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Liebe Mitglieder, liebe Freunde, 
liebe Leserin, lieber Leser,

Sie haben die 25. Ausgabe des Hamburger Flimmern, der jährlich er-
scheinenden Zeitschrift des Vereins Hamburg Film- und Fernsehmu-
seum, in der Hand. Im nächsten Jahr wird auch der Verein auf ein 
Vierteljahrhundert zurückblicken können. Grund genug, den Blick 
nicht nur besinnlich auf die Vergangenheit, sondern auch erwar-
tungsvoll in die Zukunft zu richten.
 Ein guter Anlass ist die Neuwahl des Vorstandes auf der diesjäh-
rigen Mitgliederversammlung am 28. Mai auf dem Mediencampus 
an der Finkenau, wo auch das Museum mit seinem wachsenden Fun-
dus einen guten Platz gefunden hat. Die Neuwahl eines Vorstands-
mitgliedes war nötig geworden, weil sich Jürgen Lossau, der dem 
Vorstand mehr als 20 Jahre angehörte, nicht mehr zur Wahl stellte. 
Jürgen Lossau hat u.a. als Filmemacher, als Herausgeber von Foto- 
und Filmzeitschriften sowie als Sammler von Kameras dem Verein 
hervorragende Dienste geleistet und sich vielfach für die Einrich-
tung eines festen Standorts eines Film- und Fernsehmuseums in 
Hamburg eingesetzt. Wir sind ihm auch dankbar für seine Bereit-
schaft, weiterhin für den Verein tätig zu sein (einen Beitrag fi nden 
Sie in diesem Heft).
 Als Nachfolger konnte Michael Töteberg, von Beginn an Mitglied 
des Vereins, gewonnen werden. Er hat sich seit Jahrzehnten für den 
Film in Hamburg eingesetzt und ist in der Hamburger Filmszene 
sehr gut vernetzt. Weitere Kostproben seines Engagements für Filme, 
Filmemacher und Filmliebhaber sind in diesem Heft zu fi nden. Dem 
Vorstand gehören weiterhin Joachim Paschen als 1. und Volker Reiß-
mann nun als 2. Vorsitzender an. Das erste gemeinsame Produkt soll 
Ihnen zeigen, wie gut die Zusammenarbeit klappt.
 Der Verein ist im Mai 1994 in der damaligen Staatlichen Landes-
bildstelle an der Kieler Straße gegründet worden. Spiritus rector war 
der 61-jährige Eggert Woost, der ein Hamburger Filmarchiv aufge-
baut hatte, durch andauernde Sammlung, detailgenaue Erschlie-
ßung und weitreichende Vermittlung an Film- und Fernsehproduzen-
ten. Er hatte bereits 1993 unter dem Titel Hamburg im Film aus dem 
Bestand des Archivs mit Sonntagsmatineen im Abaton-Kino begon-
nen. Mit an der Spitze des Vereins stand Till Heidenheim, ein Ham-
burger Filmkaufmann, der nach dem frühen Tod Woosts 1999 zu-
nächst den Vorsitz übernommen hatte. 
 Der neue Vorstand wird wie der alte weiterhin darum bemüht 
sein, für eine Präsenz des Vereins in der Hamburger Öff entlichkeit 
zu sorgen und sich nach Möglichkeiten einer dauerhaften Präsenta-
tion umzusehen. Er ist sich der Unterstützung durch die Mitglieder 
sicher. Er dankt allen für ihre Mitarbeit und allen Spendern für die 
Überlassung von wichtigen fi lmhistorischen Materialien.

Wir wünschen eine anregende Lektüre in der 25. Ausgabe des 
Hamburger Flimmern. 

Joachim Paschen i. A. des Vorstands

Joachim Paschen

Volker Reißmann

Michael Töteberg
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Eyecatcher fürs Filmtheater
Der Plakatkünstler Alfred Eckart

Den Ruhestand wollte er am Wasser verbringen. Das Segeln war seine Leidenschaft und  
tatsächlich ging er bis ins hohe Alter im Colani zu seinem Boot am Überlinger Bodenseeufer,  
wo er sich niedergelassen hatte. Der dunkelblaue Zweireiher war ein Erinnerungsstück an  

Hamburg. Dort hatte er 45 Jahre lang gelebt und gearbeitet. Dort hatte er in den unmittelbaren  
Nachkriegsjahren plakative Wunderwerke der Kinowerbung geschaffen. 

Von Hansjörg Straub

I
	n Hamburg hatte der Grafiker Alfred  
	Eckart bereits ab 1930 als Gestalter 
	und Künstler Spuren hinterlassen, 

hatte einige Jahre in der Zweignie-
derlassung einer englischen Firma als 
Zeichner gearbeitet und sich dann mit 
einem eigenen Atelier selbstständig ge-
macht. Er verstand sich als Künstler, der 
mit seinen Arbeiten gewerblichen Pro-
dukten zu einem ansprechenden Auf-
tritt verhilft, er schuf Markenzeichen, 
gestaltete Geschäftspapiere von Unter-
nehmen, Anzeigen, Broschüren und Pla-
kate für Theater, Kinos und Buchverlage. 
Es sind die oft schnell vergänglichen 
Spuren der Gebrauchsgrafik, die mit 

ten Plauen. Als Zeichner hatte er Muster 
für Kleider- und Dekorationsstoffe ent-
worfen, skizzierte seine Ideen und erar-
beitete die technischen Verarbeitungs-
schritte der Stoffproduktion. In Plauen 
war Professor Otto Lange, ein Graphiker 
und expressionistischer Maler, einer  
seiner Lehrer. Er machte seine Studen-
ten mit der Gedankenwelt und Formen- 
sprache des Bauhauses vertraut, das 
sich seit 1925 in Dessau angesiedelt  
hatte. Dessen Bestreben, das Kunst-
handwerk wiederzubeleben und andere 
Formensprachen zu entwickeln, stieß 
beim Studenten Alfred Eckart auf offene  
Ohren. 

viel Gespür für das Wesentliche eines 
Produktes meist mehr über den Auftrag-
geber als den Gestalter aussagen. Wenn 
es diesem aber gelingt, als Urheber in 
seinen Werken erkennbar zu bleiben, 
wenn sie gar von Museen gesammelt 
werden, sind sie zumindest für eine ge-
wisse Zeit der Vergänglichkeit entron-
nen. Alfred Eckart gelang das. 
	 Geboren 1908 im oberfränkischen 
Hof an der Saale ließ er sich nach sei-
nem Schulabschluss zum Textil-Muster-
zeichner ausbilden und studierte in den 
Jahren 1927 bis 1929 vier Semester an 
der Staatlichen Kunstschule für Textil- 
industrie im dreißig Kilometer entfern-
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mit beendete Alfred Eckart die einzige
feste Anstellung in seinem Berufsleben.
Es war ein mutiger Schritt in unsiche-
ren Zeiten. Gefördert wurde die Bereit-
schaft zum Risiko wahrscheinlich durch 
die Zuerkennung eines Preises, den die 
Schultheiss-Patzenhofer-Brauerei Berlin 
ausgeschrieben hatte. Einzureichen war 
eine Neugestaltung der Schutzmarke 
der Brauerei. Alfred Eckarts Wettbe-
werbsbeitrag war spürbar modern, fl ä-
chig, reduziert auf die Farbe Schwarz 
auf weißem Grund. Er gewann den 
Wettbewerb. Am 21. April 1934 teilte das 

„Zentralbureau der Brauerei-Aktien-
gesellschaft Schultheiss-Patzendorfer“ 
dem Gewinner mit, dass er den Betrag 
von 3.000 Reichsmark erhalte. Auf den 
Etiketten der Bierfl aschen erschien die 
prämierte Schutzmarke nie.
 In den darauf folgenden Jahren bis 
zum Beginn des Krieges begann er sich 
als freischaffender Grafiker einen Na-
men zu machen. Er arbeitete für ver-
schiedene Hamburger Unternehmen, 
Modehäuser, aber auch für das Deut-
sche Schauspielhaus und das Thalia-
Theater, für die er Plakate gestaltete. 

 Alfred Eckart wollte nicht ein Leben 
lang Muster für Textilbahnen zeichnen 
und sich in der Anonymität eines gro-
ßen Industrieunternehmens verborgen 
halten. Sein Talent als Gebrauchsgrafi -
ker paarte sich mit künstlerischen Ambi-
tionen, und um das der Welt zu zeigen, 
musste er der Provinz des sächsischen 
Vogtlandes entrinnen und in eines der 
großstädtischen Zentren gelangen. Es 
ist durchaus erstaunlich, dass es ihm 
in den Monaten der maßlos ausufern-
den Arbeitslosigkeit nach der Weltwirt-
schaftskrise gelang, eine Arbeitsstelle 
zu fi nden.
 Von  April 1930 bis Ende 1934 arbeite-
te er als Zeichner und später als Atelier-
leiter für die englische Firma Gestetner 
AG in Hamburg. Die Firma stellte u.a. 
Vervielfältigungs-Apparate her. Er war 
eingestellt worden, um die Reklame der 
fi rmeneigenen Erzeugnisse zu gestalten. 
Für diese Tätigkeit hatte er off ensicht-
lich einen großen Spielraum, den er für 
sich und die Firma gut nutzte. Als er 
nach drei Jahren den Arbeitsplatz kün-
digte, lobte man seine Arbeiten und be-
dauerte wortreich sein Ausscheiden. Da-

Kinosaal des Waterloo-Filmtheaters an der Dammtorstraße – für dieses Kino schuf Eckart seine Plakate

Ostergrußkarte von 
Eckart für den Theaterleiter 

Heinz B. Heisig

F
o

to
s:

 H
o

rs
t 

Ja
nk

e

Umsetzung des vorgegebenen Motivs vom Kollegen Kurt Wendt

Der Krieg unterbrach seine berufl ichen 
Tätigkeiten. In seinem Soldatengepäck 
führte er aber stets Zeichenbücher 
und Aquarellpapier mit sich. Nach sei-
ner Entlassung aus kurzer englischer 
Kriegsgefangenschaft wurde ihm die 
Zwangsmitgliedschaft in der Reichs-
kammer der bildenden Künste ab 1935 
nicht zum Verhängnis, zumal er nie in 
die NSDAP eingetreten war; und des-
halb gelang es ihm nach seiner Rück-
kehr bereits im Jahr 1945 wieder, seine 
Arbeit aufzunehmen.
 In Hamburg warteten auf den Rück-
kehrer viele Arbeiten, aber zu den 
dringlichsten gehörten eigentlich nicht 
die grafischen Dienstleistungen, die 
er anzubieten hatte. Die Zerstörungen 
durch die verheerenden Luftangriffe 
vom Juli und August 1943, die ganze 
Stadtteile zerstört hatten, waren nach 
der Kapitulation Anfang Mai 1945 noch 
lange nicht beseitigt. 
 Viele Kinos und Theater waren be-
schädigt, und wenn sie noch einigerma-
ßen genutzt werden konnten, waren sie 
zuerst einmal den Besatzungstruppen
vorbehalten. Das änderte sich nach ei-

nigen Friedensmonaten. Zu den ersten
Kinos, die fürs deutsche Publikum in
Hamburg wieder geöff net werden durfte,
gehörte das Waterloo-Theater in der 
Dammtorstraße. 

H A U P T- A U F T R A G G E B E R

Die Kinogeschichte des Waterloo begann 
1909 als Licht- und Tonbildbühne Water-
loo-Theater. Bis zu seiner Schließung im 
Jahr 1974 wurde es von verschiedenen 
Geschäftsführern geleitet, aber der für 
das Renommee bedeutendste war Heinz 
B. Heisig. Er war 1934 für die Geschäfts-
führung anstelle von Manfred Hirschel 
empfohlen worden, weil dieser als Jude 
nicht Mitglied der „Reichsfi lmkammer“ 
sein durfte. Auch Heisig konnte sich die-
ser Zwangsmitgliedschaft nicht entzie-
hen, aber in die NDSAP trat er dennoch 
nicht ein und wurde auch bald im KZ 
Fuhlsbüttel inhaftiert, weil man ihn ver-
dächtigte, einen „Hochverrat“ vorzube-
reiten. Beweise gab es nicht. Er wurde 
freigesprochen. 
 Heisig war ein aufrechter Mensch, 
der sich von den Nazis nicht vereinnah-

men ließ und bei der Spielplangestal-
tung seines Kinos weit über die Grenzen
hinausschaute. Trotz Anfeindungen zeig-
te er in den Dreißigern bis zum Kriegs-
beginn englischsprachige, französische 
und russische Produktionen. Seine Hal-
tung und sein ambitioniertes Filmpro-
gramm prädestinierten ihn nach dem 
Krieg auch, als erster Betreiber eines 
Kinos von der Besatzungsmacht zuge-
lassen zu werden. Ab dem 20. Septem-
ber 1945 durfte sein Kino auch wieder 
Filme für die deutsche Öffentlichkeit 
zeigen. 
 Heisig war auch ein Mensch mit ho-
hen ästhetischen Ansprüchen. Für die 
Werbung der Filme im Waterloo-Theater 
in der Dammtorstraße 14 beauftragte 
er den Grafi ker Alfred Eckart, dessen 
gestalterische Produkte für das Thalia-
Theater er vermutlich schon in der Vor-
kriegszeit wahrgenommen hatte. In der 
Zeit der Knappheit nach dem Krieg, der 
mangelhaften Qualität der Materiali-
en und der fehlenden Fachleute war es 
nicht einfach, Plakate herzustellen. Für 
Filme werben hieß, Plakate kleben oder 
in Zeitungen inserieren. 
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sollte. Aber dass ein Gemälde zum zen-
tralen Sujet des Werbeplakats werden 
sollte, ist schon auf allen Entwürfen zu 
sehen. Damit unterschied er sich von 
den Plakaten anderer Gestalter, die es 
für den Film bereits gab. Diese zeigten 
meist Laughton als Künstler mit Palette 
und Pinsel oder den Maler mit seinen 
Frauen. 
	 Einen Monat später, am 20. Oktober 
1945, folgte die spektakuläre Erstauffüh-
rung des dann im Laufe der Zeit immer 
legendärer gewordenen Käutner-Films 
Große Freiheit Nr. 7. Der Film war noch 
zu Kriegszeiten 1944 gedreht, aber von 
der NS-Zensur verboten worden. Auch 
die englische Zensur ließ den Film noch 
einmal schneiden, so dass die Original-
fassung erst Jahre später die Kinos er-
reichte. Nicht nur die Darsteller des 
Filmes, sondern auch die Lieder, die 
später mehr und mehr zu Gassenhau-
ern wurden, machten ihn zum Ereignis.  
Alfred Eckart schuf fürs Waterloo-Theater 
ein Plakat, das große Wirkung durch die 
hell-dunkle Farbgebung erzielt. Es zeigt 
fünf sympathische Gesichter, die einen 
aus einem Rampenlicht der Theater- 

K U N S T V O L L E  E N T W Ü R F E 
 
Der erste Film, der zur Wiedereröffnung 
im Waterloo-Theater am 20. Septem-
ber 1945 gezeigt wurde, war Alexander 
Kordas Rembrandt – Das Drama seines 
Lebens von 1936 mit Charles Laughton in 
der Hauptrolle. Alfred Eckart setzte das 
prägnante Gesicht des Hauptdarstellers 
in Rembrandtscher Manier ins Zentrum 
seines Plakates und umgab es mit einem 
opulenten, barocken Bilderrahmen, das 
Ganze im Malstil und dem Farbspek-
trum des niederländisches Künstlers 
angepasst, so als sei es der Entwurf ei-
nes Selbstbildnisses, schnell mit dem 
Pinsel aufs Blatt skizziert. Laughton-
Rembrandt schaut im Halbprofil dem 
Betrachter des Plakates entgegen. Darü-
ber schwebt ein aufgerolltes Blatt Papier, 
auf dem – eigentlich ungewöhnlich für 
ein Kinoplakat – der Inhalt des Filmes, 
Namen der Schauspieler und die Spiel-
zeiten im Waterloo-Theater zu lesen 
sind. Die Entwurfsskizzen, die Eckart 
für dieses Plakat machte, lassen noch 
die Unsicherheit erkennen, ob der Name 
des Kinos oder der Filmtitel dominieren 

 Eckarts Filmplakat für die  
Nachkriegspremiere  

von Große Freiheit Nr. 7  
im Waterloo-Kino

Eines der ersten von Eckart entworfenen Motive (mit zwei Entwürfen)

bühne ansehen. Unverkennbar Hambur-
ger Originale mit Schiebermütze, Elb- 
segler und der Hauptdarsteller Hans 
Albers mit der Kapitänsmütze, die sein 
Markenzeichen wurde. Das angedeutete 
Schifferklavier dient als Fläche für Titel 
und Schauspieler, wobei auffällt, dass 
die Nr. 7 aus dem Filmtitel keinen Platz 
auf dem Plakat fand. Das Buddelschiff 
aber deutet auf das melancholische 
Ende hin. Die Hauptfigur Hannes ver-
lässt seine Heimat. Wohl für immer. 
	 Das Gesicht eines Stars, einer Iden-
tifikationsfigur oder eines Sympathie-

trägers reichte schon immer vielen Pla-
katen, die Besucher ins Kino zu locken. 
Und für viele Gestalter war es auch ver-
lockend, diesen Gesichtern ihre persön-
liche graphische Handschrift zu geben. 
Schauspielerinnen und Schauspieler 
mit geringen darstellerischen Qualitä-
ten konnten so zu Ikonen der Filmge-
schichte werden. Ein Film, der 1948 im 
Waterloo-Theater seine Erstaufführung 
erlebte, war Morituri von Eugen York 
nach einer Anregung von Artur Brau-
ner, der ihn auch produzierte. Für die-
sen Film zu werben war eine besondere  

Herausforderung für Alfred Eckart. Sein 
Plakat zeigt ein paar wenig beleuchtete 
Konturen eines männlichen Gesichts, 
das düster skeptisch nach oben blickt. 
Der einzige Lichtstreif erreicht seinen 
Hals, aber auch diese nur wenig hellere 
Stelle wirkt wie ein Meteoritenschwarm, 
der aus dem All zu schießen scheint. In 
das Gesicht ist eine tiefe Existenzangst 
eingefurcht. Vergebliche Hoffnung. 
Drei düstere Farben auf blasses Papier 
gedruckt. Giftgrün der Titel Moritu-
ri, den damals wohl nur wenige sofort 
verstanden: Die Todgeweihten. Der Film 

Stilistisch bewusst schlicht gehalten: Das Plakat zu Morituri vom Herbst 1948
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erschien zu einer Zeit in Deutschland, 
als Vergangenheit unbedingt vergan-
gen sein sollte und nicht Anstoss zu re-
flektieren, was geschehen war. Morituri 
war der erste deutsche Spielfilm, der 
den Holocaust thematisierte und dem-
entsprechend war auch die Resonanz 
der Besucher. Trotz des versöhnlichen 
Endes, trotz des Wagemuts der Filme-
macher, trotz der Courage des Kino- 
betreibers und seines Plakatgestalters: 
Der Film war ein eklatanter Misserfolg. 
Die Zeit war nicht reif für diesen Film.
	 1946 drehte Helmut Käutner den 
Episodenfilm, man könnte auch sagen, 
den Trümmerfilm In jenen Tagen, der 
die Geschichte eines Autos in schweren 
Zeiten und damit die Schicksale seiner 
Besitzer erzählt. Auch dieser Film griff 
die jüngste Vergangenheit Deutsch-
lands auf, aber die Vielgestaltigkeit 
der sieben Episoden und die mit dem 
sprechenden Auto hergestellte Verfrem-
dung machte die Auseinandersetzung 
mit „jenen Tagen“ erträglicher. Eckart 
gestaltete mehrere Plakate, von denen 
wohl zwei gedruckt und verbreitet wur- 
den. In beiden Fällen steht ein Verkehrs-

zeichen im Mittelpunkt, auf das der Titel 
gedruckt ist. Verbreitet war das Plakat, 
auf dem ein nachts fahrendes Auto mit 
eingeschalteten Scheinwerfern das Stra-
ßenschild beleuchtet. Außer ein paar 
Wolkenandeutungen ist von der Umge-
bung auf dem schwarzen Hintergrund 
nichts erkennbar. Auf das andere Plakat 
platzierte er 19 handgezeichnete Köpfe 

Plakatmotive zu Die schwarze Narzisse (Black Narcissus, deutscher Kinostart: August 1948)  
und Symbol des Glücks (The White Unicorn, deutscher Kinostart ebenfalls 1948)

Für den ersten deutschen 
Nachrkiegs-Spielfilm im 
Waterloo, In jenen Tagen, 
schuf Eckart sogar zwei 
verschiedene Motive

der Personen, die in dem Film eine Rol-
le spielen, sowie das Auto, Ortsschilder 
und ein paar Details. Dieser Entwurf ist 
im Gegensatz zum anderen heller und 
wahrscheinlich auch dem Publikum zu-
gänglicher gewesen.

U M FA N G R E I C H E S  W E R K

In seiner eigenen Auflistung waren es 
zwischen 1945 und 1949 vierzig Plakate, 
die Alfred Eckart fürs Waterloo-Theater 
gestaltete und die dann auch gedruckt 
wurden. Es war immer ein aufwändi-
ges Verfahren, angefangen von kleinen 
postkartengroßen Skizzen, die er kolo-
rierte, mit differenzierten Angaben zur 
Typographie, Farbmuster- und verglei-
che, von Hand gefertigte Reinzeichnun-
gen in Gouache mit sorgfältigen Farb-
verläufen, mit feinsten Pinseln getupfte 
Punkte. Mit Bleistift notierte Eckart 
Anweisungen für die weiteren Abläufe 
wie „3 Farben Strichätzung – möglichst 
genaue Farbwiedergabe – Satz dkl-blau 
Antiqua, schön ausgewogenes Satzbild“.  
All das, was Graphiker heute unaufwän-
diger am Computer verrichten. Danach 

musste das Blatt dem zuständigen engli-
schen Besatzungsoffizier vorgelegt wer-
den, der es mit einem Kontrollvermerk 
stempelte und mit seiner Unterschrift 
versah. Jetzt stellte die Klischieran-
stalt die Druckvorlagen her und mit 
der handschriftlichen Notiz „Nicht zu 
schlechtes Papier!“ drückte der Gestal-
ter zuletzt seine Hoffnung aus, seine Be-
mühungen mögen nicht mit schlechter 
Papierqualität zunichte gemacht wer-
den konnten. 
	 1949 endete offensichtlich die Zusam-
menarbeit mit dem Waterloo-Theater. 
Alfred Eckart arbeitete in den kommen-
den Jahren für die großen Theater und 
viele kleinere Bühnen, für Schallplatten- 
label (Telefunken, Decca), für den 
Nordwestdeutschen Rundfunk (NWDR), 
die „Deutsche Hausbücherei“ Hamburg, 
diverse Gewerkschaftsverbände. Viele 
seiner Plakate fürs Theater und Kino 
wurden in die Sammlungen des Kupfer-
stichkabinetts der Kunsthalle Hamburg, 
des Museums für Kunst und Gewerbe 
Hamburg und des Museums für Ge-
staltung in Zürich aufgenommen. Der 
größte Teil seiner Arbeiten befindet sich 

heute im Städtischen Museum der Stadt 
Überlingen.
 	 Nach 45 Berufsjahren schloss er sein 
Hamburger Büro und entschied mit 
seiner Frau, der Grafikerin Lotte Eckart- 
Sigwart, den Ruhestand im Süden 
Deutschlands zu verbringen. Sie war in 
den ersten Nachkriegsjahren schon ein-
mal beruflich in der Nähe Sigmaringens 
tätig gewesen. Der nahe gelegene Bo-
densee reizte den passionierten Segler 
Eckart, der schon in den Dreißigern in 
Hamburg ein eigenes Segelboot beses-
sen hatte. Nach dem Verkauf ihres Ham-
burger Hauses wohnten sie bis zu ihrem 
Tod, Alfred Eckart starb 1995, Lotte 
Eckart-Sigwart 2002, in einer Wohnung 
unweit vom Wasser in Überlingen. 
	 Aber wann immer es ihnen möglich 
war, sollen die beiden noch im hohen 
Alter mit ihrem Boot auf den See hinaus 
gefahren sein. Alfred Eckart trug seinen 
Colani und eine Prinz-Heinrich-Mütze 
auf dem Kopf. So viel Hamburg musste 
sein.. 

Eckarts Plakate zu Unruhiges Blut (Blanche Fury, 1947)  
und Die roten Schuhe (The Red Shoes, 1948)
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Als am 15. Oktober 1924 die Nummer 19 der 
in Hamburg erscheinenden Allgemeinen 
Künstlerzeitung – die spätere Tribüne – 
herauskam, enthielt sie in ihrem Filmteil die 
Kritik über einen Mady-Christian-Film. 
Ich holte mir von der Redaktion ein erstes 
Belegexemplar, überlas den Bericht und 
glaubte, zu platzen.

