen,
aufwendig digital restaurierten Kopien groRer Filmklassiker
wie METROPOLIS und HERRN ARNES SCHATZ bis hin zu
wahren Entdeckungen wie dem friihen Gangsterfilm
DRESSED TO KILL oder dem seinerzeit heftigumstrittenen Li-
teraturverfilmung NATHAN DER WEISE, von Werken aus na-
hezu unbekannten Stummfilm-Ldndern wie Spanien (DER

SECHSTE SINN) oder Indien (DIE LEUCHTE ASIENS) bis hin
zu stummen Zeichentrickfilmen, die in ihrem Einfallsreich-
tum und der verbliffenden Kombination von Realaufnah-
men und Animationsteilen auch heute noch ausgesprochen
modern wirken. Und natiirlich gibt es ein Wiedersehen mit
groBen Stummfilmstars wie Brigitte Helm, Werner Krauss,
Greta Garbo, Charley Chase, Emnst Lubitsch, Louise Brooks,
Buster Keaton, Leni Riefenstahl und Max Davidson.

Die Veranstaltung findet bei jedem Wetter statt, schlieBlich
finden sich unter den Arkaden geniigend regengeschiitzte
Platze — dramatische »Wind-und-Wetter«Auffiihrungen kon-
nen dann durchaus auch ihren Reiz haben. Als Festivalkneipe
(zum anschlieBenden Aufwéarmen) wird in diesem Jahr »Na-
nays Nachtcafé« dienen, und Sie sind herzlich eingeladen,
dort mit uns und allen Gasten nach den Vorfiihrungen ins
Gesprach zu kommen. AuBerdem finden am zweiten Wochen-
ende jeweils um 16.00 Uhrim Kino in der Brotfabrik Auffiih-
rungen von besonderen Filmrekonstruktionen statt, die aus
technischen Griinden nicht im Open-Air-Kino gezeigt werden
kénnen. Hier gibt es dann auch die Gelegenheit, iiber die
Maglichkeiten der Filmrekonstruktion am Beispiel von DAS
SCHICKSAL DERER VON HABSBURG zu diskutieren.

Zum AbschluB noch eine Bitte, die fiir das Sommerkino von
existentieller Bedeutung ist: Da die Finanzierung der Veran-
staltung durch ZuschuRgelder und Sponsorenbeitrage kei-
neswegs gedeckt ist, sind wir auf Getrénkeverkauf und Spen-
den angewiesen. Bitte bringen Sie keine Getranke mit in den
Hof, sondem versorgen sich lieber an unserem Getranke-
stand, und bitte (ibersehen Sie unsere Spendenboxen am
Ausgang nicht: Wir sind auf lhren Beitrag angewiesen!

Fiir das Zustandekommen des 17. Bonner Sommerkinos dan-
ken wir allen Beteiligten und Unterstiitzern, insbesondere
dem Kulturamt der Stadt Bonn, das trotz aller Widrigkeiten
mit seiner klaren Aussage fiir das Bonner Sommerkino dem
Film seinen gebiihrenden Platz im kulturellen Profil der Stadt
bestatigt hat.

Sigrid Limprecht

ANJA WEGMANN:
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Programm

Montag, 13.8.2001

METROPOLIS

Vorfilm:

Deutschland 1926
von Fritz Lang

ZWISCHEN MARS UND ERDE
Deutschland 1925
von Dr. F. Mohl

GEHEIMNISSE EINER SEELE

Deutschland 1926
von Georg Wilhelm Pabst

DER KUSS

USA 1929
von Jacques Feyder

DRESSED TO KILL

USA 1928
von Irving Cummings

HOCHVERRAT

GroBbritannien 1929
von Maurice Elvey

DIE FRAU DES FARMERS

Vorfilm:

GroBbritannien 1928
von Alfred Hitchcock

BIG RED RIDING HOOD
USA 1925
von Leo McCarey

HERRN ARNES SCHATZ

Vorfilm:

Schweden 1919
von Mauritz Stiller

DAY-DREAMS
GroBbritannien 1928
von Ivor Montagu

DIE EHE IM KREISE

Vorfilm:

USA 1924
von Ernst Lubitsch

ALS ICH TOT WAR
Deutschland 1916
von Ernst Lubitsch

NATHAN DER WEISE

Vorfilm:

Deutschland 1922
von Manfred Noa

JEWISH PRUDENCE
USA 1927
von Leo McCarey

DER SECHSTE SINN

Spanien 1929
von Nemesio M. Sobrevila

SHERLOCK JR.
USA 1924
von Buster Keaton
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Freitag, 17.8.2001

DER MANN MIT DER

KAMERA
UdSSR 1929
von Dziga Vertov

IN JEDEM HAFEN

EINE BRAUT
USA 1928
von Howard Hawks

Samstag, 18.8.2001

Brot-
fabrik

DAS SCHICKSAL DERER

VON HABSBURG
Deutschland 1928
von Rolf Raffé

ZEICHENTRICKFILM-
KLASSIKER |

USA/ Frankreich/ Deutschland 1908-1927
THE MAGIC FOUNTAIN PEN

von James Stuart Blackton

UN DRAME CHEZ LES FANTOCHES
von Emile Cohl

HOW A MOSQUITO OPERATES
von Winsor McCay

DER CAPTAIN DISCOVERS DER NORTH POLE
von Gregory La Cava
DIAGONALSINFONIE

von Viking Eggeling

KATS IS KATS

von Gregory La Cava

OPUS II-IV

von Walter Ruttmann

MODELING

von Dave Fleischer

DER SIEGER

von Walter Ruttmann

ALICE SOLVES THE PUZZLE
von Walt Disney

FILMSTUDIE
von Hans Richter

R-1. EIN FORMSPIEL
von Oskar Fischinger

ZEICHENTRICKFILM-
KLASSIKER I
USA 1923-1926

COLONEL HEEZA LIAR IN THE
AFRICAN JUNGLES

von Walter Lantz

THE GIANT KILLER

von Walter Lantz

DINKY DOODLE IN LOST AND FOUND
von Walter Lantz

LITTLE RED RIDING HOOD
von Walter Lantz

PETER PAN HANDLED
von Walter Lantz

ROBINSON CRUSOE
von Walter Lantz

Sonntag, 19.8.2001

Brot-
fabrik

Vorfilm:

TABU
USA 1931
von Friedrich Wilhelm Murnau

DIE LEUCHTE ASIENS
Indien 1925
von Franz Osten

DIE ENTDECKUNG
DES NORDPOLS

Frankreich 1912
von Georges Méliés
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AUCH BEI UNS ZU BUCHEN:
STuMMFILM WINGS MIT LIVEVERTONUNG VON DJ TRICKY CRIS
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Wir zeigen, verleihen und archivieren:
Aktuelle Filme aus aller Welt
in ungekiirzten Originalfassungen,
Stummfilmkomadien, Klassiker der Filmgeschichte,
3D-Filme, Farbfilme aus der Friihgeschichte des Films,
Deutsches Nachkriegskino, Horrorfilmklassiker,
Frithwerke bedeutender Regisseure,
Musicals, Kinderfilme u.v.m.

BONNER KINEMATHEK ¢ Kino in der Brotfabrik
Kreuzstr. 16 ¢ 53225 Bonn-Beuel
Tel.: 02 28 / 46 97 21  eMail: kinemathek@uni-bonn.de
Internet: www.bonnerkinemathek.de
Kartenvorbestellungen Tel.: 02 28 /47 84 89

Anzeige

CAFE KUNSTMUSEUM

(Film)

Programm Filmmuseum Miinchen

DER KUSS

USA 1929
von Jacques Feyder

Vorfilm: DER SECHSTE SINN
Spanien 1929
von Nemesio M. Sobrevila

Samstag, 1.9.2001

DIE EHE IM KREISE
USA 1924
von Ernst Lubitsch

Vorfilm: ALS ICH TOT WAR
Deutschland 1916
von Ernst Lubitsch

EXEXE DRESSED TO KILL

USA 1928
von Irving Cummings

Vorfilme. DIE ENTDECKUNG

DES NORDPOLS
Frankreich 1912
von Georges Méliés

COLONEL HEEZA LIAR
IN THE AFRICAN JUNGLES

USA 1923
von Walter Lantz
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Anzeige NEUMANN (Film)

Joachim Bérenz arbeitet als Pia-
nist der Tanzabteilung an der
Folkwang-Hochschule in Essen.
Seit 1970 begleitet er Stummfil-
me, wobei er sich als exzellenter
Improvisateur erwiesen hat, der
auch Originalpartituren bearbei-
tet und zeitgendssische Motiv-
kompilationen verwendet. Den
Erdffnungsfilm begleitet er ge-
meinsam mit der Schlagzeugerin
Anja Wegmann, die an der Nie-
derrheinischen Musikschule der
Stadt Duisburg unterrichtet und
seit 1998 Mitglied in Christian
Roderburgs Disseldorfer Schlag-
zeugensemble ist.

Neil Brand ist Komponist, Autor, Pianist und Schau-
spieler, der seit tiber 15 Jahren regelmaBig Stummfilme
in Londons National Film Theatre und auf Festivals in al-
ler Welt begleitet. Seine Arbeiten fiir Theater, Radio und
Fernsehen wurden mehrfach ausgezeichnet, darunter
die hochgelobten Musicals »Talking with Mr. Warner«
(Ken Hill Preis 1999) und »House of Dreams« (Vivian
Ellis Preis 1989).

Giinter A. Buchwald ist seit tiber 20 Jahren Stummfilmmusiker

und hat zu mehr als 600 kurzen und langen Stummfilmen den Ki-
noton geliefert. Er ist Lehrbeauftragter an der Musikhochschule
Freiburg und Gastdozent am Filmwissenschaftlichen Seminar der
Uni Ziirich. Seine Komposition fiir DAS MADCHEN SUMIKO (Ja-
pan 1930) wurde bereits von mehreren Orchestern in Europa und
Japan aufgefiihrt. Als Dirigent arbeitet er mit dem Klarinettisten
Giora Feidman und dem ArdittiStreichquartett zusammen sowie
mit Sinfonieorchestern auf Konzertbiihnen in ganz Europa.



—> August 2001

Do 16.8. 20 h African Dance Party
Mabulu: Rap from Mozambique
Fr31.8. 20 h Donald Holtermanns & Global Drummers

15 Jahre Brotfabrik

1.-30. September 2001

Sa 1.9. 20 h Weltmusik: Mongolei
Urna & Company

Sa 8.9+509.9. Geburtstagswochenende mit Lesung, Kino, Musik, Ausstellung, Party,...

Huqgej

Sa 8.9. 20 h Puppentheater der Stadt Halle
Das Bildnis des Dorian Gray
S0 9.9. 15 h Puppentheater der Stadt Halle

Lenchens Geheimnis
Sa 15.+S0 16.9. 20 h Agora Theater: Irgendwo

Mi 19.-S0 23.9. Meeting Neuer Tanz
Chris Ho Chau Wah, Chun Hsien Wu & Chrystel Guillebeaud, Company Toothpick,
Ingo Reulecke, Rodolpho Leoni, Sabine Seume

Er6ffnung der Dauerinstallation von Lars-Ulrich Schnackenberg

Mi 26.-So 30.9. Kinder- und Jugendtheaterfestival »Spielarten«
Theater mini-art, Reibekuchen Theater, Theater Ommes & Oimel, Téfte Theater

Informationen: Eabdlx, Kreuzstr. 16, 53225 Bonn, Tel.: 0228 / 42 13 10, www.brotfabrik-bonn.de

Kartenvorbestellung: Tel.: 02 28/42 13 10, Vorverkauf: Mo—Fr 16-19 h (im Foyer der Brotfabrik)
und bei der Buchhandlung Bouvier, Am Hof 32, 53111 Bonn.

Offnungszeiten: Offnungszeiten:
bis 18. August ab 18. August
mo—fr 11.30-14 h mo-fr 11.30-14 h
18-1h
sa + 50 18-1h

EIETTERGIEET o 18-23.30h

In der Brotfabrik - Kreuzstrasse 16+ 53225 Bonn-Beuel
Tel.: 0228 /4222 777 - www.bonner-loft.de

Aljoscha Zimmermann (Piano), Professor an der
Hochschule fiir Musik in Miinchen, ist mit seinen Kom-
positionen fiir Stummfilme auf verschiedenen Festivals
von Cannes bis Berlin aufgetreten und hat zahlreiche
Einspielungen fiirs Fernsehen gemacht. Sabrina Zim-
mermann (Violine), Preistrdgerin von internationalen
Wettbewerben, tritt erfolgreich mit ihrem eigenen En-
semble auf und begleitet ihren Vater bei Stummfilmen.

Jiirgen Kurz, langjahriger Korre-
petitor am Berliner Ensemble,
Schillertheater und Deutschen
Theater Berlin, widmet sich seit
zehn Jahren verstarkt der Kompo-
sition und Improvisation zu Thea-
terstiicken und Stummfilmen. Ins-
besondere den Filmen von Fritz
Lang, Friedrich Wilhelm Murnau
und dem sowjetischen Stummfilm
fiihlt er sich verbunden.

Helga Pogatschar ist freischaffende Komponistin in den Berei-
chen Neue Musik, Theater, Hérspiel, Film und Fernsehen und ar-
beitet als Dozentin an der Hochschule fiir Musik und Theater in
Hamburg. »mars - ein requiem« und »titus trash tatar« erschienen
bei chrom records auf CD. In gemeinschaftlicher Arbeit mit den
Komponisten Ullrich Bassenge, Diana Boskovic, Ernst Horn,
Andy Schmidt, Bernd Weidner und Alexander Zimmermann
entstanden bisher zwei abendfiillende Programme mit Komposi-
tionen zu kurzen Stummfilmen, die im Filmmuseum Miinchen er-
folgreich vorgefiihrt wurden.



21.15 Uhr

METROPOLIS

METROPOLIS ist nicht ein Film. METROPOLIS sind zwei Fil-
me, Bauch an Bauch aneinanderklebend, aber mit verschie-
denen geistigen Beweggriinden von extremer Widerspriich-
lichkeit. Wer das Kino als zuriickhaltenden Geschichtener-
zahler sieht, wird bei METROPOLIS eine schwere Enttdu-
schung erleben. Was uns hier erzahlt wird, ist trivial,
schwiilstig, schwerfallig und von tberkommenem Romanti-
zismus. Wenn wir aber der Story den Aspekt der »plastischen
Photogenie« vorziehen, wird METROPOLIS all unsere Erwar-
tungen ibertreffen und uns als das herrlichste Bilderbuch
begeistern, das man sich nur ausmalen kann.

Stellen wir uns also zwei entgegengesetzte Elemente vor,
das erste — man konnte es rein lyrisch bezeichnen - ist her-
vorragend, das andere — anekdotisch oder menschlich -
wirkt irritierend. Beide zusammen, gleichzeitig oder im
Wechsel, bilden die jiingste Schépfung Fritz Langs.

