»Wirkliche Avantgardisten wird es immer nur wenige geben«
Hochbaum, die Medienstadt Hamburg und das NS-Kino

Harro Segeberg
(Mitarbeit: Simon Klingler, Ariane Mdnche)

» Auflenseiter und Eigenbrotler«

In der wie immer recht tippig ausgestatteten Beilage »Der neue Film« im national-
sozialistischen Hamburger Tageblatt (zu dieser Zeit nach dem Hamburger Anzeiger
die zweitgrofSte Hamburger Tageszeitung) hief$ es anlasslich der Ankiindigung des
Hamburg-Films EIN MADCHEN GEHT AN LAND (1938): » Wer mit Aufmerksamkeit im
letzten Jahrzehnt deutscher Filmarbeit den Spuren eigenwilliger Kiinstler, der AufSen-
seiter und Eigenbrotler gefolgt war, konnte nicht an Werner Hochbaum vorbeigehen. «
Er sei ein Filmemacher, der immer »an den Weg und die Mittel der »Avantgardistenc
[geglaubt]« und daher stets jenseits der »iiblichen Handfertigkeit bewahrter Regis-
seure« operiert habe.! Nur dadurch konne es ihm bei dem 1939 fertiggestellten Film
DREI UNTEROFFIZIERE moglich werden, mit » Beharrlichkeit auf den Weg zum kompro-
misslosen, problematischen Film« zu finden. »Konnen, Erfahrung und Phantasie
stecken doch in ihm.«?

Das Branchenblatt Der deutsche Film hatte bereits 1937 in der April-Nummer
seines ersten Jahrgangs in einem Hochbaum-Artikel sekundiert: » Wirkliche Avant-
gardisten wird es immer nur wenige geben. Unter diesen ragt Werner Hochbaum
hervor.«3 Weitere einschligige Auflerungen aus der Filmkritik und der (seit 1936
einzig noch erlaubten) Kunstbetrachtung in der tiberregionalen NS-Fachpresse lassen
sich dem anreihen,* darin eingeschlossen die Erklarung, Hochbaum habe in seinen

1 »Hochbaum kehrt zum Experiment zuriick«, in: Hamburger Tageblatt (fortan zit. als HT),
24.9.1938, S. 17. Der Artikel ist zwar nicht namentlich gezeichnet, diirfte aber von Werner Kark,
dem fiir Film verantwortlichen Schriftleiter des Blattes, stammen.

2 Werner Kark, »Hamburger gehen voran in Babelsberg«, in: HT, 10.9.1938, S. 17.

3 Giinter Kulemeyer, »Deutsche Filmregisseure II. Werner Hochbaum«, in: Der deutsche Film 1
(1937), Nr. 10 (April), S. 300.

4 So bisher am ausfiihrlichsten und informativsten Robert Miiller/Daniela Sannwald, »Avant-
garde und Melodram. Der Regisseur Werner Hochbaum«, in: Viennale in Zusammenarbeit mit
Osterreichischem Filmarchiv/Filmclub Action/Bellaria Kino (Red. Regina Schlagnitweit/Ralph
Palka), Die Filme von Werner Hochbaum, Begleitpublikation zur Retrospektive 22. Mirz —
1. April 1996, Wien 1996, S. 4-20.
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auch hier als avantgardistisch eingeschitzten Filmen »ein gut Teil kunstlerischer
Konterbande« (aus, wie man wohl erganzen sollte, Filmen wie BRUDER [1929] oder
RAZZIA IN ST. PAULI [1932]) »an das neue Ufer seiner kiinstlerischen Arbeit hintiberge-
tragen«.’ All dies aber hat im Juli 1939 den Ausschluss des erst Ende 1934 in die
Reichsfilmkammer aufgenommenen Werner Hochbaum nicht verhindert. Dieser auf
den ersten Blick nicht recht erklarbare Sachverhalt konnte es nahelegen, die Frage
nach den Ursachen fiir diese und andere nicht kalkulierbare Kontingenzen und
Ambivalenzen im Schicksal eines lange viel gelobten Avantgardisten in die Frage
nach den im Kino des Dritten Reichs selbst verankerten Dynamiken und Widersprii-

chen zu verwandeln.

Personelle Ambivalenzen im NS-Kino

Dazu ldsst sich darauf verweisen, dass unter Goebbels Agide als »Filmminister« mit Detlef
Sierck ein ausgewiesener Gegner des Regimes zum Meister des ironischen bis selbstironischen
»Melodrams« aufsteigen konnte;¢ der als sogenannter »Halbjude« lange nur mit Ausnahme-
genehmigung agierende Reinhold Schiinzel noch im Jahr 1940 und damit gewissermafSen von
seinem Exil in Hollywood aus in den Kinos des Dritten Reiches mit dem von manchen als
Leni-Riefenstahl-Satire verstandenen Film AMPHITRYON — AUS DEN WOLKEN KOMMT DAS GLUCK iiber
Schlachten und Vélker lenkende »Gotter« spotten durfte;” der bis 1938 in einer »Mischehe«
mit einer Judin verheiratete Heinz Rithmann nur mithilfe einer »Sondererlaubnis« des Propa-
gandaministeriums seine Karriere zum Superstar der deutschen Filmkomédie vorantreiben
konnte;® oder der Brecht-Schiiler Erich Engel mit Jenny-Jugo-Filmen das Hamburger Publikum
mit einer im NS-Kino nicht ganz problemlosen Unterhaltung um der Unterhaltung willen zu
verzaubern vermochte.’

Sogar im Zentrum einer propagandistisch durchformten Unterhaltungsmaschine Kino lasst
sich beobachten, dass es haufig » Auflenseiter und Eigenbrotler« waren, die hier eine herausra-
gende Rolle spielten. Verweisen lisst sich dazu darauf, dass ein mit der Machtergreifung der
Nazis 1933 aus dem Theater hinweggesiuberter Regisseur wie Herbert Maisch mit einigen von
ideologischen Untiefen nicht freien Propagandafilmen nachhaltig retissierte, ja im Schiller-Film
DER TRIUMPH EINES GENIES (1940) der Karriere eines Horst Caspar zum propagandistischen
Superstar des Films KOLBERG (1945) erfolgreich zuarbeitete — dieser durfte als sogenannter
»Vierteljude « einzig mithilfe einer Ausnahmegenehmigung Goebbels’ drehen.!® Zu nennen sind
auch der verfemte Schriftsteller Erich Kistner, der fiir den Wunderwaffenfilm MUNCHHAUSEN
(1943) als Drehbuchautor engagiert wurde,"" oder der dort mit auftretende Latin Lover des
NS-Kinos Ferdinand Marian, der in jup suss (1940) nicht nur antisemitische Projektionen aus-
l6ste, sondern auch das Mitleid seiner weiblichen Fans erweckte.!?

5 Vgl. Werner Kark in HT, 1.10.1938, S. 17, mit dem Hinweis auf die » Optik der Bilder« in RAZZIA
IN ST. PAULI (1932), einem Ende 1933 verbotenen, in Artikeln der NS-Presse zum Avantgardisten
Hochbaum aber immer wieder zitierten Film.

6 Vgl. dazu Siercks/Sirks Selbstzeugnisse in Jan Halliday (Hg.), Douglas Sirk. Imitation of Life,
Frankfurt/Main 1997.

7 Vgl. Jorg Schoning (Red.), Reinhold Schiinzel. Schauspieler und Regisseur, Miinchen 1989,
S. 62, sowie die Anzeige im Hamburger Anzeiger (fortan zit. als HA) zur 2. Woche einer »Neu-
auffithrung« — direkt unter der Anzeige fiir den Blitzkriegfilm FELDZUG IN POLEN geschaltet,
7.11.1940, S. 5.
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Bereits aus dieser knappen Auswahl kann man folgern: »Ideologisch unsichere Kan-
tonisten und suspekte Charaktere« wurden im Film der Jahre nach 1933 keineswegs
nur »eine Zeitlang [...] geduldet«'*, sondern gehorten zum Kernbereich dessen, was
sich als NS-Kino etablierte, was mit erkliaren mag, warum sogar Hitler den eingangs
genannten, von der Kritik als avantgardistisch eingeschatzten Werner-Hochbaum-
Film EIN MADCHEN GEHT AN LAND nach einer speziellen Fiihrer-Vorfithrung als »sehr
gut« beurteilte.'* Oder Goebbels Helmut Kautners Melodram ROMANZE IN MOLL
noch im Jahr 1943 eine »aufSerordentlich wirkungsvolle Avantgardistenarbeit«
nannte und zum erst in Locarno 1946 offentlich uraufgefithrten Uberliufer-Film
UNTER DEN BRUCKEN bemerkte: »Kautner ist der Avantgardist unter unseren deutschen
Filmregisseuren. «**

Mit solchen und anderen wirkungsgeschichtlichen Paradoxien lasst sich die Frage
nach der Bedingung der Méglichkeit von wie auch immer prekaren Spielraumen fiir
» Auflenseiter und Eigenbrotler«-Avantgardisten in die Frage nach der Bedingung
der Moglichkeit eines NS-Kinos verwandeln, in dem die ohne Zweifel stattfindende
ideologische Lenkung die nie sicher zu kalkulierende Bereitschaft zur Verletzung
ideologischer Spielregeln einschloss. Oder, wie an anderer Stelle bereits ausfithrlicher
dargelegt,'® die mit Nachdruck betriebene Ideologisierung des Medialen ohne die Risi-

ken und Nebenwirkungen einer damit verbundenen Medialisierung des Ideologischen

8 Vgl. Torsten Korner, Ein guter Freund — Heinz Riihmann, Berlin 2001, S. 168, 172 (hier ist von
einer »Sondergenehmigung der Reichsfilmkammer« die Rede). Zur fiir das Hin und Her einer
Spielerlaubnis verantwortlichen »Untibersichtlichkeit nationalsozialistischer Kulturpolitik « vgl.
auch ebd., S. 174.