Von Horst Mann

Erinnerungen eines Film-Journalisten 
Wie ich zum „Mann“ wurde W

 as hatte Justin Steinfeld, mein Lehr-
 meister und späterer Freund, der He-
rausgeber dieser Zeitschrift, daraus 

gemacht? Das Ganze war auf vierzig Zeilen zu-
sammengestrichen worden, und mir erschien 
es, als lese ich den Text von hinten nach vorn. 
Ich musste mir dennoch eingestehen, dass der 
Text straff er und sinnvoller geworden war, und 
wenn ich mich auch in meinem Journalisten-
stolz tief getroff en fühlte, so versuchte ich doch 
von nun ab, Kritiken und Artikel so knapp wie 
möglich zu halten und das Wesentliche zu sa-
gen. Aber ich grollte Justin Steinfeld noch lan-
ge, weil er „das Beste, das zu geben ich geben 
bereit war“, dem Rotstift statt der Öff entlich-
keit preisgab.
 Ich hätte diese meine erste Kritik beinahe 
gar nicht entdeckt, wenn nicht einer der zu-
fällig anwesenden Kollegen – ich glaube, es 
war der heute als Kabarettist bekannte Dirks 
Paulun – mich auf einen Namen aufmerksam 
gemacht hätte, der mir zwar bekannt vorkam, 
der jedoch mit meinem Namen gar nichts zu 
tun hatte. Der einfallsreiche Herausgeber hatte 
nämlich aus Horstmann einen Angehörigen der 
Lübecker Familie gemacht, wahrscheinlich in 
der Annahme, dass es bei dieser so verzweigten 
Familie auf einen „auch schreibenden Spröss-
ling“ nicht drauf ankomme. […]
 Nach einiger Zeit fi lmschriftstellerischer Tä-
tigkeit begannen auch die Redakteure anderer 
Zeitungen mich ernst zu nehmen. Es geschah 
zwar nur zögernd, aber es gelang mir dennoch, 
Pinkpank vom Film-Journal, Dr. Greeven vom 
Hamburger Fremdenblatt, Meissner vom Ham-
burger Anzeiger, Wilken vom Hamburgischen 
Correspondenten und Erich Kühn vom Mittags-
blatt für meine Arbeit zu interessieren. Letzte-
rem verdanke ich besonders viel. Er gab sich 
große Mühe, mir beizubringen, dass sein Le-
sepublikum anderes verlangte, als die kleine 
auserwählte Schar der Tribüne. Nach einigen 
Schreibübungen, die kräftig vom Rotstift zen-
siert wurden, avancierte ich zum ständigen 
Mitarbeiter in jenem Hause am Rödingsmarkt, 
das auf eine Tradition zurückblicken konnte, in 
der viele der heute bekannten Autoren geschult 
worden waren. […]

F I L M –  D I E  M A G I S C H E  F O R M E L

Oh, diese Freitage: Sie waren mir ein Gräuel 
und eine Lust zugleich. Von fünf Uhr bis neun 
Uhr gab es Premieren. Für die Kollegen von 
der Tagespresse ging es gemütlicher zu. Das 
war alles besser aufgeteilt, und im schlimms-
ten Falle kam es vor, dass ein Kollege um neun 
Uhr ins Kino musste. Für mich verging kein 
Freitag, wo ich nicht von der ersten bis zur 
letzten Vorstellung ran musste, so dass ich oft 

spät abends nicht mehr wusste, was ich am 
Nachmittag gesehen hatte. Manchmal hieß es 
den Sonnabend dazu nehmen, nämlich dann, 
wenn die Tribüne Redaktionsschluss hatte. Da 
ich inzwischen zum Korrespondenten einiger 
Fachblätter avanciert war, in welcher Eigen-
schaft ich den Sitzungen in der Rabenstraße 
beizuwohnen hatte, Besprechungen angesetzt 
waren und Star-Interviews durchgeführt wer-
den mussten, so waren meine Tage und meist 
die halben Nächte ausgefüllt. Ich erinnere 
mich eines Freitags, wo ich um fünf Uhr irgend-
einen Film sah, um sieben Uhr besuchte ich im 
Waterloo-Theater Die andere Seite und um neun 
Uhr im Ufa-Palast die Premiere von Mädchen in 
Uniform. Meine schreibende Tätigkeit begann 
abends nach Elf; auch dann erst kam ich zur 
Lektüre der vielen Zeitungen und Zeitschriften 
sowie dem Studium der fi lmischen und ande-
ren Wissenschaften. Dass ich noch die Zeit er-
übrigte, eine Freundin zu haben und Schnäpse 
zu trinken, begreife ich heute nicht mehr. Die 
Schnäpse trank ich allerdings fast nur anläss-
lich von Pressetee-Veranstaltungen.
 Längst hatte ich die Entscheidung treff en 
müssen, entweder meine journalistische Lauf-
bahn zugunsten einer festbesoldeten Anstel-
lung aufzugeben oder darauf zu verzichten, 
„festen Boden“ unter den Füssen zu haben. Ich 
wagte den Sprung ins Ungewisse. Meine Ein-
künfte waren zwar gestiegen, aber nicht zum 
Leben ausreichend. Ich nahm diese Tatsache 
in Kauf, in der Gewissheit, Liebe zum Beruf zu 
empfi nden und einer Sache zu dienen, die im 
wahrsten Sinne zum Volksgut geworden: der 
Film. All jene, die sich ihm verschrieben haben, 
sei es in der Produktion, im Verleih, im Kino-
wesen oder an der Presse, sie wissen, welch 
eine beherrschende, magische Formel diesem 
Wort innewohnt. […]

S TA R S  A N D S T R I P E S

Während der Glanzzeit des deutschen Films, 
der Jahre 1927 bis 1933, verging kaum eine 
Woche, wo nicht in irgendeinem großen Hotel 
Hamburgs ein Pressetee stattgefunden hätte. 
Mit dem Saisonbeginn waren es oft zwei oder 
drei Veranstaltungen, denen man in der Woche 
beizuwohnen hatte. Alle Kollegen trafen sich 
dann in dem glanzvollen Rahmen des Hotel 
Atlantic oder der Vier Jahreszeiten, manchmal 
auch im Reichshof oder im Streits Hotel, um in 
angeregter Unterhaltung dem weiblichen oder 
männlichen Star des flimmernden Streifens 
entgegen zu sehen. Man saß da, rauchte und 
trank guten Cognac; man tauschte seine Ein-
drücke über Filme aus oder überlegte, welche 
Fragen man den Schauspielern stellen wollte. 
Das war gar nicht so einfach. Ich erinnere mich 

Linke Seite: 
Titelschriftzüge einiger 
Zeitschriften und 
Zeitungen, für die 
Horst Mann arbeitete
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einer Zusammenkunft mit Renate Müller. Die 
erste Garnitur der Presse sowie zwei Rundfunk-
reporter waren anwesend. Es wurden schreck-
lich viele, zum Teil belanglose und lächerliche 
Fragen gestellte. Ich überlegte. Dann platzte 
ich plötzlich heraus: „Haben Sie nicht endlich 
genug von dieser Fragerei?“. Renate Müller sah 
mich lächelnd an. Sie schien sehr müde zu sein 
(bekanntlich hatte sie ein organisches Leiden, 
dem sie in jungen Jahren unterlag). Sie ant-
wortete: „Die Fragen, die man mir stellt, sind 
in jedem Falle interessanter als die Antworten. 
Haben Sie nicht genug davon?“ – „Bestimmt 
nicht, solange sie geschickt formuliert sind“, 
antwortete ich.
 Die Antwort der sehr beliebten Schauspie-
lerin entsprach ganz und gar ihrem bescheide-
nem, einfachen Wesen. Nicht jeder Star trug 
ein solches Wesen zur Schau. Brigitte Helm 
blieb – es war, wenn ich mich recht erinnere,
anlässlich einer Zusammenkunft im Atlantik –
kühl-reserviert und bewahrte in jeder Geste 
und durch jeden Augenaufschlag ihre klas-
sische, kalte Schönheit. Sie war frisch der 
Metropolis entstiegen und sich wohl deshalb 
ihrer Gottähnlichkeit noch zu stark bewusst.
 Heinrich George empfi ng die Presse an ei-
nem sehr heißen Sommertag in Hemdsärmeln. 
Nicht, dass man Franz Bieberkopf diese Tat-
sache verübelt hätte; doch wirkt er durch sei-
ne Leibesfülle sehr unästhetisch. Auch er war 
stockbetrunken. Man musste befürchten, dass 
er jeden Moment sein berühmtes Götz-Zitat 
vom Stapel lassen würde. Er erzählte schreck-
lich viel von sich, und kaum einer von uns kam 
in die Verlegenheit, nach irgendeiner Frage su-
chen zu müssen.
 Conrad Veidt, drahtig, schlank, nervös, den 
Kopf wie ein Windspiel leicht schräg geneigt, 
die blassen Augen von einem Ausdruck fragen-
der Beharrlichkeit erfüllt, die langen feingeglie-

derten Hände ineinander verkrampft, – so saß 
uns Presseleuten einmal der berühmte Darstel-
ler im Hotel Vier Jahreszeiten gegenüber. Wir 
führten eine zwanglose Unterhaltung über die 
Kunst der Menschendarstellung auf der Bühne 
und im Film. Als ich später Veidt interviewte,
fi el mir auf, welche großen Möglichkeiten er 
als Molière-Darsteller haben müsse. Als ich es 
ihm sagte, erwiderte er, dass es „bisher bei der 
Darstellung von Neurasthenikern geblieben 
sei“. Das sollte sicherlich kein Vorwurf an die 
Autoren und Regisseure sein, sondern höchs-
tens an sich selbst.
 Fritz Kortner, klein, gedrungen, die tief lie-
genden Augen durchdringend auf jeden Frager 
gerichtet, wirkte auch mich besonders durch 
seine Hässlichkeit. Sie störte weder im Film 
noch auf der Bühne. Wer ihn als „Nathan der 
Weise“ gesehen hat, wird den Eindruck seiner 
faszinierenden Persönlichkeit niemals verges-
sen können. In seinen unzähligen Filmrollen, 
deren eine der markantesten die Darstellung 
der Hauptmann Dreyfus ist, hat er sich die 
Zuneigung und Bewunderung des Publikums 
erworben. Was alles nicht verhindern konnte, 
dass man – er war im Sommer 1932 – im Norag-
Haus in Hamburg nicht die Absicht hatte, „für 
den Juden ein Kabel ins Hotel Atlantic zu 
legen“, zum Zweck der Durchführung eines 
von mir geplanten Rundfunk-Interviews.
   Harry Piel, Gerda Maurus, Hans Adalbert, 
Gustav Fröhlich, Karin Hardt, Hans Speelmans, 
Hans Albers und andere Darsteller, Regisseu-
re, Autoren, Komponisten – sie alles passieren 
Revue vor meinem geistigen Auge, das zurück 
schaut in die Zeit vor zwanzig Jahren, als es 
noch eine Gemeinschaft der Filmschaff enden 
gab, die besessen von dem Glauben war, dem 
deutschen Film eine Vormachtstellung in der 
Welt zu erobern. Wo sind sie alle geblieben, die 
damals wirkten? Einige sind gestorben, manche

Beleuchtete Außenfassaden 
der Schauburg Uhlenhorst 
und  der Schauburg Barmbek 
Mitte Dezember 1935
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Fragerei?“ 

verschollen, wieder andere arbeiten nur noch 
hinter den Kulissen. Einige Namen scheinen 
unvergänglich; sie bilden die Kerntruppe einer 
neuen Generation von Filmbegeisterten, deren 
Aufgabe es sein wird, Mittel und Wege zu fi n-
den, um den Film ebenbürtig im Kreis des in-
ternationales Schaff ens bestehen zu lassen.

A L S  „S H O W M A N“

Eines Tages, im Sommer 1932, fragte Hermann
Sass mich, ob ich bei ihm als Showman arbeiten
wollte. Ich wollte. Nicht nur, weil mir glänzende
Bedingungen off eriert wurden, sondern auch,
weil sich mir hier ein neues Betätigungsfeld
eröff nete. Aber ich muss gestehen, dass gerade
diese Betätigung mir einiges Kopfzerbrechen
bereitete. Meine bisherige Arbeit am Film, 
die sich zur Hauptsache darauf beschränkte,
über den gesamten Fragenkomplex, den gründ-
lich zu studieren ich nicht versäumt hatte, 
zu schreiben, sollte nunmehr zu einer prakti-
schen Arbeit werden. Und da fehlte es mir an 
Erfahrung.
 Die Schauburg-Saison sollte am 1. Septem-
ber eröff net werden. Vier Wochen vorher be-
gann ich meine Tätigkeit im Büro. Ich hatte 
mit Felix Traugott zusammen die Schauburg-
Zeitung zu redigieren, eine Arbeit, die mir nicht 
schwer fi el. Ich hatte mich darauf vorzuberei-
ten, drei der dreizehn im Konzern zusammen 
gefassten Theater zu leiten. Es waren diese die 
Schauburgen Hamm, Uhlenhorst und Barmbek. 
Die beiden letzteren waren Volkskinos, die 
Schauburg Hamm jedoch galt als eins der bes-
ten Erstauff ührungstheater. Es verfügte über 
ein sehr gutes Publikum und eine erhebliche 
Anzahl von Angestellten. Es hieß, mit dem ei-
nen wie mit dem anderen fertig werden. Wer 
als Geschäftsführer eines großen Lichtspiel-
hauses tätig ist, weiß, wie schwierig es oftmals 

ist, das Publikum richtig zu behandeln und 
sich bei den Angestellten durchzusetzen. Wenn 
ich auch jeden Einzelnen gut kannte, so hatte 
ich den Leuten zum ersten Male als „Chef“ ge-
genüber zu treten, und das vermochte vieles 
zu verändern. Es ging auch nicht immer ohne 
Reibungen ab, da man mich als „Outsider“ be-
trachtete.
 Ich hatte für jedes der drei Theater eine in-
dividuell gehaltene Reklame durchzuführen 
und die Filme, die von der Disposition einge-
setzt worden waren, zu lancieren. Es war ver-
hältnismäßig einfach, selbst einen mäßigen 
Film dem Publikum der Volkskinos mundge-
recht zu machen. Ich hatte in dieser Beziehung 
Felix Traugott einiges abgesehen, der es meis-
terhaft verstand, selbst einen „Schmarrn“ zu 
landen. Als eines Tages der Film Ein Tag der 
Rosen im August – da hatt’ die Garde fortgemusst 
eingesetzt werden sollte und sich alle Fachleute 
die Haare rauften, da ließ er von der Straße her 
eine Militärkapelle ins Kino marschieren, die 
einen so entsetzlichen Lärm vollführte, dass die 
Menschen straßenweit zusammenliefen, wohl 
in der Annahme, der Moment, „gen Engeland“ 
zu fahren, sei bereits gekommen. Bei dem Film 
Abenteuer eines Zehn-Mark-Scheins verteilte er 
Zehn-Mark-Scheine, deren Nummern man sich 
zu merken hatte und die an den Schauburg-
Kassen gegen fünfzig Mark umgetauscht wur-
den.
 Schwieriger war es, in den Ur- und Erstauf-
führungstheatern einen Film, von dem man 
wusste, dass von dieser Sorte Film zwölf auf ein 
Dutzend gingen, zu starten. Die Bühnenschau 
war eins der wirksamsten Erfolgsmittel. Auf 
diesem Gebiet Neues zu entdecken, ohne sich 
selber geistig und das Theater pekuniär in Un-
kosten zu stürzen, war besonders schwer. Ich 
hatte immer wieder Gelegenheit mit Ben Aika 
auszurufen: Alles schon dagewesen!

Hauszeitschrift Die 
Schauburg; der Spielfi lm 
Friesennot lief 1935 in 
der Schauburg Hamm
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D E R  K U LT U R K A M P F

Eine neue Entwicklung, wie sie während der 
endzwanziger Jahre unter Hugenberg einge-
leitet worden war, setzte ein. Das Wald- und 
Wiesengenre, das Fridericus-Milieu und das 
Wochenschau-Tantam hatten unter nationalen 
Fanfarenstößen die große Epoche des tausend-
jährigen Reiches angekündigt. Der Film, das 
mächtigste Mittel zur Beeinfl ussung der Mas-
sen, war zum Düngemittel eines unkrautwu-
chernden Kulturbodens geworden, der nur die 
Giftpilze des Völkerhasses und des Imperialis-
mus hervorbringen konnte. Die Zeitungen der 
Linksparteien lenkten frühzeitig die Aufmerk-
samkeit der Massen auf diese vom Film her dro-
hende Gefahr. Das Hamburger Echo verschärfte
seinen Abwehrkampf, in dessen Rahmen zu 
wirken mir vergönnt war. Die Zeichnerin Käthe 
Lünstedt half mir dabei. Da sie zu der Zeit noch 
nicht Propagandistin des gleichgeschalteten 
Henschel-Konzerns war und ihr das Hamburger 
Fremdenblatt noch keine Spalte in der Rubrik 
„NS-Frauenberufe“ widmete, so besaß sie auch 
noch eine Überzeugung.
 Auch der „Volksfi lmverband“ entwickelte 
eine besondere Aktivität. Er gab eine eigene 
Wochenschau heraus, als Gegengewicht zu 
der Hugenbergschen nazistisch verseuchten 
Streifenfolge. Es muss besonders anerkennend 
hervorgehoben werden, in welchen Maße die 
Presse der Mitte und von Links sich bemühte, 
der hitlerschen Ideologie entgegen zu wirken. 
Namen wie Merwick, Lüth, Braune, Steinfeld, 
Meissner, Sommerhäuser und viele andere wer-
den in der Geschichte des Kulturkampfes der 
beginnenden dreißiger Jahre immer mit Stolz 
genannt werden müssen. Dass auch ihre Kräf-
te nicht ausreichten, kann ihrem guten Willen 
keinen Abbruch tun.
 Einige Vorfälle aus dieser Zeit sind mir be-
sonders im Gedächtnis haften geblieben. Zu ei-
nem ersten großen Skandal kam es im Herbst 
1932 im Lessing-Theater, als ein bekannter Ham-
burger Schauspieler einen trivial-hetzerischen 
Prolog zu einem jener Ufa-Schmarren chauvi-
nistischer Tendenz sprach, die damals an der 
Mode waren. Das Publikum johlte, pfi ff  und 
klatschte. Der Tumult wurde mit den Takten 
des Deutschlandliedes überdeckt.
 Anfang 1933 sprach Kurt Gerron im Ufa-
Palast anlässlich der Premiere eines Films. Er 
wurde ausgepfi ff en und von allen Seiten rief 
es: „Juden ‘raus!“. Man machte Miene, ihn von 
der Bühne herab zu holen. Als Kortner im Ja-
nuar 33 auf der Bühne des Kleines Lustspielhau-
ses stand, erntete er für seine Glanzleistung als 
Shylock nur mäßigen Applaus. Es waren nur 
einige unentwegte, mutige Bewunderer seine
Kunst, die ihm Beifall zollten; die meisten 

 Eines Abends, es war Mitte August, ging ich 
an den Hamburger Fleeten spazieren. Auf einer 
Brücke gewahrte ich zwei junge Musikanten, 
einen Gitarristen und einen Ziehharmonika-
Spieler, die ganz annehmbare Tonfolgen in den 
Sommerabend schickten. Viele Leute waren 
stehen geblieben und sangen die Melodien mit; 
die Sonne senkte ihre letzten Strahlen in die 
Elbfl uten; auf dem Strom blinkten die ersten 
bunten Lichter. Gefesselt von dem hübschen 
Bild sah ich eine Weile zu – und plötzlich hat-
te ich eine Vision: Es war völlig dunkel, eine 
Gaslaterne warf ihren silbrigen Schein über die 
Brücke, die Musikanten und Sänger …
 Am Eröff nungstage der Saison stand auf 
der Bühne der Schauburg Hammerbrook eine 
Gruppe von fünf Musikanten unter dem Schein 
eines bläulich-roten Lichts. Eine Gaslaterne fl a-
ckerte und selbst der Mond am dunkelblauen 
Sternenhimmel fehlte nicht. Die Gruppe war 
durch eine Riesenreklame als „Original Ham-
burger Straßenmusikanten“ angekündigt, was 
durchaus der Wahrheit entsprach, denn ich 
hatte in tagelangen Probevorführungen, an den 
sich Hunderte von Straßensängern eingefun-
den hatten, die besten Kräfte ausgewählt und 
engagiert. Ich hatte in einer entsprechenden 
Einleitung auf diesen Umstand hingewiesen, 
und es vergingen keine vierzehn Tage, als ich 
„pendeln“ musste, um in vier Theatern jeweils 
die drei Vorstellungen „meiner“ Musikanten 
anzusagen.
 Diese Bühnenschau-Darbietung verblieb 
länger als zwei Monate auf dem Programm 
sämtlicher Theater. Meine Widersacher verzie-
hen mir vieles. Dass ich jedoch eines Tages das 
gesamte Kino-Personal in der Straßenbahn und 
der U-Bahn durch Hamburg fahren ließ, die 
Schauburg-Zeitung ausgebreitet und in Grup-
pen die neuesten Film-Ereignisse diskutierend, 
das verzieh man mir niemals. Ich verfuhr nach 
dem Grundsatz der Engländer: Make the best 
of it! – und beging manchen Schnitzer. Es fällt 
eben kein Showman vom Himmel. Sicherlich 
hätte ich es noch gelernt, einiges Brauchbares 
zu leisten, wenn nicht die politischen Ereignis-
se es verhindert hätten.

„Ich verfuhr
nach dem 
Grundsatz der 
Engländer: 
Make the 
best of it!“ 

Besucher wagten es nicht, zu klatschen, es 
saßen zu viele Nazispitzel im Parkett.
 Justin Steinfeld, ein eminent begabter The-
aterkritiker, wurde im Februar 1933 gebeten, 
das Altonaer Stadttheater zu verlassen. Worauf-
hin Heinz Liepmann, damals Korrespondent 
einer bedeutenden englischen Zeitung, schrieb, 
man habe Steinfeld auch nicht gebeten, den 
Schützengraben zu verlassen.
 Der Antisemitismus brachte viele Inhaber 
von Verleihfi rmen und Kinos in eine unhaltbare
Lage. Nach der „nationalen Erhebung“ verän-
derte sich in der gesamten Struktur des Licht-
spielwesens sehr vieles. Am 27. Januar hatte 
Hermann Sass Selbstmord begangen. Ich er-
innere mich, dass ich an diesem Morgen vom 
Schauburg-Konzern angerufen wurde und dass
man mir diese Mitteilung machte, man bat 
mich, an meine Berichterstattung „keinerlei 
Vermutungen“ zu knüpfen, da nichts erwie-
sen sei. Die einfache Wahrheit war, dass Sass 
den Untergang seines Lebenswerks vor Augen 
gesehen hatte und daraus die Konsequenzen 
zog. Noch am Nachmittag des gleichen Tages 
erschien in der L.B.B. [Licht-Bild-Bühne] diese 
Nachricht als Sondermeldung.
 Es ist viel um die „Arisierung“ dieses größ-
ten Norddeutschen Theaterparks diskutiert 
worden, und den Treuhändern wurde später 
manches „Vergehen“ in die Schuhe geschoben. 
Ich weiß aus persönlicher Anschauung, dass 
Schümann und Rohman, denen die undank-
bare Aufgabe zufi el, den Betrieb übernehmen 
zu müssen, diese Aufgabe in vorbildlicher und 
loyalster Weise gegenüber den früheren Mitar-
beitern gelöst haben und dass sie deren fi nanzi-
elle Interessen ungeachtet allen Anfeindungen 
der fanatischen Nazibonzen aus der Branche 
zu wahren wussten. Auch über die Arisierung 
des Waterloo-Theaters ist manches gemunkelt 
worden. Doch auch hier hat Heinz B. Heisig 
in korrektester Weise verfahren, so, wie es gar 
nicht anders von ihm zu erwarten war. Ich 
kenne Heisig persönlich seit mehr als zwanzig 
Jahren und weiß, dass er ein überzeugter Nazi-
Gegner war, woraus er auch niemals einen 
Hehl gemacht hat. Die Schwierigkeiten, die er 
während der „großen Epoche“ ausgesetzt war, 
beweisen es.
 Dass es für den Journalisten keine Freude 
war, die Mitteilungen und Entschließungen 
der geschalteten Verleih- und Theaterbesit-
zerverbände in NS-Befehlskürze nach Berlin 
weiterzuleiten zu müssen, bedarf wohl keiner 
besonderen Erwähnung. Wenn ich dennoch 
diesen Dienst versah, so in der Hauptsache des-
halb, weil meine illegale Tätigkeit es erforderte,
den großen Vorteil, akkreditierter Pressever-
treter zu sein, auszunutzen. Als ich durch stän-
dige Nachstellungen, häufi ge Haussuchungen, 

wiederholte Anzeigen und des schließlich erfol-
genden Zusammenbruchs der illegalen Tätig-
keit gezwungen wurde, Deutschland zu verlas-
sen, da atmete ich auf. Durch zwei Jahre eines 
gehetzten Daseins, in Furcht und Schrecken 
verbracht, hatte ich mir ein nervöses Magenlei-
den zugezogen. Mochten auch die Aussichten 
im Ausland gering sein (waren sie nicht gleich 
Null?), so hoff te ich doch, bei einiger Willens-
anstrengung meine Gesundheit wieder zu er-
langen.

A L S  A U S L A N D S KO R R E S P O N D E N T

Ich hatte bis dahin meine Heimat niemals ver-
lassen. Nunmehr stand ich von heute auf mor-
gen auf belgischem Boden, genau gesagt in 
Antwerpen an der Avenue de Keyser – ohne 
nennenswerte Barmittel, der Sprache kaum 
fähig, getrennt von der Familie und mit dem 
ganzen Jammer des Einsamen behaftet und 
versuchte, etwas zu verdienen.
 Ich hatte mich im belgischen Seemanns-
heim eingemietet, weil es dort billig war. Be-
köstigen tat ich mich selber. Es kam meistens 
hors d’oeuvre in allen Variationen dabei heraus, 
denn ich durfte nicht mehr als fünf Franken 
täglich ausgeben.
 Während der ersten Tage ging ich viel 
spazieren. Die Augustsonne, die über die 
Stadt und die Schelde schien; das bewegte
Leben auf den Avenuen, die Müßiggänger auf
den Terrassen der großen Cafés – dieses herr-
lich-bunte, unbeschwerte Leben machte tiefen
Eindruck auf mich. Aber ich durfte meine Zeit 
nicht vergeuden, denn es hieß Arbeit [zu] fi n-
den. Es lag nahe, dort wieder zu beginnen
wo ich aufgehalten hatte. So betrachte ich
mir die Ankündigungen der Kinos, und zwei
Tage nach meiner Ankunft schickte ich der
Licht-Bild-Bühne einen „Bericht unseres Korres-
pondenten“, zu dem ich – es waren noch keine
vierzehn Tage vergangen – ernannt wurde..

Foyer der im 
2. Weltkrieg zerstörten 
Schauburg Hamm

„Ich hatte mich 
im belgischen 
Seemannsheim 
eingemietet, 
weil es dort 
billig war.“ 
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F I L M S C H R I F T S T E L L E R 

U N D  S H O W M A N

F R A G M E N T E  E I N E S 

J O U R N A L I S T E N - L E B E N S : 

Ü B E R  H O R S T  M A N N 

Von Michael Töteberg

Das Manuskript – Typoskript, Durch-
schlag, 30 Seiten mit Lücken – kam von 
Wolfgang Jacobsen, Deutsche Kinemathek 
Berlin. „In einer Ablage mit Projektideen 
und Materialien zu Projekten, die ich nie 
und nimmer abarbeiten werde“, schrieb 
er mir, „stieß ich – zum wiederholten 
Male – auf ein Manuskript eines Ham-
burger Autors. Ich weiß nicht mehr, wie es 
in meine Hände gelangte, vermute, dass 
Helga Belach es mir übereignete, als sie 
die Kinemathek verließ.“ In knapper, aber 
sehr anschaulich und lebendig erzählt 
Mann auf diesen Seiten von seiner Zeit 
als Filmjournalist in Hamburg, der da-
maligen Kinolandschaft, über Premieren 
und Stars. „Mich beeindruckt diese Schil-
derung, halte sie auch für würdig, veröf-
fentlicht zu werden“, schrieb Jacobsen im 
Begleitbrief. Der Ansicht sind wir auch 
und drucken den Text, etwas gekürzt und 
konzentriert auf die Zeit in Hamburg, im 
„Hamburger Flimmern“. 

„Es wäre manches zu recherchieren und 
mit Anmerkungen zu erläutern; auch 
weiß ich nichts über Horst Mann, der 
eigentlich Horstmann hieß“, meinte 
Jacobsen. Doch es erwies sich als über-
raschend schwierig, überhaupt ver-
lässliche Lebensdaten von Horst Mann 
zu eruieren. Ein umtriebiger Journa-
list hinterlässt jedoch Spuren: auf be-
drucktem Papier. Von der Allgemeinen 
Künstler-Zeitung – dem Organ, in dem 
Horst Mann seine ersten Artikel ver-
öff entlichte – gibt es in der Staats- und 
Universitätsbibliothek aber nur eine 
einzige Ausgabe: 1926, Heft 17. (Geld hat 
man dafür nicht ausgegeben: Das Ex-
emplar trägt den Stempel „Probeheft“.) 
Herausgeber der Halbmonatsschrift für 
alle Interessen unsers geistigen Lebens 
ist Justin Steinfeld, Große Bleichen 16. 
In dieser Ausgabe bringt die Rubrik Die 
Lichtspielbühne drei Filmkritiken von 
Horst Mann. Er bespricht den Russen-
fi lm Der schwarze Sonntag, die Trianon
und Deulig-Wochenschauen sowie kurz 

den Spielfilm Das Geheimnis von St. 
Pauli. Der Regisseur (Rolf Randolf) 
wird nicht genannt; der Film als reines 
Genrestück gesehen und positiv bewer-
tet, weil nichts vom Kriminalfall und 
der Verfolgungsjagd ablenke. 