Der Film METROPOLIS sollte, wie eine Kathedrale, ano-
nym sein. Menschen aus allen Klassen, Kiinstler aus allen Be-
reichen haben beigetragen zur Errichtung dieser gewaltigen
Kathedrale des modernen Kinos. Alle Kunstgewerbe, alle
Techniker, Massen, Akteure, Drehbuchschreiber; Karl Freund,
das As unter den deutschen Kameramannern und mit ihm
eine Pleiade von Mitarbeitern; Bildhauer, Ruttmann, der
Schopfer des »absoluten Films«. An der Spitze der Architek-
ten Otto Hunte, ihm und Ruttmann verdanken wir im Grund
die gelungensten »Visualisierungen« von METROPOLIS. Der
Biithnenbildner, das letzte Verméachtnis des Theaters ans Ki-
no, spielt hier kaum eine Rolle. An die Stelle des Biihnenbild-
ners tritt von nun an und fiir immer der Architekt. Das Kino

16

METROPOLIS

Deutschland 1926

Regie: Fritz Lang

Drehbuch: Thea von Harbou
Kamera: Karl Freund,
Glinther Rittau

Darsteller: Gustav Frohlich,
Brigitte Helm, Rudolf Klein-
Rogge, Alfred Abel, Heinrich
George, Theodor Loos, Erwin
Biswanger, Olaf Storm
Produktion:

Universum-Film AG, Berlin
Premiere: 10.1.1927 (Berlin)
Archiv: Friedrich Wilhelm
Murnau Stiftung,
Wiesbaden

Farbe: schwarzweill

Lange: 3.341 Meter,

146 Minuten (20 B/s)
Zwischentitel: deutsch

wird den kithnsten Traumen der Architektur als treuer Dol-
metscher dienen.

Was fiir eine begeisternde Symphonie der Bewegung!
Das gesamte Kristallwerk der ganzen Welt, romantisch in
Reflexe zerlegt, versammelt sich in diesen modernen Kanon
des Kinos. Das lebhafteste Funkeln des Stahls, das rhythmi-
sche Ineinander von Radern, Kolben und bislang noch nie
geschaffenen Formen: welch herrliche Ode, welch véllig
neue Poesie fiir unsere Augen. Durch ein Wunder verwan-
deln Physik und Chemie sich in Rhythmik. Kein einziger stati-
scher Moment! Sogar die Zwischentitel, wie sie steigen und
fallen, sich bald in Licht auflosen oder im Schatten ver-
schwinden, verschmelzen mit der gesamten Bewegung: auch
sie werden schlieBlich Bilder.

Otto Hunte iiberwéltigt uns mit seiner groBartigen Vision
der Stadt des Jahres 2000. Sie mag falsch, ja sogar altmo-
disch sein, wenn man die neuesten Theorien iiber die Stadt
der Zukunft in Betracht zieht; aber unter dem Gesichtspunkt
der Photogenie finden ihre emotionelle Kraft, ihre neuartige
und Uberraschende Schénheit nicht ihresgleichen, technisch
so perfekt, daB sie einer lingeren Uberpriifung standhalten
konnte, ohne dall man auch nur einen Augenblick das Mo-
dell ahnen wiirde.

METROPOLIS hat zehn Millionen Goldmark gekostet; an
die 40.000 Menschen, Schauspieler wie Statisten, haben da-
ran mitgewirkt. Die Lénge des Films betragt 5.000 Meter,
aber insgesamt wurden fast zwei Millionen verbraucht. Am
Premierentag in Berlin kostete der Sitzplatz 80 Goldmark.
(Luis Buriuel, in: La Gaceta Literaria, Madrid, 1.5.1927)

Einzigartig an der Neubearbei-
tung des Films ist das techni-
sche Verfahren, das fir die
Umkopierung gewahlt wurde.
Statt auf fotografischem Wege
ein Dupnegativ herzustellen,
wurde das erhaltene Nitroma-
terial in 2K-Auflésung einge-
scannt und anschlieBend im
Computer digital bearbeitet,
wobei Beschadigungen wie
Schrammen, Schmutz, Schicht-
verletzungen, Risse, aber auch
Dichteschwankungen und Bild-
standsfehler viel genauer retu-
schiert werden konnten, als
das auf konventionellem Wege
moglich gewesen ware. An-
schlieBend wurde ein Negativ
auf Film ausbelichtet mit dem
entscheidenden Vorteil, daf
dieses neue Negativ gegen-
tiber dem Original keinen Ge-
nerationsverlust mehr  auf-
weist, d.h. daf die davon gezo-
genen Kopien im Idealfall wie-
der so aussehen kdnnen wie
ein 1927 direkt vom damals
fabrikneuen Negativ gezoge-
nen Positiv.

(Martin Koerber, in: Metropolis,
Murnau Stiftung & Transit Film,
Berlin 2001)

ZWISCHEN MARS
UND ERDE
Deutschland 1925
Regie: Dr. F. Mohl
Drehbuch: Dr. F. Mghl
Kamera: C. Wei3
Trickzeichnung:
Rudolph Pfenninger
Produktion: Emelka Kultur-
film GmbH, Miinchen
Premiere: 30.4.1925
Archiv:

Filmmuseum Miinchen
Farbe: schwarzweifl
Lange: 240 Meter,

9 Minuten (24 B/s)
Zwischentitel: deutsch




21.15 Uhr

GEHEIMNISSE EINER
SEELE

Deutschland 1926

Regie: Georg Wilhelm Pabst
Drehbuch: Colin Ross,

Hans Neumann

Kamera: Guido Seeber, Curt
Oertel, Walter Robert Lach
Darsteller: Werner KrauR3,
Ruth Weyher, Ilka Griining,
Renate Brausewetter,

Jack Trevor, Pawel Pawlow
Produktion: Neumann-Film-
Produktion GmbH, Berlin
Premiere: 24.3.1926 (Berlin)
Archiv:

Filmmuseum Miinchen
Farbe: schwarzweill

Lange: 1.712 Meter,

75 Minuten (20 B/s)
Zwischentitel: deutsch

GEHEIMNISSE EINER SEELE

Nicht nur ein geschickter, sondern ein bleibender Film, die-
ses psychoanalytische Kammerspiel. Ein Kulturfilm, der ohne
weiteres, ohne Begrenzung zum Spielfilm wird. Das ist sicher
ein Verdienst des Regisseurs G. W. Pabst, der schon in zwei
ausgezeichneten Filmen (DER SCHATZ, DIE FREUDLOSE
GASSE) kiinstlerische Fahigkeiten bewiesen hat. Es wird un-
ter der wissenschaftlichen Mitarbeit des verstorbenen Dr.
Abraham und von Dr. Sachs ein Krankheitsfall in seinen Ein-
zelheiten entwickelt. Genesis, Hohepunkt, Abklang eines
seelischen Leidens werden dargestellt. Die Heilung aber
bleibt nicht klar definiert, weil sie nicht bildlich iibertragen
werden kann.

Ganz anders aber ist das bei der Darstellung (und Wieder-
holung) des Traums, einem Hauptteil des Films. Der ist nicht
nur technisch ausgezeichnet gemacht, sondern auch in der
Komposition phantastisch, spannend und echt. Die Deu-
tung, und das ist das Entscheidende, erfolgt filmisch, die
Deutung ergibt sich aus den Vorgdangen. Die Bilder dieses
Traumes sind bannend, sind iiberzeugend, sind natirlich.
(Rolf Niimberger, in: Neue Berliner Zeitung, 25.3.1926)

Die verhaltene Erregung des Ganzen, die der Regisseur G. W.
Pabst vortrefflich meistert, die grandiose Eindringlichkeit
des hier unersetzlichen Schauspielers Werner KrauB und die
schlechthin herrliche, einfallsreiche Photographie machen
ein groBes Kunstwerk aus Traum, Manie, Not und Erldsung —
ein groBes Kunstwerk aus einer psychiatrischen Krankenge-
schichte. Ungliicklicherweise hat sich aber ein Mitarbeiter
eingemischt, der bei diesem Film in letzter Minute noch vie-

les verdorben hat: die Filmzensur. Nun steht und fallt die
Freudsche Lehre mit der Bedeutung ihrer Sexualtheorien.
Und die Freudsche Lehre darf in Biichern verbreitet, in
Vortragen erlautert und sogar in Witzen verkomischt wer-
den: Aber iiber den Film hat die Zensur Gott sei Dank noch
genug Gewalt, um zu verhindern, da mit seiner Hilfe eine
Theorie allgemein verbreitet wird, die allerdings das ganze
Dasein einer Zensur als hochst traurigen Verdrangungsvor-
gang erlautern wiirde.

(Axel Eggebrecht, in: Die Literarische Welt Nr. 15/1926)

Indes ist es vor allem Pabst gewesen, der sich in einem Film
aller jener Errungenschaften bemdchtigt hat, die ihm der Ex-
pressionismus als Erbe bot. In den GEHEIMNISSEN EINER
SEELE sucht er das traditionelle Verfahren zu transponieren.
Neben siiRlich anmutenden Traumvisionen im Oldruckstil
und anderen, in denen ein neutraler weiBer Hintergrund wie
im »absoluten Film« die Realitat mit ihren Beziehungen auf-
hebt, neben den Simultaneindriicke wiedergebenden Ein-
blendungen, Uberblendungen, wie sie franzésische Avant-
gardisten verwerten, verwendet Pabst Visionen, die ihm al-
lein der deutsche Expressionismus vermitteln konnte. Er hat
hier die Mdglichkeit gefunden, Personen und Objekten ein
leuchtendes Relief, eine Art von Aura, phosphoreszierende
Konturen zu geben, architektonische Perspektiven zu verzer-
ren, ihre Proportionen zu iibersteigern und sie so zu den selt-
samsten Gebilden umzuformen.

(Lotte Eisner: Die ddmonische Leinwand, Kommunales Kino
Frankfurt 1975)

DER KUSS

Greta Garbo ist die letzte Bastion des Stummfilms, die letzte
Hoffnung all jener, die Filme lieber stumm mdgen. Ereut
spielt sie eine dieser mysteridsen Frauen, deren Herz kein
Mann je wirklich ergriinden kann, weder ihr Liebhaber, noch
ihr Ehemann, noch der griine Schuljunge, dessen erster toll-
patschiger KuB die Katastrophe heraufbeschwort. Lew Ayres
spielt diesen verliebten Jungen so glaubhaft, daB man ange-
sichts seiner Demonstration jugendlicher Leidenschaft fast
peinlich beriihrt ist.

Das Geheimnis um Miss Garbos Ausstrahlung bleibt auch
in diesem Film intakt. Trotz der undankbaren Geschichte und
trotz ihres beharrlichen Schweigens in unserer heutigen Ton-
filmzeit ware ich sogar bereit, mein Ticket fiir einen Garbo-
Film selber zu zahlen — was das groBte Kompliment ist, das
ein Filmkritiker Giberhaupt machen kann!

(Motion Picture, Januar 1930)

Die schwedische Circe tragt diese mittelméRBige Geschichte
auf ihren groBartigen Schultern und macht schon allein da-
durch DEN KUSS sehenswert. Neben Greta das Interessan-
teste ist das Leinwanddebit des jungen Lew Ayres, dessen
Sexappeal eine wahre Entdeckung ist.

(Screenland, 1929)

Auch wenn der Name des Stars im Vorspann zehnmal gréRer
ist als der ihrer Partner, ist DER KUSS weniger ein Garbo-Film
als ein Film von Jacques Feyder. Vielleicht zum ersten Mal
seit ihrem amerikanischen Debiit hatte Garbo wieder Raume
zu durchschreiten und Einstellungen auszufiillen, die ihre

23.00 Uhr

THE KISS

USA 1929

Regie: Jacques Feyder
Drehbuch: Hans Kraly (=
Kraly), Jacques Feyder,
nach einer Story von
George M. Saville
Kamera: William Daniels
Darsteller: Greta Garbo,
Conrad Nagel, Lew Ayres,
Andres Randolf, Holmes
Herbert, George Davis
Produktion: Metro-Goldwyn-
Mayer Pictures

Premiere: 15.11.1929
Archiv:

Filmmuseum Miinchen
Farbe: schwarzweill
Lange: 1.635 Meter,

65 Minuten (22 B/s)
Zwischentitel: deutsch

Daseinsberechtigung nicht allein durch ihre korperliche Pra-
senz erhielten. Das Ergebnis ist recht interessant: Unter Gar-
bos amerikanischen Filmen mag DER KUSS zwar weder der
unvergeRlichste, noch der glamourdseste, noch der lustigste
sein, in bezug auf die Intelligenz seiner Regie und seinen for-
malen Erfindungsreichtum ist er aber der beste.

Ein bizarrer Film, der mit franzosischer Unbekiimmertheit
von Heiterkeit in Tragik umschldgt, eine leicht hingeworfene
Geschichte mit einer erstaunlich freien Moral: Es gibt einen
SchuB, einen Toten und einen ProzeB, und die Morderin wird
wegen Notwehr freigesprochen. Kurz vor Beginn der Hays
Ara war es fiir lange Zeit das letzte Mal, daB das amerikani-
sche Kino einen solchen RegelverstoB zulieR.

Feyder findet fiir Garbo eine ironischere Haltung, er iiber-
1aBt sie kaum dem narziBtischen Strudel ihrer langen GroR-
aufnahmen, sondern versucht, in anderen Formen oder Ge-
sichtern mogliche Gegengewichte zu ihrem Antlitz zu finden:
Die erste Sequenz im Museum ist wie eine Studie der Per-
spektiven und der minimalen Bewegungen ihres Hauptes so-
wie ihres ungeduldig schmachtenden Liebhabers Conrad
Nagel. Aber Feyder ist auch Meister narziRtischer Inszenie-
rungen. Nur einmal diirfen wir Garbo direkt in die Augen
schauen, in einer GroRaufnahme, die die gesamte Leinwand
ausfillt, und zu unserer Uberraschung entdecken wir, daB sie
es ist, die uns anschaut, aber nur fiir einen Moment, dann
fahrt die Kamera zuriick und zeigt uns, daB sie sich in Wirk-
lichkeit im Spiegel betrachtet.