9 Vgl. Guido Altendorf, »Liebeserklirung an Jenny Jugo«, in: Filmmuseum Potsdam (Hg.),
Jugo. Filmgeschichte in Kleidern, Potsdam 2008, S. 6-27, sowie Laura von Bierbrauer/Marein
Budiner/Harro Segeberg, »Kino und Kinoprogramm in der Hamburger Tagespresse 1934« in:
Harro Segeberg/Irina Scheidgen/Felix Schroter (Hg.), NS-Medien in der Region. Fallstudien zur
Mediengeschichte des Dritten Reiches (hamburger hefte zur medienkultur 11), Hamburg 2008,
S. 131-158, hier S. 144 f.

10 Vgl. Harro Segeberg, »Literatur als Medienereignis. Friedrich Schiller. Der Triumph eines
Genies«, in: Jabrbuch der deutschen Schiller-Gesellschaft 45 (2001), S. 491-533.

11 Zur Doppeldeutigkeit des daraus entstandenen Films, in dem der Jud-Suff-Darsteller Ferdinand
Marian die ohnehin als »arischer« Ubermensch nicht sehr glaubwiirdig agierende Miinchhau-
sen-Figur Hans Albers’ herausfordern durfte, vgl. genauer Silke Schulenburg, »Von der (All-)
Macht der Illusion und der Verfihrbarkeit der Ideologie«, in: Harro Segeberg (Hg.), Mediale
Mobilmachung I. Das Dritte Reich und der Film, Miinchen 2004, S. 293-320.

12 Vgl. Friedrich Knilli, Ich war Jud SiifS. Die Geschichte des Filmstars Ferdinand Marian, Berlin
2000.

13 Dies meinen Robert Miiller/Daniela Sannwald, » Avantgarde und Melodram. Der Regisseur
Werner Hochbaume, in: Viennale in Zusammenarbeit mit Osterreichischem Filmarchiv/Film-
club Action/Bellaria Kino (Red. Regina Schlagnitweit/Ralph Palka), Die Filme von Werner
Hochbaum, Begleitpublikation zur Retrospektive 22. Mirz — 1. April 1996, Wien 1996, S. 4.

14 Vgl. Bundesarchiv, Berlin NS 10 (Adjutantur des Fiihrers) 79789, 4.11.1938.

15 Vgl. die Tagebucheintragungen vom 10.1.1943 und 28.12.1944, zit. nach Felix Moeller, Der
Filmminister. Goebbels und der Film im Dritten Reich, Berlin 1998, S. 72.

16 So die Beitrdge in Harro Segeberg (Hg.), Mediale Mobilmachung 1. Das Dritte Reich und der
Film, Miinchen 2004.
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nicht gelingen wollte. Daran wird im Folgenden dadurch anzukniipfen sein, dass
sich der Blick auch weiterhin nicht vom Ideologischen auf das Mediale, sondern
vom Medialen auf das Ideologische richtet.

Die Unterhaltungsmaschine NS-Kino

Um so vorzugehen, schlage ich vor, mit einer (um es filmsprachlich auszudriicken)
panoramatischen Gesamtansicht auf die Totalitit der in den Kinos des Dritten Reiches
gezeigten Filme zu beginnen und damit nicht, wie in der Forschung weithin tblich,
die im Reich selbst produzierten Filme mit dem Film des Dritten Reichs insgesamt
gleichzusetzen. Danach wird es darum gehen, in die Totale einer Perspektive auf die
nach Berlin bis 1938 zweitgrofte reichsdeutsche Kinometropole Hamburg tiberzu-
wechseln (in den grofsdeutschen Weltkriegszeiten sollte Wien Hamburg auf den dritten
Platz verweisen'”), um im Anschluss daran in einigen Nah- bis GrofSeinstellungen zum
Kino des einer reichsweit beachteten Hamburger Filmavantgarde zugerechneten
Werner Hochbaum zurtickzukehren.

Beginnen wir in diesem Sinn mit einem stichwortartigen Uberblick iiber die
Gesamtheit der zwischen 1933 und 1945 im »Dritten Reich« und nach 1941 im
»Reich« aufgefithrten Filme, dann wissen wir dazu seit fast einem halben Jahrhun-
dert, dass in dieser Zeit mindestens 1094 reichsdeutsche Spielfilme produziert wur-
den;'® neuere Schatzungen sprechen sogar von 1353 Spielfilmen."” Hinzu kommen
etwa 2000 bis 3000 Kultur- und Dokumentarfilme und etwa 4000 Wochenschauen,
deren Prisentation als verbindliches Vorprogramm seit dem Juli 1934 das bis Ende
1933 noch erlaubte Zwei-Schlager-Programm ersetzte. Weiter sind etwa 600 in
Deutschland aufgefiihrte auslindische Spielfilme zu nennen, die bis 1940 gut zur
Hilfte aus den USA stammte, weshalb es eigentlich nicht verwundern kann, dass
der Anteil der im Dritten Reich selbst produzierten Filme bis 1939 nie deutlich uber
50 bis 60 % der fur die Kinos zugelassenen Gesamtproduktion eines Jahres hinaus-
ging. Erst in den Jahren 1940 bis 1942 konnte das zu dieser Zeit Kontinentaleuropa
militarisch, politisch und kulturell dominierende » Grofsdeutschland« die Konkurrenz
des bis dahin als Vorbild geltenden Hollywood-Kinos ausschalten.?

17 Vgl. die Daten bei Boguslaw Drewniak, Der deutsche Film 1938-1945. Ein Gesamtiiberblick,
Diisseldorf 1987, S. 609 f.

18 Gerd Albrecht, Nationalsozialistische Filmpolitik. Eine soziologische Untersuchung iiber die
Spielfilme des Dritten Reiches, Stuttgart 1969, S. 97 ff.

19 Peter Zimmermann (Hg.), Geschichte des dokumentarischen Films in Deutschland, Dritter
Band: » Drittes Reich« 1933-19435, Stuttgart 20035, S. 38.

20 Roel Vande Winkel/David Welch (Hg.), Cinema and the Swastika. The International Expansion
of the Third Reich Cinema, New York 2007.
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Das wirft die Frage auf, wie man vorgehen konnte, wenn man eine Vorstellung davon
gewinnen mochte, was die Filmzuschauer der Jahre 1933 bis 1945 in ihren Kinos
wirklich gesehen haben oder doch hatten sehen konnen. Oder sich Aufschluss dariiber
verschaffen mochte, wie die Vielfalt der Gattungen und Genres im zuerst interna-
tional gepriagten und danach grofsdeutsch-national dominierten Kino der Epoche
prasentiert wurde. Alexander Kluge, der sich, woran seine Kinofilme, Fernsehmaga-
zine und Biicher keinen Zweifel lassen, in der Medien- und Filmpolitik des Dritten
Reichs bestens auskennt, hat in einem Interview des Jahres 1995 in diesem Zusam-
menhang vom »Durchfluss eines Filmkontinents« gesprochen,?' und ein Hamburger
DFG-Projekt hat, davon mit angeregt, in den Jahren 2008-2011 versucht, die kon-
tinentalen AusmafSe dessen, was ein grofistadtisches Publikum der Jahre 1933-1945
zu sehen bekam, am regional tiberschaubaren Kino-Subkontinent Hamburg aus-
zumessen.?? Insofern interessiert hier und im Folgenden an der so gut wie flachen-
deckend mit der Unterhaltungsware Film versorgten Medienstadt Hamburg nicht
der regionale Sonderfall, sondern die Moglichkeit einer Fallstudie zu einer anders

nicht beobachtbaren generellen Problemlage.
»Durchfluss eines Filmkontinents«

Als die wichtigsten Quellen dazu wurden die anfangs funf und seit 1939 drei stadt-
teilibergreifenden groffen Hamburger Tageszeitungen befragt, von denen die neuere
Presseforschung annimmt, dass mit ihnen fast 90 % aller Haushalte in Hamburg
erreicht wurden; hinzu kamen zwei grofsere stadtteilbezogene Lokalzeitungen.?® Mit
den hierauf gerichteten Recherchen wurde in einer ersten Richtung ermittelt, wie die
Hamburger Kinos (als Einzelkinos oder im Verbund von Kinoketten) ihr Filmange-

bot in Inseraten, Annoncen und Programmplatzierungen so prasentierten, dass sich

21 Vgl. Alexander Kluge in Edgar Reitz (Hg.), Bilder in Bewegung. Essays. Gespréiche zum Kino,
Reinbek bei Hamburg 1995, S. 77.