J U S T I N  S T E I N F E L D

Aus der Allgemeinen Künstler-Zeitung 
ging Die Tribüne hervor, von der es 
ebenfalls nur ein einziges Exemplar in 
Hamburg gibt: Die Forschungsstelle für 
Zeitgeschichte, Beim Schlump 83, hat 
Heft 19 des Jahrgangs 1929 in Kopie. 
 Justin Steinfeld, den Mentor Horst 
Manns, war weitgehend unbekannt, bis 
1984 aus seinem Nachlass der Roman 
Ein Mann liest Zeitung veröffentlicht 
wurde, ein Werk, „das die deutsche 
Exilliteratur um eines ihrer besten Bü-
cher bereicherte, um einen Roman, in 
dem sich linker Sarkasmus, politisches 
Engagement und Lust am Fabulieren 
vereinen“ (Hans J. Schütz, „’Ein deut-
scher Dichter bin ich einst gewesen‘. 
Vergessene und verkannte Autoren des 
20. Jahrhunderts“, München 1988). 
 Die Tribüne, Einzelpreis 25 Pfennig, 
im damals üblichen Kleinformat, ähn-
lich wie Die Weltbühne oder Das Tage-
Buch, wurde stets eingeleitet durch den 
politischen Leitartikel von Steinfeld, der 
meist noch weitere Beiträge verfasste. 
1930 änderte das Blatt seine Erschei-
nungsweise: Die Hamburger Tribüne 
erschien nun wöchentlich. Im Internet 
kann man zwei Dutzend Hefte des Jahr-
gangs 1931 kaufen, doch finden sich 
darin keine Artikel von Horst Mann. 
Filmkritiken gibt es in der Hamburger 
Tribüne nicht mehr. Theaterpremieren 
besprach Steinfeld meist selbst, sein 
Mitarbeiter für das Kinogeschehen war 
off enkundig abgewandert: Horst Mann 
schrieb nun für die Hamburger Tages-
zeitungen.

F I L M K R I T I K E R

In der Hamburger Presselandschaft war 
der Anzeiger das Blatt, das die meisten 
großformatigen Kinoanzeigen hatte 
und jeden Sonnabend unter dem Titel
„Filme der Woche“ die Novitäten be-
sprach, garniert mit etwas Klatsch 
und Anekdoten, die Schauspieler beim 
Pressetee, meist im Alsterpavillon oder 
Vier Jahreszeiten, zum Besten gegeben 

„Es fällt ein ge-

wisser „H. M.“

auf: Es gab kaum 

einen anderen 

Filmkritiker mit 

derartig bissiger 

Ironie …“

hatten. Bei Durchsicht der Jahrgänge 
fällt ein gewisser „H.M.“ auf: Es dürfte 
wohl kaum einen anderen Filmkritiker 
gegeben haben, der mit derartig bissiger 
Ironie herunterputzte, was im Anzeigen-
teil derselben Zeitung als Sensation an-
gepriesen wurde. Nur ein Beispiel: Die
Schauburg St. Pauli, Passage und Harves-
tehuder Lichtspiele brachten Anfang Au-
gust 1931 als Zwei-Schlager-Programm 
Max Schmeling gegen Stribling und den
Spielfilm Das gelbe Haus des King-Fu. 
Schmeling in Hamburg, der Kampf, der
ihn zum Weltmeister machte – der Film-
kritiker lässt sich zu keiner Begeisterung
hinreißen. „Die einzigen authentischen
Tonfilm-Aufnahmen des größten Box-
kampfes aller Zeiten!“ posaunt die An-
zeige, H. M. kommentiert trocken: „tech-
nisch außerordentlich gekurbelt“ und 
setzt hinzu, dass der Film „auf den Laien
eintönig wirkt, daran ist der Aufnahme-
operateur schuldlos“. Ein Boxfan ist 
H. M. wirklich nicht, ganz im Gegenteil.
„Immerhin ist es gerade für den Laien 
nicht ohne Reiz, an einem beispiellos
gleichgültigen Vorgang teilzunehmen,
der die Welt erschütterte.“ Dreimal 
so viele Zeilen widmet der Filmkriti-
ker dem Spielfi lm. Das gelbe Haus des 
King-Fu versprach laut Anzeige „eine 
spannende Geschichte aus der Un-
terwelt von Rio“, der Kritiker sah nur 
„viel Getue und wenig Substanz. Ein 
handfester Kriminalfi lm wäre weniger 
kostspielig, aber mehr unterhaltend ge-
wesen.“ An dem Spiel der Darsteller 
lässt H. M. auch kein gutes Haar: „Char-
lotte Susa hat ihrer wirkungsvollen 
Blondheit und ihrem geschickt mantier-
ten Büstenhalter nichts hinzuzufügen.“
 Die politische Position des Film-
kritikers ist unschwer auszumachen. 
Im November 1931 begrüßte er, dass 
Im Westen nichts Neues, die heftig um-
kämpfte, zeitweise verbotene amerika-
nische Remarque-Verfi lmung, nun un-
eingeschränkt gezeigt werden konnte. 
Der Film zeige „mit ungeschminkter 
Wahrheit“ das furchtbare Kriegsgrauen, 
zugleich dokumentiert sich nach An-
sicht von H.M. in der Regie von Lewis 
Milestone „ein amerikanischer Wille 
zur künstlerischen Arbeit“. Der Kritiker 
beurteilt (oder verurteilt) nicht allein 
nach der politischen Ausrichtung. Der 
Ufa-Film Yorck von Gustav Ucicky, Ende 
1931 im Lessing-Theater und den Harve-
stehuder Lichtspielen angelaufen, stelle 

„durch eine raffi  nierte Zurechtmachung 
einer historischen Handlung (…) par-
teipolitische Gedanken im historischen 
Kostüm zur Schau“ und sei „gewisser-
maßen der Film der nationalen Front“, 
doch übersah Mann nicht die künstle-
rische Leistung, „weshalb man diesen 
Film bejahen muß“.

Z W I S C H E N D E N F R O N T E N

Lobte er hier wider Willen, ist seine 
Besprechung von Walter Ruttmanns 
Tonfilm-Experiment Melodie der Welt 
eine reine Eloge. Dass nicht die deut-
sche Filmindustrie, sondern eine Ree-
derei, die Hapag, „dem talentiertesten 
deutschen Regisseur“ ermöglichte, sei-
ne kühne Vision zu realisieren, stellte 
H.M. besonders heraus: „Damit hat ein 
Wirtschaftsunternehmen kulturelle 
Pflichten anerkannt und erfüllt.“ Bei 
der Premiere lernte der Kritiker „im 
Vorbeigehen“ den Filmemacher kennen; 
eine Sinfonie einer Großstadt, wie sie 
Ruttmann von Berlin schuf, schwebte 
Mann als Hamburg-Film vor. Da konnte 
er von Jam Borgstädts Kulturfi lm Stadt 
Hamburg an der Elbe Auen, in einer Ma-
tineevorstellung am Sonntagsmorgen 
im Juni 1932 gezeigt, nur enttäuscht 
sein. Die Lokalpresse war voll des Lo-
bes: Die Hamburger freuten sich über 
schöne Aufnahmen ihrer Heimatstadt. 
Nur H. M. im Anzeiger ging mit dem 
Film streng ins Gericht. Der Film solle 
laut den einleitenden Worten die Phy-
siognomie der Stadt zeigen, „aber der 
Zusammenhang zwischen den Bildern, 
die städtebauliche oder wirtschaftliche 
Entwicklung, die sie zeigen sollen, fehlt 
nahezu völlig“, monierte der Rezensent. 
Er vermisste eine filmische Stellung-
nahme zum „Groß-Hamburg-Problem“ 
– die Nazis werden es fünf Jahre später 
per Gesetz lösen – und fällte ein ver-
nichtendes Urteil: „So gesehen ergibt 
es sich, daß dem vorliegenden Film we-
sentliche Bedeutung nicht zukommt.“
 Der Filmjournalist wechselte die 
Fronten, als er im Herbst 1932 beim 
Henschel-Konzern anheuerte. Die An-
stellung dürfte er einer grundlegenden 
Änderung in der Programmstruktur zu 
verdanken haben: Henschel hatte im 
Vorjahr das sog. Zwei-Schlager-System 
(zwei große Spielfi lme an einem Abend) 
aufgegeben und holte stattdessen die 
Orchester, die der Tonfilmrevolution 

Kinoanzeige im 
Hamburger Anzeiger
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Blatt, auch nicht in der Branchenpresse, 
war zu lesen, dass Hermann Urich Sass, 
der jüdische Kinounternehmer, dessen 
Schauburgen von den Nazis boykottiert 
wurden, Ende Januar 1933 Selbstmord 
begangen hatte; im Hamburgischen 
Correspondenten hieß es, „ganz plötz-
lich unerwartet für seine Familie wie 
für seinen großen Freundeskreis“ sei 
er an einem Herzschlag gestorben (in 
einer Notiz unter dem Nachruf wurde 
die Information nachgereicht, er sei 
wohl schon länger schwer krank gewe-
sen). Im Feuilleton der Zeitung, wo die 
Börsen- und Schifffahrtsnachrichten 
immer wichtiger waren als der Kultur-
teil, konnte man Mitte Februar 1933 –
geschrieben von „Dr. H. B., Moskau“ – 
einen lobenden Artikel lesen über die 
künstlerischen Qualitäten des „Russen-
fi lms“, bekanntlich ein rotes Tuch für 
die völkisch-nationale Presse. Während 
andere Blätter hetzten – das Hamburger 
Tageblatt anlässlich der Waterloo-Fest-
spiele: „Weshalb muß man gerade in 
einer Festspielwoche im Beiprogramm 
dem Publikum in einem Sketch den – 
gelinde gesagt – s e h r  unzeitgemäßen  
F i l m j u d e n  Curt Bois vorsetzen?“ 
(5. 7. 1933) –, vollzog sich die Gleich-
schaltung des konservativen Hamburgi-
schen Correspondenten schleichend, bis 
man am 22. Juli 1933 offi  ziell den Lesern 
mitteilte, man wolle nun in allen Spar-
ten „die gewaltige Arbeit der nationalen 
Regierung am Neubau des Reiches“ un-
terstützen.

S C H A F F T  D E N  H A M B U R G - F I L M

Im Frühjahr 1933 stieß Mann eine De-
batte an, die über mehrere Wochen 
unter der Überschrift „Schafft den 
Hamburg-Film!“ im Hamburgischen 
Correspondenten geführt wurde. „Unver-
geßlich ist Ruttmanns Berlin, Sinfonie 
einer Großstadt, eines genialen Regis-
seurs kulturfilmisches Meisterwerk“, 
leitete Mann seinen Artikel ein. „Nicht 
nur, daß er ein fi lmisches Kunstwerk 
war und – aller fachmännischen Ideolo-
gie zum Trotz – ein Geschäftsfi lm, war 
er vor allem ein Werbefi lm, wie ihn die 
Reichshauptstadt in dieser Zugkraft 
niemals wieder besessen hat.“ Dennoch 
habe der Film keinen Nachfolger gefun-
den, doch nun seien die Zeiten andere 
geworden: „Die neue Regierung, in der 
Erkenntnis von der kulturellen Mission 
des deutschen Films lebend, wird sich 

zum Opfer gefallen waren, zurück ins 
Kino. Zudem eiferte man dem großen 
Konkurrenten nach und präsentierte 
in allen Schauburgen, was sonst nur 
der Ufa-Palast bot: allabendlich im Vor-
programm drei Varieté-Nummern. Die 
Schauburgen Hamm, Uhlenhorst, Barm-
bek, für die Horst Mann zuständig war, 
wurden ein bisschen als Appendix be-
handelt, auch in den Anzeigen. Zum 
Saisonauftakt am 1. September 1932 lief
in den drei Kinos Harry Piel in Jonny
stiehlt Europa. Bevor der Film – ein Kri-
mi um Schiebereien bei Pferderennen –
begann, traten in Hammerbrook die
Wallastons (Zehn Hände wie der Blitz)
und die Omori Sisters (Japanische Tanz-
revue), in Barmbek die Houstons (Die 
große Balance-Sensation) und Gerda 
Fassha (Akrobatische Tanzschöpfungen)
auf; in beiden Schauburgen gab es, eine
Idee von Horst Mann, den Programm-
punkt „Die Namenlosen. Straßenmusik
im Zeichen der Zeit. Arbeitslose Ama-
teur-Musikanten“. 
 Die kostenlos verteilte Schauburg-
Zeitung war kein einfaches Reklame-
blättchen, sondern eine Illustrierte 
Wochenzeitschrift für Film und Bühne. 
Neben der – als Feuilleton aufgemach-
ten – Werbung für den gerade laufen-
den Film gab es Anzeigen der Geschäf-
te und Lokale in der Umgebung kleine 
Beiträge, Witze, Preisrätsel und sogar 
einen Fortsetzungsroman.
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Es verbot sich, als Angestellter eines 
Kinokonzerns weiterhin Filmkritiken 
zu schreiben, aber zu Filmfragen all-
gemeinerer Natur äußerte sich Horst 
Mann weiterhin in der Presse. Anhand 
der Produktionspläne der großen Film-
firmen gab er im Herbst 1932 einen 
Ausblick auf die kommende Saison, 
konstatierte eine „Abkehr vom Operet-
ten-Schema und der Militärklamotte“ 
und wagte die Prognose: „Man wird 
wieder seriös“ (Hamburgischer Corres-
pondent, 27. 8. 1932). Ökonomisch ging 
es den Kinos schlecht. „Auch die deut-
sche Filmindustrie hat ein Jahr schwe-
rer Krisen hinter sich, Krisen, die 
vielleicht weniger nach außen hin in 
Erscheinung treten, weil sich auch die 
fi lmwirtschaftlichen Nöte und Sorgen 
hinter jener glänzenden Fassade ver-
bergen, die man publikumsseits von der 
‚Traumfabrik‘ erwartet“, leitete Mann 

seine Bilanz des Filmjahrs 1932 ein. 
Die Kinos hatten, verglichen mit dem 
Vorjahr, rund ein Drittel weniger Ein-
nahmen zu verzeichnen, während das 
Platzangebot dank der Tendenz zum 
Großkino gestiegen war, was wiederum 
für viele kleinere Lichtspieltheater das 
Aus bedeutete. Konnte hier Mann von 
eigenen Beobachtungen berichten, brei-
tete er ansonsten in seinem Artikel über 

die Struktur der Branche nur statisti-
sches Material aus: 127 deutsche Filme 
waren in die Kinos gekommen, 15 Filme 
hatten das Prädikat „künstlerisch“, 45 
das Prädikat „volksbildend“ erhalten 
usw. Das Zahlenmaterial wird nicht 
kommentiert oder gar analysiert. Die 
statistische Methode gleitet ab ins Ab-
surde, wenn Mann sie – ohne Wertung, 
völlig ironiefrei – auf das kreative Per-
sonal anwendet: 72 Regisseure insze-
nierten, davon ist Carl Boese mit sieben 
Filmen der Spitzenreiter; 848 Darstel-
ler traten in deutschen Filmen auf, der 
meistbeschäftigte Schauspieler war ein 
gewisser Julius Falkenstein (21 Filme). 
„Auch der Film hat seine Sorgen. Das 
Krisenjahr 1932“ erschien in zwei Tei-
len im Hamburgischen Correspondenten 
(14. / 21. 1. 1933), etwas gekürzt und mit 
anderen Zwischenüberschriften ver-
sehen unter dem Titel „Deutsche Film-
Bilanz 1932“ auch im Hamburger Frem-
denblatt (29. 1. 1933). Ähnlich sachlich, 
allein Fakten referierend behandelte er 
die wirtschaftlichen Verhältnissen in 
Frankreich und Amerika in dem eben-
falls zweiteiligen Artikel „Der Auslands-
fi lm“ im Hamburgischen Corresponden-
ten (4. / 18. 3. 1933).
 Bemerkenswert ist, wie Mann es 
peinlich vermied, auch nur andeutungs-
weise auf die politischen Ereignisse 
dieser Monate einzugehen. In keinem 

„Die statistische

Methode gleitet

ab ins Absurde, 

wenn Mann sie 

auf das Personal

anwendet …“ 

Horst Manns Vorbild für den Hamburg-Film 
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In einem weiteren Beitrag schlug Ernst 
Fritz vor, die im Hafen brachliegenden 
Schiff e umzurüsten zu „Filmschiff en“, 
auf denen der Hamburg-Film überall 
auf der Welt gezeigt werden könnte 
(womit sich die Produktion amortisie-
ren würde). In seinem Schlusswort am 
10. Juni replizierte Mann auf die wenig 
weiterführenden Beiträge zur Debatte. 

O H N E  R E S O N A N Z

Ein paar Tage später ergab sich die 
Chance, seine Idee an anderer Stelle 
nochmals vorzutragen: in einem of-
fenen, dort am 20. Juni abgedruckten 
Brief an das Hamburger Tageblatt. In 
dieser Zeitung, die er in der Anrede 
„Ihr geschätztes Blatt“ nannte, pfl egte 
Mann sonst nicht zu veröffentlichen. 
Die Parteizeitung der NSDAP fi rmierte 
nun als „Amtliches Organ des Regie-
renden Bürgermeisters“, als Heraus-
geber zeichnete Reichsstatthalter Karl 
Kaufmann. Mann wiederholte wortge-
treu ganze Absätze seines Artikels aus 
dem Correspondenten, wobei er betonte, 
dass „in unserem Hamburg-Film einzig 
und allein die künstlerische Idee domi-
niert“. Kein Wort von der nationalen 
Erhebung, keine Anbiederung an die 
neuen Machthaber von Hitlers Gnaden. 
Stattdessen ließ Mann durchblicken, es 
habe sich bereits eine renommierte Ber-
liner Produktionsfi rma gefunden, die 
den Hamburg-Film zu einem Drittel zu 
fi nanzieren bereit sei. Bevor er den Brief 
mit „Ergebenst Ihr Horst Mann, Film-
schriftsteller“ schloss, bot er sich als 
Autor an: „Ich bin gern bereit, Ihnen das 
Exposé zu dem Hamburg-Film zwecks 
Abdruck zuzustellen.“ Daran bestand 
off enbar kein Interesse beim Tageblatt, 
so erschien Manns Entwurf im Corres-
pondenten, 29. Juli 1933. Doch die Initia-
tive verpuff te, wie so viele andere zuvor. 
 Über seine illegale Arbeit und wel-
cher Widerstandsgruppe er angehörte, 
ist nichts bekannt. Horst Mann emigrier-
te zunächst nach Brüssel, war, wohl ver-
deckt, für einige Zeit tätig als Belgien-
Korrespondent für die Licht-Bild-Bühne; 
der Emigrationsweg führte ihn durch 
halb Europa, Internierung im Mai 1940 
in den Lagern St. Cyprien und Gurs, 
Flucht. Nach dem Krieg zunächst wie-
der in Belgien journalistisch aktiv, kehr-
te er 1948 nach Deutschland zurück und 
verfasste den hier erstmals gedruckten 
Bericht..

bestimmt nicht dem Plan widerset-
zen, einen, dem Ruttmannschen Film 
ähnlichen Bildstreifen herzustellen“, 
glaubte Mann und hoffte beim Ham-
burger Senat auf Gegenliebe. Dass an-
gesichts der angespannten Finanzlage 
für das Projekt kein Geld vorhanden 
sein würde, war Mann bewusst, und 
er machte deshalb den Vorschlag, der 
Senat möge eine Lotterie „Hambur-
ger Film-Spende“ ins Leben rufen. Die 
eigentlichen Finanziers müssten aber 
die hiesigen Wirtschaftsunternehmen 
sein, Banken, Großkaufleute, Waren-
häuser, Schiff fahrtsgesellschaften (un-
ausgesprochen erinnerte sich Mann 
wohl an das Hapag-Engagement fürs 
Ruttmanns Melodie der Welt).
 Auf den am 13. Mai 1933 veröff ent-
lichten Artikel antwortete eine Woche 
später ein Erich Patzwald. Er hatte vor 
einigen Jahren vergeblich sechs Film-
gesellschaften eine Verfi lmung von Ru-

dolf Kinaus Die See ruft vorgeschlagen.
Mit der von Mann als Vorbild für einen
Hamburg-Film herausgestellten Sinfonie
einer Großstadt war er nicht einverstan-
den. „Nun, der Kenner und der Mann 
vom Bau“ – Platzwald rechnet sich of-
fenbar dazu – „wird anders darüber 
denken“, denn die Berliner hätten „sich 
in ihrer ‚Sinfonie‘ nicht wiedergefun-
den“. Ein Hamburg-Film müsse unbe-
dingt „niederdeutsche Wesensart unter 
besonderer Berücksichtigung hambur-
gischen Hanseatengeistes“ zeigen; „vom 
Finkenwärder Fischer bis zum Kauf-
herrn“ gehöre zu diesem Geist „sein völ-
kischer Kampf um Deutschlands Macht-
stellung in der Welt“. Die Finanzierung 
des Films sei nicht das Problem; weit 
wichtiger sei ein brauchbares Manu-
skript. Der Senat möge dazu ein Preis-
ausschreiben veranstalten, in der Jury 
sollten nach Ansicht Patzwalds u. a. Ru-
dolf Kinau und Richard Ohnsorg sitzen. 

Als Werbung verwendete Fotocollage zu 
Berlin – Die Sinfonie der Großstadt (1927)
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V O M U M G A N G M I T 
D E M F I L M E R B E

Ein Sammelband mit zwölf kompe-
tenten Beiträgen zu einem nur wenig 
diskutierten Thema: Wie geht man mit 
historischem Filmmaterial dokumen-
tarischer Art in Schule, Wissenschaft 
und den Medien richtig um? Und min-
destens so wichtig: Wie lässt sich dieses 
Material für die Nachwelt sichern? Die 
Autoren, Teilnehmer eines Symposiums 
des Filmsinstituts Hannover im Mai 
2017, behandeln die Fragen aus Sicht 
der historischen Wissenschaften, der 
Filmarchive, der Fernsehpublizistik. 
 Sehr verhalten kritisiert Abdurrah-
man Kaynar vom Haus des Dokumen-
tarfi lms in Stuttgart die skandalöse Pra-
xis der deutschen Kulturinstitutionen 
bei der Erschließung und Bewahrung 
des dokumentarischen Filmerbes der 
letzten 120 Jahre. Im Vergleich zu an-
deren europäischen Ländern stellt die 
zuständige Kulturbeauftragte des Bun-
des jährlich die lächerliche Summe von 
einer Million Euro zu Verfügung, um 
ausgewählte Spielfi lme „zu retten und 
zu sichern“, keinen Cent für die Bewah-
rung ausgewählter Filme anderer Gen-
res: Kultur- und Werbefi lme, Wochen-
schauen u.a. 
 Natürlich sind auch die Länder ge-
fordert. Aus Niedersachsen liegen gute 
Nachrichten vor: Peter Stettner,  Direk-
tor des Filminstituts und Mitherausge-
ber, berichtet über seinen Einsatz bei 
der Suche, Sammlung, Sicherung und 
Bereitstellung von regionalgeschicht-
lichen Filmdokumenten am Beispiel 
Hannovers. Insgesamt konnten 50 Fil-
me zur Geschichte der Stadt zwischen 
1949 und 1990 nutzbar gemacht werden. 
Es wäre schön gewesen, auf ähnliche 
Bemühungen und Erfolge etwa in West-
falen, Bremen und Schleswig-Holstein 
hinzuweisen.
 Bemerkenswert ist die kritische Aus-
einandersetzung des Filmhistorikers 
Dirk Alt mit der Nutzung dokumentari-
schen Filmmaterials in Fernsehsendun-
gen, die sich als historische Aufklärung 
ausgeben. An zwei Beispielen führt er 
vor, wie beliebig und verzerrend Film-

Wilfried Köpke, 
Peter Stettner (Hrsg.) 
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schnippsel für die Untermalung der ge-
wünschten Tendenz eingeschnitten und 
kommentiert werden. Medienpraktiker 
ergänzen diese Beobachtungen aus eige-
nen Erfahrungen. 
 Aus Hamburger Sicht besonders 
interessant ist der Beitrag über Rudolf 
Werner Kipp (1919 – 1990), der nach dem 
Krieg in Hamburg jahrzehntelang als 
Filmproduzent gearbeitet hat. Grund-
lage ist der schriftliche Nachlass Kipps, 
der 1996 von seiner Tochter der Gesell-
schaft für Filmstudien in Hannover 
überlassen wurde. Sehr umfangreich 
wird auf seine fi lmischen Anfänge als 
Berichterstatter  in „Propagandakom-
panien“ der deutschen Wehrmacht 
während des Zweiten Weltkriegs ein-
gegangen, sehr knapp wird seine Tätig-
keit bei der Wochenschau Welt im Film 
behandelt, noch knapper die Produkti-
on seiner eigenen Firma in den 1950er 
und 1960er Jahren. Die Autoren Dirk 
Alt, Karl Stamm und Alexander Zöller 
lassen es offen, warum die künftige 
Kipp-Forschung auf diese Zeit keinen 
Schwerpunkt legen soll. Tatsächlich
haben sie keinen Bezug genommen zu 
den fast 50 Dokumentationen, die im 
Hamburger Filmarchiv mehr schlecht, 
als recht lagern. Dabei ist der Weg von 
der Leine zur Elbe doch gar nicht so 
weit … . 

Joachim Paschen

Buchrezension
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Ein Hamburger Set-Fotograf 
im Land des Lächelns

Von Volker Reißmann

Unser Verein hat – wie in dieser Zeitschrift schon berichtet – im Jahre 1998 einen großen Teil des 
Nachlasses des Kameramanns und Fotografen Peter Michael Michaelis übernehmen können. 

Michaelis wurde 1904 in Dessau als Sohn wohlhabender Kaufleute geboren, studierte in Paris, übte 
danach verschiedene Tätigkeiten in Berlin u. a. auch als Kameramann bei der Ufa aus.

Im Filmatelier Tempelhof: Die Schauspieler Walter Müller (mit Tropenhelm), Karin (von) Dassel und Martha Eggerth

B
	ei Kriegsende verschlug es Micha- 
	elis nach Hamburg, von wo aus 
	er von 1948 bis 1975 rund 90 Spiel-

filme als Standfotograf betreute (1996 
verstarb er hier im Alter von 92 Jahren).
Der umfangreiche Fundus von Michae-
lis ist noch nicht komplett katalogisiert 
und so gibt es immer wieder besonde-
re Funde zu vermelden. Beispielsweise 
rund 600 Fotos, die Michaelis Anfang 
August 1952 bei den Dreharbeiten zu 
Franz-Lehar-Operette Land des Lächelns 
als Setfotograf angefertigt hat. Neben 
etlichen Studioaufnahmen in Deutsch-
land leistete sich der Berliner Produzent 
Kurt Ullrich damals bereits den Luxus, 

mit einem stark verkleinerten Filmteam 
nach Thailand zu fliegen – und Micha-
elis dokumentierte diesen ersten gro-
ßen Auslandsdreh eines deutschen 
Farbfilms nach 1945 in Südostasien mit 
gleich mehreren Fotoapparaten und 
Hunderten von einzigartigen Schnapp-
schüssen, von denen wir hier erstmals 
einige besondere gelungene Motive ab-
drucken.
	 Recht spannend ist die Entstehungs-
geschichte dieser von Michaelis fotogra-
fisch bis ins kleinste Detail dokumen-
tierten Operettenverfilmung. Am Rande 
der zweiten Berlinale fand am 16. Juni 
1952 zunächst eine kleine Pressekonfe-

renz statt, zu der einige ausgewählte 
Journalisten in ein Restaurant im Grune- 
wald eingeladen worden waren. Hier 
standen die für das kurz vor der Reali-
sierung stehende Filmprojekt Verant-
wortlichen (Regisseur, Produzent und 
einige der Schauspieler) den Pressever-
tretern ausführlich Rede und Antwort. 
Für die Hauptrolle des asiatischen Kö-
nigs war der Tenor Jan Kiepura ausge-
wählt worden; seine Frau, die Sopranis-
tin Marta Eggerth, sollte den weiblichen 
Hauptpart übernehmen.
	 Das Filmprojekt sollte bereits die 
zweite Verfilmung der erfolgreichen 
Operette sein; bereits 1930 hatte Max 

Prinz Sou Bawana Pantschur (Jan Kiepura) hat seinen Hofstaat um sich versammelt – auch dies wohl eine im Studio gedrehte Einstellung
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Reichmann sich des Stoffes angenom-
men und der Tenor Richard Tauber den 
Hauptpart gespielt. Das rhythmisch recht  
eingängige Lied „Dies ist mein ganzes  
Herz ...“ war danach sehr erfolgreich 
auf Schallplatte vermarktet und zu ei-
nem Erfolgsschlager geworden. 