(Paola Cristalli, in: Cinegrafie n°10, Cineteca del Comune di
Bologna, 1997)



Samstag, 11.8.2001

DRESSED TO KILL

DRESSED TO KILL ist ein Film von ganz eigenem Witz. Er trug
wesentlich dazu bei, die Gangstersprache zu popularisieren
und pragte das Bild des gepflegten, humorvollen Gangsters,
der Gewalt verachtet, nicht jedoch davor zuriickschreckt, sich
ihrer bei Bedarf zu bedienen. Mileaway Barry, GangsterboB3
und Leiter einer Fliisterkneipe, lebt in geschmackvoller Um-
gebung und scheint ein vollkommen normales und gliickli-
ches Verbrecherleben zu fiihren — so als wére Kriminalitat nur
eines der Symptome des durch die absurde Prohibition ver-
schdrften wirtschaftlichen Uberflusses. Das Motto seiner
Gang lautet: »Jeder hat ein Recht auf Leben, aufer Spitzel.«
Wie dieses Motto in die Tat umgesetzt wird, erleben wir,
wenn der in der Kneipe als Kellner arbeitende Polizeispitzel
ins Biiro gerufen wird und die Gangster in ihren makellosen
Anziigen die Tir hinter ihm schlieBen. Ihm wird ein Whisky
angeboten: »Nimm 'ne kleine Starkung, du kannst jetzt der
Welt Lebwohl sageng, eine Rauchwolke steigt zwischen den
Mannem auf und es folgt ein rascher Schnitt auf das schnell
und laut spielende Orchester, das den SchuB iiberdeckt, wah-
rend die Paare die Tanzflache erobern. Zwei Welten bestehen
in der Harmonie von Angebot und Nachfrage nebeneinander,
doch wer das unverzeihliche Verbrechen begeht, in beiden le-
ben zu wollen, wird mit dem sofortigen Tode bestraft.
(Carlos Clarens: Crime Movies From Griffith to the Godfather
and Beyond, Martin Secker & Warburg Ltd., London 1980)

Ein glanzender Gangsterfilm, der hélt, was sein Titel ver-
spricht. Die Schurken, die sich hier mit Mord und Raub befas-
sen, legen groBen Wert auf ihre duBere Erscheinung und be-
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21.15 Uhr

DRESSED TO KILL

USA 1928

Regie: Irving Cummings
Drehbuch: Howard
Estabrook, Malcolm Stuart
Boylan, nach einer Story von
William M. Conselman
Kamera: Conrad Wells
Darsteller: Edmund Lowe,
Mary Astor, Ben Bard,
Robert Perry, Joe Brown,
Tom Dugan, John Kelly
Produktion:

Fox Film Corporation
Premiere: 18.3.1928
Archiv: Museum of Modern
Art, New York

Farbe: schwarzweill

Lange: 1.928 Meter,

77 Minuten (22 B/s)
Zwischentitel: englisch

weisen zudem groBes Geschick in der Ausfiihrung ihrer ruch-
losen Taten. Diese bdsen Jungs begeben sich in glitzernden
Autos zu ihren Arbeitsterminen, fiir die sie tadellose Smo-
kings und sogar seidene Hiite tragen. An ihrem Zielort ange-
kommen, schlagen sie einfach den Mantelkragen hoch und
tauschen ihren Hut gegen eine einfache und bequemere
Kappe. Ist der Safe gepliindert, flitzen sie zu ihren Autos zu-
riick, verstecken die Kappen und brausen davon, wobei sie
mit dem ihnen eigenen Humor zu den herbeieilenden Poli-
zisten bemerken: »Es scheint in der Gegend einen Einbruch
gegeben zu haben...«

(The New York Times, 12.3.1928)

Der Film vermeidet die tblichen Stereotypen des Gangster-
films. So entpuppt sich die Heldin nicht als Polizistin, son-
dern als ein Madchen, das hinter dem Geld her ist, fiir des-
sen Diebstahl ihr Liebster unschuldig hinter Gitter muBte.
Und die Verbrechen der Gang werden immer elegant und
stilvoll ausgefiihrt, wie Symphonien sozialer Anmut, was ih-
nen eine entwaffnende Attraktivitat verleiht. Selbst am En-
de, wenn der gepflegte Gangsterbof sich dem Maschinenge-
wehrfeuer stellt, um sich fiir das Madchen, in das er sich na-
tiirlich verliebt hat, zu opfern, geschieht das mit derselben
Nonchalance: seine tadellose Figur in dem makellosen An-
zug féllt vor einer Reklamewand, auf der steht: »Du kannst
nicht gewinnen.«

Viele werden diesen Film mehr als einmal sehen wollen; er
geféllt - und zwar besonders den Mannern und der Jugend.
(Variety, 14.3.1928)

Samstag, 11.8.2001

23.00 Uhr

HIGH TREASON
GroBbritannien 1929

Regie: Maurice Elvey
Drehbuch: L'Estrange Faw-
cett, nach dem Schauspiel
von Noel Pemberton-Billing
Kamera: Percy Strong
Darsteller: Jameson Thomas,
Benita Hume, Basil Gill,
Humberston Wright, Henry
Vibart, James Carew, Hay-
ford Hobbs, Milton Rosmer
Produktion: Gaumont British
Picture Corporation, London
Premiere: Oktober 1929
Archiv: National Film & Tele-
vision Archive, London
Farbe: schwarzweill

Lange: 2.055 Meter,

82 Minuten (22 B/s)
Zwischentitel: englisch

HOCHVERRAT

HIGH TREASON zeigt solche aufregenden wissenschaftli-
chen Entwicklungen wie Frauenmode, die man in 10 Jahren
tragen wird, Telefone, bei denen man sein Gegeniiber im
Monitor sehen kann, Décher in London, auf denen Helikop-
ter landen konnen, elektrische Nachrichtenbildschirme, die
die Zeitung ersetzen, Frauen, die zum Kriegsdienst eingezo-
gen werden, einen Zug, der England durch einen Tunnel mit
dem Festland verbindet, kurzum: alles, was triviale Science
Fiction sich ausdenken kann.

Der Film hat keine gute Geschichte, aber einen guten
Hohepunkt. Diese Szene zeigt einen Mann, der tiber Rund-
funk eine Kriegserklarung gegeniiber der Welt verlesen will
und der niedergeschossen wird von einer Friedenskampferin,
die stattdessen einen Friedensaufruf verkiindet. Um dieses
Ereignis herum baut Elvey seinen Film auf und schuf den
besten europdischen Unterhaltungsfilm seit METROPOLIS.
Dies ist natiirlich etwas Ubertrieben, doch mit einigen Kiir-
zungen, die die letzten 10 Minuten straffen, kann HIGH
TREASON ein guter Unterhaltungsfilm werden, den man
entweder liebt oder halt, den aber jeder gesehen haben
muB.

(Variety, 2.10.1929)

Basierend auf einem wenig erfolgreichen Biihnenstiick von
Noel Pemberton-Billing, der auch die Verfilmung finanzierte,
war HIGH TREASON der sehr kuriose Versuch, ein englisches
Pendant zu Fritz Langs METROPOLIS zu schaffen. Der Film-
kritiker und Filmemacher Paul Rotha sah in dem Film véllig
zu Recht einen Beweis, wie »billig eine englische Produktion

dieser Art aussehe« und nannte all das, was die anderen Kri-
tiker hervorhoben, fades »Kunstgewerbe«.

Die Geschichte spielt im Jahr 1940 und zeigt London als
einen GroBstadtdschungel, in dem Flugzeuge auf Wolken-
kratzern landen und starten, neben denen die St. Paul's Ca-
thedral winzig wirkt. Ein voll funktionsfahiger Tunnel verbin-
det England mit dem Festland, zusammen bildet man die
Vereinigten Staaten von Europa. Radio und Fernsehen haben
Zeitungen und andere Printmedien verdrangt. Die Handlung
zeichnet sich durch politische Naivitat und schlichte Albern-
heit aus, die eine erschreckende Ignoranz gegeniiber den po-
litischen Entwicklungen in der Zeit zwischen den beiden
Weltkriegen verrdt — auch wenn man im Nachhinein einige
erstaunliche Ahnlichkeiten mit der Situation in den 80er Jah-
ren entdecken kann. Erzahlt wird die Geschichte von der Kon-
frontation zweier Machtblocke, den Vereinigten Staaten von
Amerika und den Vereinigten Staaten von Europa, die am
Rande eines Krieges stehen. Eine Friedensliga mit Tausenden
von Anhdngern versucht die beiden Regierungen daran zu
hindern, die Welt in einen katastrophalen Krieg zu stiirzen.

Die Losung, die der Film anbietet — und die ganz im Wi-
derspruch zu seiner humanistischen Grundhaltung steht -,
besagt, daB man den Konflikt zwischen den beiden Macht-
blocken nur dadurch stoppen kann, daR man einen der Fiih-
rer tétet. So bringt die Friedensliga den Fiihrer der Vereinig-
ten Staaten von Europa um. Man sollte nicht vergessen zu er-
waéhnen, daB die Liga aus lauter »Friedensfrauen« besteht...
(Phil Hardy (Hg.): The Aurum Film Encyclopedia Science Fic-
tion, Aurum Press, London 1984)
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Sonntag, 12.8.2001

21.15 Uhr

BIG RED RIDING HOOD
USA 1925

Regie: Leo McCarey
Kamera: Len Powers
Darsteller: Charley Chase,
Martha Sleeper, Helen
Gilmore, Leo Willis, Jack
Ackroyd, Jack O'Brien,
Richard Daniels, Dick
Gilbert, Charlie Hall
Produktion: Hal Roach
Copyright: 26.4.1925
Archiv: Bonner Kinemathek
Farbe: schwarzweill
Lange: 264 Meter,

12 Minuten (20 B/s)
Zwischentitel: englisch
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BIG RED RIDING HOOD

Der EinfluB von Charley Chase (1893-1940) auf die moder-
ne Filmkomédie kann nicht hoch genug eingeschatzt werden.
Geboren als Charles Parrott stand Chase schon als Jugendli-
cher auf der Biihne, als Musiker und Vaudevilledarsteller.
Zum Film kam er 1913 zunachst als Darsteller, doch er strebte
schon friih eine Karriere als Regisseur und Produktionsleiter
an. Als er 1924 - gegen seinen Willen — wieder als Schau-
spieler vor die Kamera sollte, legte er sich das Pseudonym
Charley Chase zu, um unter seinem richtigen Namen parallel
immer noch als Regisseur arbeiten zu kénnen. In enger Zu-
sammenarbeit mit dem Regisseur Leo McCarey entstanden
zwischen 1924 und 1926 Kurzkomddien, die sorgféltig
durchkonstruierte Geschichten zur Grundlage haben und von
Situationskomik leben. Chase galt im Studio als Workaholic
und Alleskdnner, dem Hal Roach gerne Regieanfanger zuteil-
te, die Chase dann ausbilden durfte. Regisseur Leo McCarey
hat immer wieder betont, dal3 er alles, was er konne, von
Chase gelernt habe. Als Chase bemerkte, daB alle talentier-
ten Mitarbeiter aus seinen Filmen ab 1927 von Hal Roach ab-
gezogen wurden, um die erfolgreichen Laurel & Hardy-Filme
zu férdern, kiindigte er. Erst die totale kiinstlerische Kontrolle
liber seine Filme bewegte ihn zur Riickkehr ins Studio, wo er
alle seine nicht weniger erfolgreichen Tonfilmkurzkomodien
selbst inszenierte. Personliche Probleme und die hohe Ar-
beitsbelastung waren wohl die Ursache fiir Chases Alkohol-
abhangigkeit, die zu starken Gesundheitsproblemen und
schlieBlich zu seinem Tod fiihrte. Insgesamt hat Chase in
liber 150 Kurzfilmen die Hauptrolle gespielt und bei iiber
200 Filmen Regie gefiihrt. Insbesondere seine Stummfilme
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nehmen zahlreiche Gags vorweg, die man in spateren Filmen
mit Max Davidson, Laurel & Hardy oder den Marx Brothers
wiederfindet. Die vom ihm kreierte Situationskomddie, die
sich oft auf wenige Schauplétze begrenzt und komplizierte
Verwicklungen auf die Spitze treibt, wirkt wie ein Modell spa-
terer TV-Sitcoms, ohne daB diese in der Regel die Originalitat
der Chase-Filme auch nur annahernd erreichen.

(Stefan Droler)

Charley trug in seinen Filmen kein besonderes Kostiim. Seine
adrette Normalitat wurde spater von Schauspielern wie Cary
Grant und James Stewart weiterverfolgt, und auch Steve
Martin bleibt in seinen Komddien den Grundziigen der von
Chase in den 20er Jahren etablierten Figur treu. Gleichwohl
hat der Filmhistoriker Alfred Kerr unrecht, wenn er dem von
Charley Chase verkdrperten Normalbiirger jede Poesie ab-
spricht. Der stimmungsvolle Einakter BIG RED RIDING
HOOD zeigt Charley bei der Lektiire eines Marchenbuches
an einem Biicherstand. Offenbar ist der Buchhandler der An-
sicht, man miisse Biicher erst kaufen und dann lesen, aber
seine nette Gehilfin sieht das weniger streng. Sie hat ohne-
hin ein Auge auf Charley geworfen, der von der Markise aus
per Fernglas die Lektiire fortsetzt, und blattert ihm hilfreich
die Seiten um. Wann immer aber Charley die spannende
Lekttire fortsetzt, tritt er in Traumsequenzen in Méarchen-
kostiimen auf und beweist so eine unerwartete Verwand-
lungsfahigkeit.

(Daniel Kothenschulte: A Chase Odyssey, in: Film-Dienst
5/1996)

THE FARMER'S WIFE
GroBbritannien 1928
Regie: Alfred Hitchcock
Drehbuch: Alfred Hitchcock,
Eliot Stannard, nach dem
Schauspiel von Eden
Philpotts

Kamera: Jack Cox
Darsteller: Jameson Thomas,
Lillian Hall-Davies, Maud
Gill, Gordon Harker, Gibb
McLaughlin, Louise Pounds
Produktion: British Interna-
tional Pictures, London
Premiere: Mérz 1928
Archiv: National Film &
Television Archive, London
Farbe: schwarzweill

Lange: 2.675 Meter,

117 Minuten (20 B/s)
Zwischentitel: englisch

DIE FRAU DES FARMERS

Aus der nicht sonderlich ansprechenden Geschichte machte
Hitchcock einen urkomischen Film, der auch keine Angst vor
leisen Tonen hat. Wenn man bedenkt, wie geschwatzig das
Stiick von Eden Philpotts ist, benutzt Hitchcock erstaunlich
wenige Zwischentitel. Statt dessen fand Hitchcock mit sei-
nem untriglichen Erzahlerinstinkt eine Bildersprache, in der
Gefiihle vermittelt werden. Ein am Sattel baumelnder Ring,
dann ein Zwischenschnitt, und es erscheint das sehnsiichtige
Gesicht eines Mannes (Mr. Sweetland): Aus dieser Gegen-
liberstellung lesen wir seine Gedanken (eine gliickliche Ehe
in der Vergangenheit und der Wunsch nach einer abermals
gliicklichen Heirat in der Zukunft), und wir sehen uns be-
statigt an der Hochzeitstafel seiner Tochter, wo es Konfetti
und Reis regnet, der dann aber eine Aufnahme von Sweet-
lands leerem ERzimmer folgt.

In erster Linie jedoch ist THE FARMER'S WIFE eine Komo-
die, und das vergift Hitchcock keine Sekunde. Ein offizielles
Essen beispielsweise versinkt in einem Chaos, das Lewis Car-
roll wiirdig ware - alles gerdt aus den Fugen: Ein verheultes
Kiichenmadchen kann nicht verhindern, daB8 die Eiscreme
schmilzt, die Kinder sind ein wahrer Wirbelwind der Verhee-
rung, und eine stdmmige Matrone versucht, sich in einem
Rollstuhl, der einen eigenen Willen zu haben scheint, einen
Weg durch den ganzen Tumult zu bahnen.