22 Vgl. dazu jeweils ohne Einzelnachweis Laura von Bierbrauer/Marein Budiner/Harro Segeberg,
»Kino und Kinoprogramm in der Hamburger Tagespresse 1934«, in: Harro Segeberg/Irina
Scheidgen/Felix Schroter (Hg.), NS-Medien in der Region. Fallstudien zur Mediengeschichte
des Dritten Reiches (hamburger hefte zur medienkultur 11), Hamburg 2008, S. 131-158, sowie
Laura von Bierbrauer/Marein Budiner/Harro Segeberg/Nicola Valeska Weber, »Kino und Kino-
programm in der Hamburger Tagespresse 1933 «, in: Harro Segeberg/Irina Scheidgen/Felix
Schroter (Hg.), NS-Medien in der Region. Fallstudien zur Mediengeschichte des Dritten Reiches
(hamburger hefte zur medienkultur 11), Hamburg 2008, S. 103-129. Beide fortan als »Kino-
offentlichkeit 1933« und »Kinooffentlichkeit 1934« zitierten Artikel sind als PDF-Datei des
Heftes NS-Medien in der Region unter http://www.slm.uni-hamburg.de/imk/HamburgerHefte/
HH11_NS_Medien.pdf einsehbar.

23 Einschlagig wurde fiir uns die auf Presse und Rundfunk fokussierte Arbeit von Karl Christian
Fiihrer, Medienmetropole Hamburg. Mediale Offentlichkeiten 1930-1960, Hamburg 2008.
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hier aus der Auswahl, Prasenz und Gestaltung von Kinoanzeigen so etwas wie eine
Prdsentationsoffentlichkeit des Kinos entwickelte. In einer zweiten Richtung ging es
darum herauszufinden, wie in Erganzung und Erweiterung dazu in Nachrichten,
Besprechungen, Kritiken oder Backstagestorys tiber Kino und Film so informiert,
kommentiert, diskutiert und geurteilt wurde, dass daraus eine Reflexionsoffentlich-
keit zum Kino entstehen konnte. Es sind solche Paratexte, von denen wir annehmen,
dass sie eine den Film nicht nur annoncierende, sondern mitorganisierende Kommu-
nikation aufbauen.?* Deren Erforschung hat den Vorteil, die Breite und Vielfalt einer
Popularkultur in einer der Nutzungsperspektive des zeitgenossischen Kinogiangers

angendherten Perspektive zu erkunden.

Hamburger Prisentations- und Reflexionsoffentlichkeiten

Von September bis Dezember 1934 haben mit 76 Kinos fast 85 % der in diesem Zeitraum im
Grofsraum Hamburg nachweisbaren 90 Kinos in ca. 1900 Anzeigen fiir ca. 300 Filme gewor-
ben, in den Sommermonaten April bis August 1938 86 Kinos ca. 3500 Inserate fiir etwa 350
Filme geschaltet und in den ersten nahezu exklusiven groffdeutschen Kinomonaten September
1940 bis Februar 1941 94 von jetzt 117 Kinos fir ca. 380 Filme etwa 3700 Anzeigen und
Inserate aufgegeben. Aus den dazu erstellten Excel-Listen lisst sich ersehen, dass die hier in der
Regel jeweils an einem Montag und an einem Donnerstag beworbenen Komddien, musikali-
schen Lustspiele, Heimat- und Berg-, Abenteuer- und Actionfilme, Melodramen und Liebes-
filme, Kriminal-, Detektiv- und Spionagefilme, Sittenfilme, Slapstickkomédien und Wildwest-
filme zusammen mit abendfiillenden Dokumentarfilmen, Kulturfilmen, Wochenschauen sowie
Bithnen- und Liveshows auf unterschiedlichen Niveaus das zu gewahrleisten hatten, was nach
Adornos beriihmt gewordenem Diktum fiir den Erfolg einer populiren Kulturindustrie ent-
scheidend sein sollte: »Fiir alle ist etwas vorgesehen, damit keiner ausweichen kann.«* Dage-
gen blieben auch die in den Ubergangszeiten des Jahres 1933 ausgefochtenen ideologischen
Kampagnen gegen die als »Starisierung« bekdmpfte Starbewerbung machtlos.?

Diese Machtlosigkeit des Ideologischen zeigt sich weiter dort, wo wir versucht haben,
die Hiufigkeit der Inserierungen in einer Liste der meistinserierten Filme zusammen-
zufassen und daraus Hypothesen tber die Laufzeit der Filme in den Hamburger
Kinos abzuleiten.?” Eine solche Liste beginnt im Herbst 1934 mit der filmischen

Adaption der alle anderen Filme formlich deklassierenden, erstplatzierten nieder-

24 Vgl. dazu grundlegend u. a. Klaus Kreimeier/Georg Stanitzek/Natalie Binczek (Hg.), Paratexte
in Literatur, Film, Fernseben, Berlin 2004.

25 Max Horkheimer/Theodor W. Adorno, »Kulturindustrie. Aufklirung als Massenbetrug«, in:
dies., Dialektik der Aufklirung. Philosophische Fragmente (1944/1969), Gesammelte Schriften
3, Frankfurt/Main 1997, S. 144.

26 Zur Auseinandersetzung um das Prinzip der »Starisierung« vgl. »Kinoo6ffentlichkeit 1933 «,
S.109 ff., 119, 126 f.

27 Vgl. hier und im Folgenden die Topliste des Jahres 1934 und ihre Erlduterung in »Kinooffent-
lichkeit 1934 «, S. 138-143.
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deutschen Dorfrebellion KRACH UM JOLANTHE mit ithrem mehr als viermonatigen
Triumphzug durch fast 50 Hamburger Erst-, Bezirks- und Stadtteiltheater, worin
sich eindrucksvoll eine von den Nationalsozialisten keineswegs erfundene regionale
Macht des Populdren darstellt (sie wird, wie wir sehen werden, auch von Werner
Hochbaum mitbedacht).?® Nicht minder auffillig sind der zweitplatzierte Willi-
Forst-Erfolg MaSKERADE, der dritte Platz des in der tiberregionalen Kritik als »htibsches
Kuckucksei« abqualifizierten Operettenfilms DIE CZARDASFURSTIN,? der viertplatzierte
Hollywood-Import DIE GROSSE ZARIN (eig. THE SCARLET EMPRESS) mit der zu dieser Zeit
noch lebhaft zurtckersehnten Marlene Dietrich und ihrem (in der Naziterminologie)
jetzt »judischen« osterreichischen Erfolgsregisseur Josef von Sternberg oder der
gleichfalls aus Hollywood stammende funftplatzierte melodramatische Greta-
Garbo-Blockbuster KONIGIN CHRISTINE (QUEEN CHRISTINE). Nicht zu vergessen die Vor-
ausschau des Hamburger Fremdenblatts auf den Ernst-Lubitsch(!)-Film DIE LUSTIGE
wiTwe® oder der Hinweis auf den amerikanischen Dokumentarfilmer Robert J.
Flaherty mit seinem Film DIE MANNER VON ARAN (MAN OF ARAN); er wird im Feuilleton
des nationalsozialistischen Hamburger Tageblatts als Beleg fiir die Moglichkeit
eines — in der Avantgardeterminologie der Weimarer Republik — »absoluten«, weil
allein von der »Kunst der Kamera« dominierten Films angefiihrt.>' Als rassisch
homogen oder auch nur national dominiert wird man ein derart dezidiert inter-
nationales Filmangebot nicht bezeichnen konnen.

Fragt man danach, ob und wenn ja wie sich diese fur Avantgardistisches eher
gunstig erscheinenden Kontextbedingungen in den Folgejahren weiter entwickeln,
s0 lassen unsere Erhebungen fur die Sommermonate April bis August 1938 Verande-
rungen in der Gewichtung, nicht aber in der Grundstruktur eines nach wie vor auf-
fallend international zusammengesetzten Filmangebots erkennen; erst in der Kino-

saison 1940/41 und damit im ersten Produktionsjahr des nunmehr fast exklusiven

28 Zur nationalsozialistischen Adaption nichtnationalsozialistischer Volksstiicke vgl. grundlegend
Patrick Merziger, »Die Erneuerung des nationalsozialistischen Theaters »von ganz von unten
her<? Der Erfolg der »Volkskomdodie« 1926-1936«, in: Vittorio Borsd/Christiane Liermann/
Patrick Merziger (Hg.), Die Macht des Populiren. Politik und populdre Kultur im 20. Jahrhun-
dert, Bielefeld 2010, S. 145-178.

29 Vgl. hierzu genauer Michael Wedel, Der deutsche Musikfilm. Archiologie eines Genres 1914—
1945, Miinchen 2007, S. 376 f.

30 Vgl. Vorbericht und Standfoto der Hauptdarsteller im Hamburger Fremdenblatt vom 1.12.1934.
Nr. 332, S. 33. Der Hinweis darauf, dass es sich bei der Lustigen Witwe um die Lieblingsope-
rette des Fiihrers handelt, wiirde die Sache eher noch verschlimmern.