R E M A K E  I N  FA R B E
	
Nun jedoch, rund sieben Jahre nach 
Kriegsende, sollte das Ganze von der 
Berolina-Film des Produzenten Kurt  
Ulrich noch einmal in Farbe verfilmt 
werden – im Geva-Color-Verfahren, ei-
nem Agfa-Gevaert-Patent: Diese kost-
spielige Entscheidung lag natürlich 
auch aufgrund der optisch reizvollen 
exotischen Schauplätze und der bunten 
Kostümierungen der Darsteller und der 
vielen Komparsen nahe. Zudem hatte 
knapp zwei Jahre zuvor, im Frühjahr 
1950, Produzent Ulrich bereits die Ope-
rette Schwarzwaldmädel mit Rudolf 
Prack und Sonia Ziemann verfilmen las-
sen. Als allererster Farbfilm nach 1945 
hatte dieses Werk mit „romantisch-op-
timistischer Grundstimmung“ den Ab-
schied von den sogenannten „Trümmer-

filmen“ eingeleitet, derer das Publikum 
überdrüssig geworden war.
	 Der Regisseur Hans Deppe war in 
der Filmwelt bekannt dafür, ein Mann 
fürs Grobe zu sein, der seine Werke 
rasch und ohne Beachtung allzu de-
tailreicher Kleinigkeiten auf Zelluloid 
bannte. Das Motto von der heilen Welt, 
das seine bisherigen Filme propagierten, 
war aber offenbar genau das, was die 
Bundesdeutschen im gerade beginnen-
den Wirtschaftswunder sehen wollten – 
bei Schwarzwaldmädel waren sie in Mas-
sen (unvorstellbare 16 Millionen!) in die 
Kinos geströmt, um sich von den All-
tagssorgen für ein paar schöne Stunden 
ablenken zu lassen. Deppe avancierte 
zum „Fachmann für Optimismus“ – oder 
wie es damals einmal prägnant auf den 
Punkt gebracht in einem zeitgenössi-
schen Kommentar hieß: „Hans Deppe 
putzt das Leben blank.“
	 Das Drehbuch schrieb kein geringer 
als der (1991 in Hamburg verstorbene) 
Journalist und Schriftsteller Axel Egge-
brecht, zusammen mit Hubert Marisch-
ka – und es wich in Teil der Handlung 
doch ziemlich stark von der Operette ab.
Am 8. Juli 1952 begannen im Atelier 

Berlin-Tempelhof die Aufnahmen diver-
ser Innenszenen – insbesondere an Ori-
ginalschauplätzen nur schwer auszu-
leuchtende Innendekors von Tempeln, 
Ballsälen und anderen Örtlichkeiten 
waren nachgebaut worden. Am 22. Juli 
waren die Studioaufnahmen bereits be-
endet und am 23. Juli zog man für fünf 
Tage in den Spandauer Südpark um, wo 
saftige grüne Wiesen und leicht exotisch 
anmutende Trauerweiden bei idealem 
hochsommerlichem Wetter die perfekte 
Lokation für die ersten Außenaufnah-
men mit Jan Kiepura und seiner Frau 
Marta Eggerth sowie ihrer (Film-)Toch-
ter abgaben. 

D R E H  I N  T H A I L A N D

Doch dieses Mal sollten die Drehar-
beiten im Gegensatz zur Verfilmung 
aus dem Jahre 1930 aber nicht nur in 
Deutschland, sondern zumindest zu ei-
nem Teil auch direkt vor Ort in Siam, 
das seit 1939 Thailand hieß, stattfinden: 
Nach Überwindung zahlreicher büro- 
kratischer Hürden lag schließlich eine 
Zustimmung der thailändischen Regie- 
rung zu diesen Filmaufnahmen vor. So 
brach nach Abschluss der Dreharbeiten 
in Deutschland ein kleines Filmteam in 
Richtung Südostasien auf. Es sollte auf-
grund der damals noch mit langsamen 
Propellerflugzeugen durchgeführten 
Flüge eine extrem lange und vor allem 
strapaziöse mehrtägige Reise werden. 
Von vorne herein hatte sich der damals 
55-jährige Regisseur Hans Deppe aus 
gesundheitlichen Gründen geweigert, 
diesen Trip in die exotischen Gefilde 
mitzumachen: Für die Außenaufnah-
men in Thailand sprang deshalb für ihn 
der Schauspieler und damals noch recht 
häufig auch als Regieassistent und Re-
gisseur fungierende Erik Ode ein.

Martha Eggerth als Sängerin Lissy Licht (Mitte, mit Kind auf  
dem Arm) auf wilder Flucht aus dem Tempelkomplex

Martha Eggerth on location in Thailand

Das Filmteam auf dem strapaziösen Langstreckenflug nach Thailand, darunter Jan Kiepura  
(zweites Bild in der ersten Reihe, 2. von links mit Hut), Co-Regisseur Erik Ode (3. Bild oben rechts, in der Bildmitte)  

und Karin (von) Dassel; die Stewardess sorgte während der Reise für die Verköstigung der Passagiere

2 8   F ILMGESCHICHTE FILMGESCHICHTE   2 9



Co-Regisseur Erik Ode (links) gibt Regieanweisungen; 
immer gut abgeschirmt die gegen Hitze: 
Die sehr empfindliche Farbfilmkamera

V E R K L E I N E R T E  F I L M C R E W

An der Spitze des Trosses stand höchst-
persönlich Berolina-Chef Ulrich, mit da- 
bei waren der Kameramann Kurt Schulz, 
das Ehepaar Jan Kiepura und Martha 
Eggerth als Hauptdarsteller, außerdem 
die Schauspieler Walter Müller, Karl 
Meixner und Karin von Dassel und die  
„Second-Unit“-Regisseure Erik Ode und 
Friedrich Westhoff (dessen Frau Maria 
Müller-Westhoff übrigens nebenbei auch 
als Maskenbildnerin fungierte).
	 Auf den Wahl-Hamburger Peter Mi-
chael Michaelis als Setfotografen konnte 
und wollte der Produzent Ulrich na-
türlich nicht verzichten – schließlich 
sollten seine Fotos später einen wichti- 
gen Platz als Werbeträger u. a. in den 
Kinoschaukästen einnehmen: So durfte 
er – wenn auch mit etwas reduzierter 
Fotoausrüstung – an der beschwerlichen 
Reise ins ferne Südostasien teilnehmen.

S T R A PA Z I Ö S E  R E I S E

Im später zum Kinostart herausgebrach-
ten Presseheft zum Film konnte man 
die Reiseroute und die Flüge später fast 
minutiös nachlesen: Am 29. Juli 1952 
um 20.30 Uhr erfolgte der Abflug von 
Frankfurt am Main mit einer viermoto-
rigen Lockheed-Constellation der nie-
derländischen KLM-Fluggesellschaft. 
Insgesamt umfasste der Flug die heute 
kaum mehr vorstellbare Zeitspanne von 
über 37 Stunden bis zum endgültigen 
Ziel Bangkok.
	 Die erste Flugetappe ging bis Da-
maskus in Syrien, wo man morgens um 
sieben Uhr landete. Danach ging es über 
die weiteren Zwischenstationen Basrah 
und Karatschi Richtung Thailand. Bei-
nahe hätte noch ein Hurrikan über Pa-
kistan die Weiterreise verzögert, doch 
dieser zog glücklicherweise in letzter 
Minute an der vorgesehenen Flugroute 
vorbei. Am 1. August 1952 kam das Film-
team in Thailand an, wo ein komplizier-
tes Einreise-Prozedere mit den Grenz-
beamten zu klären war. Als es dann am 
folgenden Tag, den 2. August, mit den 
Dreharbeiten losgehen sollte, wurde das 
Vorhaben durch einen letzten schweren 
Monsun-Regen durchkreuzt. Es sollten 
strapaziöse Dreharbeiten werden, wor-
an auch 120 einheimischen Komparsen 
eine gewisse Mitschuld trugen, die ger-
ne einmal in Drehpausen ihre Schuhe 
auszogen und sich unerlaubt vom Set 

Tenor Jan Kiepura als Operettenprinz in einer Fantasieuniform, umringt 
von thailändischen Kindern (oben) und Karin (von) Dassel auf einem Holz- 
steg in einer Pose, bei der sie viel Bein zeigen durfte (unten)
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 Martha Eggerth (oben links) kämpft bei schwülen Witterungsbedingungen mit ihrer Frisur; Martha Eggerth, 
Jan Kiepura und Hubert Marischka (rechts) helfen kurzfristig beim Materialtransport mit.  

Untere Reihe: Karin (von) Dassel mit einer Rikscha auf dem Weg zum Set und Jan Kiepura bei der Kostümanprobe

entfernten, so dass man sie dann für die 
folgenden Einstellungen erst mühevoll 
wieder auf dem weitläufigen Palastge-
lände suchen und „einsammeln musste“.
Als ein wichtiger Drehort in Thailand er-
wies sich Ayuthia (heutige Bezeichnung: 
Ayutthaya). Diese Örtlichkeit, knapp 70 
Kilometer von Bangkok entfernt, war 
die alte Hauptstadt des ehemaligen 
Königreiches Siam und ist noch heute 
häufig ein erster Stopp bei einer Thai-
land-Rundreise für kulturinteressierte 
Touristen. Diese um 1750 nach düste-
ren Prophezeihungen von heimischen 
Priestern plötzlich von der Bevölkerung 
verlassene Tempelanlage legte schon da-
mals ein sehr malerisches Antlitz an den 
Tag und bot sich somit förmlich als idea-
le Filmkulisse mit viel Exotik-Flair an.

S C H L E C H T E  I N F R A S T R U K T U R 
	
Damals waren allerdings die Straßen-
verkehrswege in Thailand noch nicht so 
gut ausgebaut wie heute, und so legte 
das Filmteam den ersten Teil der knapp 
70 Kilometer langen Strecke mit einer 
Kleinbahn zurück, die in gemütlichem 
Tempo und mit einer noch ausschließ-
lich mit Dampf betriebenen Lokomotive 
und vielen Zwischenhalten keine große 
Fahrt aufnehmen konnte.
	 Ein großes Problem stellte die Auf-
nahme des Tons dar, denn gerade zur 
Regenzeit hatten die Ochsenfrösche mit 
ihrem ohrenbetäubenden Liebeskonzert 
absolute Hochkonjunktur. Sie bevölker-
ten, wie das Filmteam sehr schnell fest-
stellen musste, alle Gärten und Parks 
und erlebten zur Hochzeit gerade ihren 
Liebesfrühling, wobei die Männchen ein 

ohrenbetäubendes Konzert veranstalte-
ten, das man nicht als Soundkulisse in 
dieser Lautstärke gebrauchen konnte.
	 Weitere Dreharbeiten fanden im 
thailändischen Seebad Hua-Hin statt, 
welches schon Anfang der 1950er Jahre 
Wochenendziel vieler Einwohner aus 
Bangkok (die Stadt hatte schon damals 
1.3 Millionen Einwohner) war. Einige 
Szenen drehte man schließlich noch im 
legendären Wat-Pho-Tempel im Phra-
Nakhon-Distrikt der Hauptstadt Bang-
kok, dessen Pagoden mit goldglänzen-
den Porzellanziegeln gedeckt waren. 
Auch das siamesische Staatsballett konn- 
te sein Können bei einem kurzen Auf-
tritt unter Beweis stellen.
	 Der Schauspieler Walter Müller durf- 
te während der Dreharbeiten sogar ein 
ganz besonderes Privileg genießen: In 
einer Szene mit dem Tempeldiener Kato 
(gespielt vom Schauspieler Ludwig 
Schmitz) durften ihm sechs junge Chine- 
sinnen bei der Körperpflege im orienta-
lischen Bad behilflich sein.
	 Ein Vorfall, der das gesamte Film-
projekt gefährdete, ereignete sich gleich 
in den ersten Drehtagen in Thailand: 
Ausgerechnet die Hauptdarstellerin 
Martha Eggerth verdarb sich bei eine 
Abendessen in einem chinesischen Re-
staurant den Magen und der herbeige-
rufene Arzt verordnete ihr erst einmal 
strikte Bettruhe. Doch schon zwei Stun-
den später erschien die Schauspielerin 
wieder am Set, überspielte im wahrsten 
Sinne des Wortes tapfer ihr Unwohlsein 
und der Dreh konnte dann schließlich 
doch wie geplant weitergehen.

	 Das zeitgenössische Presseheft zum 
Film beantwortete übrigens auch die 
Frage, warum das deutsche Filmteam 
ausgerechnet zur Regenzeit nach Süd-
ostasien fuhr. Die Antwort der Filme-
macher lautete: „Wegen der besseren 
Wirkung von Land und Luft unmittelbar 
nach einem Regenguss!“ Man hatte den 
Drehbeginn also bewusst an das Ende 
der Regenzeit gelegt, wodurch sich für 
den Film einige recht stimmungsvolle 
Wolkenstimmungen ergaben. In Kauf 
nahm man damit aber Temperaturen 
von zeitweilig bis zu 36 Grad im Schat-
ten, die alle Beteiligten körperlich bis 
auf das Äußerte forderten.

G A L A  B E I M „F I L M - M I N I S T E R“ 
	
Am 9. August 1952 gab es schließlich 
abends einen offiziellen Empfang in 
Bangkok. Statement des thailändischen 
Prinzen und „Film-Ministers“ Panuth, 
gerichtet an die deutschen Filmema-
cher: „Nun werden Sie aber wohl erst 
einmal für sechs Wochen in ein Sanato-
rium müssen, um sich von diesem Tem-
po und den Strapazen zu erholen!“.
	 Dass die ganzen Dreharbeiten in 
Thailand in der zur Verfügung stehen-
den kurzen Zeitspanne von nur zehn 
Tagen (mit bis zu 120 Minuten Filmaus-
beute pro Drehtag) dann auch wie ge-
plant abgeschlossen werden konnten, 
war eigentlich erstaunlich für einen 
Spielfilm von immerhin knapp zwei 
Stunden Länge. Das Presseheft stellte 
anerkennend fest: „Wofür einheimische 
Filmemacher vermutlich mehrere Wo-
chen gebraucht hätten, wurde hier mit 
deutscher Stringenz durchgezogen!“  
Was allerdings nicht erwähnt wurde, 
war der Umstand, dass teilweise sogar 
die Schauspieler selbst mitgeholfen hat-
ten, das umfangreiche Filmequipment 
von einem Drehort zum nächsten zu 
schleppen. 
	 Zudem bediente man sich einiger 
filmdramaturgischer Tricks: So setzt die 
eigentliche Handlung in Südostasien 
erst nach einer halben Stunde ein. Die 
Außenaufnahmen in Thailand wurden 
geschickt mit etlichen Innenaufnahmen 
im Atelier in Berlin-Tempelhof kom-
biniert, weitere Aufnahmen aus dem 
Spandauer Südpark (dem man mit eini- 
gen künstlichen Palmen schnell ein exo-
tisch anmutendes Ambiente verpasst 
hatte) wurden geschickt in die Außen-
aufnahmen aus Thailand eingeschnitten. 

Jan Kiepura als Prinz Sou Bawana Pantschur

Fotograf Peter Michael Michaelis 
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Martha Eggerth durchquert für  
eine Filmszene die historische  
Wat-Pho-Tempelanlage
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Nahezu parallel zu den Dreharbeiten 
erfolgte die für einen Operettenfilm 
wichtige Musik-Aufnahmen durch das 
Philharmonische Orchester Berlin unter 
Leitung des Dirigenten Alois Melicher. 
Die Gesangsaufnahmen fanden in deut-
scher und in französischer Sprache 
statt, während die Dialogstellen der 
Einfachheit halber komplett deutsch 
und französisch synchronisiert wurden, 
es entstanden also gleich verschiedene 
Sprachfassungen.

R A S C H E  P O S T P R O D U K T I O N

Nachdem der Film in rekordverdächti-
ger Zeit geschnitten und tontechnisch 
nachbearbeitet wurde, konnte die Ur-
aufführung wie geplant am 2. Oktober 
1952 in Düsseldorf stattfinden. Natürlich 
warben die gelungensten Motive aus der 
umfangreichen Fotodokumentation von 
Peter Michael Michaelis zum Filmstart 
in den Schaukästen des Kinos für das 
Werk. Und zunächst schien ein Erfolg 
des Filmes auch sicher zu sein, wie ein 
Telegramm vom 7. Oktober 1952 an den 
Verleih belegt, das 11.274 Besucher seit 
dem Filmstart im Kino Turmpalast in 
Frankfurt am Main vermeldete. Eben-
so ein weiteres Telegramm an den Ver-
leih von W. Jelinek, dem Betreiber des  
Bavaria-Kinos in Aschaffenburg: „Be-
reits nach nur vier Tagen Hausrekord!“ 
	 Doch die anfänglich guten Besucher-
zahlen brachen schnell ein, als sich he-
rumsprach, dass dieser Operettenfilm 
keineswegs das einhielt, was die ge-
schickte Kinowerbung dem Zuschau-
er versprach. Stellvertretend sei hier 
die Kritik des katholischen film-diensts  
zitiert: „Trotz der für die Entstehungs-
zeit üppigen Ausstattung und maleri-
scher Außenaufnahmen misslang das 
Comeback des zu NS-Zeiten emigrier-
ten polnisch-ungarischen Sängerpaares 

Kiepura/Eggerth.“ Kiepura, einst als 
neuer Caruso gefeiert, war bereits über 
50 Jahre alt, als die Dreharbeiten die-
ses Films begannen. Der Kritiker Walter 
Kraatz schrieb: „Sein Gesicht bleibt stei-
nern wächsern. Er kann sich nicht ver-
wandeln, läuft eher mechanisch durch 
die Kulissen in allerdings wunderbaren 
Kostümen … Aber wehe er singt: ‚Doin 
ist mein ganzes Härz ...‘ – seine polni-

gangen sein, der Film spielte mühelos 
Millionen ein. Soll darob alle Kritik ver-
stummen? Sind die Leute 1952 seelig im 
Kino gesessen, auch wenn ein solches 
Nichts über die Leinwand flimmerte?“ 
	 Ein kleines Nachspiel gab es in der 
Folgezeit noch vor dem Landesarbeits-
gericht von (West-)Berlin: Offenbar 
war das Schauspieler-Ehepaar Kiepura 
und Eggerth nicht ganz mit seiner Gage 
einverstanden, die ihnen im Verhältnis 
zu den ja doch insgesamt recht hohen 
Herstellungskosten dieses Farbfilms mit 
Auslandsdreh zu gering erschien. Das 
Gericht lehnte es allerdings ab, den 
Produzenten zu verpflichten, sämtliche 
Kosten der Produktion offenzulegen, es 
blieb bei der Übermittlung der Einspiel-
ergebnisse, an denen natürlich auch die 
Schauspieler vertragsgemäß beteiligt 
waren.
	 Bezeichnend dürfte übrigens auch 
sein, dass Land des Lächelns in späte-
ren Jahrzehnten nie einen Einsatz im 

sche Abstammung nicht verhehlend, 
seine amerikanischen Jahre nicht leug-
nend. Solch Schmettergesang lässt sogar  
Lehars Musik hohl klingen. Gleiches gilt 
für seine Frau – Martha Eggerth. Auch 
sie wirkt nur gekünstelt, zwitschert 
zwar in allen hohen Tonlagen, doch 
Gefühlen wie Schmerz oder Glück ein 
Gesicht zu geben, gelingt ihr nicht. Das 
Ganze ist einfach abenteuerlich dilet-
tantisch.“
	 Das Interesse an dem Film flaute 
relativ schnell ab – trotzdem spielte er 
noch reichlich Gewinn ein, konnte aber 
bei weitem nicht an den Erfolg von Hans 
Deppes Vorgängerfilm Schwarzwald-
mädel anknüpfen. So kommentierte ein 
Leser 2016 auf der Website filmportal.
de: „Kurt Ulrichs Konzept mag aufge-

Fernsehen oder gar eine Auswertung 
auf Video oder DVD bzw. Bluray erfuhr 
(lediglich im Pay-TV-Sender Sky Nostal-
gie war der Film 2011 noch ein paar Mal 
zu sehen). So bleiben als Erinnerung 
an diesen ersten (zumindest teilweise) 
im Ausland gedrehten deutschen Nach-
kriegs-Farbspielfilm vor allem die gelun-
genen Setfotos von Peter M. Michaelis. 
Sie belegen, mit welch großem Aufwand 
und unter welchen Strapazen der Betei-
ligten Anfang der 1950er Jahre eine eher 
biedere Operettenadaption entstand, 
die das Bedürfnis der deutschen Kino-
besucher jener Zeit nach bunter Exotik 
zumindest ansatzweise befriedigte, sich 
aber wohl zu Recht keinen besonderen 
Platz im Olymp der Nachkriegsfilmge-
schichte eingehandelt hat..

Rolleiflex-Automat für 6 × 9-Farbnegative – der Ausrüstungs-Gesamtwert betrug rund 10.000 DM!

Das Fotoequipment: Leica 3 F mit Objektiven und Voigtländer Bessa 2 mit Multiblitzgerät 

Karin (von) Dassel und eine einheimische Mitarbeiterin fächeln  
sich in einer Drehpause angesichts des tropisch-schwülen Klimas mit 

großen Deckeln von Filmdosen etwas Luft zu
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Das Uhlenhorster Lichtspielhaus eröffnete in der Kaiserzeit, noch vor dem
Ersten Weltkrieg. Ein Programmheft aus dem Jahre 1913 hat sich 

bis heute erhalten, hier wurde mit der günstigen Verkehrsanbindung geworben: 
„Am Kreuzungspunkt der Schiller-, Mozart- und Herderstraße: 

Linie 35 direkt vor der Tür“ hieß es dort. 

Das Uhlenhorster Lichtspielhaus 
am Winterhuder Weg 

Von Volker Reißmann
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Der nach starker Beschädigung durch die 
Luftangriffe des Zweiten Weltkriegs wiederhergestellte 

Kinoeingang, am 12. Januar 1951

M
 it knapp 800 Plätzen gehörte das Kino zur
 mittleren Kategorie, was wohl auch dem Eröff -
 nungszeitpunkt geschuldet war: Von Spiel-

stätten wie Jahrmarkt-Zelten oder Hinterzimmern
von Kneipen hatte sich das neue Medium Film
bereits weitgehend verabschiedet. Auch die Zeit 
der kleinen Flohkisten, wie man sie kurz nach 1900 
noch häufiger antraf und die Ladengeschäften
ähnelten, die bereits vor der Jahrhundertwende
den Kinetoskopen als Attraktion ausgestellt hatten, 
lief sowieso langsam ab – die Zukunft gehörte großen 
Kinopalästen mit teilweise 1.000 und mehre Sitzplät-
zen, wie sie im Innenstadtbereich vor allem in den 
1920er Jahren entstanden. 

R A S C H E R  I N H A B E R W E C H S E L

Über den ersten Betreiber des Uhlenhorster Lichtspiel-
hauses, einem Kaufmann namens Severin Hartmann, 
ist wenig bekannt. Er betrieb das neue Etablissement 
auch nur kurze Zeit und gab schon nach wenigen Mo-
naten die Direktion an Friedrich Stade ab, dessen gro-
ßes Verdienst es gewesen sein dürfte, das Geschäft 
über die extrem schwierigen Jahre während des Ers-
ten Weltkriegs hinweg zu retten, denn die ökonomi-
sche Lage hatte sich zwischen 1914 und 1918 drama-
tisch verschlechtert. Andererseits ist das Bedürfnis 
der Bevölkerung nach Unterhaltung bekanntlich ge-
rade in Krisenzeiten immer schon groß gewesen und 
so mancher hart ersparte letzte Groschen dürfte für 
ein oder zwei Stunden Ablenkung vom grauen Alltag 
in den krisengeschüttelten Zeiten auch von den Uhlen-
horstern ausgegeben worden sein. 
 Das Programm des Kinos dürfte damals aus der
seinerzeit üblichen Mischung von kurzen Wochen-
schau-Beiträgen, mehr oder weniger amüsanten
Kurzfilmen und einigen bereits länger dauernden 
Mehr-Aktern mit Spielhandlung bestanden haben 
(die allerdings in der Regel noch nicht die heute üb-
liche Länge von mindestens eineinhalb Stunden 
aufwiesen, sondern zumeist deutlich kürzer waren).
Natürlich lief das Ganze noch stumm ab, d.h. es gab 
lediglich einen Pianisten, der das Programm auf sei-
nem Klavier begleitete – ein richtiges Orchester, wie 
es zu jener Zeit bereits bei einigen großen Innen-
stadt-Kinos wie dem Lessing- oder Passage-Theater 
üblich war, konnte sich ein Stadtteilkino wie das 
Uhlenhorster Lichtspielhaus natürlich nicht leisten: 
Die Personalkosten für die Musiker wären viel zu 
hoch und durch die Einnahmen nicht zu decken ge-
wesen.
 Nach Ende des Ersten Weltkriegs bekam das 
Uhlenhorster Lichtspielhaus mit Carl Stafelfeldt einen
neuen Kinoleiter – auch über den besagten Herrn 
Stafelfeldt ist kaum etwas bekannt, seine „Regent-
schaft“ dürfte ebenfalls nur we-
nige Jahre gedauert haben: Spä-
testens mit der Umbenennung in 
Alhambra-Lichtspiele 1928 über-
nahm ein neuer Kinobetreiber 

das Ruder und bereits ein Jahr später, am 30. August 
1929, wurde das Kino dann schließlich von einer lo-
kalen Hamburger Kinokette, dem Henschel Film- und 
Theater-Konzern geschluckt und als Schauburg Uhlen-
horst in das Unternehmen eingegliedert.
 James „Jeremias“ Henschel war ein Hamburger
Kinopionier, der bereits in der Frühphase der ersten
„ortsfesten Kinos“ in Altona das Helios-Theater an der
Großen Bergstraße im Dezember 1905 eröff net hatte, 
welches übrigens später auch als Schauburg Altona
bzw. Kurbel am Nobistor bekannt wurde. Ein Jahr
später, 1906, hatte er das Belle Alliance Kino am 
Schulterblatt eröff net – eine Zeit übrigens, in der
die Geschäfte nicht immer gut liefen: So sollen der 
Überlieferung nach die gesamten Tageseinnahmen 
des Belle Alliance Kinos einmal sogar nur 56 Mark be-
tragen haben – an jenem Tag, als die Michaeliskirche 
abbrannte und die potentiellen Zuschauer off enkun-
dig lieber das reale dramatische Geschehen sich „live“ 
anschauten, anstatt ins Kino zu gehen. 
 Henschel übernahm 1916 auch das noch heute 
existierende Passage-Theater in der Mönckebergstra-
ße, welches erst wenige Jahre zuvor eröff net worden 
war. Kurz nach Gründung der Ufa als erster großer 
deutscher Film- und Kinogesellschaft vor genau rund 
einhundert Jahren, 1917/18, verpachtete Henschel 
dann fünf seiner Kinos an eine Tochtergesellschaft 
ebendieser Firma. Seine Schwiegersöhne Herman 
Urich-Saß und Hugo Streit übernahmen im Gegenzug 
für die Ufa als „Generaldirektoren“ die Geschäftsfüh-
rung der Hamburger Kinos, schieden aber 1925 be-
reits wieder aus dem Unternehmen aus und geründe-
ten dann den Henschel Film- und Theaterkonzern, zu 
dem ab Sommer 1928 auch die Uhlenhorster Lichtspie-
le gehören sollten. 