(Donald Spoto: Alfred Hitchcock und seine Filme, Wilhelm
Heyne Verlag, Miinchen 1999)

Wer sich tber die misogynen Tendenzen bei Hitchcock wun-
dert, muB sich nur mal diesen frithen Film ansehen: Hier ist

der Frauenhasser Hitchcock voll in seinem Element. All die
Blondinen, die er spater auf mehr oder minder subtile Weise
terrorisiert, haben ihre Vorlauferinnen in den Weibern, tiber
die er sich in THE FARMER'S WIFE ganz unverhohlen lustig
macht. Wo Hitchcock spéter enst machte, indem er Tippi
Hedren von Vogeln attackieren oder Janet Leigh unter der
Dusche hinmetzeln lieB, da machte er sich zu Stummfilmzei-
ten noch einen Spaf daraus, den Frauen eins auszuwischen.
Und wie er spater dann in MR. & MRS. SMITH (1940) be-
wies, ist an ihm moglicherweise ein richtig guter Komédien-
regisseur verlorengegangen.

In THE FARMER'S WIFE hat er jedenfalls noch frohgemut
ein Biihnenstiick fiir den Film adaptiert und dabei bewiesen,
daB er dem Stummfilm Beine zu machen verstand. Die Ge-
schichte kommt schnell zur Sache und macht es sich nicht
unnétig schwer, indem sie die Untiefen der liebenden Seelen
ausloten wiirde. Alles liegt also offen zutage, die Absichten,
die Begierden, der Abscheu, die Gefiihle. Ein Witwer — wie
man sagt: in den besten Jahren — geht nach dem Tod seiner
Frau auf Brautschau, stellt mit seiner Haushaltshilfe ganz
pragmatisch eine Liste der Kandidatinnen auf, um nach eini-
gen Abfuhren zu erkennen, daf das Gliick so nah liegt.

Fiir die Romanze hat Hitchcock allerdings nicht unbe-
dingt ein Handchen und zieht die Dinge unnétig in die
Lange. Aber die Botschaft ist klar: Es gibt immer ein paar gu-
te Griinde, sich an den Frauen zu rachen - besonders wenn
die »pillowy women« so dick sind wie man selbst.

(Michael Athen, in: Lars-Olav Beier / Georg SeeBlen (Hg.):
Alfred Hitchcock, Bertz Verlag, Berlin 1999)
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Montag, 13.8.2001

21.15 Uhr

DAY-DREAMS

Ivor Montagu (1904-1984) war einer der Griinder und ein
aktives Vorstandsmitglied von »The Film Society, die 1924
in London gegriindet wurde und die das Zentrum progressi-
ver Filmkunst bildete. Alfred Hitchcock und Frank Wells — der
Sohn von H.G. Wells — waren ebenfalls aktive Mitglieder, und
es ist wahrscheinlich, daR diese Komadie, die auf einer Ge-
schichte von H.G. Wells beruht und als Star die auBerge-
wohnliche Komikerin Elsa Lanchester (1902-1986) vorstellt,
das Ergebnis einiger Film-Society-Sitzungen darstellt.

Lanchesters Biihnenkarriere begann im Alter von 16 Jah-
ren. 1922 begann sie ihre Karriere als professionelle Schau-
spielerin. Die Produktionsfirma »Angle Pictures Ltd.« wurde
gegriindet mit der Absicht, aus Elsa Lanchester einen weibli-
chen Charlie Chaplin zu machen. 2.500 Pfund wurden zu-
sammengetragen, um die Filme zu produzieren, doch die
drei, die schlieBlich 1928 gedreht wurden — BLUEBOTTLES,
DAY-DREAMS und der leider verlorene THE TONIC - koste-
ten zusammen 5.000 Pfund, so daB keine weiteren Filme
mehr gedreht werden konnten und Angle Pictures im Marz
1930 aufgeldst wurde.

In ihrer Autobiographie erinnert sich Elsa Lanchester: »Als
ich Charles Laughton zum ersten Mal getroffen habe, war
H.C. Wells einer meiner Freunde und hatte drei Kurzfilme fiir
mich geschrieben. Ich sollte sechs Filme im Jahr drehen, just
for fun. Charles spielte in jedem eine kleine Rolle. Er erhielt
6 Schilling Gage fiir jeden Film — damals kannte man noch
keine Probleme mit Gewerkschaften. Die Dreharbeiten dau-
erten drei Wochen. Wir waren alle Twens, einschlieRlich des
Kameramanns Fred Young. Nachdem die drei Filme abge-
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DAY-DREAMS
GroBbritannien 1928
Regie: Ivor Montagu
Drehbuch: Ivor Montagu,
Frank Wells, Lionel Rich,
nach einer Idee von

H.G. Wells

Kamera: Frederick A. Young
Darsteller: Elsa Lanchester,
Charles Laughton, Dorice
Fordred, Marie Wright
Produktion:

Angle Pictures Ltd., London
Premiere: 1928

Archiv:

National Film & Television
Archive, London

Farbe: schwarzweill

Lange: 631 Meter,

25 Minuten (22 B/s)
Zwischentitel: englisch

dreht waren, setzte sich der Tonfilm durch. Ich erinnere mich,
wie Wells sagte: ‘Ich werde fiir Dich keine weiteren Geschich-
ten schreiben. Mit Tonfilmen mdchte ich nichts zu tun ha-
ben, sie haben keine Zukunft!«

In DAY-DREAMS spielt Elsa Lanchester ein Hausmad-
chen, deren Traume von den Geschichten ihres Freundes in-
spiriert werden, der ihr vom Aufstieg zu Ruhm und Reichtum
der Assistentin einer Modemacherin erzahlt, die das doppel-
te Gliick hat, die Liebe eines reichen Gentleman zu gewin-
nen und von einem indischen Prinzen gekidnappt zu werden.
Elsa lebt diese Abenteuer in ihren Traumen durch, wahrend
Charles Laughton in einer Doppelrolle zu sehen ist als der in-
dische Prinz und als Zimmernachbar in dem Mietshaus, in
dem Elsa wohnt. Der Film weist deutliche Einfliisse der deut-
schen und russischen Filme auf, die Montagu in der »Film So-
ciety« kennengelernt hatte. Die beschrankten Mittel, die ihm
bei der Realisierung des Filmes zur Verfiigung standen, weil}
er mit viel Witz zu kompensieren.

(Tony Fletcher / David Robinson, in: Le Giornate del Cinema
Muto, Sacile 1999)

Nach Originaldrehbiichern von H.G. Wells brilliert Elsa
Lanchester, Charles Laughtons (und spater: Frankensteins)
Braut, 1928 in BLUEBOTTLES und DAY-DREAMS als eine der
lustigsten Frauen der Kinogeschichte, unnachahmlich mit ih-
rem Gespiir fiir den Reiz einer ganz unbritischen Direktheit.
Dringend mochte man Lanchesters Beitrag zur Filmgeschich-
te einem Festival zur Retrospektive empfehlen.

(Daniel Kothenschulte, in: Film-Dienst 26/1999)

HERR ARNES PENGAR
Schweden 1919

Regie: Mauritz Stiller
Drehbuch: Mauritz Stiller,
Gustaf Molander, nach dem
Roman von Selma Lagerl6f
Kamera: Julius Jaenzon
Darsteller: Hjalmar Selander,
Richard Lund, Mary John-
son, Concordia Selander,
Wanda Rothgardt
Produktion: Svenska
Biografteatern, Stockholm
Premiere: 22.9.1919

Archiv: Svenska Filminstitutet,
Stockholm

Farbe: mehrfarbig viragiert
Lange: 2.078 Meter,

107 Minuten (17 B/s)
Zwischentitel: schwedisch,
mit deutscher Ubersetzung

HERRN ARNES SCHATZ

Nur selten greifen Text und Bild so gut und sich gegenseitig
weitertreibend ineinander wie in HERRN ARNES SCHATZ. In
seiner Art ist der Film vorziiglich. Einmal durch die Art der
Aufnahme, die mit groBem Geschick den Rahmen abgrenzt
und nur aufnimmt, was fir die Wirkung notwendig ist, so-
dann, weil die Handlung gesund und folgerichtig aufgebaut
wird, endlich, weil namentlich die weibliche Hauptfigur eine
ganzlich unstarméBige Erscheinung ist. Im Ganzen ist dies
der schonste Film, den ich seit langer Zeit gesehen habe.
(Roland Schacht, in: Das Blaue Heft Nr. 7/1921)

Zwischen 1912 und 1919 hatte Mauritz Stiller sich als brillan-
ter Regisseur von im stadtischen Milieu spielenden Komddi-
en einen Namen gemacht. Uberraschenderweise wahlte er
im Jahre 1919 jedoch HERRN ARNES SCHATZ, eine der
schonsten und pathetischsten historischen Erzahlungen von
Selma Lagerlof als Stoff fiir seinen neuen Film. Indem er sei-
ne eigene expressive Komplexitdat mit dem ungewshnlichen
literarischen Stoff verband, bewies Stiller jenes Fingerspit-
zengefiihl, das ihm die Tore Hollywoods erschloB.

Stiller unterstrich die Lebendigkeit und die Dramatik der
Handlung, jene psychologischen Elemente, die die Autorin
glaubte, aus Respekt vor einer von ihr selbst geschaffenen
Konvention verbergen oder abmildern zu miissen. Wahr-
scheinlich ist niemals sonst ein Film in einen so fruchtbaren,
kreativen Dialog mit einem literarischen Text getreten.
(Andrea Martini, in: Schiave bianche allo specchio: Le origine
del cinema in Scandinavia (1986-1918), Le Giornate del Ci-
nema Muto, Pordenone, 1986)

Stiller bettet die Geschichte von dem schdnen schottischen
Kapitén Sir John Archie und der Schwedin Elsalill in das Zeit-
bild der schwedischen Renaissance ein und stellt somit den
gesellschaftlichen Bezug seiner Fabel her. Héhepunkt des
Films ist die Szene, in der Sir John Archie und seine Kumpa-
ne den ausgeraubten Hof in Salburg in Brand stecken und
mit dem gestohlenen Kastchen, in dem das Kleinod (Herrn
Arnes Schatz) verborgen ist, fliehen. Vom benachbarten Hof,
wo gerade ein Fest gefeiert wird, eilen die Leute zu Hilfe.
Stiller verwendet hier Parallelmontage. Er zeigt die fliehen-
den Schotten, die mit ihren Schlitten auf dem zugefrorenen
See dahinjagen, und die zu Hilfe eilenden Nachbarn.

Im tragischen Finale wird das Meer zum Mitwirkenden. Im
kleinen Hafen von Marstrand liegt das Schiff, das die Schot-
ten in ihre Heimat zurlickbringen soll. Es ist aber von Eis-
schollen eingekeilt. Ungeduldig laufen die in kostbare Pelze
gehillten Schotten auf und ab und warten auf Tauwetter.
Als die Situation bis zum AuBersten gespannt ist, weil sich
die Naturkrafte nicht bezwingen lassen, verbreitet sich in der
Stadt die Nachricht, daB die Verbrecher fliehen wollen. Im
Kampf mit der Stadtwache kommt Elsalill ums Leben und Sir
John Archie wird gefangengenommen. Ein langer Zug grau-
gekleideter Frauen kommt auf das Schiff, um den Leichnam
Elsalills entgegenzunehmen. Dann kommt das Meer in Be-
wegung, das Eis birst, und das besetzte Schiff beginnt sich
zu bewegen. Zu spat hatte sich das schweigende, unheilvolle
Meer gemeldet.

(Jerzy Toeplitz: Geschichte des Films — Band 1: 1895-1928,
Henschelverlag, Berlin 1984)
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ALS ICH TOT WAR

»Like every comedian, | longed to play a straight leading
man, a sort of a ‘bon vivant' role. So together with my colla-
borators, | wrote a screenplay, called ALS ICH TOT WAR. This
picture was a complete failure as the audiences were unwil-
ling to accept me as a straight leading man.« (Ernst Lubitsch,
1947)

Seltsam, daB Lubitsch sich seiner Hauptrolle als der eines
straight leading man erinnert. Wohl spielt er einen »Bonvi-
vant« — trotz des Protests von »Ehefrau Paula« (Louise Scheu-
rich) und »Schwiegermutter« (Helene Voss) sucht er am ers-
ten Abend der Filmhandlung seinen geliebten Schachclub
auf und bleibt da bis spat in die Nacht. Die Vergegenwarti-
gung dieser Herrengesellschaft, die karikierende Beschrei-
bung mannlicher Wichtigtuerei ist tatsachlich ein Schritt hi-
naus Uber die Situationskomik der von Carl Wilhelm insze-
nierten frithen Lubitsch-Filme, wohl auch seiner eigenen,
verlorenen Einakter. Aber spatestens mit der Riickkehr des
jungen Ehemannes ins »traute Heim« — die Schwiegermutter
hat die Kette an der Wohnungstiir vorgelegt und zwingt ihn,
auf der Treppe zu nachtigen — kommt die alte Schwankkomik
wieder zum Zuge. »Ein famoses Lustspiel« nennt das Wiener
Fachblatt Kinematographische Rundschau den Film, und
von seinem Hauptdarsteller sagt es: »Lubitsch gibt diese Rol-
le in so urdrolliger Weise, daB man faktisch aus dem Lachen
nicht herauskommt.«

Von anderen Hauptrollen Lubitschs unterscheidet sich die
dieses Bonvivants am ehesten dadurch, dall sie nicht
ausdriicklich als judisch charakterisiert ist. Lubitsch heit
hier nicht »Moritz Abramowsky«, »Siegmund Lachmanng,

21.15 Uhr

ALS ICH TOT WAR
Deutschland 1916

Regie: Ernst Lubitsch
Drehbuch: Ernst Lubitsch
Darsteller: Ernst Lubitsch,
Louise Scheurich, Helene
Voss, Julius Falkenstein
Produktion:

Projektions-AG Union, Berlin
Premiere: 25.2.1916 (Berlin)
Archiv:

Slovenska Kinoteka,
Ljubljana

Farbe: mehrfarbig viragiert
Lange: 761 Meter,

37 Minuten (18 B/s)
Zwischentitel: deutsch

»Sally Pinkus« oder schlicht »Sally«, sondern »Ernst Lubitsche.
Der aus dem Haus vertriebene und daraufhin angeblich aus
dem Leben geschiedene Ehemann Lubitsch verdingt sich auf
eine Anzeige hin als Diener bei Frau und Schwiegermutter.
Wie »Ernst«, der Held des Films, des Bonvivant-Lebens iiber-
driissig wird — Zwischentitel: »Viel Zweck hat das Bummeln
eigentlich nicht« —, so 1Rt der Schauspieler Lubitsch, wenn
er den »Bonvivant« sich als »Diener« maskieren 1alt, wieder
den jederzeit zu Streichen aufgelegten »Sally« heraus — wenn
er etwa dem bei seiner »Witwe« um seine Nachfolge bemiih-
ten Julius Falkenstein den Appetit an der Suppe verdirbt, in-
dem er ein Loch in den Loffel bohrt. Der Weg zur sophistica-
tion der Hollywoodkomédien ist von hier aus noch weit.