31 Vgl. W.[erner] K.[ark], »DIE MANNER VON ARAN. Das englische Filmkunstwerk im Lessing-
Theater«, in: HT, 10.11.1934, S. 21. Zum darin wirksamen Umbau der Weimarer Avantgarde
im Hamburger Tageblatt siche den entsprechenden Abschnitt in »Kinooffentlichkeit 1934«
S. 150 ff., sowie die noch ungedruckte Dissertation von Anne K. Berg, I and Out of War: Space,
Pleasure and Cinema in Hamburg 1938-1949, Diss. University of Michigan 2011, S. 106 ff.
(zit. nach einer PDF-Version im Hamburgischen Staatsarchiv).
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»grofsdeutschen« Films wird sich darin ein grundlegender Wandel abzeichnen.3? Er
hat mit dem in der Kinosaison 1939/40 mit Pressekampagnen und Boykottaufrufen
ausgefochtenen Cine War im Gefolge des Antinazifilms CONFESSIONS OF A sPY aus dem
Hollywood-Studio der Warner Bros. zu tun.

Der daraus resultierende Wechsel im Verstandnis des Avantgardistischen zeigt sich
in der Kinosaison 1940/41 dort, wo in einer Besprechung des Hamburger Anzeigers
die Aufgabe eines Films jetzt darin bestehen soll, die alles tiberrollende Dynamik
eines Blitzkrieges in das Schnitt- und Montagetempo eines Dokumentarfilms zu
ubertragen. Damit decouvrierte sich Naziasthetik exakt als das, was ihr zwei Jahre
spiter in Lubitschs Film To BE OR NOT TO BE (1942) mit den berithmt gewordenen
Worten eines Nazioffiziers an einen polnischen Schauspieler »What he did to Shake-
speare we are now doing to Poland« als ihr eigentliches Ziel vorgehalten werden
sollte: Realitat nicht abzubilden, sondern in das »strategische Kunstwerk « eines »fil-
misch« gefithrten und darin wie von selbst zur filmischen Aufzeichnung dringenden
Blitzkriegs zu verwandeln.** Oder diesen — wie Werner Hochbaum mit den dyna-
misch geschnittenen Blitzkriegmandévern in DREI UNTEROFFIZIERE — vorwegzunehmen;
hier sind es im Verbund mechanisierter Waffen agierende Flieger, Panzerwagen und
Kradschiitzen, die einen filmischen Eindruck davon vermitteln, worauf sich die
Wehrmacht des Jahres 1939 vorbereitet.

Werner Hochbaum und die Hamburger Avantgarde

Wie gezeigt, lassen sich im »Durchfluss« des Filmkontinents NS-Kino durch die Kinos
der Hamburger Kinooffentlichkeit neben Kontinuitdten und Stabilititen mindestens
ebenso sehr Diskontinuititen und Instabilitaten beobachten. Als kontinuierlich und
um 1940 einigermafsen stabil kann man die Ausbildung eines in wachsendem MafSe
grofsdeutsch ausgerichteten popularen Kinos erkennen, als demgegentber eher insta-
bil lassen sich die auf diesem Weg in immer neuen Konstellationen ausprobierten
Mischungsverhiltnisse aus Ideologischem und Medialem, Populdrem und Avantgar-
distischem bezeichnen. Diesen, wie wir vermuten, tber das regionale Beispiel hinaus-
reichenden Befund mochten wir im Folgenden dadurch weiter erhirten, dass wir jetzt
die Kinolandschaft Hochbaum in den Subkontinent des Hamburger Kinos einpflegen.

32 Daten und Erlduterungen findet der Leser auf der Homepage unseres Projekts www.nskino-
hamburg.de.

33 Vgl. hierzu genauer Anne K. Berg, In and Out of War: Space, Pleasure and Cinema in Hamburg
1938-1949, Diss. University of Michigan 2011, S. 130 ff.

34 Vgl. anonym, »Filmdokument FELDZUG IN POLEN<«, in: HA, 5.2.1940, S. 6. Siehe auch die dhnlich
gelagerten, aber durchaus unterschiedlich akzentuierten Artikel im HT vom 6.2.1940 und im
Hamburger Fremdenblatt vom 6.2.1940, S. 2.
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Besonderes Augenmerk wird sich dabei auf die in der Ausbildung von Kontingenzen
und Ambivalenzen besonders rithrige Hamburger Avantgarde richten.

Zu welchen Verspannungen man hier bereit war, zeigt sich dort, wo darauf hinge-
wiesen wird, dass eine nationalsozialistische Avantgarde schon aus Griinden ihrer
auf die Volksgemeinschaft zielenden Wirkungsabsichten »niemals die Verbindung
mit der grofSen Truppe verlieren« diirfe und daher in der »inneren Bindung« an das
»wahre Wesen eines Volkes« »zuriickschauend vorwirts« operieren sollte, also —

pointiert bis uberspitzt gesagt — Avantgarde und Arriéregarde in einem sein musse.*

Werner Kark und die » Arbeitsgemeinschaft Film«

Um dem zuzuarbeiten, versammelte Werner Kark in einer mit der Volkshochschule verbunde-
nen »Arbeitsgemeinschaft Film« und einem deren Arbeit fortsetzenden »Filmclub« die Anhin-
ger einer nationalsozialistischen »revolutioniren filmkinstlerischen Idee« zu Vortragen an der
damals »Hansischen Universitit« Hamburg, woriiber die Hamburger Tagespresse ausfiihrlich
berichtete, und kombinierte das Ganze mit der Idee eines tiber die »aktuelle Tagesproduktion«
hinausgehenden Programmbkinos (ohne die sonst unvermeidlichen Propaganda-Anteile
Wochenschau und Kulturfilm) im Hamburger Waterloo-Kino.** Hier war es, wo neben Filmen
wie Friedrich Wilhelm Murnaus Hollywood-Erfolg sunrise (1927), der Flaherty-Murnau-
Koproduktion TaBu (1931) oder Frank Capras IT HAPPENED ONE NIGHT (1934) ebenso selbstver-
stindlich nationalsozialistische »Klassiker« wie Veit Harlans DER HERRSCHER (1936/37) oder die
bereits genannte Volkskomodie KRACH UM JOLANTHE (1934) wiederaufgefiihrt wurden. Oder
anldsslich der Vorbereitung auf den »ersten Grofifilm der Reichspropagandaleitung« 1cH FUR
DICH — DU FUR MICH (C. Froelich, 1934), der in Hamburg gewaltig floppen sollte, nach einem Film
verlangt wurde, der »ein dhnliches Ergebnis erzielt wie einmal der PANZERKREUZER POTEMKIN«.3”

Es ist diese zu beinahe jeder ideologischen Deviation bereite programmatische Uber-
spannung, in deren Umfeld Werner Hochbaum operierte. So wurde er zum Beispiel
nicht nur im Almanach der deutschen Filmschaffenden 1938/39 der Reichsfilmkam-
mer mit all seinen Filmen ab 1933 genannt,*® sondern war daruber hinaus auch in
der Lehrgruppe Dramaturgie an der Filmkiinstlerischen Fakultit der Deutschen Film-
Akademie als Lehrender titig® und hielt als ein damit institutionell offenkundig

35 Alles zit. nach der Wiedergabe eines Vortrags von Johannes Eckhardt in einer »Morgenveran-
staltung der Hamburger Arbeitsgemeinschaft Film und des Waterloo-Theaters«, in: Karlheinz
Ressing, »Die Aufgaben der Avantgarde«, in: Film-Kurier, 13.12.1938.

36 Zu den Zitaten vgl. »Kinooffentlichkeit 1934«, S. 150 f.; zu Entstehung und Programm von
» Arbeitsgemeinschaft« und »Filmclub« siehe Anne K. Berg, In and Out of War: Space, Pleasure
and Cinema in Hamburg 1938—1949, Diss. University of Michigan 2011, S. 106 ff.

37 Vgl. W[erner| K[ark], »Keine Uniformen und doch Nationalsozialismus im Film«, in: HT,
25.11.1934, S. 8, u. ders., »Ein nationalsozialistisches Filmkunstwerk«, in: HT, 1.12.1934, S. 11.

38 Erschienen Berlin 1939, hier S. 6.

39 So die Angaben in Boguslaw Drewniak, Der deutsche Film 1938-19435. Ein Gesamtiiberblick,
Diisseldorf 1987, S. 68 f.
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verldsslich etablierter Regisseur auf der Jahrestagung 1936 der Reichsfilmkammer
einen Vortrag zum Thema »Technik als Mittel kiinstlerischer Filmgestaltung«. Im
Rahmen seiner hier bis in die Zeiten des Vorfilms zurtickgreifenden Geschichte des
Films fiihrte Hochbaum aus, die Entdeckung der GrofSaufnahme habe es moglich
gemacht, dass »die Filmkamera [als] ein doch technisches Gebilde [...] imstande
war, hinter die Haut eines Menschen zu sehen«, woraufhin mit der daran anschlie-
Benden Perfektionierung von Schnitt und Montage in »Reihenassoziationen« die
Moglichkeit geschaffen war, »direkt zu zeigen, was ein Mensch denkt, und zwar in
der gleichen Geschwindigkeit und mit der gleichen Buntheit, mit der diese Vorginge
im menschlichen Gehirn sich entwickeln«.** Vom »wahren Wesen eines Volkes«*! ist
in einem Avantgardismus, der den Film nicht als ideologisch besetzbares Darstel-
lungsmedium, sondern als (wie wir das heute nennen wiirden) neurophysiologisches
Aufzeichnungsmedium nutzen mochte, nicht die Rede. Inwiefern sich dies in den
Filmen Hochbaums umsetzt, ist im Folgenden anhand ihrer Prasentation und Refle-
xion in der Hamburger Kinooffentlichkeit genauer zu erhellen.