K I N O KO N Z E R N - A N B I N D U N G

Die Angliederung an ein größeres Kinounterneh-
men brachte natürlich für das Uhlenhorster Kino den 
Vorteil, dass nun noch schneller zugkräftigere Filme 
ins Programm kamen, die früher sonst erst mit gro-
ßer Zeitverzögerung und mit schon zumeist in den 
Erstaufführungstheatern der Innenstadt reichlich 
„abgenudelten“ Filmkopien in die Stadtteilkinos wie 
das Uhlenhorster Lichtspielhaus gelangt waren. Das 
bewährte Personal wurde von den neuen Inhabern 
weitgehend übernommen, so auch der seit 1921 im 
Dienst befi ndliche Portier namens Wilhelm Bremer, 
an den sich viele ältere Uhlenhorster noch gut erin-
nern konnten, riss er doch immer schwungvoll po-
tentiellen Besuchern die Eingangstür zum Foyer auf, 
verbunden mit einer netten verbalen Begrüßung. 
Überhaupt ist bemerkenswert, wieviel Personal sich 
damals so ein Kinobetrieb noch leisten konnte: Es 

gab neben dem Pförtner und Kla-
vierspieler natürlich noch die 
Kassiererin, mindestens eine Gar-
derobiere und eine Verkäuferin 
am Süßwarenstand und zudem 
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etliche Platzanweiserinnen. Und natürlich einen 
Kinovorführer, der allerdings genauso wie der Ge-
schäftsführer für das Kinopublikum zumeist unsicht-
bar blieb.
	 Nicht verschwiegen werden soll an dieser Stelle, 
dass in der NS-Zeit auch tendenziöse Propaganda-
filme ins Programm der Schauburg Uhlenhorst ge-
langten, waren doch die ursprünglichen jüdischen 
Betreiber der Schauburg-Kette entweder wie Her-
mann Urich Sass 1933 durch Selbstmord aus dem 
Leben geschieden oder aber Mitte der 1930er Jahre 
ins Ausland emigriert (wie der Sohn von Urich-Saß, 
Horst, und auch Rolf Arno und Carl Heinz Streit). 
Doch das Hauptgeschäft erzielte das Kino in jener 
Zeit vor allen mit populären Unterhaltungsstreifen, 
die Ablenkung versprachen und bei denen damals 
so beliebte Stars wie Heinz Rühmann, Lilian Harvey,  
Zarah Leander und viele andere Publikumslieblinge 
die Hauptrollen spielten. 

I M  Z W E I T E N  W E LT K R I E G

Die Bomben des Zweiten Weltkrieges verschonten 
schließlich auch dieses Kino nicht – doch trotz starker 
Zerstörungen im Jahre 1943 und teilweise ausgebrann- 
tem Zustand, konnte ein provisorischer Spielbetrieb 
immerhin fast bis Kriegsende aufrechterhalten wer-
den. Dann allerdings war erst einmal Schluss, denn 
zu den Lichtspielhäusern, die mit besonderer Geneh-
migung der britischen Militärregierung bereits im 
Herbst 1945 in Hamburg wiederöffnen durften, zähl-
ten die Uhlenhorster Lichtspiele bzw. die Schauburg 
Uhlenhorst nicht: Zu stark waren die Zerstörungen an 
der Bausubstanz, zu unbedeutend die „Randlage“, als 
dass größere Investitionen, die unabdingbar für die 
Betriebswiederaufnahme gewesen wären, gerechtfer-
tigt schienen – also ruhte hier vorerst der Spielbetrieb 
in Hoffnung auf bessere Zeiten. 
	 Ob es 1947 oder 1948 bereits vereinzelte Vorstel-
lungen oder sogar einen regelmäßigen Spielbetrieb 
gab, lässt sich heute nur schwer überprüfen, da die 
Zeitungen bis Ende 1948 keine ausführlichen Pro-

grammpläne oder gar – wie heute üblich – eigene  
Kinoanzeigen zu einzelnen Filmen veröffentlichten 
(das Papier war bekanntlich knapp, wenn überhaupt 
wurde durch Handzettel oder Plakatanschläge am 
Kino selbst geworben).  
	 Ende der 1940er Jahre hatte jedoch der Nach-
kriegs-Kinoboom bereits die Kinohochzeit vor dem 
Krieg überflügelt, überall schossen quasi über Nacht 
neue Lichtspieltheater wie Pilze aus dem Boden. Nach 
aufwendiger Wiederherstellung des Vorkriegszu-
stands wurden nun auch die Uhlenhorster Lichtspiele 
wiederöffnet, als neue Geschäftsführerin gaben die 
Kinoadressbücher eine Frau G. Dubbert an, die 
Platzzahl hatte man von knapp 800 auf nunmehr 
642 Sitze reduziert. Auch der beliebte Portier Wilhelm 
Bremer durfte in seinen alten Job zurückkehren 
und trat noch einmal bis 1956 seinen Dienst vor dem 
Kino an.		  
	 So findet sich die erste Nachkriegs-Kinoanzeige 
der Schauburg Uhlenhorst in der Tageszeitung Die 
Welt am 6. Januar 1949: Unter dem alten Schauburg-
Logo wurde angekündigt: „Ab Freitag nur 4 Tage: 
Hilde Krahl, Fita Benkhoff, Paul Hubschmidt in Mei-
ne Freundin Josefine. Ab Dienstag 3 Tage: Die kluge  
Marianne – täglich um 14.30, 17 und 19.30 Uhr – Sonn-
abends und Sonntag Spätvorstellung um 21.15 Uhr. – 
Sonntagsvormittags 12.30 Uhr das Märchen Seid Ihr 
alle da? – das lustige Kasperlprogramm. In der Woche 
darauf wurde für die Spielzeit 14. bis 20. Januar 1949 
der amerikanische Revuefilm „Musik – Musik“ mit 
Bing Crosby und Fred Astaire (OT: Holiday Inn) an-
gekündigt, der auch sonnabends und sonntags in ei-
ner Spätvorstellung gezeigt wurde. Ab Freitag, der 21. 
Januar 1949, lief in diesem Kino vier Tage lang die 
deutsche Komödie Der ungetreue Eckehardt („Der 
große Lustspiel-Schlager“) und die restlichen drei 
Tage war dann die Komödie Unser Mittwochabend mit  
Gerti Soltau und Hans Nielsen zu sehen. 

V I E L FÄ LT I G E S  P R O G R A M M

Und in der Woche darauf stand wieder Hollywood 
im Mittelpunkt: Gezeigt wurde die komplette Woche 
über Otto Premingers Film-Noir-Klassiker Laura mit 
Gene Tierney und Dana Andrews. Und am Sonntag-
morgen stand in der Matinee der Western Die Große 
Fahrt (OT: The Big Trail) aus dem Jahre 1930, wobei 
es sich bei letzterem aber nicht um die heute viel be-
kanntere amerikanische Fassung mit John Wayne, 
sondern vielmehr die kürzere, parallel entstandene 
deutsche Fassung dieses Western-Epos mit Theo Shall 
und Marion Lessing gehandelt haben dürfte. Anfang 
Februar gelangte dann erstmals ein in der „Ostzone“ 
gedrehter DEFA-Film in den Uhlenhorster Lichtspielen 
zur Aufführung: Das in Schwarzweiß gedrehte Werk 
1 – 2 – 3 – Corona mit Eva-Ingeborg Scholz und Hans 
Leibelt wurde mit „ein Film der Lebensfreude um das 
ewig junge und bunte Zirkusleben“ beworben.
	 Mit der Schauburg Rahlstedt der nunmehr wieder-
gegründeten Schauburg-Lichtspieltheater-Gesellschaft 

Blick in den Kinosaal in Richtung Leinwand
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Roman & Schümann kam Ende der 1940er Jahre noch 
ein zweites Kino aus der ehemaligen Schauburg-
Kette hinzu; nun warben beide Kinos mit kleinen 
Anzeigen häufig gemeinsam für ihr Programm. 1956 
stellte auch die Schauburg Uhlenhorst ihre Leinwand 
und die gesamte Projektionstechnik auf das neue 
CinemaScope-Filmformat um, damit nun auch Monu-
mentalwerke wie Das Gewand und Ben Hur ins Pro-
gramm aufgenommen werden konnten, mit denen 
man hoffte, der unliebsamen neuen Konkurrenz des 
Puschenkinos Einhalt gebieten zu können (ein Trug-
schluss wie sich schnell herausstellen sollte – der op-
tische Reiz des Breitwandkinos und der bunten Bilder, 
die die Mattscheibe noch nicht bieten konnte, sollte 
nicht allzu lange andauern). In jenem Jahr, 1956, nen-
nen die Kinoadressbücher übrigens auch erstmals 
Gertrud Tinschmann und August Rethwisch als Ge-
schäftsführer der Schauburg Uhlenhorst – die beiden 
dürften für Tim Schümann, den Sohn von Gustav 
Schümann, das Kino dann noch etwa bis Ende 1962 
weiterbetrieben haben.

V E R E I N Z E LT E  P R E M I E R E N

Zuweilen gab es in der Schauburg Uhlenhorst sogar 
bei Massenstarts auch Erstaufführungen zu sehen: 
Am 28. April 1956 lief beispielsweise Komödie Die 
wilde Auguste mit Ruth Stephan in einer laut Verleih-
werbung „Bombenrolle“ in elf Hamburger Kinos par-
allel an, darunter auch in der Schauburg Uhlenhorst. 
Auch die Hans-Moser-Komödie Der Sündenbock von 
Spatzenhausen, die am 10. Januar 1959 in einem Dut-
zend Hamburger Kinos gleichzeitig startete und bei 
dem die Film-Zwillinge Isa und Jutta Günther (Das 
doppelte Lottchen) mit von der Partie waren, konnte 
man pünktlich zum Filmstart auch in der Schauburg 
Uhlenhorst sehen.
	 Ende der 1950er Jahre / Anfang der 1960er Jahre 
hatten sich die Kinoumsätze dann allerdings nicht 
nur in Hamburg dramatisch verschlechtert. Wie viele 
andere Kinos kam die Schauburg Uhlenhorst in wirt-
schaftliche Schwierigkeiten und ab Anfang 1963 ruh-
te vermutlich der nicht mehr rentable Kinobetrieb 
einige Zeit. Doch 1965 gab es noch einmal einem Be-
sitzerwechsel und einen Neustart – das Kino wurde 
in Astoria-Filmtheater umbenannt. Dies konnte aber 
ebenso wenig wie eine Programmumstellung den  

Abwärtstrend aufhalten: Es wurden nur noch ver-
meintlich populäre Filme gezeigt, beispielsweise Spio-
nagekomödien wie Agenten lassen bitten und erotische 
Lustspiele wie Fräulein unberührt, die beide im Juni 
1966 im Astoria zur Aufführung kamen. Im Sommer 
1967 war dann endgültig Schluss mit dem Kinobetrieb 
an dieser Stelle – letztmalig annoncierte das Kino am 
Donnerstag, den 27. Juli 1967 den schießfreudigen Ita-
lo-Western Johnny Yuma von Regisseur Romolo Guer-
rieri mit US-Schauspieler Mark Damon in der Haupt-
rolle – Anfang August (die Sommermonate waren für 
die meisten Kinos bekanntlich immer schon eine „sau-
re Gurkenzeit“) schloss sich dann der Vorhang dieses 
Lichtspieltheaters zum definitiv letzten Mal.

 N E U E  K I N O S A A L- N U T Z U N G

Das Objekt selbst erfuhr in den folgenden drei Jahr-
zehnten mehrfach eine wechselnde Nutzung, zuletzt 
zog 2004 das Fotostudio Arva des Hamburger Licht-
bild-Künstlers Florian Arvanitopoulos in diese Ört-
lichkeit. Inzwischen wurden diese traditionsreichen 
Räumlichkeiten erneut umgebaut und der Kinoraum 
ist dadurch inzwischen sehr schön und zitatenhaft 
wiederbelebt. Die neuen Macher, der Uhlennudelclub 
e.V., betreiben an anderer Stelle mehrere Kinder-
betreuungsstätten – diese im Februar 2018 wieder-
eröffnete Örtlichkeit ist jedoch kein Kinderhort im 
eigentlichen Sinne, sondern dient lediglich als Veran-
staltungsort für ganz unterschiedliche Zwecke.
	 Dies ist schon fast etwas schade, wenn man weiß, 
dass sich das Publikum zumindest der Nachmittags-
vorstellungen und der Wochenend-Matineen des an 
diesem Standort betriebenen Kinos vor allem aus 
Kindern und Jugendlichen zusammensetzte – waren 
sie doch mit in all den Jahren die „treuesten Kunden“ 
auch der Uhlenhorster Lichtspiele – egal, ob nun Wer-
ke mit dem beliebten Film-Wunderhund RinTinTin, 
Werke mit Kasperl und Seppl  oder aber die beliebten 
bunten Disney-Zeichentrickfilme gespielt wurden 
– sie alle waren die Garanten für einen fast immer 
recht vollen Kinosaal..
Herzlichen Dank an den Hamburger Filmjournalisten Jan van 
Dieken und an Susanne Schwarz vom „Uhlennudelclub e.V.“ für 
weitergehende Informationen und Fotos der neuen Einrichtung.

Die ehemaligen Kinoräumlichkeiten am Winterhuder Weg werden heute als Versammlungsstätte des Uhlennudelclubs e.V. genutzt
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Nur der Anblick von grau wirkenden,
schleichenden Gestalten, die unschwer
als Kriegsgefangene zu erkennen sind, 
macht aufmerksam auf den Umstand, 
dass es sich hier um keine echten Russen 
handeln kann. Woher sollten so kurz vor 
Jahresschluss 1960 noch deutsche Ge-
fangene der Russen herumlaufen?“ 

  So kündigte 1961 der Film-Informa-
tionsdienst Starpress den Kinofi lm Der 
Teufel spielte Balalaika von Regisseur 
Leopold Lahola an. Ein reißerischer Titel, 
der Brutalität und Nachkriegs-Sowjet-
union suggerieren soll, aber nicht ver-
deutlicht, dass er in einem sibirischen 
Lager mit deutschen Kriegsgefangenen 

Sibirien in Neu Wulmstorf
Dreharbeiten zu einem (Nach-)Kriegsfi lm

Von Karl-Heinz Becker

Der Teufel spielte Balalaika – Wachttürme und Stacheldraht verwandeln 
1960/61 eine Kiesgrube in ein sowjetisches Kriegsgefangenenlager.

Produzent Peter Bamberger verwirklicht einen lange gehegten Filmtraum.

V
 erblüffung in der Nordheide:
 „Keine vierzig Kilometer von der
 Freien und Hansestadt Hamburg

entfernt, stapfen Russen durch die Ge-
gend. Ihre Offi  ziere beherrschen es meis-
terhaft, die Zigarette so eindeutig zwi-
schen den Lippen zu halten, die Hände
lässig in ihre Manteltaschen zu stecken.

den Gefangenen mit unerbittlichen 
Arbeitsnormen abzureagieren versucht, 
herrscht mit Gewalt und eiserner Stren-
ge. Anders der jüdische Politoffizier 
Seidenwar. Er, ein Kommunist aus Über-
zeugung, begegnet den Gefangenen mit 
Toleranz und Respekt. Unterstützt wird 
er von seiner dolmetschenden Frau, die 
einst in einem Konzentrationslager der 
Nazis furchtbare Dinge erlebt hat.

L A G E R E R FA H R U N G D E S 
P R O D U Z E N T E N

Der Teufel spielte Balalaika ist die erste 
Filmregie des slowenischen Dramati-
kers und Regisseurs Leopold Lahola.
Sowohl er als auch Produzent Peter 
Bamberger waren selbst in sowjetischen 
Lagern interniert gewesen. Vor allem 
für Bamberger, der mehr als fünf Jahre 
des Lebens als Kriegsgefangener hin-
ter Stacheldraht verbrachte, war dieses 
Kino-Projekt ein Herzensanliegen. Der 
Produzent: „Von den Russen wurde ich 
für einen Spion gehalten; entsprechend 
war die Behandlung“. Erst nach jahre-
langen Bemühungen stieß er schließ-
lich bei Ufa-Verleih-Boss Rudolf Thiele 
auf off ene Ohren, da auch dieser die 
sowjetischen Lager von innen kannte. 
Thiele merkte gegenüber der Presse an, 
Bamberger sei aufgrund seiner eigenen 
Lebensgeschichte seit langem „förmlich 
besessen von der Idee gewesen“, einen 
Film speziell über diese Thematik zu 
machen. Genaugenommen seit rund 
zehn Jahren. Denn schon am 5. Dezem-
ber 1951 widmete sich das Politmagazin 
DER SPIEGEL in seiner Ausgabe 49/1951 
unter dem Titel „Kriegsgefangene – 
Hauptsache Norm“ den Bemühungen 
Bambergers um eine fi lmische Aufberei-
tung eigener und anderer Erfahrungen 
hinter Stacheldraht: „Peter Bamberger, 
mit 31 Jahren vermutlich Deutschlands 
jüngster Filmproduzent, will die Erfah-
rungen, die er selbst sechs Jahre lang als 
Kriegsgefangener in Rußland machte, 
in den ersten deutschen Film umsetzen, 
der in der östlichen Hemisphäre des 
Stacheldrahts, der Arbeitsnorm und der 
Politruks spielt.“

D R E H B U C H A U T O R  G E F U N D E N

Schon 1951 stand für den Jung-Produ-
zenten sein Drehbuchautor fest: der 
Münchener Johannes Kai. Hinter die-
sem Pseudonym verbarg sich Dr. Hans 

spielt. Er sagt ebenso wenig aus wie der 
ursprünglich geplante Titel Dawai, Da-
wai (Schnell, schnell).
   Ein fi lmisches Gefangenenlager vor 
den Toren Hamburgs?! Das war 1960/61 
ungewöhnlich. Die Erklärung ist ein-
fach: Weil die Innenaufnahmen des 
Films in den Bendestorfer Studios statt-
fanden, musste in der Nähe ein passen-
der Außendrehort gefunden werden. 
Die Produktion entdeckte ihn in einer 
Kiesgrube bei Neu Wulmstorf.
 So entstand dort die Geschichte um 
ein vergessenes Lager in einer vergesse-
nen Ecke Sibiriens. In einem Steinbruch 
schuften um 1950 deutsche und japa-
nische Kriegsgefangene. Ihr düsterer 
Kampf ums Überleben wird nur durch 
Ausbruchspläne erhellt. Allerdings er-
folglos. Denn Kommandant Fusow, der 
dieses Kommando als Strafversetzung 
empfi ndet und sein Unglück gegenüber 

Abmarsch der Gefangenen zum Arbeitseinsatz

Das deutsche Plakatmotiv 
des Ufa-Filmverleihs
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Wiedmann, ein Spezialist für Heimat-, 
Landser und Liebesgeschichten in Buch- 
und Filmform. Später schrieb er auch 
Drehbücher zu Wallace- (Der Fälscher 
von London, Der schwarze Abt) und Aben- 
teuer-Streifen (Diamantenhölle am Me-
kong). Der Autor hielt Bambergers viel-
fältige Lagererlebnisse auf „353 Dreh-
buchseiten“ fest. Laut Produktionsplan 
der damals kurzfristig von Bamberger 
gegründeten Plenny-Film sollte das Buch 
in 59 Tagen abgedreht werden. Zum 
Inhalt hebt DER SPIEGEL lobend her-
vor: „Das Drehbuch verzichtet auf alle 
unwahrscheinlichen Anti-Ostparolen. 
Die Wortkritik beschränkt sich auf Be-
merkungen wie ‚Hauptsache Norm – 
und wenn alles in ‘n Eimer geht‘. Auch 
menschliche Schwarz-Weiß-Malerei wird 
vermieden.“

K E I N  P R O PA G A N D A F I L M

Für Bambi, wie der redegewandte Jung-
Produzent gern von seinen Freunden 
genannt wurde, war es wichtig, alle 
Stimmungsmache zu vermeiden: „Auf 
Propaganda fliegt von uns niemand 
mehr rein. Und was wahr ist, muß wahr 

bleiben. Ich selber habe genügend Rus-
sen ausbuddeln müssen, die von der SS 
und von dem Dirlewangerhaufen um-
gelegt worden sind.“ Dirlewanger war 
Kommandeur einer Sondereinheit der 
Waffen-SS, die an schweren Verbrechen 
wie Erschießungen, Folter und Verge-
waltigungen beteiligt war. So bleibt am 
Ende die Zentralweisheit von Bamber-
gers Film-Ebenbild: „Man soll darüber 
nachdenken. Dann erhält diese Scheiß-
zeit wenigstens einen Sinn.“ Bald darauf 
allerdings scheiterte das Projekt. Politi- 
ker, Behörden und Geldgeber – vermeint- 
lich auch aus den USA – zogen ihre an-
geblich zugesagte Unterstützung zurück. 
Passend zum Inhalt lag das Projekt so-
mit auf Eis. 

I N T E R N AT I O N A L E  B E S E T Z U N G

1960 war es dann doch soweit. Das Vor-
haben konnte umgesetzt werden. Ani-
miert von dem riesigen Erfolg des Fern-
sehmehrteilers So weit die Füße tragen 
(1958, mit Heinz Weiss) ließ das Duo 
Lahola / Bamberger das ambitionierte 
Kinodrama in der Heide entstehen. Der 
heute vergessene Film weist gut ge-

zeichnete Charaktere auf und besticht 
durch hervorragende Schauspieler. Mit 
einer Mischung aus arrivierten und 
nachstrebenden Kinogrößen hoffte man 
auf einen Erfolg an der Kinokasse. Ge-
mäß seinem Grundsatz, keine führen-
den Stars einzusetzen, holte Bamberger 
sich für die Rollen der beiden Russen 
Schauspieler aus Paris, die zum ersten 
Mal vor einer deutschen Kamera stan-
den. Den Fusow spielte Pierre Parel, 
Sohn russischer Emigranten, der in dem 
berühmten Ensemble Jean-Louis Bar-
raults arbeitete. Politkommissar Seiden- 
war stellt der gebürtige Jugoslawe 
Charles Millot dar. Er gehörte der Co-
medie Française an und war häufig im 
französischen Fernsehen zu sehen. Die 
Dolmetscherin Elena wurde mit Anna 
Smolik vom Wiener Burgtheater besetzt. 
Für sie war es nach Und ewig singen 
die Wälder (1959) erst ihr zweiter, aber 
gleichzeitig letzter Spielfilm. Von deut-
scher Seite sieht man damals noch recht 
unverbrauchte Akteure wie Götz George, 
Peter Neusser, Henry van Lyck und Sieg-
hardt Rupp, außerdem den großartigen 
Rudolf Forster als Admiral aus Kaiser-
zeiten. Für weitere Rollen holte man 

Gestrenger Herr über Arbeit und Leistungssoll: Normerfüllung beherrscht das  
Denken und Handeln des unerbittlichen Lagerkommandanten Fusow (Pierre Parel)
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sich bekannte Charakterdarsteller von 
Hamburger Bühnen, allen voran Gün-
ther Jerschke. Dazu Joachim Rake, Peter 
Lehmbrock und Karlheinz Kreienbaum.
 	 Ein neuer Lagerfilm also? Nein. Der 
Produzent dazu im Hamburger Abend-
blatt: „Das will doch kein Mensch mehr 
wissen. Worum es mir seit Jahren mit 
diesem Stoff geht, ist das Problem der 
individuellen Freiheit. Ich habe verstan-
den, dass es auch drüben Menschen gibt, 
die gescheit, gut, hilfsbereit sind. Aber 
um jedes Mißverständnis auszuschlie-
ßen, ich habe auch gesehen, wie sie 
an dem System der kommunistischen  
Diktatur zerbrechen ...“

P R E S S E B E S U C H E  V O R  O R T

Über die Dreharbeiten sind nur wenige 
Berichte aufzufinden. Einer stammt von 
Inge Pohl. Die Journalistin des Abend-
blattes besuchte Ende 1960 das Studio 
in Bendestorf. Unter der Überschrift: „In 
Bendestorf entsteht Der Teufel spielte Ba-
lalaika“ schreibt sie: „An einem schnee-
verschneiten Nachmittag fuhren wir 
in die Heide hinaus, um uns von Peter 
Bambergers Vorhaben selbst ein Bild zu 
machen. Der Empfang war eindrucks-
voll, denn im Steinbruch bei Wulmstorf 
begrüßte uns schon von weitem der 
Sowjetstern über dem Tor eines Lagers, 
das an ‚Echtheit’ wohl kaum etwas zu 
wünschen übrig ließ. Von den schäbi-
gen Blockhütten, über den halb in der 
Erde versenkten Karzer bis zu den auf 
dünne Birkenstämmchen montierten 
Lichtmasten und zur typischen Wasser-
leitung, die keiner vergißt, der sich ihrer 
je bedienen mußte, ist alles bedrückend 
wirklich und mit einer Sorgfalt rekonst-
ruiert, die man sonst so oft in den deut-
schen Ateliers vermißt.“
	 Auch der Ufa-Wochenschau Nr. 237 
vom 7. Februar 1961 waren die Drehar-
beiten einen Kurzbericht wert. Gewisser- 
maßen als Werbung in eigener Sache. 
Schließlich brachte der Ufa-Verleih den 
Film ja in die Kinos, und konnte so das 
firmeneigene Aktualitäten-Magazin als 
Plattform nutzen. Im Inhaltsprotokoll 
der Wochenschau heißt es dazu: „Der 
Teufel spielte Balalaika: Totalen vom 
Drehort in einem Steinbruch in der Lü-
neburger Heide, Schwenk auf deutsche 
Gefangene und viele Loren, O-Ton Auf-
seher: ‚Was ist los? Warum wird nicht 
gearbeitet?‘, Spielszene mit Götz George, 
der hinter einem Stacheldrahtzaun 

steht und mit einem Bewacher im Stein-
bruch.“ 
	 Aussagekräftiger ist da der Augen-
zeugenbericht eines damals jungen 
Mannes. Denn das, was im Raum Ben-
destorf / Neu Wulmstorf geschah, war 
etwas Besonderes. Vor allem für Kinder 
und Jugendliche. Reinhard Dzingel, 
während der Filmaufnahmen 16 Jahre 
alt, hat 2014 seine Erinnerungen an die 
Dreharbeiten in einem Bild- und Textbe-
richt zusammengefasst. Als Siebenjähri-
ger spielte er einst auf dem Höftenberg, 
wo später die Kiesgrube entstand, mit 
anderen Jungen Cowboy und Indianer. 
Er erinnert sich, dass die Kiesvorkom-
men in der Nähe allmählich abgebaut 
waren und man sich nach neuen Vor-
kommen umsehen musste. „Eins davon“, 
so Dzingel, „war der Höftenberg. In der 
großen Kieskuhle, die nun hier entstand, 
wurden im Dezember 1960 die Kulissen 
eines sibirischen Gefangenenlagers auf-
gebaut.“ Mit dem Datum dürfte Dzingel 
sich irren. Denn laut Atelierangaben be-
gannen die Dreharbeiten am 26. Novem-
ber 1960. Da müsste der Lagerbereich 
schon gestanden haben. Weiter der da-
mals 16-Jährige: „Die Kulissenhütten 
waren wie schon zu Zeiten Katharina 
der Großen Potemkinsche Dörfer. Die 
Rückseiten fehlten. Damit man nicht 
durch die Fenster auf die Kieswände da-
hinter blickte, waren sie mit Papier hin-
terklebt.“ 

E I N  Z E I T Z E U G E  B E R I C H T E T

Kulissen nur mit Vorderfronten zu bau-
en, ist ein gängiger Filmtrick. Allerdings 
schränkt er Kamera und Regie massiv 
bei der Wahl des Blickwinkels ein. Eine 
weitere Schwierigkeit für die Filmcrew 
bestand darin, eine große Zahl Klein-
darsteller zu finden, damit das Lager mit 
annähernd ausgemergelten „Gefange-
nen“ gefüllt wurde. Dzingel: „Aufstellen 
zum Zählappell im Morgengrauen. Der 
Zählappell war eine der häufigsten Tä-
tigkeiten in einem russischen Gefan-
genenlager. Anfang der 1950er Jahre 
nannte man Neu Wulmstorf wegen der 
umfangreichen Ansiedlung von Flücht-
lingen aus den deutschen Ostgebieten 
etwas abfällig auch Klein-Russland oder 
Klein-Sibirien.“ Darüber hinaus schil-
dert Dzingel noch ein weiteres Problem. 
Während der Drehzeit mussten die Kies-
Förderarbeiten zeitweilig weiterlaufen. 
Eine detaillierte Abstimmung zwischen 

Mexikanisches Plakat  
mit Eindruck eines  
Szenenfotos

Mit dem Titel Siberia  
anno ‘50 warben  
italienische Kinos 
für den Film
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Verstehen und Fairness praktizieren in 
einem Staat, der totalitär regiert wird? 
Was kann dieser Mensch als Individuum 
noch ausrichten, wenn der Staat ihm 
vorschreibt, was er tun darf, soll und 
muss?“
	 Ausführlich nimmt sich Günter Dahl 
des Lahola-Films in der ZEIT Nr. 10 vom  
3. März 1961 an. Angeregt von dem rei-
ßerischen Titel fragt er: „Ist der Teufel 
musikalisch?“ Abwägend widmet er sich 
den starken und schwachen Seiten des 
Kriegsgefangenen-Dramas: „Man sollte 
sich durch den irreführenden Titel nicht 
abschrecken lassen, diesem Film Auf-
merksamkeit zu schenken. Man sollte 
die Photos in den Schaukästen der Ki-
nos – Stacheldraht, Wachtürme, Watte-
jacken, Steinbruch, Verzweiflung – nicht 
als Warnlichter werten. Man sollte hin-
eingehen.“ 
	 Im Lageralltag sieht Dahl keinen Un-
terschied mehr zwischen Gefangenen 
und Befehlshabern: „Die Besiegten sind 
Männer mit hungrigen Augen und mit 
jener fürchterlichen Einsamkeit, die zu 
wahnwitzigen Fluchtversuchen verleitet. 
Sie alle sind Verdammte: der Komman-
dant in seinem Unglück, der Politoffizier 
in seinem quälerischen Verlangen, die 
Besiegten zu begreifen und von ihnen 
begriffen zu werden, die Frau schließ-
lich, die in die nackte Trostlosigkeit ei-
nen Schimmer von Barmherzigkeit und 
Lächeln hineinbringt, weil sie weiß, was 
Leben ohne Lächeln ist.“ Am Ende steht 
ein lobendes Fazit des Autors, das zu-
gleich die Schwierigkeit verdeutlicht, 
sich mit einem Film dieser Thematik ge-
genüber dem Unterhaltungs-Tralala der 
Wirtschaftswunderzeit durchzusetzen: 
„Die Leute, die diesen Film zustande 
gebracht haben, gingen auf einen wei-
ten Weg. Anständigkeit, Menschlichkeit, 
Versöhnung sind heute schwer verkäuf-
lich, wenn man sie ohne Zugabe bloß so 
hinhält. Dieser Film unternimmt es.“

R E A K T I O N  D E S  P U B L I K U M S

An der Kinokasse war Der Teufel spielte 
Balalaika in der Tat schwer verkäuflich. 
Trotz großer Anzeigenwerbung lief der 
Film zum Beispiel im Hamburger Ufa-
Palast nur zwei Wochen lang. Dann 
wurde er abgelöst von einem Schlager-
film, O Sole Mio. Leichte Klänge mit  Rex 
Gildo, Trude Herr oder Vico Torriani 
zählten mehr als der Überlebenskampf 
im Lager.