Die erhaltene und auf Sicherheitsfilm umkopierte Version
von ALS ICH TOT WAR weist nur wenige Liicken auf. Es fehlt
ein kurzes Stiick im ersten Akt: Der Ehemann hat sich, als er
die Wohnungstiir verschlossen findet, ausgezogen und auf
der Treppe zur Ruhe gelegt. Als er aufwacht - das fehlt -,
sind seine Kleider weg; beim Anblick des Unbekleideten fallt
eine alte Dame in Ohnmacht; er klingelt an seiner Woh-
nungstiir und wird nun von den Frauen eingelassen... Und
am Ende, wenn er die Schwiegermutter in die Flucht geschla-
gen hat, fehlt die Versdhnung der Eheleute: Gattin Paula
sitzt, das Bild des vermeintlich aus dem Leben Geschiedenen
liebevoll betrachtend, am Schreibtisch, als der Totgeglaubte,
noch als Diener maskiert, sich an sie heranschleicht und sie
kiRt - Emporung, Demaskierung, Verséhnung...

(Enno Patalas: Ernst unterwegs zu Lubitsch, in: Als ich tot
war, Slovenska Kinoteka, Ljubljana 1995)

DIE EHE IM KREISE

Dieser zweite amerikanische Film von Emst Lubitsch ist
wahrscheinlich der schlackenloseste, der vollkommenste
Film, der bis jetzt geschaffen wurde. Der vollkommenste,
weil der filmischste. Wenn Mauritz Stiller in EROTIKON noch
die Einlage des Theater- und Ballettaktes gebrauchte, um
mit auBerlichen Mitteln die Bildhandlung vorwartszustoBen,
wenn Cecil B. DeMille fiir seine Gesellschaftsfilme Sensatio-
nen und kiinstliche Spannungsreize nétig hatte, so entwik-
kelt Lubitsch das Hintiberspielen der einen Ehe in die andere
nur aus den Eheleuten selbst und einem dritten Mann. Ein
restloses Meisterwerk. In sich zurlicklaufend und doch ohne
Schematismus. Verschwenderisch in Einzelziigen und doch
jeden Einfall einordnend. Regie ist Dramaturgie und Drama-
turgie Regie geworden.

Das Lustspiel war immer das wesentliche Gebiet von
Emst Lubitsch. Welch eine Selbstdisziplin aber liegt auf dem
Weg von den wahllosen Einfallen seines Anfanges bis zu die-
ser Okonomie! EHE IM KREISE zeigt noch einmal, wie
liberlebt das alte Konversationsstiick auf der Biihne ist. Was
sich mit Worten nicht mehr ausdriicken laRt, weil die Situati-
on abgebraucht, der Salonton rissig geworden ist, die Schau-
spielkunst zu anderen Aufgaben drangt, im Film findet es
seine neue Ausdrucksform. Ironien, die gesprochen uner-
traglich waren, gewinnen im Spiel des Antlitzes, der Gebarde
neuen Wert. Das Requisitenspiel, das auf dem Theater zufal-
lig wurde, enthiillt hier menschliche Beziehungen. Eine Rose
fallt herunter, wird von dem dritten aufgenommen, ein Bu-
kett vom Mann fallengelassen und die Reaktion der Frau
darauf enthillt die Beziehungen. Tischkarten werden umge-

THE MARRIAGE CIRCLE
USA 1924

Regie: Ernst Lubitsch
Drehbuch: Paul Bern, nach
dem Stiick »Nur ein Traume
von Lothar Schmidt (= Gold-
schmidt)

Kamera: Charles Van Enger
Darsteller: Florence Vidor,
Monte Blue, Adolphe
Menjou, Marie Prevost,
Creighton Hale, Harry Myers
Produktion:

Warner Brothers Pictures
Premiere: 3.2.1924

Archiv:

Filmmuseum Miinchen
Farbe: schwarzweill

Lange: 2.345 Meter,

102 Minuten (20 B/s)
Zwischentitel: englisch

legt, und ein MiRverstandnis keimt auf. Ein Schal fliegt fort -

und das MiBverstandnis vergroBert sich. Eine Vielfalt von

Schattierungen, neue Spiegelungen, neue Abwandlungen.
Hier ist Werk und Personlichkeit eins. Die suggestive

Schauspielregie zeigt sich in jeder Rolle.

(Herbert Ihering, in: Berliner Bérsencourier, 2.9.1924)

Die Helden: Das sind zwei Ehepaare, gliicklich das eine,
ungliicklich das andere, und ein Arzt, Kollege und Freund
des gliicklichen Ehemanns, ein ungliicklicher Freund, da er
ebenfalls die gliickliche Ehefrau liebt. Diese Charakterisie-
rungen gelten fiir den Anfang des Films. Und schlieBlich
auch fiir sein Ende. Das ganze Chaos von Verfiihrungen und
Intrigen, von Hoffnungen und Angsten, von MiBverstind-
nissen und anziiglichen Spielereien schafft nur ein einziges
groBes Durcheinander. Folgen hat das alles nicht, letztlich ist
THE MARRIAGE CIRCLE eine schone Leere. In dem Film ist
jeder Sinn suspendiert. Also ist er angefiillt mit »Signifikanz«
(Roland Barthes). Er konstruiert Sinn, fiillt ihn aber nicht ex-
akt aus: Die Ereignisse beriihren als Ereignisse, nicht als Sub-
stanzen.

Das Leben ist ein Zufall. Und Liebe kann eine Folge von
MiRverstandnissen sein. Nichts ist besiegelt fiir Lubitsch, be-
vor es durch klare Handlungen, durch eindeutige Taten auch
wirklich besiegelt ist. Doch wie schwierig das ist mit dem
Klaren und Eindeutigen, fiihrt THE MARRIAGE CIRCLE vor -
Bild fiir Bild.

(Norbert Grob, in: Hans Helmut Prinzler / Enno Patalas (Hg.):
Lubitsch, Verlag C.J. Bucher, Miinchen/Luzern 1984)
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JEWISH PRUDENCE

156 Filmauftritte zwischen 1912 bis 1942 lassen sich bisher
nachweisen, wahrscheinlich hat er aber schon mindestens
seit 1907 in bedeutend mehr Filmen mitgewirkt: Max David-
son (1875-1950), Kleindarsteller in Hollywood, ware trotz
seiner beeindruckenden Filmographie wahrscheinlich nie in
das Blickfeld von Filmhistorikern oder Kritikern geraten,
hétte er 1925 nicht eine gréBere Rolle in der Jackie-Coogan-
Produktion THE RAG MAN angenommen: Als krénkelnder
Lumpensammler im jiidischen Stadtteil von New York, bei
dem der Kinderstar aus Chaplins THE KID Unterschlupf fin-
det, errang Davidson die Aufmerksamkeit der Filmkritik und
erhielt einen Vertrag im Studio des Komddienspezialisten
Hal Roach. Hier entdeckte man bald die darstellerischen
Qualitaten Davidsons, der allein mit seiner Mimik und sei-
nen Reaktionen auf das Chaos um ihn herum groRere Lacher
hervorrufen konnte als manche weit agileren Komiker. 1927
entstand so die Max-Davidson-Comedy-Serie um den jiidi-
schen Familienvater einer jener typischen Immigranten-
Familien, die sich im amerikanischen Alltag zu behaupten
suchten. Standig getrieben von der Angst, den miihsam er-
worbenen Lebensstandard zu verlieren, und stets bereit zur
Verteidigung der traditionellen Werte in einer modernen
Welt, die seine eigenen Kinder pragt, war Davidson die idea-
le Identifikationsfigur fiir das Heer von Immigranten in den
USA. Dank der Mitwirkung von Kénnern wie Stan Laurel, Leo
McCarey, Oliver Hardy, Charley Chase und F. Richard Jones
entstanden etwa 20 Kurzfilme, kleine Meisterwerke der
Filmkomadie, die nicht zuletzt auch wegen ihres sehr speziel-
len judischen Humors ihresgleichen suchen. Leider band der
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JEWISH PRUDENCE

USA 1927

Regie: Leo McCarey
Drehbuch: Stan Laurel
Kamera: Len Powers
Darsteller: Max Davidson,
Johnny Fox, Martha Sleeper,
Gaston Glass, Jess Devorska
Produktion:

Hal Roach/Pathé
Copyright: 8.5.1927

Archiv: Bonner Kinemathek
Farbe: schwarzweill

Lange: 546 Meter,

22 Minuten (22 B/s)
Zwischentitel: englisch, mit
deutschen Untertiteln

groBe Erfolg des neuen Komiker-Paares Laurel & Hardy bald
alle guten Krafte des Studios, so dal die Davidson-Filme mit
dem Aufkommen des Tonfilms eingestellt wurden: Davidson
riickte wieder ins Heer der Kleindarsteller, spielte wieder
judische Schneider, Héndler, Anwalte und verschrobene
AuBenseiter u.a. in Filmen von Ernst Lubitsch, Frank Borzage
und Cecil B. DeMille und starb nach langer Krankheit in
einem Altenheim bei Hollywood.

JEWISH PRUDENCE ist eine der schonsten Komédien von
Davidson. Gleich zu Beginn erleben wir ihn in einer Stan-
dardsituation: Er, der jiidische Immigrant, hat sich nicht nur
drauBen in der neuen Welt zu behaupten, sondern muf zu
Hause auch seine Position als Familienoberhaupt verteidi-
gen. Seine beiden arbeitslosen Sohne, die untatig am heimi-
schen Tisch herumhangen, versucht er irgendwie in Jobs un-
terzubringen. Sein ganzer Stolz gilt aber seiner Tochter, die er
nur mit einem Juden verheiraten mochte. Treffend wird der
Geiz des Vaters karikiert: Die Badewanne darf nur einmal im
Monat benutzt werden, und wenn es darum geht, die Man-
schetten seines Hemdersatzes zu schonen, beendet er au-
genblicklich das Gestikulieren mit seinen Hénden. Sobald
sich ihm die Méglichkeit gibt, etwas zu seinem Vorteil her-
auszuschlagen, kennt er keinerlei Skrupel, ist aber sofort
unterwiirfig, wenn er sich einer Autoritat gegeniibergestellt
sieht. Mit zusammengekniffener Miene muf er zuschauen,
wie sich all seine Plane gegen ihn wenden - nicht nur zur
Belustigung des jiidischen Publikums im Gerichtssaal, son-
dern auch zur hdmischen Freude des Kinopublikums.
(Stefan Droler)

NATHAN DER WEISE

Lessings Schauspiel »Nathan der Weise« war einst eine
revolutionare Tat, ist dann aber im Laufe von einundeinhalb
Jahrhundert fiir unseren Geschmack véllig erkaltet und er-
starrt. Der Regisseur Manfred Noa hat fiir die Menschen der
Nachkriegszeit mit dem Film NATHAN DER WEISE den
Staub von der Dichtung fortblasen wollen und dabei den al-
ten Lessing »filmisiert«. Lessings ethische Lehre wurde in
Zwischentiteln wiedergegeben, und seine Menschengestal-
ten wurden nur in Kostiime gesteckt, so daf schlieBlich ein
didaktischer Kostiimfilm aus dem Glashaus kam. Selbst Wer-
ner KrauB als ehrwiirdiger Nathan ist diesmal zu manieriert,
zu sehr Karikatur, wahrend Carl de Vogt einen wunderbaren
Tempelherm abgegeben hat. Die Nationalsozialisten von
1923 pfiffen den typisch jiidisch gefarbten Film aus. Her-
steller und Auswerter flehten den Parteifiihrer Adolf Hitler
um Gnade an. Es wurde aber kein Pardon gegeben, weiterge-
pfiffen und dadurch der Erfolg des Films griindlich untermi-
niert.

(Oskar Kalbus: Vom Werden deutscher Filmkunst, Cigaretten-
Bilderdienst Altona-Bahrenfeld 1935)

Die Fahigkeiten Manfred Noas als Regisseur werden in der
zeitgenossischen Fachpresse als berdurchschnittlich einge-
schatzt. Mehrfach ist von der bildhaften Wirksamkeit seiner
geschmackvollen, dezenten, gleichwohl aber publikumswirk-
samen Regie die Rede, die auf sein »Malerauge« zuriickge-
fihrt wird. Hervorgehoben werden ebenfalls Noas Gespiir
bei der Besetzung der Rollen, die zumeist auffallend sorg-
faltige Arbeit an Kamera, Ausstattung und Dekoration sowie

NATHAN DER WEISE
Deutschland 1922

Regie: Manfred Noa
Drehbuch: Hans Kyser, nach
dem Schauspiel von
Gotthold Ephraim Lessing
Kamera: Hans Karl
Gottschalk, Gustave Preiss
Darsteller: Werner Kraul3,
Carl de Vogt, Ferdinand
Martini, Fritz Greiner, Lia
Eibenschiitz, Max Schreck
Produktion: Filmhaus
Bavaria GmbH, Miinchen
Premiere: Januar 1923
Archiv:

Filmmuseum Miinchen
Farbe: schwarzweill
Lange: 2.781 Meter,

122 Minuten (20 B/s)
Zwischentitel: deutsch

ein forciertes Tempo beim Schnitt bzw. bemerkenswert ra-
sche Schauplatzwechsel (vauch wenn diese Augenblicks-
scene viel Geld gekostet hat« — Kurt Pinthus zu HELENA, Das
Tage-Buch, 26.1.1924).

1923 steht Noa im Mittelpunkt einer politischen Kontro-
verse. Seine Lessing-Adaption NATHAN DER WEISE, produ-
ziert von der Bavaria Filmhaus GmbH, lauft Anfang 1923 er-
folgreich in den Kinos. Hingegen wird der Film in Miinchen
am 9.2.1923 nach nur eintégiger Spieldauer vom Programm
der Regina-Lichtspiele genommen, als der Theaterbesitzer
von Nationalsozialisten massiv unter Druck gesetzt wird. Be-
reits 1921 hat sich der offizielle bayerische Antisemitismus
in der »Denkschrift« eines Assessors iiber die Tatigkeit der
Aktiengesellschaft Minchner Lichtspielkunst (M.LK. = Emel-
ka) manifestiert, verfalt fiir das bayerische Handelsministe-
rium mit Datum 8.9.1921. Im Zusammenhang mit der Bava-
ria Filmhaus GmbH, die dem Emelka-Konzern unter ihrem
judischen Produzenten Erich Wagowski angegliedert ist,
heiBt es: »Das Filmhaus Bavaria (...) hat neuerdings als Regis-
seur den Juden Manfred Noa, 27 Jahre alt, aus Berlin ange-
stellt. Scheint die Haufung von jiidischen jungen Leuten
dem Konzern M.LK. besonders zutraglich und erwiinscht?«

Am 30.1.1925 meldet die Siiddeutsche Filmzeitung den
Konkurs der Bavaria. Die Gesellschaft habe sich von der teu-
ren Herstellung des HELENA-Filmes nicht erholt, der Regis-
seur Noa sei »ausgeschieden.