Hochbaum in der Hamburger Prasentationsoffentlichkeit

Zur Priasenz Hochbaums in dem, was wir wie oben ausgefiihrt als Hamburger Pra-
sentationsoffentlichkeit bezeichnen, ist als Erstes zu konstatieren, was Hochbaum
im Einzelnen vorgelegt hat: einen in einer deutschen und in einer franzosischen
Sprachversion gedrehten Revue- und Zirkusfilm (LEICHTE KAVALLERIE/CAVALERIE
LEGERE, D 19335); einen regional gepriagten Heimat- und/oder Stadtfilm (EIN MADCHEN
GEHT AN LAND, D 1938); eine Liebeskomddie (MAN SPRICHT UBER JACQUELINE, D 1937);
ein kriminalistisch unterlegtes Schuld- und Sithnedrama (SCHATTEN DER VERGANGEN-
HEIT, A 1936); einen psychiatrischen Arztfilm (piE EwIGE MAsKE, A/CH 1935); einen
Liebesfilm (HANNERL UND IHRE LIEBHABER, A 1936); ein Melodram (VORSTADTVARIETE,
A 1935); einen Historienfilm (DER FAVORIT DER KAISERIN, D 1936) sowie einen Krimi-
nal- und Liebesfilm (MORGEN BEGINNT DAS LEBEN, D 1933) — alles in allem eine der
Heterogenitit des populiren Kinos mehr als entsprechende Vielfalt der Stoffe und
Genres. Sie kann, da nicht nur in Berlin (D), sondern auch in Wien (A) oder in Wien
und Bern (A/CH) produziert, zudem einen Beitrag zur internationalen Durchmi-
schung des Kinoprogramms im Dritten Reich liefern.

Um zu priifen, ob und wenn ja wie erfolgreich sich diese Prasenz im Einzelnen
realisierte, haben wir, wiederum aus dem besonders kinointensiven Hamburger

Anzeiger, die Anzahl der dort jeweils am Montag und Donnerstag erscheinenden

40 Hier zit. nach Film-Kurier, 3. Beiblatt, 6.3.1937 (Hervorhebung im Original).
41 So Karlheinz Ressing, »Die Aufgaben der Avantgarde«, in: Film-Kurier, 13.12.1938.
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Inserate und Annoncen pro Film aufgelistet, dazu die jeweils inserierenden Kinos
ermittelt, daraus die Laufzeiten der Filme errechnet und diese dann zu einem Uber-
blick Giber das zusammengefasst, was wir die »Wanderung der Hochbaum-Filme
durch die Hamburger Kinos« genannt haben.*

Sie beginnt im Fall des mit 59 Inserierungen erstplatzierten Films SCHATTEN DER
VERGANGENHEIT im August 1936 mit der fur Erstauffuhrungen tiblichen zweiwochigen
Laufzeit im Lessing-Theater; es gehorte zur Ufa-Kinokette und war mit seinen bis
1000 Sitzplatzen das Kino Hamburgs fiir als kulturelle Highlights geltende Filme,*
wozu jetzt (so eine Groflanzeige) eine von »sensationellen, kriminalistischen Uber-
raschungen« gezeichnete Doppelrolle Luise Ullrichs zdhlen sollte.* Darauf folgt der
Wechsel ins Ufa-Erstauffithrungstheater der Harvestehuder Lichtspiele (mit ca. 800
Sitzplatzen), die Ufa Mundsburg (mit ca. 1400 Sitzpldtzen) und das Ufa-Lichtschau-
spielhaus am Millerntor (mit ca. 1000 Sitzpldtzen), nun allerdings in der Konkur-
renz zum im Ufa-Palast am Giansemarkt (mit fast 2700 Plitzen damals Europas
groftes Filmtheater) gezeigten Detlef-Sierck-Melodram scHLUSSAKKORD.* Hieran
schliefSen sich eine Vielzahl von grofSeren Bezirkstheatern (mit zum Teil 1500 Plitzen)
und ab September die preisgiinstigeren Stadtteiltheater (mit mitunter immer noch
bis zu 700 Sitzplatzen) an. Es ist diese in fast 60 Inserierungen fiir insgesamt 42 Kinos
annoncierte flinfmonatige Laufzeit, die das Restimee erlaubt, dass mit dem Film
SCHATTEN DER VERGANGENHEIT die Unterhaltungsware Film (in jeweils sehr unterschied-
lichen Umgebungen zu jeweils sehr unterschiedlichen Preisen) bis in den Januar 1937
hinein nach und nach in allen Stadtteilen GrofShamburgs verfiigbar sein konnte* — ein
fur einen » AufSenseiter-Avantgardisten« doch beachtliches Ergebnis.

Die Kino-Wanderung setzt sich mit dem mit 58 Inserierungen zweitplatzierten
Wehrmachtsfilm DREI UNTEROFFIZIERE sowie dem mit 56 Inserierungen drittplatzier-
ten Film EIN MADCHEN GEHT AN LAND fort. Hier fillt in der Anzeige zur Erstauffithrung
des Wehrmachtsfilms ein Portrat Ruth Hellbergs auf, auf dem ihr zukunftiges Leid

vorausahnender Zarah-Leander-Blick (vgl. Bild 1) dem erfahrenen Kinoginger

42 Diese Arbeiten haben mit Ausdauer, Genauigkeit und Findungsgabe Simon Klingler und Ariane
Monche iibernommen. Die daraus entstandenen Excel-Dateien, auf die wir uns im Folgenden
ohne Einzelnachweis beziehen, werden als »Hitliste Hochbaum« (alle Filme) und in Form von
Einzeldateien zu den jeweiligen Filmen auf die Homepage der DFG-Projektgruppe » Modernitit
und Medialitit des NS-Kinos« gestellt, vgl. www.nskino-hamburg.de.

43 Vgl. zu diesen und vergleichbaren Angaben auch im Folgenden immer Michael Téteberg/Volker
Reissmann, Mach dir ein paar schone Stunden. Das Hamburger Kinobuch, Bremen 2008. Die
jeweils einschlagigen Kinos sind hier tiber ein Register leicht aufzufinden.

44 Vgl. HA, 13.8.1936, S. 14.

45 Vgl. HA, 27.8.1936, S. 10.

46 GrofShamburg, das muss vielleicht erginzt werden, meint bis 1937 den Stadtbezirk Hamburg
mit den nach 1937 eingegliederten preuffischen Stadten Altona und Wandsbek; Harburg spielte
auch nach 1937 aufgrund seiner Lage jenseits der Elbe eine Sonderrolle.
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unmissverstandlich signalisiert, dass die oben erwihnte Manovergeburt einer Blitz-
krieg-Wehrmacht nur dann erfolgreich sein kann, wenn es gelingt, den Geschlech-
terkonflikt zwischen der »Eigenwilligkeit des [weiblichen| kunstlerischen Men-
schen« und der dem Mann zugeordneten »freiwilligen [!] Unterordnung des
soldatischen Menschen« zu tiberwinden*” — eine melodramatische Notwendigkeit,
die der Film selbst anhand einer Szene aus der Oper Carmen veranschaulicht. Denn
das hier von Elisabeth Schwarzkopf (!) ihrem José-Darsteller entgegengesungene
Bekenntnis »Wenn ich liebe, nimm dich in Acht« hitten die diese Auffithrung besu-
chende Schauspielerin und der ihr bis zur Beinahedesertation verfallene Unteroffi-
zier durchaus als Warnung vor ihren eigenen Liebesverirrungen verstehen konnen
(vel. Bild 2).