Filmproduktion und Abbaufirma war 
daher nötig.
	 Passend zum niedersächsischen  
Drehort fand die Uraufführung am 21. 
Februar 1961 in Hannover statt, im Rivoli- 
Kino. Das Echo auf die Produktion war 
gespalten: So wurde die Wirklichkeits-
nähe der Lagerdarstellung gelobt (Deut-
sche Zeitung v. 25. Februar 1961), andere 
attestierten dem Film, ein ernst zu 
nehmender Beitrag zur jüngsten deut-
schen Geschichte zu sein (Frankfurter 
Allgemeine Zeitung v. 22. Juli 1961). Die 
Frankfurter Rundschau wiederum warf 
dem Streifen vor, sich im „Nebulösen, 
Kosmischen“ zu verlieren (24. Juli 1961). 

P O S I T I V E S  K R I T I K E R E C H O

Viel Gutes in dem Werk sieht dafür die 
schon erwähnte Inge Pohl vom Hambur-
ger Abendblatt. Vielleicht auch, weil sie 
die Dreharbeiten vor Ort miterlebt hat? 
Am 25. Februar schreibt sie zur Hambur-
ger Aufführung des Films im Ufa-Palast: 
„Das Anliegen des jungen Münchner 
Produzenten Peter Bamberger ist aller 
Ehren wert. In seinem Film Der Teufel 
spielte Balaleika geht es ihm nicht nur 
um eine authentische Schilderung des 
Lagerlebens, auf die der alte Plenni 
Bamberger genau achtete, sondern viel-
mehr um die hochaktuelle Frage: Wie 
lange kann der Einzelmensch Güte, 

Unterschiedlichen Ansichten der Lagerleitung führen zu Auseinandersetzungen  
zwischen Kommandant Fusow (Pierre Parel) und Dolmetscherin Elena (Anna Smolik)

Belgisches Plakatmotiv von  
der Aufführung in Brüssel
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	 Mehr Aufmerksamkeit fand das  
Drama jedoch in einem ganz anderen 
Bereich, in den sogenannten Berliner 
Grenzkinos. Diese besonderen Spielstät-
ten ermöglichten Besuchern aus beiden 
deutschen Staaten, Filmproduktionen 
der jeweils anderen Seite in der geteil-
ten Stadt anzuschauen. Zu den West-
berliner Grenzkinos gehörte damals das 
Lido in Kreuzberg. Der Teufel spielte Ba-
lalaika war der letzte Film, der dort vor 
dem Bau der Mauer am 13. August 1961 
und damit dem Ende der Grenzkinos ge-
zeigt wurde.
	 In Ostberlin sowie in der gesamten 
DDR war Laholas Film auf wenig Gegen- 
liebe gestoßen. Die Kritik am sowjeti-
schen Lagerleben gefiel der SED über-
haupt nicht. So vermerkte sie am 29. 
Januar 1961 im Zentralorgan Neues 
Deutschland unter dem bezeichnenden 
Titel „Provokateure“, dass die „Exportu-
nion der westdeutschen Filmwirtschaft“ 
das Balalaika-Werk für das Festival in 
Cannes gemeldet habe. Darin heißt es: 
„Wie man aus Presseberichten entneh-
men kann, handelt es sich um einen an-
tikommunistischen Streifen.“ Die SED 
hatte Glück, zugelassen wurde der La-
gerfilm für den Wettbewerb nicht. 

K A R R I E R E- S P R U N G B R E T T

Dafür entwickelte sich Der Teufel spielte 
Balalaika zu einem Sprungbrett junger 
Schauspieler für das Abenteuer-, Action 
und Krimi-Genre. Vor allem zwei von 
ihnen sah man ein paar Jahre später in 
Karl-May-Filmen, europäischen Western 
und Fernseh-Krimis wieder: Götz George
und Sieghard Rupp. Der athletische 
George tauchte zum Beispiel in drei 
Winnetou-Filmen auf. Während er in  

70 mm-Großproduktion Old Shatterhand 
(1964) vorgesehen, musste aber kurz vor 
Beginn der Dreharbeiten die Waffen 
strecken. Die Aufgabe war einfach zu 
groß. Erst mit dem weniger aufwändi-
gen Duell vor Sonnenuntergang wagte 
Lahola sich ein Jahr später auf das Wes-
tern-Terrain.
	 So wurde Bambergers abenteuerli-
che Produktion in einer Kiesgrube bei 
Hamburg für einige Crew-Mitglieder 
zum Ausgangspunkt einer größeren 
Karriere. Allerdings nicht für Produzent 
und Regisseur. Peter Bamberger (1920 – 
 1987) verantwortete danach nur noch 
einen Kinostreifen, Begegnung in Salz-
burg (1964). Leopold Lahola inszenierte 
noch vier Filme und starb 1968 im Alter 
von nur 50 Jahren in Bratislava..

diesen Werken stets auf der Seite der 
Guten angesiedelt ist, stellt Rupp bei 
Karl May nur Bösewichte dar. In Unter 
Geiern (1964) begegnen sich beide Dar-
steller wieder. Als skrupelloser Banditen- 
boss ist Sieghard Rupp der Kontrahent 
des jungen Bärenjägers Götz George. 
Auch in Sergio Leones erstem Western, 
Für eine Handvoll Dollar (1964), mimt 
der Österreicher Rupp einen Schurken.
	 Einen Abenteuerbezug hatte auch 
Drehbuchautor Johannes Kai. Er sam-
melte seine Karl-May-Erfahrung Ende 
der 1950er-Jahre mit Drehbuch und Co- 
Regie zu dem Orientfilm Der Löwe von 
Babylon (1959). Und auch Leopold La-
hola sollte während der May-Welle in 
den 1960er-Jahren bei Winnetou landen. 
Als Regisseur war er für Artur Brauners 

Sehnsucht nach Freiheit: Elena (Anna Smolik) versteht die GefangenenPeter Joosts (G. George) Ziel ist die Flucht
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D
		as Museum bietet eine Permanent- 
		ausstellung, in der schwerpunkt 
		mäßig das Bendestorfer Film-

schaffen der Nachkriegszeit adäquat 
präsentiert wird. Nun in den neuen 
Räumlichkeiten auf dem ehemaligen 
Studiogelände interessierten sich in den 
zurückliegenden 18 Monaten mehr als 
3.000 Besucher dafür. Sie alle kamen, 
individuell oder in organisierten Füh-
rungen, vornehmlich aus der norddeut-
schen Region. 

A B R I S S A R B E I T E N

Im Frühjahr dieses Jahres haben die Ab-
rissarbeiten der alten Aufnahmehallen 
aus der Zeit Ende der 1940er /Anfang 
der 1950er Jahre begonnen. Obwohl 
nur wenige Tage aktiv, haben die Abriss- 
bagger bereits ganze Arbeit geleistet: 
Alle drei Atelierhallen sind bereits un-
wiederbringlich zerstört, die Dächer  
eingerissen, zum Teil auch die Seiten- 
wände. Den entstandenen Abraum hat 

Filmmuseum Bendestorf 
Das zweite Jahr

Anfang 2017 wurde der Grundstein für eine dauerhafte Existenz eines 
Filmmuseums in Bendestorf gelegt. Der Begriff greift eigentlich etwas zu kurz, 

es heißt nach wie vor Kulturraum Studio Bendestorf – und hat von seiner  
Spannung und Einmaligkeit in der Metropolregion Hamburg nichts eingebüßt.  

Es ist mehr als eine museale Stätte der Kinematographie.

die Abbruchfirma erst einmal liegenge-
lassen, als sie einen noch lukrativeren  
Auftrag in der Nachbargemeinde er- 
hielt – inklusive kontaminierter Bau- 
stoffe. Anscheinend war dem verant- 
wortlichen Bauherren das für solche 
Maßnahmen notwendige „Kleingeld“ 
ausgegangen. 
	 Der zuständige neue Grundstücks- 
Erschließer, mit dem der Trägerverein 
des Filmmuseums vertraglich verbun-
den ist, sprach von einer Sackgasse, 
in der sich nun Abriss und etwaiger 
Neubau befänden. Grund dafür ist die 
Tatsache, dass die Studioarchitektur 
von einer extremen Hanglage umsäumt 
ist. Oberhalb des ehemaligen Studio- 
geländes befinden sich Einfamilien- 
häuser, die durch den Abriss der den 
Hang stützenden Gebäudeteile destabili- 
siert würden und schlimmstenfalls ab-
rutschen könnten.
	 Dies jedenfalls hat unlängst ein Be-
weissicherungsverfahren festgestellt. 
Das wiederum hat Folgen für die zu-
künftig für die Bebauung zur Verfügung 
stehende Grundstücksfläche. Allerdings 
scheint inzwischen ein neuer Investor 
gefunden zu sein und somit besteht die 
Hoffnung, dass dieser unsägliche Zwi-
schenzustand alsbald ein Ende finden 
wird.

Hier stand die  
legendäre Halle A1. 
Die Zerstörung  
war im März, der 
Abraum mit allen 
Schadstoffen liegt 
bis heute.

Von Walfried Malleskat
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K ino    der    besonderen          A rt

Das erste Halbjahres-Kinoprogramm 
des Filmmuseums Bendestorf lief im No-
vember 2017 aus. Der Abschluss war ein 
aktueller Film des jungen und unabhän-
gigen Hamburger Filmemachers Dennis 
Albrecht: Das Leben ist keine Autobahn. 
Der Independent-Filmemacher war per-
sönlich anwesend und hat das beliebte 
Frage-und-Antwort-Spiel nach der Vor-
führung mit interessierten Zuschauern 
souverän durchgeführt.	
	 Weitere autonome Hamburger Auto-
renfilmer haben ihre Arbeiten persön-
lich im Bendestorfer Produzentenkino 
gezeigt: Thorsten Stegmann mit Harrys 
Comeback, Christian Bau mit der Doku-
mentation Die kritische Masse, Günter 
Zint mit der Dokumentation Beatles, 
Beat und Große Freiheit. Rasmus Gerlach 
zeigte seinen Museumsfilm über die 
legendäre erste Frauen-Beatband The 
Liverbirds. Eröffnet wurde das Pro-
gramm in diesem Jahr mit dem Hilde-
gard-Knef-Film Das Mädchen aus Ham-

burg, eine französische Produktion von 
Yves Allegret aus dem Jahre 1955, die 
seinerzeit auch unter Beteiligung des 
Studio Bendestorf entstanden sein soll. 
Gezeigt wurde eine Originalfassung, die 
vom Verein Film- und Fernsehmuseum 
Hamburg vor einigen Jahren mit deut-
schen Untertiteln versehen worden war. 
Zwei Arbeiten aus der Zeit der Jungen 
Film Union liefen im Mai und Juni: Taxi 
Kitty aus dem Jahre 1950, Regie Kurt 

Hoffmann, sowie Das Fräulein und der 
Vagabund mit Eva-Ingeborg Scholz aus 
dem Jahre 1948, übrigens die einzige 
Regiearbeit des hervorragenden Kame-
ramanns Albert Benitz. Ein fast verges-
sener Rolf-Meyer-Film lief im Oktober: 
Das Bad auf der Tenne aus dem Jahre 
1942, der erste Farbfilm der Tobis-Film-
gesellschaft (dieser Meyer-Film ist ein 
Teil des diesjährigen gemeinsamen Pro-
gramms mit der Kunststätte Bossard – 
in Vorbereitung ist dort übrigens ge-
genwärtig eine Sonderausstellung zum 
Thema Bossard und der Nationalsozialis-
mus). In der Christian-Bau-Dokumenta-
tion Das neue Hamburg, die am 16. No-
vember lief, wurde direkt auf Bossards 
Wirken zur NS-Zeit eingegangen.
	 Eröffnet wurde das cineastische 
Co-Programm mit Rüdiger Suchslands 
Hitlers Traumfabrik: Der Autor, ein re-
nommierter deutscher Filmkritiker und 
Zeitungsfeuilletonist, war persönlich 
anwesend und lieferte umfassende In-
formationen zu den Zielen und Bedin-
gungen der Filmproduktion der NS-Zeit. 
Zum Abschluss des diesjährigen Film-
programms sollte eigentlich zum Niko-
laustag die legendäre Feuerzangenbowle 
gezeigt werden, doch die besonderen 
Bedingungen in Sachen Filmrechte 
machte dieses Vorhaben leider unmög-
lich. Es wurde ein ebenso aufschluss-
reicher Ersatzfilm präsentiert: So ein 
Flegel von Robert A. Stemmle aus dem 
Jahre 1934. Es handelte sich hierbei um 
eine filmische Umsetzung der legendär-
en Feuerzangenbowlen-Story, nur mit 
einem zehn Jahre jüngeren Heinz Rüh-
mann – der Film konnte sogar in einer 
16 mm-Fassung in analoger Form mittels 
eines klassischen Filmprojektors erfolg-
reich zur Vorführung gebracht werden..

Dieses historische 
Gebäude auf dem 
Studiogelände bleibt 
erhalten. Es beherbergt 
das Filmmuseum mit 
integriertem Ausstel-
lungsforum und Kino.

Kleinkunst im Filmmuseum. Im Zentrum eine 
Hommage an den Nobelpreisträger Bob Dylan.

Der Vorführraum im Filmmuseum
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Fernsehklassiker:
Wilhelmsburger Freitag

Das Fernsehen wuchs langsam aus den Kinder-
schuhen heraus. Erster Leiter der neu gegrün-
deten Hauptabteilung Fernsehspiel beim NDR 
wurde 1960 Egon Monk. Er kam vom Rundfunk, 
geprägt hatte ihn aber seine Zeit bei Brecht. 
Monk ließ keinen Zweifel daran, dass er – in 
Opposition zum Kino, wo der schöne Schein 
verlogener Illusionen für Kasse sorgte – das 
Fernsehen als aufklärerisches Medium verstand. 
Zusammen mit dem Autor Christian Geissler 
brachte er 1964 eine Welt auf den Bildschirm, 
die bisher im deutschen Fernsehen nicht 
vorkam: der Alltag eines jungen Hamburger 
Arbeiterehepaares.

Von Michael Töteberg

E
	 in grauer, trister Dezembermor- 
	 gen. Straßenschilder weisen die 
	 Richtung: Autobahn, Elbbrücken, 

Harburg, Wilhelmsburg. Das Viertel in 
drei, vier Einstellungen: Wasserturm, 
Brücke, Mietskasernen, Elbwasser, Bun-
ker. Ein halbfertiger, kahler Neubau. 
Garten und Parkplätze vor dem Wohn-
block sind noch eine Schlammwüste; 
am Straßenrand stehen Blecheimer mit 
Bauschutt. 
	 Jan Ahlers – nackter Oberkörper, 25 
Jahre alt – kommt aus dem Bad. Durch 
den Briefschlitz in der Haustür fällt die 
Post. Seine Frau Renate Ahlers hebt sie 

auf: eine Rechnung, ansonsten Werbung. 
Sie ist „ein verhältnismäßig kleines, 
freundliches, tüchtiges Mädchen“, heißt 
es im Drehbuch, „sehr hartnäckig, sehr 
aufmerksam, zärtlich bei Gelegenheit“. 
Sie gießt den Kaffee auf, kocht Eier, 
schmiert Brote, stellt das Radio an und 
setzt sich in der Küche zu ihrem Mann 
an den Frühstückstisch. 
	 Gut fünf Minuten sind vergangen, 
als das erste Wort fällt. „Is was?“, fragt 
er. „Mir ist übel“, deshalb mag sie nichts 
essen. Ihm sei auch übel, brummt er. 
Schweigen. Sie: „Wir haben doch noch 
das kleine weiße Zimmer.“ „Ach was, 

Zimmer“, erwidert er, „so ‘n Kinderwa-
gen kostet bald 200 Mark, so ein blauer, 
zum Zusammenklappen.“ Er grinst, in 
Erinnerung: „Wir waren schön blöd.“ 
Sie wickelt das Pausenbrot für ihn 
ein, verpackt die Eier. Im Radio läuft 
ein Schlager: „Liebe mich / immer und 
ewiglich.“ Es ist offenbar ihr Lied – sie 
schaut ihn an: „Weißt nicht mehr?“ Er 
lächelt. „So viele Groschen kannst gar 
nicht in die Tasche kriegen, wie du das 
damals immer hören wolltest.“ Hat er 
aber damals gehabt, und hat er auch 
heute noch, nur: Mit ein paar Groschen 
lässt sich keine Familie ernähren. Aber 

jetzt muss er los, zur Arbeit. Heute ist 
Freitag, das heißt Zahltag.
	 Wilhelmsburger Freitag kommt fast 
ohne Worte aus: Der Film ist ein Muster- 
beispiel für das Erzählen in Bildern. Drei 
knappe Einstellungen genügen, um den 
sozialen Status des Protagonisten zu 
fixieren: Ahlers fährt in seinem noch 
nicht abbezahlten Auto (einen Kleinwa-
gen namens Prinz) zur Arbeit, vorbei 
an den Wartenden an der Straßenbahn- 
haltestelle (zu denen gehört er nicht 
mehr), ein Mercedes überholt ihn (einen  
solchen Wagen wird er sich nie leisten  
können). 

	 Es passiert nichts Dramatisches an 
diesem Tag. Jan Ahlers arbeitet als Bag-
gerführer, Renate besorgt den Haushalt. 
Während er auf der Baustelle seinen 
Kran Bagger? besteigt, geht sie alltägli-
chen Verrichtungen nach: Abwaschen, 
Bettenmachen, Staubwischen. Sie gönnt 
sich eine Pause, blättert in einer Illust-
rierten – Fotos aus dem Leben gekrönter 
Häupter, Cognac- und Strumpfwerbung, 
Bilder von im Krieg gefallenen Soldaten, 
von einem glücklichen Baby mit sei-
ner Mutter. Renate steht auf, schaut in 
das leere weiße Zimmer. Sie stellt sich 
vor den Spiegel und prüft, wie sie mit  
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Immer am Freitag: Die Arbeiter auf dem Bau erhalten ihre Lohntüten. Unten: Regisseur Egon Monk mit der sechsjährigen Petra Milchert

5 0   FERNSEHGESCHICHTE FERNSEHGESCHICHTE   51



dickem Bauch aussehen würde, setzt 
sich mit dem Kalender hin und rechnet 
aus, wann es so weit wäre. Auch die Ge-
danken von Jan, oben im Führerhaus 
des Baggers, kreisen um das zu erwar-
tende Kind. Er entdeckt im Schutt einen 
Tretroller, wohl noch aus dem im Krieg 
zerstörten Haus, steigt ab und schafft 
ihn beiseite. Ein VW-Bus fährt auf die 
Baustelle, der Buchhalter verteilt die 
Lohntüten; jeder Arbeiter nimmt seine, 
geht ein paar Schritte zu Seite, dreht sich 
um und zählt verschämt nach. Nach-
mittags kommt der Chef vorbei, trinkt 
mit Jan ein Bier, denn er hat noch einen  

privaten Auftrag für ihn und fragt ihn 
jovial: Wann kommt „der Kronprinz“? 
	 Währenddessen bummelt Renate 
durch die Stadt, überall sieht sie Kinder 
(und wie die Mütter mit ihnen umge-
hen). Sie besucht ihre ehemalige Arbeits- 
stelle und leiht sich Bücher aus der 
Werksbibliothek, bei Karstadt in der 
Mönckebergstraße begutachtet sie Kin-
derbetten und Babywäsche, schließlich 
will sie ins Kino gehen. Im Schaukas-
ten der Urania in der Fehlandtstraße 
sie sieht sich die Bilder aus La notte von 
Antonioni an. Die Vorstellung ist gera-
de zu Ende; die Menschen kommen aus 

Am Frühstückstisch: Renate (Ingeborg Harms) und Jan Ahlers (Edgar Bessen)

dem Kino (unter ihnen, sich eine Roth-
Händle anzündend, Christian Geissler). 
Renate sieht: Das sind keine Leute aus 
Wilhelmsburg, sondern lauter Intellek-
tuelle. Nichts für sie – sie geht weiter, 
zum Ufa-Palast, wo Sing, aber spiel nicht 
mit mir, ein Schlagerfilm mit Lou van 
Burg, läuft. 
	 Der Tag geht zu Ende, es ist dunkel 
geworden. Renate kommt nach Hause, 
sie macht in allen Zimmern Licht an, 
dann schiebt sie kurz entschlossen die 
Kartons und Kisten aus dem Flur ins 
weiße Zimmer. Jan, der eine Extratour 
für den Chef gefahren ist, hält auf dem 

tungen kann sich auch nur ein Hauptab-
teilungsleiter leisten.“) Die Regie strebte 
Authentizität an, die Darsteller vermie-
den jede Art von „Schauspielerei“, so-
dass Wilhelmsburger Freitag wie ein Do-
kumentarfilm anmutet. Doch handelt es 
sich um eine zuvor im Drehbuch exakt 
vorgegebene Fiktion. Alles ist inszeniert, 
nichts improvisiert. 
	 Der Film führt rasch aus Wilhelms-
burg heraus. Renate nimmt die Straßen- 
bahn Linie 11 nach Hamburg. Die Bau-
stelle, auf der ihr Mann schuftet, be-
findet sich am Heidenkampsweg. Bei 
Renates ziellosen Gang durch die Stadt 
kommen die Alster, das Kriegerdenkmal 
der 76er am Stephansplatz, das Springer- 
Hochhaus in den Blick, ohne dass die 
Schauplätze pointiert inszeniert werden: 
Die Kamera registriert lediglich. Die 
Szenen von Renates Einkaufsbummel 
wurden mit versteckter Kamera aufge- 
nommen; die Passanten, denen sie be- 
gegnet, sind echt und wirkten ungefragt 
im Film mit. Die Mönckebergstraße 
absperren zu lassen und mit Kompar-
sen zu bevölkern, wäre unbezahlbar 
gewesen, erläuterte Monk viele Jahre 
später, als Wilhelmsburger Freitag an-
lässlich einer Retrospektive im Berliner 
Gropiusbau im Juni 1999 gezeigt wurde. 
„Einer versteckten Kamera stand die 

Heimweg an: Er nimmt den Tretroller, 
den er die ganze Zeit mitgeschleppt hat, 
aus dem Wagen und legt ihn an den Stra-
ßenrand. Müde und abgespannt kommt 
er zu Hause an. Er legt die von Renate 
gekaufte Platte auf: „Liebe mich / Immer 
und ewiglich“. Sie liegt bereits im Bett, 
er küsst sie, doch sie sperrt sich. Er: „Is 
was?“ Sie: „Mir ist übel.“ Ihm ist auch 
übel. „Bist fix und fertig manchmal. Und 
warum? Weiß ich auch nicht.“ Sie liegen, 
einander fremd, nebeneinander, ohne 
sich zu rühren. „Ich will keins haben“, 
erklärt sie. „So ’n armer Wurm.“ Er sagt 
nichts, dann: „Nun schlaf man erst mal.“ 
Sie soll morgen zum Arzt gehen. „Viel-
leicht haben wir Glück. Vielleicht bist 
nur ’n bisschen krank.“

versteckte           K amera   

Geissler hatte sich zuvor wochenlang 
in Wilhelmsburg umgesehen, bevor er 
das Drehbuch schrieb. Gefilmt wurde 
an realen Schauplätzen, acht Wochen 
lang, eine ungewöhnlich lange Drehzeit, 
geschuldet den schwierigen Lichtver-
hältnissen in den Wintermonaten, aber 
auch der von Monk angestrebten De-
tailgenauigkeit. (Das Hamburger Echo 
zitierte ein ungenannt bleibendes Team-
mitglied: „Solche Drehzeit-Überschrei-

Renate schaut sich im Kaufhaus Kinderwagen an 

Die Straßenbahn 11 war die 
längste Linie mit 46 Haltestellen  

Die Bauarbeiter finden im Schutt einen Kinderroller
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ganze Stadt offen“, lautete sein Credo. 
„Renate Ahlers sollte an diesem Nach-
mittag Hamburg so sehen, wie es wirk-
lich war.“ Die Kamera versteckte das 
Filmteam in einem kleinen Zelt, wie Ar-
beiter der HEW oder von Hein Gas (die 
damals die Stadt versorgten) sie aufstel-
len, bevor sie den Deckel im Bürgersteig 
öffnen. Bei Karstadt steckte man die 
Kamera in eine nachgebaute Säule, die 
den dort vorhandenen glich. „Wenn nun 
aber diese Säule etwas tat, was Säulen 
eigentlich nicht tun, nämlich sich be-
wegte, zu wandern anfing, von einem 
Kamerastandpunkt zum nächsten um-
zog, waren wir enttarnt und mußten 
warten“, erinnerte sich Monk. „Das Zelt 
wandern zu lassen, war einfacher. Auf 
der belebten Mönckebergstraße küm-
merte sich kaum jemand darum, wenn 
wir das Zelt aufhoben und anderswo-
hin trugen.“ Diese Erfahrung ermutigte 
das Team, das Zelt auf einen niedrigen 
Wagen zu stellen, der Renate auf ihrem 
Weg an den Schaufenstern vorbei be-
gleitete. Auch das fiel im Gewühl kaum 
auf. 
	 Eine Kuriosität: Wilhelmsburger Frei-
tag wurde in Farbe aufgenommen, aber 
– bis zur Einführung des Farbfernsehen 
sollte es noch vier Jahre dauern – in 
Schwarzweiß ausgestrahlt.