(Rolf Aurich, in: Hans Michael Bock (Hg.): Cinegraph — Lexi-
kon zum deutschsprachigen Film, Edition text+kritik, Miin-
chen 1984ff.)
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EL SEXTO SENTIDO
Spanien 1929

Regie:

Nemesio M. Sobrevila
Drehbuch:

Nemesio M. Sobrevila
Kamera: Armando Pou
Darsteller: Ricardo Baroja,
Antofita Fernandez, Fausti-
no Bretafio, Enrique Durdn,
Eusebio F. Ardavin, Gertru-
dis Pajares, Marfa Anaya
Produktion:

Nemesio M. Sobrevila
Premiere: unbekannt
Archiv:

Filmoteca Espafiola, Madrid
Lange: 1.544 Meter,

57 Minuten (24 B/s)
Zwischentitel: spanisch, mit
deutscher Ubersetzung

DER SECHSTE SINN

Der vage an Stroheim erinnernde Professor Kamus (meister-
haft verkdrpert von dem Maler und Schriftsteller Ricardo Ba-
roja) erklart das Kino als einen »sechsten Sinne, der es erlau-
be, die objektive Wahrheit offenzulegen. Er will herausfin-
den, welcher seiner beiden Freunde recht hat: der Pessimist
Ledn, der immer schwarz sieht und sich mit seiner Braut Lui-
sa streng und unbeirrt seinen Studien widmet, oder der Opti-
mist Carlos, dessen Braut Carmen in einer Revue tanzt.

Die beiden Paare werden uns in einer idyllisch-naiven, an
Griffith erinnernden Szene vorgestellt: in einem Park tanzt
das optimistische Paar unter dem strengen Blick der Pessi-
misten. Carmen verspricht Carlos, den Ring, den er ihr
schenkt, ein Leben lang als Symbol ihrer Liebe zu tragen,
doch ihr Vater zwingt sie, den teuren Schmuck zu versetzen,
damit er seiner groBen Leidenschaft frénen und zum Stier-
kampf gehen kann. Unterdessen geht Ledn zu Kamus, der
ihm eine Kostprobe der Mdglichkeiten des Kinos liefert. Eine
Kamera umarmend verkiindet er: »Dieses auBermenschliche
Auge liefert uns die Wahrheit. Es sieht tiefer als wir, groRer,
kleiner, schneller und langsamer. Man hat es entehrt, indem
man es gezwungen hat, so zu sehen, wie wir denken, aber ich
befreie es, und es sieht mit einer mathematischen Prazi-
sionl« Kamus ruft seinen Gehilfen und beginnt in einer an
Bergmans PERSONA erinnernden Weise die Projektion. Dar-
aufhin kommentiert dieser friihe Verkiinder des objektiven
Kinos, des cinéma veérité, der »versteckten Kamera« und des
»Kino-Auges«, verschiedene Filmexperimente: Trickaufnah-
men (»ein einfaches optisches Paradoxon«), abstrakte Ani-
mation a la McLaren (»Sinfonie in schwarz und weif«), ein
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groBer Schwenk Uber StraBen und Gebdude (vdies ist das
wahre Madrid, ohne jegliche literarische Deformation«),
Mehrfachiberblendungen, Aufnahmen mit versteckter Ka-
mera usw. Vor Ledns Augen erscheint Carmen, die von einem
alteren Herrn Geld erhdlt und ihn kiiRt. AnschlieBend zeigt
Kamus ihm das »miitterliche Monsters, die wiitende Mutter
seines Gehilfen, die jedoch mit der »wissenschaftlichen
Wahrheit« nicht einverstanden ist und Kamus verpriigelt,
wahrend dieser mit seiner Flasche im Arm ausruft: »Dies ist
die Wahrheit, die nicht lugt!«

Ledn verbietet Carmen, Carlos wiederzusehen, woraufhin
sie weinend ihr vergangenes Gliick Revue passieren laft.
Ledn sagt Carlos, daB er recht gehabt habe, daB alles wirk-
lich schwarz ist, und daB8 Carmen ihn betrogen habe (»erken-
nen heiBt leiden«). Carlos will das jedoch nicht glauben und
sucht den iibel zugerichteten und im Gipsverband stecken-
den Kamus auf, der ihm den entsprechenden Filmstreifen
zeigt. Carlos erkennt, da der »Liebhaber« Carmens Vater ist,
und daB Leén mit seinem Pessimismus den objektiven Sinn
der Bilder verformt hat. Doch Kamus, der so viele Schldge
hat einstecken miissen, will nichts mehr davon héren: »Die
Wahrheit zu suchen ist eine Torheit, sie zu lehren Wahnsinn.«

Dieser gut gefilmte und gut gespielte Film mit seinem ex-
zellenten Rhythmus und seiner zwar komplexen, aber klar er-
zdhlten Handlung ist einer der besten, die je in Spanien ge-
dreht worden sind. Ein Film, der nicht verdient, vergessen
worden zu sein, sondern groitmogliche Verbreitung erfahren
sollte.

(Miguel Marias, in: Nuestro Cine Nr. 97, Mai 1970)

SHERLOCK JR.

Buster Keaton ist ein ungelenker Junge mit groBen Augen
und bldde-traumerischen Wimpern dariiber. Uberall wird er
schlecht behandelt und nach unten gedriickt: er muB in ei-
nem Kino reinemachen und Filme vorfiihren. Desto groBer
aber sind seine Ambitionen: er fiihlt das Zeug zum Detektiv
in sich. Der Detektiv, das ist ihm, wie allen Jungen, das
scharfgezeichnete Profil mit den Adleraugen, die Schnitt-
musterfigur auf der Taille, der Mann, der vom Flugzeug in ei-
nen D-Zug springt und vom D-Zug ins Auto.

Buster Keaton, der Vorfiihrer, [aBt eines Abends den Film
HEARTS AND PEARLS durchlaufen; darin stiehlt ein Verbre-
cher eine wertvolle Perlenkette, und schon rennt der Vorfiih-
rer durchs Parkett, springt in den Film und spielt mit.

Gegen Ende des Films erwacht Buster Keaton im Vorfiih-
rungsraum aus seinen Traumen. HEARTS AND PEARLS ist
beim letzten Akt angelangt, die Katharsis hat stattgefunden,
und Held und Heldin halten sich umschlungen. Da erscheint
Busters Freundin, und er, der bisher zu jeglicher Annaherung
zu schiichtern war, geht nach dem Beispiel der Filmleute
zum Angriff vor. Tiefe Wahrheit: gerade bei den heftigsten
Gemitswallungen braucht der Mensch von heute das Bei-
spiel des Kintoppstils. Wenn ihm jemand stirbt oder geboren
wird, wenn er liebt, halt, kondoliert oder begliickwiinscht —
gerade dann ist er am wenigsten er selbst, gerade dann ver-
sagen ihm Zunge und Feder, und die verwasserten Meta-
phern der Familien-Nachrichten und des Briefstellers miissen
fur ihn schwindeln, weil er die Wahrheit nicht zu sagen weiB.
Buster Keaton imitiert den Filmliebhaber stiickweise: er ki3t
die Hand, veriibt einen langen Blick, steckt den Ring an,

SHERLOCK JR.

USA 1924

Regie: Buster Keaton
Drehbuch: Clyde Bruckman,
Jean C. Havez, Joseph A.
Mitchell

Kamera: Byron Houck,
Elgin Lessley

Darsteller: Buster Keaton,
Kathryn McGuire, Ward Cra-
ne, Joseph Keaton, Horace
Morgan, Jane Connelly, Er-
win Connelly, Ford West
Produktion: Buster Keaton
Productions Inc.

Premiere: 21.4.1921

Archiv: Die Lupe, Géttingen
Farbe: schwarzweill

Lange: 1.143 Meter,

45 Minuten (22 B/s)
Zwischentitel: englisch

aber als auf der Leinwand prosaisch und unvermittelt zwei
dralle Babys von der Zukunft reden, da stoppt er ab und
kratzt sich den Kopf. Das kommt davon, wenn der Kientopp
die Forderungen der idealen Sphére vernachlassigt!

(Rudolf Amheim, in: Das Stachelschwein Nr. 20, Berlin Okto-
ber 1925)

SHERLOCK JR. ist, allein von seinem technischen Einfalls-
reichtum her gesehen, eine Offenbarung. Es ist zweifellos
Keatons raffiniertester Film. Doch die Gags, so brillant sie
auch erdacht und ausgefiihrt sind, verbliffen das Publikum
eher, als daf sie es amiisieren. Sie werden weniger mit Ge-
lachter als mit atemlosem Erstaunen aufgenommen.

(Kevin Brownlow: Pioniere des Stummfilms, Stroemfeld Ver-
lag, Frankfurt am Main 1997)

SHERLOCK JR. lebt von den fiir Keaton typischen Actionsze-
nen, in denen sich die Gegenstande der Welt gegen den Pro-
tagonisten verschworen und die er nur mit dem Gliick des
Traumwandlers besteht. Keaton treibt mit groRem Raffine-
ment die Absurditat des Filmschnitts, der plausibel zusam-
menfihrt, was zeitlich und ortlich nicht zusammengehort,
auf die Spitze. Sein Spiel mit der Differenz von Biihnen- und
Filmraum ist eine wunderbare Groteske auf das, was das Ki-
no als seine Normalitdt ausgibt. Und selbst der SchluBgag
hélt eine Essenz des Kinos fest: es ist weniger ein Ort der Er-
ziehung als der des Traumes.

(Dietrich Leder, in: Thomas Koebner (Hg.): Filmklassiker,
Philipp Reclam jun., Stuttgart 1995)
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21.15 Uhr

CELOVEK S
KINOAPPARATOM
UdSSR 1929

Regie: Dziga Vertov
Drehbuch: Dziga Vertov
Kamera: Michail Kaufman
Produktion: Wufku, Kiew
Premiere: 8.1.1929 (Kiew)
Archiv:

Filmmuseum Miinchen
Farbe: schwarzweill
Lange: 1.819 Meter,

80 Minuten (20 B/s)
Zwischentitel: keine

DER MANN MIT DER KAMERA

Nichts Geringeres will DER MANN MIT DER KAMERA dar-
stellen als das Leben. Das Kollektivleben einer Stadt. Zur
Stunde der Vorddmmerung durchstreift er die Stadt und be-
lauscht den Schlaf der Menschen und das fragmentarische
Sein, das sich stumm riihrt. Die Stadt erwacht, rakelt sich.
Zahne werden geputzt und Ldden in die Hohe gezogen.
Trambahnen und Fuhrwerke kiindigen den Tag an. Es ist eine
einzige machtige Bewegung, die das bisher Zerstiickelte er-
greift und alle Elemente — Pleuelstangen, StraBenvolk, die
Wehen einer Gebarenden - so zusammenfiihrt, dal sie in
der Rhythmik des Ganzen eingetan sind. Nach ArbeitsschluB
hort der Strom nicht auf, sondern verandert seine Richtung.
Die Werktatigen baden und probieren samtliche Sportarten
durch. Dann folgt der Abend mit seinen SchieBbuden, chine-
sischen Zauberkiinstlern, Bierstuben und Kinos. Ein Tag ist
zu Ende. Morgen geht es so weiter; jahraus, jahrein.

Das ist das Leben, das der »Mann mit der Kamera« auf-
nimmt. Aber er nimmt sich auch selber auf, denn ohne ihn,
das Subjekt, wére das Leben fiir uns nicht Objekt, und Objekt
und Subjekt gehdren zusammen. Man sieht ihn in den ver-
zweifeltsten Situationen: wie er sich mit seinem Kurbelkasten
eingrabt, um einen Eisenbahnzug von unten zu photographie-
ren; wie er auf unbegreifliche Weise auBen an einer Trambahn
hangt. Und auch das Kino erscheint, in dem das erjagte Leben
vor den Zuschauemn als Bildstreifen wiederkehrt.

(Siegfried Kracauer, in: Frankfurter Zeitung, 19.5.1929)

Vertov war besessen von der Kamera: so zeigte er beispiels-
weise zwei parallel fahrende Autos, im einen Auto der Kame-

ramann, in dem anderen eine Frau; zuerst ist der Kamera-
mann zu sehen, wie er die Frau fotografiert, danach das Bild
aus der Sicht seiner Kamera, danach der Kameramann aus
der Sicht der Frau, und zum SchluR das Filmnegativ, die Film-
entwicklung und der Schnitt im Labor. Alles dies, um dem
Publikum das Medium des Films bewuBt zu machen: hier -
sieh dich selbst — du sitzt im Kino und siehst einen Film —
dies ist keine Institution, in der dir Traume vorgegaukelt wer-
den - zur aktiven Stellungnahme wirst du aufgefordert.
(Peter Weiss: Avantgarde Film, Edition Suhrkamp, Frankfurt
am Main 1995)

DER MANN MIT DER KAMERA war ein Lehrstiick am prakti-
schen Beispiel fiir Vertovs Theorie. Obwohl er anfanglich auf
Unverstandnis stieB, erwies sich der Film als einer der ergie-
bigsten Klassiker der Sowjet-Epoche. Sein Held ist die Kame-
ra, sein Assistent der Kameramann, sein Thema der Film. Er
beginnt und endet mit dem Kamera-Auge. Als sichtbarer
Vorwand dienen das lebendige Panorama eines Tages im Le-
ben einer Stadt und zugleich der Fortgang des Lebens von
der Geburt zum Tod. Es ist ein Film von einem, den die Ka-
mera betrunken gemacht hat, und er ist angefiillt mit der
tiberschaumenden Freude am Visuellen »an und fiir siche,
ein Film, der die Wollust des Lebens, das Treiben und die Vi-
talitdt einer Stadt zeigt. Ein echtes Werk der Avantgarde, ein
Kompendium filmischer Moglichkeiten, origineller Tricks und
visueller Assoziationen.

(Amos Vogel: Film als subversive Kunst, Hannibal Verlag, St.
Andrd-Wédern 1997)

23.00 Uhr

A GIRL IN EVERY PORT
USA 1928

Regie: Howard Hawks
Drehbuch: Seton I. Miller,
Reginald Morris, Sidney Lan-
field, nach einer Story von
Howard Hawks

Kamera: L. William
O'Connell, R. J. Berquist
Darsteller: Victor McLaglen,
Robert Armstrong, Louise
Brooks, Myrna Loy
Produktion:

Fox Film Corporation
Premiere: 26.2.1928
Archiv:

Filmmuseum Miinchen
Farbe: schwarzweill
Lange: 1.742 Meter,

69 Minuten (22 B/s)
Zwischentitel: englisch

IN JEDEM HAFEN EINE BRAUT

Ménnern wird er gefallen, doch was die Damen von diesem
Mannerfreundschaftsfilm halten werden, steht auf einem an-
deren Blatt. IN JEDEM HAFEN EINE BRAUT ist vollgepackt
mit Sex, doch ohne Romanze, es hat ein halbes Dutzend ju-
gendlicher Liebhaberinnen, doch keine Heldin. Keine der
schénen Puppen, die die Matrosen auf ihren Reisen in der
ganzen Welt treffen, ist die eine und einzige. Und diejenige
(Louise Brooks), die in McLaglen die Sehnsucht nach Heim
und Familie wachruft, ist am meisten von allen nur aufs Geld
aus. Der Film ist eine Folge von Nonsense-Abenteuermn mit
Damen und Gendarmen. Er ist fiir viele Lacher gut und hat
doch auch eine menschliche Note, wenn es um die Kamerad-
schaft geht. McLaglen ist groBartig als der kraftig zuschla-
gende Kerl. Sein Kumpel wird von Robert Armstrong gespielt,
der neu auf der Leinwand ist und sehr vielversprechend aus-
sieht. Miss Brooks hat die groBte Rolle aus dem Strauf schar-
fer Braute. Ihr Gesicht und ihre Figur werden zu Recht oft
lobend erwahnt, wann immer Manner sich der ausgiebigen
Untersuchung des anderen Geschlechts hingeben.