An der Anzeige des im Lessing-Theater uraufgefihrten Films EIN MADCHEN GEHT AN
LAND fallt auf, wie sachkundig die Bewerbung dieses Films mit »nur Menschen nord-
deutscher Landschaft« vor einer Kulisse aus funf (Haupt-)Kirchentiirmen und einem
(deutlich kleineren!) Rathausturm das Motto »Hamburg, dies ist Dein Film!« topogra-
fisch exakt veranschaulicht.* Worauf der Hamburger Anzeiger und das Hamburger
Tageblatt mit einem idyllisch tuberschaubar wirkenden Hafenkai und dem Portrat
der hier in den Film des Dritten Reichs eintretenden Elisabeth Flickenschildt folgen,*
sowie kontrastiv dazu die von starken Licht-und-Schatten-Kontrasten gezeichnete

Szenerie einer nachtlich zersplitterten Hafen- und Stadtlandschaft aufbieten, die

47 Vgl. HA, 20.04.1939, S. 13.
48 Vgl. HT, 28.9.1938, S. 4.
49 Vgl. HA, 6.10.1938, S. 13; HT, 6.10.1938, S. 11.
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Bild 2: DREI UNTEROFFIZIERE, D 1939
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Bild 3: Hamburger Tageblatt, 28.9.1938, S. 4 (oben); Hamburger Anzeiger, 6.10.1938, S. 13
(unten links); Hamburger Anzeiger, 29.9.1938, S. 10 (rechts)

darin deutlich an die Asphaltfilme der Weimarer Republik erinnert (vgl. Bild 3).%°
Eine solche Variation in der Gestaltung der Annoncen kann nicht nur belegen, dass
inmitten der von Verleih und Vertrieb vorgegebenen Werbematerialien Auswahl-
moglichkeiten bestanden — die Aufmerksamkeit des Zuschauers konnte damit
zugleich auf die im Film selbst nicht aufgelosten Spannungen zwischen einem auf die
Versohnung zwischen Mensch und Landschaft bedachten regionalen Heimatfilm

50 Vgl. HA, 29.9.1938, S. 10; HT 30.9.1938, S. 10.

226 | Harro Segeberg



und einem Dissoziation bis Entfremdung signalisierenden Weimarer Asphaltfilm
hingelenkt werden.

Aufgrund solcher die Filme nicht nur annoncierenden, sondern mitpragenden bis
mitlenkenden Paratexte lassen sich die bisher genannten Filme als mehrschichtig
gebaute Erlebnisangebote mit einer verschiedene Publikumserwartungen adressie-
renden Tiefenstruktur beschreiben, ein Merkmal, das bei den mit 30 bis 40 Inserie-
rungen »mittig« platzierten »reinen« Unterhaltungsfilmen deutlich zuriicktritt. Es
sind dies (mit durchaus mehrwochigen Laufzeiten) das reichsdeutsche Marika-
Rokk-Opening im Revue- und Zirkusfilm LEICHTE KAVALLERIE, das sopbhisticated
freche MAN SPRICHT UBER JACQUELINE, der Liebesfilm HANNERL UND IHRE LIEBHABER und
der als »Grof$film« angektndigte Film DER FAVORIT DER KAISERIN aus den »glanz-
vollen Tagen der schonen Kaiserin Elizabeth von Russland«; er konnte, was nicht
wirklich verwundert, mit einer gegentiber der Katharina-Darstellerin Marlene
Dietrich hoffnungslos unterlegenen Olga Tschechowa lediglich 29 Inserierungen
erreichen.”!

Schwieriger ist dagegen die Frage zu beantworten, warum sich das in die »alko-
holgeschwingerte Atmosphare eines Tingeltangels« verlegte Soldaten- und Liebes-
drama VORSTADTVARIETE ungeachtet der in der Erstauffihrungsanzeige zitierten Lob-
spriiche im Filmkurier mit nur 21 Inserierungen nicht wirklich durchsetzen konnte.>
Oder warum der auf der Biennale des Jahres 1935 mit einer Medaille ausgezeichnete
Arztfilm DIE EWIGE MASKE im reichsdeutschen Kino Hamburgs einen (mit 24 Inserie-
rungen) ebenso nur bescheidenen Erfolg erzielte. Konnte der Versuch einer Erstauf-
fihrungsanzeige, dem formal anspruchsvollen »Meisterwerk des jungen [!] Regis-
seurs Werner Hochbaum« mit der Gestalt des scHIMMELREITER-Darstellers Mathias
Wieman eine »in ihrem Ethos echt deutsche Idee« zu unterlegen, nicht iiberzeu-
gen?*? Oder ist die Bemerkung in einer der NS-Presseanweisungen, dass »in den
Besprechungen [des Films] [...] nicht darauf hingewiesen werden [soll], daf$ der
Film vor einiger Zeit der Zensur zum Opfer fiel«, als Indiz dafiir zu verstehen, dass
in dieser osterreichisch-schweizerischen Gemeinschaftsproduktion die Gefahr einer
wie auch immer gemeinten Desertation oder gar Emigration aus dem Kino des
Dritten Reichs vorlag? Hieriiber konnen Befunde aus der Hamburger Reflexions-

offentlichkeit Aufschluss geben.

51 Die komplette Hochbaum-Liste findet sich auf www.nskino-hamburg.de.
52 Vgl. HA, 9.5.1935, S. 12.
53 Vgl. HA, 5.3.1936, S. 10.
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Hochbaum in der Hamburger Reflexionsoffentlichkeit I: Unterhaltung

Hier lasst sich zunachst einmal die Einmutigkeit darin festhalten, dass es sich bei
Werner Hochbaum um einen »jungen« und ausgesprochen »wagemutigen Regisseur «
handelt,** dessen Filmschaffen sich durch eine »einzigartige Aufnahmetechnik« aus-
zeichnet;* schon die Charakterisierung »jung« kann in der Terminologie des National-
sozialismus die Konnotation »jugendkriftig und revolutiondr« und damit avantgar-
distisch aufrufen.’® Weniger Einvernehmen bestand dagegen in der Frage, ob es sich
bei diesem Regisseur um einen Avantgardisten handelt, dem gegeniiber (um eine zeit-
genossische Filmkritik zu zitieren), »das Publikum einen rechtmafigen Anspruch auf
Unterhaltung« hatte, oder um einen »Spielleiter«, der auch »in Zukunft zu den
einsamen und mutigen Vortrupplern gehoren wird, von denen bislang immer die
besten Filme gedreht wurden«.’” Wobei im Hin und Her der Einschitzungen der
Eindruck nicht von der Hand zu weisen ist, dass der am Ende eigentlich immer
irgendwie gelobte Regisseur Hochbaum im gleitenden Paradox einer Avantgarde,

die zugleich Arrieregarde sein sollte, gelegentlich doch auch ausgleiten konnte.

»Was wir in den letzten Jahren sahen, war unter Durchschnitt«*®

Dafiir spricht, dass wir in der Besprechung und Kommentierung von DER FAVORIT DER KAISERIN
den Satz finden, hier habe Hochbaum eine »recht mifSige Angelegenheit« inszeniert, weshalb
ungeachtet mancher noch heute einprigsamen Plansequenzen, in denen prichtig ausgestattete
Riume formlich er-fahren werden, das Resultat nicht zu tibersehen ist: »es knistert nicht«.*
Wozu das cineastisch ambitionierte Hamburger Tageblatt aus Babelsberg von der Begegnung
mit einem Regisseur Hochbaum berichtet, der sich »mit der LEICHTEN KAVALLERIE und Marika
Rokk beschiftigen zu miissen glaubte [!]«.®° Immerhin ein Film, fiir dessen recht aufwendige
Inszenierung in zwei Sprachversionen die Ufa mit Werner Hochbaum einen Avantgardisten
engagiert zu haben meinte, der es verstand, »gedankliche Vorginge im Film mit der gleichen
Geschwindigkeit und Buntheit wiederzugeben wie im menschlichen Gehirn«, und doch auch in
der Lage war, einen »zeitgemaflen Unterhaltungsfilm« mit »kiunstlerischer Note« zu drehen.*!

54 Vgl. zi., »DIE EWIGE MASKE. Ein Wieman-Film im Passage-Theater«, in: HA, 7./8.3.1936, S. 37.

55 Notiz (ohne Namen) zu einer Vorpremiere, in: HT 18./19.1.1936, S. 15.

56 Vgl. dazu die Belege bei Harro Segeberg, »Literatur als Medienereignis. Friedrich Schiller. Der
Triumph eines Genies«, in: Jabrbuch der deutschen Schiller-Gesellschaft 45 (2001), S. 511 ff.,
sowie Heinrich Himmler im zynischen Verwertungskontext seiner beriihmt-beriichtigten
Posener Rede im Oktober 1943, hier zit. nach Romuald Karmakar (mit Manfred Zapatka),
DAS HIMMLER-PROJEKT (1999/2000).

57 »Spielleiter Werner Hochbaum«, in: HA, 28.9.1938, S. 9.