E in   politischer            F ilm 

„Denkvorgänge sichtbar zu machen“, 
war das erklärte Ziel von dem Brecht-
Schüler Egon Monk. Und sie nicht aus-
zusprechen, könnte man ergänzen: Jan 
Ahlers und seine Frau Renate diskutie-
ren nicht die Kinderfrage, aber im Laufe 
dieses Tages, der so unspektakulär-hand- 
lungsarm erscheint, fällen sie eine Ent-
scheidung, ohne sie verbal begründen 
zu können. 
	 Jan Ahlers spürt ein Unbehagen, er 
ist unzufrieden mit seinem Leben, ob-
wohl er doch seine Frau liebt und nicht 
schlecht verdient. „Irgendwie denk ich 
immer, ich muss mich gegen irgendet-
was stemmen.“ Aber wogegen? Er weiß 
es nicht. „Da guckst gar nicht mehr 
durch.“ Eine Stammtischweisheit bringt 
das Selbstverständnis der damaligen 
Wohlstandsgesellschaft auf den Punkt: 
„Haste was, biste was.“ Für Jan Ahlers 
gilt: Er hat nur auf Pump. Dem Chef ge-
hört die Wohnung; die Einrichtung und 
das Auto sind noch nicht abbezahlt. Die 
Verlockung, sich seine (durch die Wer-
bung stimulierten) Wünsche sofort und 
das heißt auf Kredit zu erfüllen, ist zu 
einem guten Teil schuld an der Abhän-
gigkeit, unter der er leidet. Zudem wird 
in dieser Gesellschaft alles im Leben 
zum Statussymbol. Es ist nicht so, dass 
das junge Paar sich kein Kind leisten 
könnte, aber es muss eben der schicke, 
zusammenfaltbare Kinderwagen sein. 
Wilhelmsburger Freitag ist, obwohl er un- 
kommentiert nichts als den Alltag abbil-
det, ein eminent politischer Film: Geiss-
ler und Monk zeigen, so der Medienwis-
senschaftler Knut Hickethier, „in diesem 
ersten bundesdeutschen Arbeiterfilm, 
dass die Arbeiterklasse als politische 
Kraft in der Phase des Wirtschaftswun-
ders verstummt ist, dass der Konsum sie 
schweigsam gemacht hat“.
	 In einer (gestrichenen) Passage des 
Vortrags zur Wiederaufführung berich-
tet Monk, sein damaliger Chef von Ham-
merstein, der Stellvertreter des Inten-
danten, habe bei der Abnahme im NDR 
gesagt: „Da können die drüben mal se-
hen, wie’s wirklich bei uns zugeht.“ Die 
Sendung musste ernüchternd wirken 
auf Menschen in der DDR, die Westfern-
sehen schauten: Sie sahen das freudlose 
Leben eines jungen bundesdeutschen 
Paares und bekamen vorgeführt, dass 
der Konsum auch nicht glücklicher 
macht. 

2. Dezember 1963, Mengestraße: Dreharbeiten für Wilhelmsburger Freitag  

Farbtafeln anstelle der üblichen 
Klappe: Bei Wilhelmsburger Freitag  
experimentierte man für das  
kommende Farbfernsehen

Frankfurter Rundschau. „Der Lederjacken- 
Romeo und das Dreizimmer-Gretchen, 
Baggerführer und Prinzessin, waren zu 
simpel und eindimensional“, befand in 
der ZEIT Walter Jens (der dort unter dem 
Pseudonym „Momos“ Fernsehkritiken 
schrieb). Das Bestreben, Alltagsbanali- 
täten abzubilden, ohne zu interpretie-
ren, sei löblich, habe die Filmemacher 
aber verleitet zu einer „Fakten-Idyllik, 
die nicht die Wahrheit enthüllte“: „Es 
fehlten die Träume, Hoffnungen, Medi-
tationen und Ängste; es fehlte an der 
zweiten Zeit.“ Dennoch ein interessanter 
Versuch, so sein abschließendes Urteil.

	 Viele schalteten vorzeitig ab. Der 
Urteilsindex von Infratest schlug deut-
lich im roten Bereich aus: Minus 1. Die 
Fernsehzuschauer, die am Abend Ent-
spannung und Unterhaltung erwarte-
ten, reagierten verstört. „Worauf eigent- 
lich wollten Christian Geissler und sein 
Regisseur Monk mit ihrem Spiel von 
eines langen, leeren Tages Reise in den 
müden Abend hinaus?“ fragte sich das 
Hamburger Abendblatt. Die Kritik in den 
Feuilletons der überregionalen Presse 
war gemischt: positiv die Besprechung 
in der Frankfurter Allgemeinen und der 
Süddeutschen Zeitung, negativ in der 

Dreharbeiten in der Straßenbahn. Wilhelmsburger Freitag war eine Eigenproduktion des NDR 
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	 In Wilhelmsburg schlugen die Wogen 
der Empörung hoch. Die Wilhelmsburger 
Zeitung nach der Sendung brachte eine 
ganze Seite mit erbosten Leserbriefen 
(und musste tags drauf Volkes Stimme 
noch einmal Platz einräumen). „Ich bin 
entsetzt! Entsetzt über die primitive Ein-
fallslosigkeit des Regisseurs und über 
die ausgesprochene Lieblosigkeit, mit 
der diese Sendung ‚abgefertigt‘ worden 
ist. Wilhelmsburg ist gewiß kein para-
diesisches Fleckchen Erde, aber wenn 
man mit der gleichen Aufmerksamkeit, 
mit der man die häßlichsten Winkel und 
Ecken ausgeleuchtet hat, die zweifellos 
vorhandenen reizvollen Motive gesucht 
hätte (z. B. die bedeutenden Industrie-
Unternehmen, dynamisch-modern, ne- 
ben den Wohnvierteln und den ausge-
sprochen ländlichen Bezirken hinter den 
Elbdeichen), dann wäre man Wilhelms-
burg gerecht geworden.“ 
	 Die Lokalpatrioten erregten sich, 
ohne auf Thema und Anliegen des Fern-
sehspiels auch nur entfernt einzugehen. 
Ein Stadtteilporträt lag der Absicht des 
Films fern. Die Darstellung des Alltags 
stieß ebenfalls auf Kritik, das Menschen- 
bild wollte man nicht hinnehmen: „So 
sind wir Wilhelmsburger gar nicht“, war 
der allgemeine Tenor. „Haben Sie schon 
jemals ein so muffeliges junges Wil-
helmsburger Ehepaar gesehen? Ich nicht. 
Hoffentlich verschont man uns in Zu-
kunft mit solchen Filmen und ver-
brennt speziell diesen recht bald“, for- 
derte ein enttäuschter Zuschauer. Sein 
Wunsch ging nicht in Erfüllung: Wil- 
helmsburger Freitag wurde zwei Jahre 
nach der Erstausstrahlung am 19. März 
1964 im Ersten Programm wiederholt 
und auch in der Schweiz gesendet. Das 
Goethe-Institut erwarb für seine Ein-
richtungen im Ausland die Lizenzrechte 
und sorgte für entsprechende Unter-
titelungen. Monk tourte mit dem Film 
in den USA und erläuterte in seiner 
Einführung den Amerikanern: „Wilhelms- 
burg is a working class district on the 
outskirts of Hamburg, close to the large 
industrial area by the harbor.“

K alte    Z eiten     

Christian Geissler war mit Wilhelms-
burger Freitag nicht zufrieden und ar- 
beitete das Drehbuch um zu dem Pro-
sastück Kalte Zeiten. War der Film eine 
Erzählung in Bildern, die weitgehend 
ohne Dialog auskam, galt es jetzt, das 

unspektakuläre Geschehen und vor al-
lem das innere Erleben in Worte zu 
fassen, den Bewusstseinsstrom der Pro- 
tagonisten literarisch zu gestalten. Dabei 
bediente sich der Prosaautor filmischer 
Techniken, zum Beispiel Parallelmon- 
tage und Schnitt, und wechselte sou-
verän zwischen verschiedenen Ebenen, 
ähnlich den Einstellungsgrößen beim 
Film, zwischen Totale, Halbnah- und 
Nahaufnahme. 
	 Geissler musste nun sprachlich be-
wältigen, was zuvor die Kamera leistete. 
Er führte zentrale Motive und weitere 
Figuren neu ein: Weder gibt es im Fern-
sehfilm den klassenbewussten alten Ar- 
beiter aus Rostock, der sich mit den ita-
lienischen Gastarbeitern solidarisiert, 
noch den inneren Monolog Renates, Ge- 
spräche mit ihrem imaginären Kind. Die 
Prosa-Erzählung folgt weitgehend der 
Dramaturgie des Drehbuchs, doch wer-
den die Szenen ausgeschrieben und 
durch Zusätze – oft überdeutlich – poli- 
tisch akzentuiert. Anders als in Wil-
helmsburger Freitag gibt es in Kalte Zeiten 
unverhüllt klassenkämpferische Töne. 
Die Kritiker störten sich an dem didak-
tischen Zeigefinger. Reinhard Baumgart 
kam zu dem Urteil, dass „Geisslers Prosa 
die Beweiskraft der besten Filmpassa-
gen nicht erreicht“..

Mit Egon Monks „Hamburgische  
Dramaturgie“ beschäftigen sich zwei 
neue Publikationen, der Sammelband 
„Die ‚Hamburgische Dramaturgie‘  
der Medien“, herausgegeben von  
Julia Schumacher und Andreas Stuhl-
mann, sowie „Realismus als Programm. 
Egon Monk – Modell einer Werkbio-
grafie“ von Julia Schumacher, beide 
erschienen 2017 bzw. 2018 im Schüren 
Verlag. Über „Wilhelmsburger Freitag“ 
schreibt Peter Ellenbruch in „Der 
Radikale. Cristian Geisslers Literatur 
als Grenzüberschreitung“, hg. von  
Detlef Grumbach, Verbrecher Verlag 
2017. Das Drehbuch von Christian  
Geissler, der zitierte Vortrag von Egon 
Monk sowie weitere Materialien  
zum Film befinden sich im Archiv der  
Akademie der Künste Berlin. 

Der Regisseur Egon Monk 

57   KOLUMNENTITEL

 „ I ch   bin    ein    
V olksschauspieler             

“

Der „blonde Hans“ ist ein Hamburger 
Jung, aber hat seine schauspielerischen 
Erfolge in Berlin errungen, auf der  
Bühne und in Kinopalästen. Das schma- 
le Bändchen gibt einen schnellen und 
gelungenen Überblick über das künst-
lerische Schaffen wie über das be-
wegte Privatleben. Ergänzt wird die 
Darstellung durch eine sorgfältige Aus-
wahl von Bildern vor allem aus seinen 
berühmten Filmen. Auch wenn Albers 
sich mit dem Titel des „Volksschau- 
spielers“ begnügte, war Bescheidenheit 
nicht seine Zier, nicht am Set und 
nicht bei den Gagen. Um so tiefer war 
der Fall des einstigen Ufa-Stars nach 
dem Kriege, den auch die Verleihung 
des Golden Bären 1956 kaum mildern 
konnte. Leider hat es der Verlag ver-
säumt, die 70 Seiten etwas zu gliedern 
und im Anhang wenigstens die ange-
führten Filmtitel zu verzeichnen. .

Joachim Paschen

Buchrezensionen

aus Berlin hat viele von ihnen, die sich 
nach den Sendungen gemeldet haben, 
zwischen 2011 und 2013 interviewt:  
Daraus wird deutlich, wie die öffent-
liche Thematisierung dieser verges-
senen Schicksale den Betroffenen die 
bislang vorenthaltene Aufmerksamkeit 
gebracht hat. 
	 Die beiden Filmwissenschaftler 
Michael Brodski und Ute Wölfel behan- 
deln vier bzw. drei Spielfilme der Nach-
kriegszeit, in der „Kinderfiguren“ im 
Zentrum der Auseinandersetzung mit 
dem vorangegangenen Krieg stehen. 
Beide machen leider nicht deutlich, wie 
sie ihre Auswahl begründen; überdies 
können ihre jugendlichen Filmfiguren 
kaum mehr zu den Kindern gezählt 
werden; schließlich wirken die Schluss-
folgerungen etwas gewaltsam, indem 
Verdrängungsabsichten zur „Entlastung 
der Welt der Väter“ unterstellt werden. .

Joachim Paschen

K inder      im  K rieg  

Dankenswerterweise berücksichtigen 
vier von 31 Beiträgen in dem umfang-
reichen Sammelband über Kindheit in 
dem ein Menschenalter zurückliegen-
den Weltkrieg die Repräsentanz des 
Themas in Filmen und im Fernsehen. 
Besonders eindrucksvoll ist, was Mar-
kus Köster vom Medienzentrum für 
Westfalen aus seinem Filmarchiv zu 
Tage fördert: Neben typischen Propa-
gandafilmen der Hitlerjugend (Soldaten 
von morgen) finden sich dort Amateur-
filme von Familienvätern, die vielleicht 
sogar stolz zeigen, wie sich ihre Jungen 
nach dem Motto „Früh übt sich“ auf den 
Krieg vorbereiten, im Garten ebenso 
wie unter dem Weihnachtsbaum. Unver- 
stellte Einblicke gibt es auch in einer 
Langzeitdokumentation vom Alltag ei-
ner kleinstädtischen Schule mit Schieß-
ausbildung und Luftschutzübungen. 
Nicht aus der unmittelbaren Kriegszeit, 
aber aus der Nachkriegszeit sind Auf-
nahmen überliefert, die das entbeh-
rungsreiche Leben in Trümmerland-
schaften zeigen.
	 Bemerkenswert sind die Wirkungen 
von Fernsehsendungen von Eberhard 
Fechner (1991) und Hans-Christoph 
Blumenberg (2006) über sogenannte 
Wolfskinder, die nach dem Einmarsch 
der Roten Armee im Grenzland zwi- 
schen Ostpreußen und Litauen ums 
Überleben kämpften. Christopher Spatz 

Michael Grisko
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an aktuellen Storys über Filmemacher, 
die heute noch Projekte mit Super 8 um-
setzen.
 Am Filmmaterial kann das nicht lie-
gen. Kodak bietet seit Jahren kontinuier-
lich drei Farbnegativfilme und einen 
Schwarzweißfilm an. Eher liegt’s an 
den Preisen. Bedingt durch geringe Pro-
duktionsmengen, kostet eine Super-8-
Kassette mit dreieinhalb Minuten Lauf-
zeit heute 32 bis 40 Euro – plus 20 Euro 
Entwicklung und weiteren 25 Euro für 
den Scan. Das muss einem der Spaß 
erstmal wert sein …

N E U E R  S U P E R - 8 - F I L M : 
E K TA C H R O M E

Doch Kodak hat die Flucht nach vorne 
angetreten. Sechs Jahre nach dem Pro-
duktionsstopp ist im Oktober 2018 ein 
neuer Farbumkehrfi lm auf den Markt 
gekommen. Der Ektachrome 100 D ist 
gleich nach der Entwicklung vorführ-
bereit und kann – wie früher – einfach 
in jedem Super-8-Projektor betrachtet 
werden. Das lässt sich mit Farbnega-
tivfi lmen nicht machen. Diese müssen 
digitalisiert werden, dann entsteht der 
Schnitt am Computer.
 Ob sich jedoch bei einem Ektachrome-
Kassettenpreis von 50 Euro plus 25 Euro 

Von Jürgen Lossau

G
  emeinsam mit einigen Filmfreun-
  den habe ich 2017 das internatio-
  nale Webportal www.super8.tv in 

Hamburg ins Leben gerufen. Möglich 
wurde die Programmierung der umfang-
reichen Seite durch ein Crowdfunding 
bei Kickstarter. 178 Unterstützer ließen 
27.000 Euro zusammen kommen, auch 
der Filmhersteller Kodak war mit rund 
8.000 Euro mit von der Partie. Ein hoff -
nungsvoller Start.
 Inzwischen ist die Website weitge-
hend fertig und in zwei Sprachen (eng-
lisch /deutsch) online. Hier werden 
Schmalfi lme gezeigt, Workshops zum 
Dreh eigener Filme präsentiert und ein 
Archiv aller gebauter Filmkameras ge-
boten. Artikel über die Szene und ein 
Register aller Firmen, die weltweit et-
was zum Thema Super 8 anbieten, sind 
ebenfalls vorhanden. Es fehlt ein wenig 

Lebt es noch, das Amateurfi lm-
format Super 8? Oder sind es 
die letzten Zuckungen, wenn in 
den Medien zurzeit wieder viel 
über Schmalfi lm zu lesen und 
zu hören ist? Um es vorweg zu 
nehmen: Ob Super 8 eine Zukunft 
hat, klärt sich gerade. Dabei 
hilft ein Projekt aus Hamburg.

Der neue Kodak 
Ektachrome 100 D 
Color-Umkehrfi lm 
für Super-8-Kameras

ein neuer Schmalfilm aus Amerika

Ein Webportal aus Hamburg, 

und eine Kamera, die auf sich warten lässt …

für die Entwicklung noch viele einstige 
oder neue Filmamateure als Abnehmer 
fi nden lassen, bleibt abzuwarten. Nur 
wenige besitzen heute noch funktions-
tüchtige Projektoren. Und im Gegen-
satz zum analogen Fotografi eren, wo 
ein echter Retrotrend ähnlich wie bei 
der Schallplatte zu verspüren ist, bleibt 
das Filmen eine komplizierte Sache. 
Da braucht es eine Story, der Dreh ist 
aufwendiger als mal eben ein Foto zu 
schießen, dann folgen Schnitt und Ver-
tonung. Ganz schön viel Arbeit. 

N E U E  S U P E R - 8 - F I L M K A M E R A?

Kodak hofft mit einer neuen Super-
8-Filmkamera den Markt beleben zu 
können. Seit 2015 wird an ihr getüftelt 
und es gab schon drei Anläufe einer 
Markteinführung, die jedes Mal ver-
schoben werden musste. Die analoge 
Kamera mit elektronischem LCD-Dis-
play für den Sucher und SD-Kartenslot 
für synchrone Tonaufnahmen (Super-
8-Film ist ansonsten stumm) ist off en-
bar komplizierter in der Fertigung als 
angenommen. Es ist schon makaber zu 
sehen, dass eine Technologie der 1970er 
Jahre heute off enbar schwer zu beherr-
schen ist. Mit jeder Ankündigung der 
Einführung wurde das Modell massiv 

Ein Webportal aus Hamburg, 

nur die gebrauchten Kameras, die aller-
dings mehr als 40 Jahre auf dem Buckel 
haben und anfällig für Defekte sind.
 Ob Super 8 noch mal aus der tota-
len Nische herauskommt, werden die 
nächsten zwei Jahre zeigen. Wenn es 
nicht gelingt, zu einem Zeitpunkt, zu 
dem Hard- und Software endlich wieder 
vollständig am Markt sind, Begeisterung 
für das kleine, tänzelnde Filmformat 
mit dem tollen Korn und den knalligen 
Farben zu wecken, dürfte dies der letzte 
Anlauf gewesen sein..

teurer. War zunächst von einem Preis 
um 700 Euro die Rede, sind jetzt 3.000 
Euro im Gespräch. Falls die Kamera 
kommt …
 Kodak hat in erster Linie den Markt 
freier Film- und Fernsehproduktionsfi r-
men im Auge. Rückblenden, Retrobilder,
Musikclips und Skaterfi lme werden gern
auf Super 8 gedreht und mit Videoszenen
gemixt. Vielleicht sind auch einige Indie-
Filmemacher an einer verlässlichen, neu-
en Filmkamera interessiert. Für Ama-
teure ist der Spaß zu teuer. Hier bleiben

Durch Crowdfunding entstanden: Hamburger Webportal www.super8.tv

Prototyp der neuen 
Kodak Super-8-Film-
kamera, die noch 
nicht marktreif ist

Weckrufe
im Super-8-Land
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Blick auf die Spielstätte in der 
Fehlandtstraße mit den Flaggen 
der beteiligten Länder
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„Wir brauchen den Kulturfi lm!“
Ein internationaler Reigen

Von Joachim Paschen

Vier Jahre nach Kriegsende kommen im Mai 1949, während in Bonn das Grundgesetz 
beschlossen und in Berlin die Blockade beendet wird, Vertreter aus 16 Ländern zu einer 
Internationalen Tagung des Kultur- und Dokumentarfi lms nach Hamburg. Sie tauschen 

sich über die verschiedenen Themen und unterschiedlichen Gestaltungen von 
mehr als hundert Filmen aus.
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 nitiator der Tagung ist der 61-jährige
 Erich Willi Martin Lichtwarck, vom
 Beruf Zahnarzt, der zugleich die Ge-

legenheit nutzt, eine Deutsche Gesell-
schaft zur Förderung des Kultur- und 
Dokumentarfi lms zu gründen. Das halb-
zerstörte Hamburg als Schauplatz eines 
medialen Neubeginns für eine friedliche 
Zukunft.
 Eine Woche lang hatte das Hambur-
ger Publikum Gelegenheit, einen über 
viele Jahre verwehrten Blick in die Welt 
zu werfen. In der schmalen Fehlandt-
straße vor dem unzerstört gebliebenen 
Urania-Kino flatterten einträchtig die 
Flaggen der nahen und fernen Nachbar-
länder Europas (Dänemark, Frankreich,
Italien, Niederlande, Belgien, Schweden, 
Finnland, Österreich, Polen, Schweiz, 
Spanien) wie die der Siegermächte Groß-
britannien, USA und Sowjetunion; aus 
Südamerika zeigte Argentinien Flagge. 
Zur Begrüßung der Gäste wurde nur das 
Hamburger Wappen gehisst, da eigene
nationale Symbole im besetzten Deutsch-
land noch nicht gezeigt werden durften.
 Das Treff en genau vier Jahre nach 
Kriegsende galt einer ersten Bilanz des 
Dokumentarfi lmschaff ens frei von Ge-
walt und Propaganda und für ein fried-
liches Zusammenleben. Dass es aus-
gerechnet in einer deutschen Stadt an 
der Nahtstelle der neuen Konfl iktlinie 
zwischen Ost und West abgehalten wur-
de, lag nicht zuletzt an einem rührigen 
Offi  zier der britischen Besatzungsmacht, 
an dem 35-jährigen Gregory Buckland-
Smith, der in Hamburg die Filmabtei-
lung der Militärverwaltung leitete. Es 
liegt wohl an seiner Position, dass so 
viele neuere Filme und bekannte Film-
schaff ende aus Europa und Übersee, vor 
allem natürlich aus Großbritannien, an 
die Elbe kamen. 
 Dem Kultur- und Dokumentarfilm,
der auf eine 30-jährige Geschichte zu-
rückblicken konnte, wurde ein beson-
ders wichtiger Beitrag zur „gegensei-
tigen Verständigung der Völker“ zuge-
sprochen. Eine pädagogische Grundtö-
nung hatte der Kulturfi lm vor allem in 
Deutschland, wo das preußische Zent-
ralinstitut für Erziehung und Unterricht 
für die Erteilung des steuerbefreienden 
Prädikats „volksbildend“ zuständig ge-
wesen war. Tatsächlich tobte 1949 in 
den westlichen Besatzungszonen ein 
heftiger Kampf der deutschen Filmwirt-
schaft um die baldige Wiedereinführung 
der Prädikatisierung von Vorfi lmen, um 

vor allem die Kinos von der lästigen 
kommunalen Vergnügungssteuer zu be-
freien. Allerdings wäre damit noch nicht 
das Problem der Finanzierung der Pro-
duktion solcher Kurzfi lme geklärt. 

G R O S S F I L M E  A N  D E N  A B E N D E N

Es war ein dichtes Programm, das die 
Besucher aus dem Ausland und die 
Hamburger vom 8. bis zum 15. Mai er-
wartete, neben Filmvorführungen Vor-
träge, Diskussionen und Empfänge. 
Während die Nachmittage den Länder-
programmen vorbehalten waren, liefen 
an den Abenden „Großfi lme“. Eröff net 
wurde die Tagung mit der im Jahr zuvor 
fertig gestellten britischen Farbfi lmpro-
duktion Scott of the Antarctica (deutsch 
unter dem Titel: Scotts letzte Fahrt), ei-
gentlich ein Spielfi lm auf der Grundlage 
der erhaltenen Tagebücher der briti-
schen Südpol-Expedition von 1911. Mit 
einem abendfüllenden Spielfi lm in Far-
be wartete auch die Sowjetunion auf: 
Das Lied aus Sibirien. Die USA waren 
durch keinen Geringeren als Robert Fla-
herty vertreten, der mit Unterstützung 
von John Rockefellers Standard Oil in 
der Louisiana Story von den Bohrarbei-
ten in dem US-Staat erzählt. Aus Schwe-
den wurde Himlaspelet (Das Himmels-
spiel) von 1942 gezeigt, ein historischer 
Spielfi lm über Hexenverfolgung. Frank-
reich füllt ein Abendprogramm mit zwei 
Filmen, über eine Himalaya-Expedition 
(Karakoram) und über den großen 
Meister der Bildhauerei Rodin. 
 Eine deutsche Premiere (nach Zürich 
und Wien) erlebte Menschen unter Haien
des Österreichers Hans Hass, der die 
Unterwasseraufnahmen im Mittelmeer 
während des Krieges gemacht und beim 
Schnitt auf alles zeitgenössische Bei-
werk verzichtet hatte. Auch die beiden 
im Urania-Kino gezeigten deutschen 
Dokudramen sind älteren Datums: Der 
im Auftrag der Hapag entstandene Film 
Wir fahren nach Amerika war 1938 ent-
standen, aber nach der Urauff ührung in 
Hamburg nicht mehr gelaufen, da nach 
Kriegsbeginn Fahrten über den Atlantik 
nicht angesagt waren. Im selben Jahr 
war der Ufa-Film Rätsel der Urwaldhölle
von Otto Schulz-Kampfhenkel über sei-
ne Amazonas-Expedition in die Kinos 
gekommen. Während der Film von Hass 
bejubelt wurde, stießen die beiden zehn 
Jahre alten deutschen Filme als „nur 
wenig geeignet“ auf deutliche Kritik. 