Der Film ist unterhaltsam und durfte beim Publikum gut
ankommen, unabhdngig davon, ob einige Frauen vielleicht
den zynischen Umgang in Fragen des Sex beanstanden wer-
den.

(Variety, 22.2.1928)

Ein Stummfilm, der schon ein Tonfilm ist. Keine Zwischenti-
tel, die tiberfliissig wéaren. Nur das Notwendigste zeigen. Die
Inserts sind nicht weniger action als die Bilder. Den Darstel-
lern kann man ohne Mihe die Worte von den Lippen able-

sen. Hawks hat gesagt, seine Kameraarbeit sei die einfachste
von der Welt. Sie ist karg und schon und einfach in einem
Film, der entstanden ist, als Murnau bereits in Hollywood
drehte. Die Kamera registriert, was sich vor ihr abspielt, sie
steht, still, und beobachtet. Einmal tastet sie den Kérper eines
Madchens ab. Dann gibt es zwei Feinde, die miteinander
kdmpfen wollen, aber nicht kdnnen, weil plétzlich die Keysto-
ne Cops aus den Kulissen stiirzen, und die Feinde miissen zu
Freunden werden, um ihren Kampf zu retten: das Méanner-
ballett der fliegenden Fauste und Beine ist so wunderschon,
daR die Kamera sich unter die Decke setzt und uns alles von
oben zeigt. Ein close-up: als Spike am Fenster steht und aufs
Meer schaut und seinem Schiff und seinem Freund nachweint.
(Wolf-Eckhart Biihler, in: Filmkritik 4/1973)

Der Matrose Spike hat viele Freundinnen, die er in einer Art
Haushaltsbuch fiihrt, aus dem er sie ausstreicht, sobald sie
ihm untreu geworden sind. Immer wenn er Landgang hat,
muB er feststellen, daR samtliche seiner ehemaligen Gelieb-
ten von dem Matrosen Bill verfiihrt worden sind, der zudem
noch alle seine Eroberungen tatowiert. Der von einem Her-
zen umgebene tatowierte Anker ist der Stempel, mit dem Bill
seine Potenz bezeugen will, sein in den zahlreichen Priigelei-
en standig ausgerenkter Finger ist jedoch ein kaum verhiill-
ter Hinweis auf eine sexuelle Blockade, auf eine Behinde-
rung seiner Mannlichkeit, wie Hawks sie gerne in seinen Fil-
men darstellt.

(Noél Simsolo: Howard Hawks, Collection Cinégraphiques,
Paris 1984)
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ZEICHENTRICKFILMKLASSIKER |

Bereits 10 Jahre nach den ersten offent-
lichen Filmvorfihrungen experimentierten
Filmemacher wie der Amerikaner James Stu-
art Blackton und der Franzose Emile Cohl
mit der Animation von gezeichneten Auf-
nahmen, die die Grundlage eines jeden Zei-
chentrickfilms bilden. Sieht man in den al-
lerersten Filmen noch den Zeichner, der ein
Bild malt, das sich plotzlich von alleine be-
wegt (THE MAGIC FOUNTAIN PEN), so fiih-
ren die gezeichneten Geschopfe schon bald
ein Eigenleben (UN DRAME CHEZ LES FAN-
TOCHES). In den USA wurde der Zeichen-
trickfilm vor allem dazu genutzt, die in Zei-
tungen verdffentlichten erfolgreichen Co-
mic Strips lebendig werden zu lassen. Die
pragende Gestalt war hier Winsor McCay,
dessen HOW A MOSQUITO OPERATES
schon in verschiedenen Formen als Comic
Strip ausprobiert worden war und der seine
Filme auch selber zeichnete, wahrend der
spatere Hollywood-Komédien-Regisseur Gre
gory La Cava ein Trickfilmer war, der vor-
nehmlich Figuren anderer zum Leben er-
weckte (COLONEL HEEZA LIAR und KRAZY
KAT). In den 20er Jahren schlieBlich entwik-
kelte sich in den USA der Zeichentrickfilm
als eine ganz eigenstandige Kunstform, wo-
bei sehr gerne mit einer — aus heutiger Sicht
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verbliiffenden und erst mit ROGER RABBIT
wiederentdeckten - Kombination zwischen
Realaufnahmen und Zeichentrickfiguren ge-
arbeitet wurde. Wahrend die Briider Flei-
scher ihren »Koko, the Clown« aus einem
Tintenfall herausklettern lieBen, um in der
realen Welt Abenteuer zu bestehen (MODE-
LING), stellte Walt Disney in einer dazu kon-
zipierten Gegenserie »Alice in Cartoonlandx«
eine reale Figur in eine gezeichnete Welt
(ALICE SOLVES THE PUZZLE).

In Deutschland entwickelten bildende
Kiinstler abstrakte Zeichentrickfilme, die
aus konstruktivistischen Uberlegungen iiber
die Darstellung von Bewegung hervorgin-
gen und versuchten, Musik in Formen, Be-
wegung und Rhythmus umzusetzen. Auch
die Farbe spielt eine groRe Rolle in Filmen
wie OPUS -1V, die mehrfarbig viragiert
wurden, und R-1. EIN FORMSPIEL, der kolo-
riert vorgefiihrt wurde und von Fischinger
1933 auf Farbfilm umkopiert wurde. In R-1.
EIN FORMSPIEL wie in Hans Richters FILM-
STUDIE finden wir auch hier eine Verbin-
dung von gezeichneten Teilen mit Realauf-
nahmen, die aber anders als in den amerika-
nischen Cartoons nur durch die Montage
zusammengefiigt werden.

(Stefan DréBler)

21.15 Uhr

THE MAGIC
FOUNTAIN PEN

USA 1909

Regie: James Stuart Blackton
Lange: 102 Meter, 4 min
UN DRAME CHEZ LES
FANTOCHES

Frankreich 1908

Regie: Emile Cohl
Lange: 70 Meter, 4 min
HOW A MOSQUITO
OPERATES

USA 1912

Regie: Winsor McCay
Lange: 128 Meter, 5 min
DER CAPTAIN DISCOVERS
DER NORTH POLE
USA 1917

Regie: Gregory La Cava
Lédnge: 172 Meter, 6 min
DIAGONALSINFONIE
Deutschland 1921-24
Regie: Viking Eggeling
Lénge: 144 Meter, 8 min
KATS IS KATS

USA 1920

Regie: Gregory La Cava
Lédnge: 66 Meter, 3 min
OPUS II-IV
Deutschland 1921-25
Regie: Walter Ruttmann
Lange: 197 Meter, 10 min
MODELING

USA 1921

Regie: Dave Fleischer
Ldnge: 190 Meter, 8 min
DER SIEGER
Deutschland 1922
Regie: Walter Ruttmann
Lange: 51 Meter, 2 min
ALICE SOLVES THE PUZZLE
USA 1925

Regie: Walt Disney
Lange: 266 Meter, 8 min
FILMSTUDIE
Deutschland 1926
Regie: Hans Richter
Lange: 96 Meter, 5 min
R-1. EIN FORMSPIEL
Deutschland 1927
Regie: Oskar Fischinger
Lange: 158 Meter, 6 min
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ZEICHENTRICKFILMKLASSIKER 1i

Walter Lantz (1899-1994) ist als Zeichen-
trickfilmer bekannt geworden, vor allem mit
der von ihm geschaffenen Figur Woody
Woodpecker, einem anarchistischen, rot-
képfigen Specht, der ab den 40er Jahren
die Cartoons von Universal pragte und ab
1957 seine eigene Fernsehserie erhielt.
Kenner werden vielleicht auch noch seine
Figuren kennen wie Andy Panda, den liebe-
vollen Béren, oder Chilly Willy, den Pinguin,
der der Kalte zu entkommen versucht. Doch
die Karriere von Walter Lantz hatte schon
lange zuvor in der Stummfilmzeit begon-
nen, wo die Filmgeschichtsschreibung auf
dem Gebiet des amerikanischen Zeichen-
trickfilms gerne nur von einem Konkurrenz-
kampf der Gebriider Fleischer mit Walt Dis-
ney spricht.

Lantz hatte schon Erfahrungen als Assi-
stent von Gregory La Cava gesammelt, als
er 1918 bei der Bray Pictures Corporation
anfing, die bekannte Comic Strips in Filme
umsetzte. 1921 wurde er bereits »General-
direktor« des Studios und begann, die Serie
um »Colonel Heeza Liar« wiederzubeleben,
die auf sehr einfallsreiche Weise Realauf-
nahmen mit gezeichneten Elementen zu
verbinden wuBte - eine klare Imitation der
Cartoons des Fleischer Studios. 1924 zeich-

nete Lantz auch als Regisseur verantwort-
lich, wobei er in seinen Filmen gerne auch
personlich auftrat und sich mit seinen Trick-
figuren Duelle lieferte: Sein Auftreten erin-
nerte stark an Harold Lloyd, und seine Vor-
liebe fiir Slapstick-Komddien brachte ihn
1927 auch dazu, das Feld des Trickfilms vor-
laufig zu verlassen und statt dessen als
Gagman bei Mack Sennett und Hal Roach
zu arbeiten.

(Stefan DroBler)

Beurteilt man nur die Originalitdt der Ge-
schichten und Figuren, dann sind Lantz' Fil-
me nicht sehr innovativ, zumal er oft mit Fi-
guren arbeiten mufBte, die andere vorgege-
ben hatten. Dennoch hat er in den 20er
Jahren seine technischen Fahigkeiten und
sein organisatorisches Talent entwickelt
und zu einer uniibersehbaren Reife ge-
bracht.

Seine Stummfilme zeichnet ein jugendli-
cher Schwung und ein unbekiimmerter
Witz aus, den man in den spateren Car-
toons kaum noch vorfindet, als er in den
30er und 40er Jahren eines der erfolg-
reichsten Trickfilmstudios leitete.

(Donald Crafton: Before Mickey, The MIT
Press, Cambridge 1982)

23.00 Uhr

COLONEL HEEZA LIAR IN
THE AFRICAN JUNGLES
USA 1923

Regie: Walter Lantz

Farbe: schwarzweill

Lange: 192 Meter, 7 min

THE GIANT KILLER
USA 1924

Regie: Walter Lantz
Farbe: schwarzweill
Lange: 239 Meter, 8 min

DINKY DOODLE IN LOST
AND FOUND

USA 1926

Regie: Walter Lantz

Farbe: schwarzweifl

Ldnge: 196 Meter, 8 min

LITTLE RED RIDING HOOD
USA 1925

Regie: Walter Lantz

Farbe: schwarzweil

Lédnge: 250 Meter, 9 min

PETER PAN HANDLED
USA 1925

Regie: Walter Lantz

Farbe: mehrfarbig viragiert
Lange: 275 Meter, 11 min

ROBINSON CRUSOE
USA 1925

Regie: Walter Lantz
Farbe: schwarzweill
Lange: 186 Meter, 7 min

Archiv: Lobster Films, Paris
Zwischentitel: franzosisch,
mit deutscher Ubersetzung

Archivnachweis fiir die
Filme des ersten Pro-
gramms:

Filmmuseum Miinchen, Bon-
ner Kinemathek, Deutsches
Filmmuseum, Frankfurt am
Main

Zwischentitel:

deutsch oder englisch
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Sonntag, 19.8.2001

21.15 Uhr

A LA CONQUETE DU POLE
Frankreich 1912

Regie: Georges Méliés
Drehbuch: Georges Méliés,
nach dem Roman »Voyages
et aventures du Capitaine
Hatteras« von Jules Verne
Darsteller: Georges Mélies,
Fernande Albany
Produktion: Star Film, Paris
Premiere: Frithjahr 1912
Archiv:

Filmarchiv Austria, Wien
Farbe: schablonenkoloriert
Lange: 650 Meter,

35 Minuten (16 B/s)
Zwischentitel: deutsch

DIE ENTDECKUNG DES NORDPOLS

Angeregt durch verschiedene Polarexpeditionen versam-
meln sich mehrere Wissenschaftler, um das bestmégliche
Fahrzeug fiir eine Nordpolexpedition zu finden. Zu diesem
Zweck entwirft der Ingenieur Maboul einen »Luftbus«. Sechs
Wissenschaftler verschiedener Nationalitaten, der Englander
Run-Ever, der Amerikaner Bluff-Allo-Bill, der Deutsche Chou-
kroutman [»Sauerkrautmann«], der Spanier Cerveza, der Chi-
nese Tching-Tchun und der Japaner Ka-Ko-Ku, begleiten die
ungewisse Expedition des franzosischen Ingenieurs. Andere
Reisende, die andere Fortbewegungsmittel gewahlt haben,
scheitern klaglich. Der »Luftbus« erreicht den Nordpol, wird
jedoch bei der Landung zerstort. Der dort hausende Schnee-
riese versetzt die Forscher in Angst und Schrecken und der
magnetische Nordpol zieht sie unaufhaltsam an und halt sie
fest. SchlieBlich werden sie durch einen Fesselballon gerettet
und kehren im Triumph in ihr Forschungsinstitut zuriick.

A LA CONQUETE DU POLE st einer der letzten und mit
650 Metern auch der langste Film von Méliés; er zahlt zu sei-
nen besten »bewegten Bildemn« und ist gleichzeitig sein fil-
misches Testament. Leider, wie Sadoul in seiner Histoire Gé-
nérale du Cinéma (1951) sagt. Denn: »Dieser gutmiitige Film
ist voller unterhaltsamer Einfélle. Doch erscheint er uns heu-
te wie ein perfektes Meisterwerk von Giotto — das zu Zeiten
Michelangelos und Raffaels entstanden ist. Um zu verste-
hen, weshalb dieser liebenswerte Film ein fast kompletter
MiRerfolg war, muB man daran erinnern, da nur kurze Zeit
spater FANTOMAS und QUO VADIS? in die Kinos kamen und
Ince und Criffith gerade anfingen, ihre ersten Filme zu dre-
hen... Die blitzartige Entwicklung des Kinos hatte Méliés un-
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erbittlich Gberholt. Der schépferische Vorreiter des Kunst-
films von 1898 war 1912 riickstandig geworden.«

Das Thema der Polareroberung war brandaktuell; im Jah-
re 1911 hatten Scott und Amundsen ihre Stidpolexpeditio-
nen gestartet. Méliés scheint sich auch vage an einem Film
von 1903 inspiriert zu haben, den sein Freund, der Englén-
der Robert William Paul gedreht hatte: VOYAGE OF THE
ARCTIC, OR HOW CAPTAIN KETTLE DISCOVERED THE
NORTH POLE.