58 HT, 10.9.1938, S. 17.

59 Vgl. ser., »Im Passage-Theater: DER FAVORIT DER KAISERIN«, in: HA, 14./15.3.1936, S. 25.

60 Vgl. »Hochbaum kehrt zum Experiment zuriick«, in: HT, 24.9.1938, S. 17.

61 Vgl. Fritz-Heinz Reinhardt, »Ein Film des Mutes und der Temperamente«, und ders., » Geheimnis
der Filmregie«, in: Feuilletons fiir LEICHTE KAVALLERIE, Ufa-Presseabteilung, o. J. [1935], unpag.
[S. 2, 10].
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Bild 4: SCHATTEN DER VERGANGENHEIT, A 1936

Dieser Hoffnung entspricht der in seiner Wanderung durch die Kinos erfolgreichste
Film SCHATTEN DER VERGANGENHEIT am nachdriicklichsten. Dies zeigt ein uber-
schwingliches Lob fiir eine Regie, die es verstanden habe, die bereits vielfiltig vor-
erprobte Schuld-und-Stihne-Thematik eines Kriminal- und Liebesfilms »dramatisch
uberaus wirksam« in Szene zu setzen, was den bereits aus der Auswertung der Pra-
sentationsoffentlichkeit gewonnenen Eindruck stiitzt, dass es sich hier um einen in
seinem unterhaltungskiinstlerischen Anspruch herausragenden Film des » AufSensei-
ter-Avantgardisten« Hochbaum handelt.? Als Beweis hierfiir wird in der Reflexi-
onsoffentlichkeit das »temperamentvolle Tempo einer Erzihlung« genannt, mit dem
der Zuschauer in iiberaus schnell geschnittenen Uberblendungen, Spiegelungen und
Mehrfachbelichtungen in die Albtraume einer entlassenen Zuchthauslerin versenkt
wird. Sie hat die Identitdt ihrer in einem Sturm todlich verungliickten Schwester
(eines bewunderten Revuestars) angenommen, wobei das Happy Ending mit dem
urspringlich in die Schwester verliebten Staatsanwalt (!) vor der Schaufensterreklame
fiir eine fir » Wien-Hollywood « entworfene »neue revue: jeder hat gliick« stattfindet
und damit selbst wie die Erfiillung eines — danach in Film-Wolken verschwindenden
— Medientraums inszeniert wird (vgl. Bild 4): ein im Uberwiltigungskino des Natio-
nalsozialismus nicht gerade haufiger Anflug von medialer Selbstironie.

Hollywood ist weiter, mit einem jetzt eher gespaltenen Echo, in der Liebeskomodie
MAN SPRICHT UBER JACQUELINE gegenwirtig. Das klingt noch recht eindeutig dort, wo

62 Vgl. zi., »SCHATTEN DER VERGANGENHEIT<«, in: HA, 15./16.8.1936, S. 21.
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die Hauptdarstellerin des Films das Herz des Zuschauers »mit jenem tollkithnen
Draufgingertum, das einer amerikanischen Dollarprinzessin aus Hollywoods bester
Schule zur hochsten Ehre gereicht«, dadurch erobert, dass sie — darin ganz »moder-
nes junges Middchen« — versichert: »Ich will leben, wie mir’s Spafd macht«, nur
wenig spater aber meint: » Jeder Mann kann aus einer Frau die Frau machen, die er
will.«® Es sind solche ebenso spritzig wie kiithl ganz auf die jeweilige Situation
berechneten Dialoge, die durchaus das Format einer Sophisticated Comedy aus
Hollywood erreichen, einen nationalsozialistischen Cineasten wie Werner Kark aber
auch zu dem Urteil veranlassen, »die Anlage dieses Films [hat] geschwankt zwischen
der kiihlen, zahlenmifSigen und publikumswirksamen Berechnung der Produktion
und dem guten, wenn auch nicht immer gesunden [!] kunstlerischen Willen der
Regie«. ® Ein anderer, dhnlich unentschiedenen Kritiker glaubt daraus ablesen zu
konnen, dem Regisseur Hochbaum sei wohl selber »bis zur Mitte des Films nicht
klar, welchen Stil er eigentlich einschlagen wollte«.®

Woraus umso nachdrucklicher die Hoffnung resultiert, dass Hochbaum mit dem
Projekt des Heimat- und Stadtfilms EIN MADCHEN GEHT AN LAND »wieder vor sich
eine Arbeit hatte, der er mit ganzem Herzen und voller Uberzeugung dienen
konnte«.%

Hochbaum in der Hamburger Reflexionsoffentlichkeit II: Propaganda

Uber EIN MADCHEN GEHT AN LAND, in der Hamburger Prisentationsoffentlichkeit als
ultimativer Hamburg-Film beworben, wird in den lokalen Zeitungen bereits lange

vor seiner Urauffithrung in der Stadt am 30.9.1938 viel geschrieben. Das beginnt

67

mit Schlagzeilen wie »Zum ersten Mal: Hamburg im Spielfilm«®’; setzt sich mit

Drehberichten wie »Hafenfilm mit Nebelpulver und Nebelbomben «®® oder »Im Hafen
wird gefilmt!«® fort und gipfelt in Berichten von der Produktion dieses Ufa-Films
in Berlin mit Uberschriften wie »Hamburger gehen voran in Babelsberg«™ oder,

geradezu driangend, »Hamburg wartet auf >seinen«< Film«.”*

63 Vgl. Werner Kark, »Wie denken Sie iiber Jacqueline?«, in: HT, 8.5.1937, S. 20.

64 Ebd.

65 Vgl. Albert Schneider, »Man spricht tiber Jacqueline«, in: Licht-Bild-Biibne, 17.4.1937, S. 3.
66 Vgl. »Hochbaum kehrt zum Experiment zuriick«, in: HT, 24.9.1938, S. 17.

67 Werner Kark in HT, 10.3.1938, S. 2.

68 HT, 19.5.1938, 8. 5.

69 HA, 19.5.1938, S. 3.

70 Vgl. Werner Kark in HT, 10.09.1938, S. 17

71 Bernhard Meyer-Marwitz in HA, 10./11.9.1938, S. 15.
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Hochbaum und die »Macht des Populiren«

Der Hinweis, dass hier in einem »Filmwerk, das sehr stark von der Atmosphire unserer Land-
schaft lebt«, »zum erstenmal« »mit plattdeutschen — also unbedingt echten — Schauspielern«
gearbeitet werden sollte,” gibt deutlich zu erkennen, dass in diesem Filmprojekt das nicht vom
Nationalsozialismus geschaffene mentale Konstrukt eines territorial gebundenen Regionalen in
eine jetzt propagandistisch besetzbare Macht des Populiren umgearbeitet werden sollte; das
bis 1933 auf seinen Status als Freie und Hansestadt immer grofSen Wert legende Hamburg
sollte sich damit zumindest filmisch zum nationalsozialistischen Ideal einer aus Reichsgauen
zusammenwachsenden Volksgemeinschaft bekennen.” Eine einmalige Chance fiir Hochbaum,
sollte man meinen, seine (wie gezeigt) durchaus nicht unumstrittene Fihigkeit zum Populdren
dadurch zu beweisen, dass sich in der »kiinstlerischen Ernsthaftigkeit« seiner Person »alles
Gradlinige, Unbeirrbare und Saubere des echten Niederdeutschen [konzentriert]« — was auf
eine nunmehr perfekte Verbindung von kiinstlerischer Avantgarde und volkstiimlicher Arriére-
garde hinauslaufen miisste. Dazu wollen Zeitgenossen einen als »glithend geistiges Feuille-
ton«’* empfundenen Einfiihrungsvortrag des Regisseurs (im damals grofSten Horsaal A der
»Hansischen Universitit« Hamburg) gehort haben.

Was die Kritiker dann aber als »Filmarbeit des guten Willens [!]« lobten,” ist ein Film,
der erstens »zum Nutzen der kaufmidnnischen Auswertung« auf das nicht einmal in
Norddeutschland fiir alle noch verstiandliche Niederdeutsch verzichtet und statt des-
sen in einer leichter verstindlichen »Klangfiarbung im Hamburgisch vertrauten Sinne«
von einer »Romantik der Hafengassen und Hafenkneipen« handelt’®; dies sei ein fiir
Nichthamburger zwar reizvolles, fur Ortskundige selbst aber alles anderes als ham-
burgtypisches Thema.”” Hinzu komme zweitens mit Elisabeth Flickenschildt »eine
Hauptdarstellerin [...], die von der normierten Schonheit tiblicher fraulicher Erschei-
nungen im Mittelpunkt unserer Filme weit entfernt ist« und daher die Geschichte
einer vom Sturmtod ihres Verlobten ans Land gezwungenen Schifferstochter beson-
ders glaubwiirdig verkorpern konne.”® Diese Geschichte wird drittens mithilfe einer
» Menschenschau, die sich allein des optischen Mittels bedient«, erzihlt.” Das hat, wie

man an einigen brillant montierten Montagesequenzen des Films erkennen kann,

72 Ebd.

73 Vgl. Anne K. Berg, In and Out of War: Space, Pleasure and Cinema in Hamburg 1938-1949,
Diss. University of Michigan 2011.

74 H. S. in HA, 30.9.1938, S. 10; vgl. rg., »Werner Hochbaum spricht in Hamburg«, in: HA,
27.9.1938, S. 14, oder HA, 28.9.1938, S. 9.

75 Vgl. Werner Kark, »Erster VorstofS: EIN MADCHEN GEHT AN LAND«, in: HT, 1.10.1938, S. 17.

76 Vgl. ebd. sowie B. Meyer-Marwitz, »EIN MADCHEN GEHT AN LAND«, in: HA, 1./2.10.1938, S. 19.

77 Ebd.

78 Vgl. Werner Kark, »Erster VorstofS: EIN MADCHEN GEHT AN LAND«, in: HT, 1.10.1938, S. 17.

79 Vgl. »Hochbaum kehrt zum Experiment zuriick«, in: HT, 24.9.1938, S. 17 (Hervorhebung im
Original).

80 Vgl. Johannes Roschlau, » EIN MADCHEN GEHT AN LAND«, in: C. Fuchs/M. Téteberg (Hg.), Fredy Bock-
bein trifft Mister Dynamit. Filme auf den zweiten Blick, Miinchen 2007, S. 109-114, hier S. 111 f.
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Bild 5: DREI UNTEROFFIZIERE, D 1939

mit propagandistisch verwertbarer Volkstiimelei nichts, mit dem von Hochbaum
geforderten Film als Aufzeichnungsmedium assoziativ verketteter Ereignis- und
Bewusstseinsstrome dagegen sehr viel zu tun.