Willi Lichtwarck begrüßt die 
Schauspielerin Hannelore 
Schroth und ihren Mann, den 
Tiefseeforscher Hans Hass

Gregory Buckland-Smith, 
sorgte für eine rege inter-
nationale Beteiligung
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 Der stärkste Eindruck ging jedoch 
von den Kurzfi lmen aus, unter denen 
sich, wie es in einem Bericht heißt, 
durchaus auch die deutschen behaup-
ten konnten. In Hollywood mit dem 
Oscar ausgezeichnet und in Hamburg 
in höchsten Tonen gelobt wurden Men-
schen in der Stadt, geschaff en vom schwe-
dischen Regisseur Arne Sucksdorf im 
Auftrag des Stockholmer Touristen-
amtes. Hervorgehoben wurden in ers-
ter Linie Filme, die fremde Länder und 
Menschen besser verstehen lassen. Ita-
lien zeigte das Leben im Schatten eines 
Vulkans: Und der Vesuv schaut zu. Die 
Niederländer führten stolz den Rest ih-
res Kolonialreiches in Südamerika vor: 
Der Urwald von Surinam. Beeindruckt 
zeigte man sich über die Schweizer Be-
steigung der Eiger-Nordwand: Grat am
Himmel, die dänische Altersfürsorge und
Polens Neuaufbau Warschaus. Spanien
warb mit einer Attraktion aus Córdoba: 
Im Schatten der Mezquita.
 Ausgiebig vertreten war das britische 
Dokumentarfilmschaffen. Neben Auf-
tragsfi lmen wie Bewegte Millionen über 
den öff entlichen Nahverkehr in London 
und Rosinenbomber über den Einsatz 
der Königlichen Luftwaff e während der 
Berlin-Blockade waren Kurzfi lme über 
die Nordsee (1938) und zur Erziehung 
zu sehen: Kinder lernen durch Erfahrung. 
Überdies hatte Buckland-Smith aus sei-
nem Bestand 30 Dokumentarfi lme aus-
gesucht, die in dieser Woche mehrmals 
täglich in britischen Einrichtungen, der 
Brücke an der Esplanade und im Kaiser-
hof am Altonaer Bahnhof, vor Schülern 

gezeigt wurden: Dazu gehörten landes-
kundliche Themen (Cambridge, Corn-
wall, Ulster, Kanada) wie auch Einblicke 
ins Kolonialreich: ein Dorf der Haussa, 
Kakaoplantagen an der Goldküste, indi-
sche Tanzkunst. Insgesamt wurden hier 
7430 Zuschauer gezählt.  

N E U E  D E U T S C H E  K U LT U R F I L M E

Das größte Aufgebot an Kurzfilmen 
kam aus Deutschland, insgesamt 26 aus 
allen vier Besatzungszonen. Erstaun-
lich waren Umfang wie Themenviel-
falt, wenn man bedenkt, wie schwierig 
es in der Nachkriegszeit für deutsche 
Produzenten war, an Filmmaterial und 
Ausrüstungen zu kommen. Neben vie-
len „alten Hasen“ waren es nur weni-
ge Junge, die hier ihre ersten Arbeiten 
vorlegen konnten. Zu ihnen gehörte der 
22-jährige Bodo Menck, der bei der von 
Gyula Trebitsch und Walter Koppel ge-
leiteten Real-Film GmbH mit Schaff ung 
von Vorfi lmen über die Polizei, die Feu-
erwehr, die Wasserversorgung betraut 
wurde. Zu den Jüngeren zählte auch 
Hans Borgstädt, der die von seinem Va-
ter Johann Albert Meno („Jam“) 1928 
in Hamburg gegründete Kosmos-Film 
übernommen hatte und von den Briten 
die Erlaubnis bekam, die Firma weiter-
zuführen, um, wie er sagte, „politische 
Umerziehungsfi lme“ zu machen, etwa 
über die Polizei als Diener des Volkes. 
 Zu den Hamburger Filmemachern 
gehörte der damals 48-jährige Alfred Er-
hardt, der sich dem künstlerischen Film 
widmete: Er wagte sich unter dem Titel 

Ad Dei Honorem an die „Verfi lmung“ des 
von Hans Brüggemann zu Beginn des 
16. Jahrhunderts ursprünglich für Bor-
desholm aus Eichenholz geschnitzten 
Altars im Dom von Schleswig. Erhardt 
soll auch mit weiteren Filmen auf der 
Tagung vertreten gewesen sein; ob be-
reits etwas aus seinem Ernst Barlach zu 
sehen war, ist unsicher.
 Ansonsten war Deutschland gut ver-
treten mit klassischen Lehr- und Unter-
richtsfi lmen für Universität und Schu-
len. Aus der in Aufl ösung befi ndlichen 
1934 gegründeten Reichsanstalt für Film 
und Bild in Wissenschaft und Unterricht 
(RWU) hatte Erich Menzel in Erlan-
gen Materialien in sein neues Institut 
für wissenschaftlichen Film gerettet: Er 
zeigte in Hamburg Schall, den wir nicht 
hören und Herz, Symbol des Lebens. In 
München war aus den Restbeständen 
der RWU in Berlin ein Institut für den 
Unterrichtsfi lm entstanden; nach Ham-
burg hatten sich Mitarbeiter des RWU 
wie Fridolin Schmid und Willi Mohaupt 
gerettet und ein Institut für Film und 
Bild/FWU gebildet. Tatsächlich hatte 
das Hamburger Institut mit der Neu-
produktion eines norddeutschen Unter-
richtsfi lms begonnen: Im Watt zwischen 
Ebbe und Flut; ob daneben noch frühere 
(inzwischen „bereinigte“) RWU-Filme 
gezeigt wurden, ist nicht überliefert.
 Aus der Ufa-Schule stammte der Ber-
liner Biologe Ulrich Schulz, dessen ers-
ter Film 1920 über den Hirschkäfer nicht 
nur als Lehrfilm anerkannt worden, 
sondern auch als Vorfi lm in den Kinos 
gelaufen war. Erst mit Unterbrechung 

Zur Tagung erschien eine 26-seitige Broschüre 

konnte er nach dem Krieg wieder seine
Arbeit als Filmemacher aufnehmen: 
Kampf den Fliegen heißt seine erste Pro-
duktion. Umstellen musste sich auch 
Gero Priemel, der mit seiner Gea-Kultur-
filmgesellschaft während des Krieges 
technische Lehrfi lme für die Wehrmacht 
herstellen musste, und nun im Himm-
lischen Orchester die Barock-Orgel der 
Basilika St. Martin in Weingarten erklin-
gen lassen konnte. Auf den biologischen 
Kulturfilm spezialisierte sich Eugen 
Schumacher, der in Hamburg Fleder-
mäuse als Nachtgespenster zeigte. 
 Als besondere Attraktion wurde in 
vormittäglichen Sondervorstellungen 
der 1938 entstandene Film Kampf um 
den Himalaya gezeigt. Er war aus den 
Aufnahmen der deutsch-österreichi-
schen Expedition auf den Nanga Par-
bat unter Karl Wien zusammengestellt 
worden. Bei einem Lawinenunglück auf 
6000 Meter Höhe unmittelbar vor dem 
Gipfelsturm waren im Juni 1937 sieben 
Teilnehmer und neun Begleiter ums 
Leben gekommen; das Filmmaterial 
konnte geborgen werden. So entstand 
ein „Heldenlied auf die tapferen Berg-
steiger“, das damals mit dem Prädikat 
„staatspolitisch und künstlerisch wert-
voll“ ausgezeichnet worden war. Inner-
halb einer Woche sahen ihn sich etwa 
9000 Schüler in Hamburg an. 
 Der Senat der Hansestadt war auch 
um Präsenz auf der Tagung bemüht. Zur 
Eröff nung im Urania-Kino war Kultur-
senator Ludwig Hartenfels erschienen. 
Er sprach die Erwartung aus, dass dem 
deutschen Kulturfi lm wieder ein inter-
nationaler Marktplatz geöff net werde. 
Am folgenden Tag gab es einen Empfang 
im Rathaus: Der Zweite Bürgermeister
Christian Koch, zugleich wie schon vor 
1933 Leiter der Gefängnisbehörde, be-
grüßte die Teilnehmer und betonte 
Hamburgs „internationale Atmosphäre 
und Aufgeschlossenheit für den Kultur-
fi lm“. 
 Lichtwarck erinnerte in seinen Dan-
kesworten daran, dass er bereits zu 
Beginn der 1920er Jahren gemeinsam 
mit dem damaligen Stadtkämmerer 
Altonas und „heutigen“ Erstem Bürger-
meister Hamburgs, Max Brauer, einen 
Kreis von Kulturfilminteressierten ge-
gründet hatte. Außerdem lud Buckland-
Smith zu zwanglosen Gesprächen auf 
einer „Cocktail-Party“ in den 1946 ge-
gründeten Künstlerklub Insel an der 
Außenalster ein. 

 V E R G N Ü G U N G S S T E U E R

Vorträge und Diskussionsrunden fanden 
an den Vormittagen statt. Den Auftakt 
machte der 62-jährige Johannes Eckardt 
aus Augsburg, der sich „temperament-
voll“ mit dem Weg des deutschen Kul-
turfi lms „in die heutige Krise“ beschäf-
tigte: Nach Jahren der Förderung des 
Films fehle es nun an der staatlichen 
Anerkennung seiner Bedeutung. In den 
Mittelpunkt seiner Ausführungen stellt 
er die „Übersteuerung der ganzen Film-
industrie“. Vor allem die Kinos seien 
durch Vergnügungssteuer und Leihmie-
ten „derart belastet“, dass sie „den zu-
sätzlichen Kulturfi lm nicht mehr tragen“ 
könnten. Als möglichen Ausweg sieht er 
eine Prädikatisierung durch die Film-
selbstkontrolle, die in der gerade ent-
stehenden Bundesrepublik länderüber-
greifend geregelt werden müsste. In der 
anschließenden Diskussion unterstrei-
chen Vertreter der Filmproduzenten, der 
Filmverleiher und der Filmtheater ihren 
Anspruch: In einer gemeinsamen Reso-
lution fordern sie die „staatliche Förde-
rung des Kulturfi lms“ wegen seiner „völ-
kerverbindenden, erzieherischen und 
bildenden Wirkung“. 
 Breiten Raum nahm auch eine Dis-
kussion zwischen britischen und deut-
schen Dokumentarfi lmern ein. Gegen-
seitig schilderte man die aktuelle Lage. 
Die Briten verwiesen vor allem auf die 
Unterstützung durch ihr Informations-
ministerium sowie kommunale Wirt-
schaftsverbände und Unternehmen wie 
Shell; sie würden ihre Zuwendungen 
freiwillig geben und keinen Einfluss 
auf Themenwahl und Gestaltung neh-
men. Der aus Deutschland emigrierte 
und seit 1939 in London lebende Film-
kritiker Hans Wollenberg mahnte aller-
dings: „Man kann von unseren vorzüg-
lichen Leistungen lernen, darf sie aber 
nicht nachahmen.“ Einer der Begründer 
des englischen Dokumentarfilms, der 
41-jährige Paul Rotha, sagte seinen deut-
schen Kollegen „jede nur erdenkliche 
Hilfe“ zu, wenn sie sich zu einem Ver-
band zusammenschließen: „Diese Hilfe 
würde bestimmt nicht allein in guten 
Ratschlägen bestehen.“ 
 Tatsächlich wurde am letzten Tag 
der Tagung eine Deutsche Gesellschaft 
zur Förderung des Kultur- und Dokumen-
tarfi lms aus der Taufe gehoben. Sie will 
mit entsprechenden ausländischen Ge-
sellschaften Beziehungen pfl egen sowie 

Willi Lichtwarck (links) 
im Gespräch mit einem 
Kongressteilnehmer

Standbild aus dem auf der 
Kulturfi lmtagung gezeigten 
Dokumentarfi lms Rätsel 
der Urwaldhölle von Otto 
Schulz-Kampfhenkel
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für eine „ideelle und praktische“ Förde-
rung sorgen, indem sie Beratungsstellen 
einrichtet, Besuchergemeinden schaff t, 
ein Mitteilungsblatt herausgibt und ein 
Archiv anlegt. Sitz der Gesellschaft ist 
Hamburg, der Mitgliedsbeitrag betrug 
5 DM, zum ersten Vorsitzenden wurde 
Willi Lichtwarck gewählt. 

Z W E I T E  TA G U N G I N  B E R N

Anfang 1950 erscheint in Hamburg mit 
einer Aufl age von 5000 Exemplaren das 
Mitteilungsblatt Kulturfilm-Spiegel im 
Umfang von zwölf Seiten; ganzseitig
wirbt auf der letzten Seite die Deutsche 
Shell AG für ihren Film Das Erdöl, seine
Entstehung und Verarbeitung, der beim 
Shell Filmdienst im Hamburger Shell-
Haus ausgeliehen werden kann. Empfän-
ger der ersten Ausgabe sind im Sinne der
Bemühungen um Steuererleichterungen
vor allem westdeutsche Stadtverwaltun-
gen, daneben Volkshochschulen und
Kunstvereine. Die zweite Ausgabe kann 
vermelden, dass die Filmselbstkontrolle
ihre Arbeit aufgenommen und zahl-
reiche lange und kurze Kulturfi lme zur 
Steuervergünstigung empfohlen hat, da-
runter vier Vorfi lme von der Real-Film
und eine Produktion der Deutschen
Dokumentar-Film-Gesellschaft zur bevor-
stehenden Bürgerschaftswahl: Hamburg 
glaubt an seine Zukunft von Rudolf W. 
Kipp. Außerdem wird der erste abend-
füllende Tierfi lm von Heinz Sielmann 
angekündigt: Lied der Wildbahn. Der em-
pfohlene Aufklärungsfi lm Schleichendes 
Gift über Geschlechtskrankheiten dürfe 

nur getrennt vor Frauen oder Männern 
gezeigt werden.
 Die nächste Ausgabe des Kulturfi lm-
Spiegels ist eine Doppelnummer und be-
richtet hauptsächlich über die 2. Inter-
nationale Kultur- und Dokumentarfi lm-
tagung, die vom 13. bis 21. Mai 1950 in 
Bern abgehalten wurde. Insgesamt wa-
ren dort 22 Staaten vertreten, die ihre 
Vertreter schickten und ihre Filme zeig-
ten, darunter vier deutsche Produktio-
nen, von denen Menzels Griff  nach dem 
Atom besonderen Anklang fand, weil er 
in „einfachster und doch raffi  niertester 
Weise den Vorgang der Atomenergie-
Gewinnung“ zeige. In Bern wurden Vor-
bereitungen für die Gründung eines In-
ternationalen Bundes des Kulturfilms 
vorbereitet. Als nächster Tagungsort 
wurde für den Herbst 1951 Salzburg vor-
gesehen. Danach war Paris im Gespräch.

N A C H T R A G

Aktenmäßig lassen sich Lichtwarcks 
Aktivitäten bis 1957 nachverfolgen. Die 
meisten Kulturfi lmveranstaltungen fan-
den im Urania-Kino statt. Zu den Ziel-
gruppen gehörten neben den „interes-
sierten Kreisen“ vor allem Berufsschüler, 
Volkshochschul-Teilnehmer und Arbeits-
lose. In einer Übersicht zur Spielzeit 
1954 /55 werden auch auswärtige Film-
vorführungen vermerkt: Kulturkreise in
mehreren Stadtteilen, in Flüchtlingsla-
gern (Tonndorf, Finkenwerder und Uel-
zen), Jugendgefängnis Hahnöfersand, 
Filmklub Bremerhaven und sogar Süd-
tirol wie Italien. 

 Besonders bemühte sich Lichtwarck 
um Berufsschüler, denen er Filmabende
in der Aula der Schule am Mittelweg an-
bot. Allerdings kam es dabei zu Pro-
blemen mit der Schulbehörde, der die
Auswahl der Filme und die Art ihrer Be-
sprechung fragwürdig waren. Man legte 
Wert darauf, dass nur von der Behörde 
empfohlene Filme vor Schülern gezeigt 
werden, auch wenn es außerhalb der 
Unterrichtszeit ist. Es kam zu Auseinan-
dersetzungen, als der deutsche Spiel-
fi lm Wen die Götter lieben über Wolfgang 
Amadeus Mozart von 1942 gezeigt wer-
den sollte. So holte sich Lichtwarck
für die geplante Vorführung des Alfred-
Ehrhardt-Films Schicksal und Vermächt-
nis Unterstützung beim Volksbund 
Deutscher Kriegsgräberfürsorge und bei
WOMAN, der Weltorganisation der Müt-
ter aller Nationen. Für Buß- und Bettag
nach dem Gottesdienst wurde eine Vor-
führung zugelassen. Von einer Wiederho-
lung an den letzten Tagen des Schuljah-
res Ende März 1955 raten jedoch Kultur-
senator wie Landesschulrat mit Hinweis 
auf die Ferienvorfreude dringend ab: „Es 
bestünde die Gefahr, dass der Film eine 
Wirkung erzielte, die weder Sie noch ich 
heraufbeschwören wollen.“
 Ende 1956 wurde Lichtwarck erneut 
daran erinnert, nur Filme anzukündi-
gen, die eine behördliche Empfehlung 
haben. Im Februar 1957 kam es dann 
zum Bruch. Das Angebot Lichtwarcks, in 
der Urania den französischen Film über 
deutsche Konzentrationslager Nacht 
und Nebel in Sondervorführungen für 
Schüler zum Einheitspreis von 1 DM 
bei Abnahme von jeweils 400 Karten 
(Lehrpersonal frei) zu zeigen, wurde
vom zuständigen Schulrat zurückge-
wiesen. Stattdessen wurden alle Schulen
darauf hingewiesen, dass der Film am 21.
März um 20 Uhr in der Schule am Mittel-
weg gezeigt würde und der Landesschul-
rat einführende Worte sprechen werde.
Die Landesbildstelle unter ihrem Direk-
tor Fritz Kempe blieb damit allein zu-
ständig für die Bereitstellung von ent-
sprechenden Filmen für die Schulen 
und übernahm Nacht und Nebel als 
16 mm-Kopie in ihr Angebot. Lichtwarck 
starb 75-jährig am 4. April 1962..
Als Quellen wurden neben der Hamburger 
Tagespresse die Berichte im Branchen-Magazin 
Filmecho sowie im Kulturfi lm-Spiegel 
genutzt. Das Staatsarchiv Hamburg verwahrt 
eine kleine Akte zu Willi Lichtwarck.

Werbung für die zweite 
Internationale Kulturfi lm-
tagung, die im Mai 1950 
in Bern abgehalten wurde
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 chwerpunkt der diesjährigen gut
  besuchten Mitgliederversamm-
 lung war die turnusmäßige Wahl 

des Vereinsvorstandes. Da der zweite 
Vereinsvorsitzende Jürgen Lossau nicht 
wieder zu Wahl antrat, war eine Neu-
besetzung des Vorstands erforderlich. 
Michael Töteberg, einer der Gründervä-
ter des Vereins, stellt sich dankenswerter
Weise zur Wahl. Er wurde wie die bei-
den bisherigen Vorsitzenden Joachim 
Paschen und Volker Reißmann einstim-
mig gewählt.Die Mitgliederzahl stieg 
auf 66 Vereinsmitglieder. 

N E U Z U G Ä N G E

Hartmut Mischke hat dem Verein aus 
seiner umfangreichen Sammlung wert-
volle Gegenstände überlassen:

• mehrere Filme im  mm und 
 im 35 mm-Format

• zwei funktionstüchtige
 Studio-Scheinwerfer

• zwei Tonabnehmer für Vorführgeräte
• ein Gerät zu Messung der Länge
 von 35 mm-Filmen

• Umroller für verschiedene Formate
• Schnittgeräte für  mm- 
 und 8 mm-Format

• Druckschriften, vor allem 
 Anweisungen und Hinweise 
 für Filmvorführer

Werner Grassmann überließ uns ein 
Büchlein mit Programmangaben seines
ehemaligen Kinos studio 1 in der Schmi-
linskystraße in St. Georg. Karl-Heinz 
Töpff er überließ uns einige seiner „Kino-
alben“, die sehr seltene Filmprogramme 
aus den 1960er Jahren enthalten. Von 
Dieter Beig stammen zahlreiche Film-
hefte sowie Zeitungsausschnitte, die un-
seren Bestand wertvoll ergänzen. 
  Friedemann Kübler, Jahrgang 1922
und Elektrotechniker, überließ dem Ver-
ein zwei in den 1930er Jahren selbstge-
bastelte und funktionstüchtige Geräte,
einen Film- und einen Diaprojektor. 
Gerhard Jagow hat zusammen mit Re-
nate Bruhn – wie in den Vorjahren – die 
Neuzugänge im Filmarchiv gesichtet 
und in den vorhandenen Listen erfasst. 

V E R A N S TA LT U N G E N

Die vom Verein kuratierte Reihe Ham-
burg im Film hat als Sonntagsmatinee
seinen festen Programmplatz im Abaton-
Kino. Am 25. März 2018 führte Dr. med. 
Ulrich Paschen durch das Programm 
Hamburg und seine Krankenhäuser – 
Kurzfi lme aus der Hamburger Kranken-
hausgeschichte zeigten eindrucksvoll
den gewaltigen Fortschritt in den Kran-
kenhäusern und ihre immer noch glei-
chen Sorgen. Am 22. April 2018 präsen-
tierte Volker Reißmann zusammen mit 
Norbert Baues vom Hamburger Architek-
turarchiv unter dem Titel Sieh Dir an, 
wie Hamburg baut(e) Kurzfilme zum 
Bau-Boom der späten 1960er und frü-
hen 1970er Jahre, die aus dem Archiv 
des in Hamburg beheimateten ehema-
ligen Baukonzern Neue Heimat stamm-
ten (im Herbst wurde dieses Programm 
noch einmal um eine zweite Matinee 
zum gleichen Thema mit Filmen aus 
den 1950er und frühen 1960er Jahren 
ergänzt). Neben Vorführungen von his-
torischen Dokumentarfi lmen – an einem
Vormittag ging es um Hamburg und sei-
ne Tanker, an einem anderen um die 
Brücken in der Hansestadt – wurden 
auch zwei Spielfi lme gezeigt: Das Lied 
der Matrosen, ein DEFA-Film aus dem 
Jahr 1958, aus Anlass 100 Jahre Novem-
berrevolution, sowie in der Vorweih-
nachtszeit mit Peter Lorres Der Verlorene 
ein selten zu sehender klassischer Ham-
burg-Film.
  Die im Abaton-Kino durchgeführten
Matineen stoßen nach wie vor auf ein 
nicht nachlassendes Interesse. Das Aba-
ton wird auch unter neuer Kinoleitung 
die Reihe Hamburg im Film fortsetzen:
Die Termine für das Frühjahr 2019 ste-
hen auf Seite 66..

Aus dem Verein
Rückblick 2018

Ich werde Mitglied!
Ich / Wir möchte(n) Mitglied im Film- 
und Fernsehmuseum Hamburg e.V. 
werden. Die Mitgliedschaft kostet € 65,- 
pro Jahr für natürliche Personen, € 130,- 
pro Jahr für Institutionen und Firmen. 
Die Vereinszeitschrift Hamburger 
Flimmern erhalten Mitglieder kostenlos.

Name:    

Inst., Firma:   

Straße:    

PLZ, Ort:    

Telefon:    

e-mail:     

   

  Einsenden an: Hamburger Flimmern
 Finkenau 3 · 2208 Hamburg

Ich abonniere!
 Ich / Wir möchte(n) die nächsten vier 
Ausgaben der  Zeitschrift Hamburger 
Flimmern für € 20,-  abonnieren. Das Abo 
verlängert sich automatisch um weitere 
vier Ausgaben, wenn es nicht binnen zwei 
Wochen nach Erhalt der vierten bezoge-
nen Ausgabe gekündigt wird.

Name:    

Inst., Firma:   

Straße:    

PLZ, Ort:    

Telefon:    

e-mail:     

   

  Einsenden an: Hamburger Flimmern
 Finkenau 3 · 2208 Hamburg
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Historische Filmmatineen im Abaton-Kino  
Veranstaltungen im Frühjahr 2019

So / 9. Dezember 2018, 11 Uhr
Der Verlorene

 

Im November 1950 begannen  
die Dreharbeiten; die letzten 
Aufnahmen drehte man im 
Bunker auf dem Heiligengeist-
feld. Der Schauspieler Peter 
Lorre, der Kindermörder in Fritz 
Langs Klassiker M, hatte nach 
1933 in Hollywood Karriere  
gemacht. Brecht forderte ihn 
auf, in die Heimat zurückzu- 
kehren, auch wenn man ihm 
nicht mehr bieten könne, „als 
dass du gebraucht wirst. / Arm 
oder reich / Gesund oder krank / 
Vergiss alles / Und komm.“ 
Und Peter Lorre kam – nach 
Hamburg, um hier seinen Film  
Der Verlorene zu realisieren.  
Mit seiner einzigen Regiearbeit 
gelang ihm ein Meisterwerk. 
Die tief pessimistische Studie 
über den Verfall der Moral unter 
einem Unrechtsregime wollte 
aber das Kinopublikum in der 
Nachkriegszeit nicht sehen. 
Offenbar wurde Lorre doch 
nicht gebraucht. Enttäuscht  
und resigniert kehrte er zurück 
nach Hollywood.  
Einführung: Michael Töteberg 

So / 27. Januar 2019, 11 Uhr 
Hamburg vor 70 Jahren:  
Die Zukunft beginnt
 

 
Halb Hamburg war im Krieg 
zerstört worden. Erst mit der 
Währungsreform im Juni 1948 
kam der Wiederaufbau wieder  
in Gang. Wie sah es 1949 in  
der Stadt aus? Wie sollte es
weitergehen? Was fühlten  
und dachten die Hamburger?  
Woher sollte die Hoffnung  
kommen? Ein Panorama aus  
zeitgenössischen Filmen lässt 
die damaligen Zustände nach-
empfinden, als man an der  
Elbe wieder an die Zukunft 
glauben mochte. 

·	 Aufmarsch zum 1. Mai 
·	 Die VVN gedenkt der Opfer  
	 des Nationalsozialismus	
·	 „Wir ziehen in die neue  
	 Schule ein“
·	 Abseits vom großen Strom
·	 Handwerk unter Wasser
·	 Hafenarbeiter	
·	 Hamburg glaubt an  
	 seine Zukunft	
·	 Gegen die Vergnügungssteuer	

Durch das Programm  
führt Joachim Paschen

So / 24. Februar 2019, 11 Uhr
Hamburg und sein Kaffee 

Hamburg liebt sein schwarzes 
Getränk: Hier etablierte sich  
eins der ersten deutschen Café-
Häuser, hier konzentriert sich  
der deutsche Kaffee-Handel, 
hier werden die Beziehungen  
zu den weltweiten Kaffee-Plan-
tagen gepflegt, hier werden  
die braunen Bohnen geröstet, 
hier wird für den Kaffee-Genuss  
geworben: ein filmischer Rück-
blick auf eine beständige Liebe. 
Durch das Programm 
führt Joachim Paschen

So / 7. April 2019, 11 Uhr
Hamburg und seine 
Kindererholung

Die Schaffung von Erholungs-
möglichkeiten für Kinder hat  
in Hamburg eine lange Tradition,  
ob an der Elbe, im Umland oder 

an Nord- und Ostsee. Viele  
Schulen hatten sogar ihre  
eigenen Schullandheime,  
von der Lüneburger Heide  
bis nach Sylt. Viele Filme  
berichten über das Leben  
und Treiben in diesen wohl- 
tätigen Einrichtungen. 
Durch das Programm  
führt Joachim Paschen

So / 5. Mai 2019, 11 Uhr
In Hamburg zu Gast  

Die weltoffene Stadt hat bereits
in den 1950er und 1960er  
Jahren viele berühmte Namen 
in ihren Mauern begrüßt, 
berühmte Staatsoberhäupter 
ebenso wie bekannte Schiffs-
riesen, denen die Hamburger 
gleichermaßen zugejubelt  
haben. Wochenschauen und 
andere Dokumentationen 
lassen eine erstaunliche Parade 
ablaufen.  
Durch das Programm 
 führt Joachim Paschen

Drehpause:  
Auf dem Set von  

„Der Verlorene“
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