Der Schneeriese ist eine Puppe, die im Studio gebaut wur-
de und dessen Kopf alleine zwei Meter hoch war. Zwei
Ménner hielten sich in seinem Inneren auf, um die Augen,
die Ohren und den Mund (samt Pfeife) zu bewegen. Arme
und Beine des Kolosses waren ebenfalls beweglich; die ein-
fallsreiche Anlage beweist, da Méliés nichts von seinem Ta-
lent verloren hatte.

In einem Interview mit G. Michel Coissac (in Le Monde
Ilustré vom 18. April 1925) erinnert sich Méliés an seinen
»Luftbus« »Der Apparat bestand aus einem riesigen Aero-
plan, dessen Mitte aus einem Omnibus mit Fenstern be-
stand. Den Bug schmiickte der phantastische Kopf eines
auBergewdhnlichen Marchenvogels. Auf der Seite des Omni-
busses konnte man deutlich lesen: ‘Luftbus des Doktor Ma-
bouloff — Charenton - Nordpol'.« Méliés' Erinnerung scheint
jedoch nicht ganz akkurat zu sein, die Aufschrift ‘Charenton
~ Nordpol' ist leider nirgends zu erkennen.

(Essai de reconstitution du catalogue frangais de la Star-
Film, Service des Archives du Film du Centre National de la
Cinématographie, Paris 1981)

DIE LEUCHTE ASIENS

Franz Osten (1876-1956) wurde 1924 von der Emelka als
Leiter einer Indienexpedition bestimmt; ihm zur Seite stan-
den zwei deutsche Kameraméanner und ein Dolmetscher, der
auch als Schauspieler und Assistent einsatzbereit war. Das
Unternehmen kam zustande, weil ein indischer Philosoph,
Himansu Rai, eine Serie von Filmen produzieren wollte, die
die groBen Weltreligionen vorstellen sollte. Einer sollte von
Buddha handeln. Rai reiste und tberzeugte die Emelka von
diesem Vorhaben. So begaben sich vier Bayern nach Indien,
um indisches Kino zu machen. Rai selbst spielte in dem er-
sten Film Ostens DIE LEUCHTE ASIENS Buddha. Ostens Fil-
me strebten nach etwas, was spater »Cinéma vérité« genannt
wird: nur Originalschaupldtze, Originalkostiime, reale Bau-
ten (keine Dekorationen!) und Laiendarsteller.

Nach der Vita von Buddha drehte Osten 1928 die Origi-
nalgeschichte von Taj Mahal, DAS GRABMAL EINER GRO-
SSEN LIEBE und SCHICKSALSWURFEL. Die Dokumentar-
marchen waren natiirlich exotisch, ihre Faszination liegt da-
rin begriindet, daR es fiir Europder zu einer Vermischung von
Realitdt und Legende kommt. Osten versuchte damals, auf
die indische Mode in Europa (vor allem auf Mystizismus und
geheimnisvolle Exotik) mit betont »realistischem« Gestus zu
antworten. Die Filme entdeckten Indien als ein Land, in dem
Marchen und Phantastik real sind, und das, was real er-
scheint, phantastisch ist.

(Oksana Bulgakowa, in: Film-Dienst 24/1994)

DIE LEUCHTE ASIENS zeigt zundchst Buddhas Kindheit und
Jugend am Kénigshof seines Vaters, wo er, gegen alle Unbill

PREM SANYAS
Indien/Deutschland 1925
Regie: Franz Osten
Drehbuch: Niranjan Pal,
nach dem Gedicht von
Edwin Arnold

Kamera: Josef Wirsching
Darsteller: Himansu Rai,
Seeta Devi, Sarada Ukil,
Rani Bala, Prafulla Roy
Produktion: Great Eastern
Film Corporation, Delhi/
Emelka Film, Miinchen
Premiere: 22.10.1925
(Miinchen)

Archiv:

Kirch Media, Miinchen
Farbe: mehrfarbig viragiert
Lange: 2.121 Meter,

93 Minuten (20 B/s)
Zwischentitel: englisch

dieser Welt sorgfaltig abgeschirmt, heranwachst, um dann
eines Tages doch mit dem Anblick von Krankheit, Armut, Al-
ter und Tod konfrontiert zu werden. Buddha verlaBt sein sor-
genfreies Leben, um als wandemder Bettler die Wahrheit zu
finden.

Sein spiritueller Werdegang wird im Film von Sequenzen
liberlagert, die einem Ufa-Kulturfilm entstammen konnten,
beispielsweise die festlichen Umziige mit prachtvoll deko-
rierten Elefanten, die Wettkampfspiele oder das fremdartige
Ritual bei Buddhas Vermahlung mit Gopa. Die deutschen
Filmkritiker priesen vor allem die Authentizitat dieser Sze-
nen. Von der entfalteten Pracht geblendet, erkannten die
wenigsten, daB8 der Film mit den historischen Gegebenhei-
ten duBerst groBziigig umsprang. So verbringt Buddha, der
bekanntlich um 500 vor Christus lebte, im Film Kindheit und
Jugend im Palast eines Mogulfiirsten aus dem 17. Jahrhun-
dert. Mit dieser anachronistischen Architektur kollidieren
wiederum die Kostlime und das Ritual bei Buddhas Hoch-
zeit, die bengalischen Traditionen entsprachen. Mit Hilfe die-
ser synkretistischen Verfahrensweisen lieB sich ein Indien-
bild erzeugen, das der Wirklichkeit zwar nicht entsprach, vom
Zuschauer aber doch fiir authentisch gehalten wurde und
den Film in Europa zu einem groBen Erfolg machte. Regis-
seur Franz Osten wurde von der Presse pathetisch als ,wiirdi-
ger Fahnentrager deutschen FleiRes und deutschen Kon-
nens, und dadurch als Verkiinder deutscher Filmkunst in der
ganzen Welt« (Lichtbildbiihne) gefeiert.

(Gerhard Koch, in: Chidananda Das Gupta / Werner Kobe
(Hg.): Kino in Indien, Verlag Wolf Mersch, Freiburg 1986)
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DAS SCHICKSAL DERER
VON HABSBURG
Deutschland 1928
Regie: Rolf Raffé
Drehbuch: Max Ferner
Kamera: Marius Holdt
Darsteller: Fritz Spira, Erna
Morena, Leni Riefenstahl,
Maly Delschaft, Franz
Kammauf, Willi Hubert,
Irene Kraus

Produktion:

Essem-Film GmbH, Berlin
Premiere: 16.11.1928
(Hamburg)

Archiv:

Filmarchiv Austria, Wien
Farbe: schwarzweill
Lange: 76 Minuten,
Betacam SP
Zwischentitel: deutsch

DAS SCHICKSAL DERER VON HABSBURG

Der Film ist fiir uns aus verschiedenen Griinden interessant:
Bisher galt der Film als verschollen. Bei dem Thema des
Films handelt es sich um ein Stiick osterreichischer (Zeit)Ge-
schichte — um ein Familiendrama tber die Habsburger. Zu-
satzliches historisches Interesse verdient die italienische Ver-
sion, die zu einer Propagandafassung gegen die Habsburger-
monarchie und als Rechtfertigung fiir den Kriegseintritt Ita-
liens 1915 umgearbeitet wurde. Dariiber hinaus enthélt der
Film eine Reihe interessanter Dokumentaraufnahmen, so
z.B. Aufnahmen vom Begrabnis Kaiser Franz Joseph I. oder
auch vom Einmarsch italienischer Truppen im Herbst 1918 in
Gorz. SchlieBlich handelt es sich hierbei um den einzigen
Film, in dem Leni Riefenstahl nicht unter der Regie von Ar-
nold Fanck tatig war, beziehungsweise selber Regie fihrte.
Die Vorlagen zu dieser rekonstruierten Fassung des
SCHICKSALS DERER VON HABSBURG bildeten eine Nitrat-
kopie der italienischen Fassung IL CROLLO DEGLI ABSBUR-
GO (DER STURZ DER HABSBURGER, 1.706 Meter) aus der
Cineteca Paolo Venier, ein Nitratfragment (382 Meter) aus
dem Bundesarchiv-Filmarchiv und ein Nitratfragment (335
Meter) des Filmarchivs Austria. Wahrend sich die beiden
Fragmente vom Bundesarchiv-Filmarchiv und vom Filmarchiv
Austria in gutem Erhaltungszustand befanden, war die italie-
nische Kopie infolge von Zersetzung bereits stark beschadigt.
Durch das Einfiigen der beiden Fragmente in die italieni-
sche Kopie konnten dort bereits einige der am starksten in
Mitleidenschaft gezogenen Stellen bereinigt werden. Um die
optischen Beeintrachtigungen weiter zu reduzieren, wurden
an einer Reihe von Stellen durch massive Zersetzung zerstor-
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te Kader entfernt, soweit dies nicht den Film zu sehr ver-
stimmelte. An denjenigen Stellen, an denen dies zum Ver-
lust des Filmverstandnisses gefiihrt hatte, wurden statt des-
sen Einzelkader als Standbilder eingefiigt. Die deutsche
Rekonstruktionsversion enthalt sowohl alle erhalten geblie-
benen deutschen Zwischentitel (im Original), als auch Uber-
setzungen der italienischen Zwischentitel. Die italienischen
Zwischentitel wurden bei starker Abweichung vom deut-
schen Original zusétzlich eingefiigt, hauptsachlich aber an
denjenigen Stellen, an denen ausschlieBlich die italienische
Fassung erhalten blieb. Diese Vorgehensweise bedingt, dal
manche Zwischentitel zweimal — meist leicht voneinander
differierend, einige Male auch an unterschiedlichen Stellen
im Film — auftauchen. Hier bietet sich der Vorteil eines direk-
ten Vergleiches zwischen italienischer und deutscher Film-
fassung.

Um dem Film einen hoheren »Wahrheitsgehalt« zu verlei-
hen, wurden von Raffé bewuRt zeitgendssische Dokumentar-
filme in die Spielhandlung eingefiigt. Fiir ihre Umarbeitung
iibernehmen die Italiener die Vorgehensweise von Raffé. Sie
fligen am SchluB des Streifens ebenfalls Dokumentarfilme
im Umfang von ca. 5 Minuten ein, die aber mit der urspriing-
lichen Idee nichts gemeinsam haben. Somit bleiben sie dem
herstellerischen Grundkonzept treu, verfélschen auf diese
Weise aber komplett den Inhalt des Werkes fiir eigene Propa-
gandazwecke.

(Michael Achenbach / Paolo Caneppele: Das Schicksal derer
von Habsburg / Il crollo degli Absburgo, Filmarchiv Austria,
Wien 2000)

Sonntag, 19.8.2001, Brotfabrik

TABU

Dieser Film ist schon so oft in den Cahiers du Cinéma geprie-
sen worden, da zukiinftige Filmhistoriker hoffentlich aner-
kennen werden, welchen Anteil unsere Zeitschrift daran hat-
te, das vorschnelle Urteil der Zeitgenossen iiber den groBten
aller Filmemacher zu revidieren. Wenn es auch eigentlich
nicht mehr nétig ist, so will ich doch noch einmal darauf hin-
weisen, dal es sich bei TABU eindeutig um das Meisterwerk
seines Regisseurs handelt, um den groBten Film des groRten
aller Filmemacher.

Es ist ein beliebtes und unverbindliches Gesellschafts-
spiel, personliche Hitlisten aufzustellen. Ich mochte in mein
Urteil jedoch meine Persénlichkeit eines Filmkritikers ein-
bringen, der das Kino nicht nur liebt, sondern auch beweisen
will, daR es sich dabei um eine Kunst, um die Kunst unserer
Zeit handelt. Ich mochte beweisen, dall TABU einer der Ho-
hepunkte der Kunst an sich ist. Wenn ich nur einfach bele-
gen wollte, daf es sich bei Murnaus letztem Film um den
besten Dokumentarfilm, um die schonste Liebesgeschichte
oder um das eigenwilligste Filmwerk handelt, miiBte ich viel-
leicht fiirchten, daB mir die Argumente ausgehen. Wenn ich
den deutschen Regisseur also mit Sophokles und Praxiteles
vergleiche, anstatt mit Eisenstein, Griffith oder Renoir, so ist
dies nicht Zeichen meiner Verwegenheit, sondern es ge-
schieht aus Vorsicht.

Das tahitische Paradies des Films hatte vierzig Jahre zuvor
Paul Gauguin, dem Meister der modernen Malerei, als Refu-
gium gedient. Anders als dieser freiwillige Exilant, der die
abendlandische Kunst und ihr arisches Schonheitsideal in
Grund und Boden verdammte, baute der deutsche Filmema-

16.00 Uhr

TABU

USA 1931

Regie:

Friedrich Wihelm Murnau
Drehbuch: Friedrich Wilhelm
Murnau, Robert J. Flaherty
Kamera: Floyd Crosby
Darsteller: Anne Chevalier,
Matahi, Hitu, Kong Ah
Produktion:

Paramount Publix
Corporation, Los Angeles
Premiere: 18.3.1931
Archiv:

Filmmuseum Miinchen
Farbe: schwarzweill

Lange: 2.249 Meter,

82 Minuten (24 B/s),
Western Electric Movietone
(Musik: Hugo Riesenfeld)
Zwischentitel: englisch

cher seine Kamera dort als Botschafter unserer Kultur auf.
Ich kenne kein anderes Kunstwerk des 20. Jahrhunderts, das
deutlicher den Stempel des abendldndischen Geistes tragt,
kein Werk, in dem die Gesten und die Blicke der Menschen
von jener GroBe sind, die die Halbgdtter der /lias oder die
Helden des Nibelungenliedes auszeichnet.

Niemand bestreitet, daB TABU in seinem Bild von Tahiti
verfélschend ist. Aber welche Rolle spielt das, angesichts ei-
ner Exotik, die mein europaisches Wesen stérker als jedes an-
dere Werk unserer Zeit zum Vibrieren bringt und mein Herz
da erobert, wo Gauguin nur dem Intellekt schmeichelt? »Von
der Natur sollten wir nichts kennen, als was uns unmittelbar
lebendig umgibte, sagt Goethe in den Wahlverwandtschaf-
ten. Unsere heutige Malerei, Literatur und Musik versuchen
aufs Kraftigste diese bewundernswerte, vor Beliebigkeit war-
nende Formel zu widerlegen. Einzig die Kunst, deren Lob ich
hier singe, vermag es dank ihrer strotzenden Gesundheit
noch, uns glauben zu machen, daB die Zeiten, in denen sich
die zivilisiertesten Vélker ihre Gotter nach ihrem eigenen
Ebenbild schufen, noch nicht vorbei sind. Ich wiirde mich ja
nicht dariiber empéren, dal RASHOMON heute TABU vorge-
zogen wird, wenn ich darin nicht gerade ein Zeichen des
Selbsthasses unserer Zivilisation sehen wiirde, den Gauguin
als einer der ersten in uns angelegt hat.

Man mége mir verzeihen, daB ich im Zusammenhang mit
TABU Kriterien anlegen mufte, die einem Filmkritiker nor-
malerweise als Hochmut angerechnet werden wiirden.
(Maurice Schérer [= Pseudonym von Eric Rohmer], in: Ca-
hiers du Cinéma n°21, Mdrz 1953)
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