Blicken wir von hier aus auf den bereits erwidhnten Wehrmachtsfilm DREI UNTER-
OFFIZIERE, so stellen die hierzu nachweisbaren Pressestimmen zunachst klar, dass der
Film von der soldatischen Disziplinierung einer melodramatisch verirrten Soldaten-
seele handeln sollte. Darin ist der Film zwar (noch) »kein Kriegsfilm«, aber doch
(jetzt!) »ein Film aus dem Leben unserer Wehrmacht von heute«.®! Und worauf sich
diese vorbereitet, daran konnen die Hinweise auf die militarische Schulung der Schau-
spieler im Rahmen eines ziemlich (blitz)kriegsecht inszenierten Kriegsmandovers auf
einem der groflen Truppeniibungsplatze um Berlin eigentlich keinen Zweifel lassen.®?
Ob es aber vor allem dies ist, was dem Film eine fast funfmonatige Laufzeit durch
insgesamt 53 Kinos beschert hat, kann man, ungeachtet seiner Pradikatisierung als
»staatspolitisch wertvoll« und »volksbildend« und seiner Wiederzulassung als
Reprisenfilm im Kriegsjahr 1942, auch in Frage stellen.

Tut man dies, dann fillt auf, dass sich die titelgebenden Unteroffiziere nicht nur
im Feldgrau kriegsnaher Blitzkriegmanover zu bewidhren hatten, sondern auch in
auferordentlich priachtigen Ausgehuniformen das Sprechtheater und die Oper
bevorzugen; von der kriegsmifSigen Manoveruniform in die Ausgehuniform brauchen

81 Vgl. Geno Ohlischlaeger in seinem Bericht von den Dreharbeiten »Flieger greifen an! Bei den
Auflenaufnahmen zum Film DREI UNTEROFFIZIERE«, in: HA, 12./13.11.1938, S. 19.

82 Vgl. ebd.; dhnlich Max Weinheber, »Schauspieler erhalten militirischen Unterricht«, in: HA,
26./27.08.1939, S. 20.
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Bild 6: DREI UNTEROFFIZIERE, D 1939

sie jedenfalls nur einen Match Cut (vgl. Bild 5). Hier gefallen sie sich dann in offi-
ziersdhnlichen »feinen« Umgangsformen und brennen nicht gerade nach kriegeri-
scher Bewihrung, denn (so ein davon sichtlich beeindruckter Theaterinspizient): »so
einer macht seine zwolf Jahre ab und wird dann als Beamter iibernommen, sichere
Sache« — mit einem, wie einer der drei Unteroffiziere in einem Gesprich seiner selig
verklarten, schwangeren Geliebten erklart, » Einfamilienhaus« »mit so einer kleinen
Veranda, so einer kleinen Frau und so einem kleinen Kind — verstehst du« (vgl. Bild 6).
Auch den anfangs seine nachmilitirische Karriere als Postbeamter widerwillig ins
Auge fassenden zweiten Unteroffizier erleben wir alsbald an einem in der Kaserne
kleinbuirgerlich gedeckten Kaffeetisch im vertraulichen Gesprach mit einer Gymnas-
tiklehrerin, die ihm den fiir eine militarische Karriere nicht unbedingt Erfolg ver-
sprechenden Ratschlag gibt: »Bleiben Sie gutmuitig, aber zeigen Sie’s nicht.«

So gesehen muss man den Film DREI UNTEROFFIZIERE, aus der Perspektive der Nach-
kriegsjahre, nicht gleich fir einen »wiitenden Protest gegen die >Konsumtion« von
jungen Menschen durch die Institution« Militdr halten®3, um zu bemerken, dass in
seiner Wehrmacht der sogenannte Zwolfender aus der Friedensarmee der Reichs-

83 So Ulrich Kurowski, »Halt es fest das Gliick«. Die Filme des Werner Hochbaum (1929-1939)«,
in: Film- & Tonmagazin, Juni 1977, S. 69-73, hier S. 73 (zit. nach: Robert Miiller/Daniela
Sannwald, » Avantgarde und Melodram. Der Regisseur Werner Hochbaum«, in: Viennale in
Zusammenarbeit mit Osterreichischem Filmarchiv/Filmclub Action/Bellaria Kino [Red. Regina
Schlagnitweit/Ralph Palka], Die Filme von Werner Hochbaum, Begleitpublikation zur Retro-
spektive 22. Mirz — 1. April 1996, Wien 1996, S. 8).
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Bild 7: DREI UNTEROFFIZIERE, D 1939

wehr noch langst nicht ausgedient hat.®* Hinzu kommt, dass der Soldat, der »nicht
nur wegen der Zivilversorgung, sondern wirklich mit Leib und Seele Soldat« ist,
ausgerechnet von jenem dritten Unteroffizier verkorpert wird, der beinah dem
Zarah-Leander-Charme seiner Carmen-Gerda (!) erliegt und uns (so eine Kritik des
Jahres 1989) am Ende des Films »auf der Plattform eines Zuges« als ein »lebender
@ Toter« und damit wie ein James Stewart avant la lettre aus Hitchcocks VERTIGO vor-
kommt. » Mit so einem ist kein Staat zu machen, kein Krieg zu fithren.«* (vgl. Bild 7)
Etwas zeitndher wire es, an die in den Halbschatten des Film noir versetzten gebro-
chenen Helden des US-Kriegkinos der 1940er-Jahre zu denken.

Hochbaum in der Hamburger Reflexionso6ffentlichkeit III: Emigration/Remigration

Will man Hochbaums 6sterreichisch-schweizerische Filme auf eine von ihm selbst
gepragte Formel bringen, dann liefSe sich sagen, dass sich hier sein Verstindnis von
Film als einem psychologischen bis psychopathischen Aufzeichnungsmedium so
gut wie absolut setzt. Dies beginnt bereits mit dem Film VORSTADTVARIETE, der noch
mehr als die bisher genannten Filme mit der (so eine zeitgenossische Kritik)
»genormten Reihe genormter Darsteller in genormten Situationen« nichts mehr zu

tun hat und damit von der »industriellen Normung« des auch fiir den NS-Main-

84 Vgl. Werner Lahne, Unteroffiziere. Werden, Wesen und Wirkung eines Berufsstandes, Miinchen
1965, S. 455.

85 So Frank Arnold, »DREI UNTEROFFIZIERE«, in: Stiftung Deutsche Kinemathek (Hg.), Europa 1939,
Berlin 1989, S. 109.
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stream charakteristischen Genrekinos »zum industriellen Leben« eines Autoren-
films »zuriickkehrt«: In ihm verantwortet der Regisseur (eben wie ein Autorenfilmer
vor dem Autorenfilm) mit das Drehbuch, und dies erlaubt, wie die soeben zitierte
Kritik im Einzelnen ausfiihrt, Szenen, in deren Metaphern und Metonymien sich
die melodramatische Substanz des Films immer neu verdichtet.®¢ Es ist diese analy-
tische Kraft des Nichtnarrativen, an der der Film DIE EWIGE MASKE mit einer die
Filmkunstkritik der Zeit gelegentlich tiberfordernden Radikalitit weiterarbeitet.

Erzahlt wird hier die Geschichte eines jungen Arztes, der gegen den Willen seines
Institutsdirektors einen Todkranken mithilfe eines noch nicht ausgetesteten Serums
rettet und sich fir den dann doch eintretenden Tod, der (wie sich erst spater her-
ausstellt) mit dem Serum nichts zu tun hat, verantwortlich macht, woraus Hoch-
baum mit einer noch heute bezwingenden Aufnahme-, Schnitt- und Montagetech-
nik die zuerst akustischen und dann visuellen Wahnvorstellungen eines an seinen
halluzinatorischen Selbstbezichtigungen zerbrechenden Arztes ableitet. Daraus
entsteht ein Film, der mit seinen Plansequenzen, Schiebeblenden, Grof3- und Detail-
aufnahmen, Instrumentenbildern, halluzinatorisch anmutenden Angstvorstellun-
gen, phantasmatisch wirkenden Kino- und Varietészenen oder einen futuristischen
Eindruck vermittelnden Maschinen- und Laborhallen die Faszination einer nicht
irreal, sondern surreal wirkenden Albtraumwelt entstehen lasst. Dies fithrte auf der
Biennale des Jahres 1936 in Venedig zu einer Auszeichnung des Films mit einer
Medaille fiir die beste psychologische Studie und zur Verleihung eines National
Board of Review Award des Jahres 1937 in den USA fiir den besten auslindischen
Film.

Es sind solche Nachrichten, die zusammen mit Hinweisen auf eine viermonatige
Premierenlaufzeit in Paris und im »Londoner Akademietheater« oder der Informa-
tion, »augenblicklich ist er [der Film] in Newyork [sic!] die Sensation des Broadway«,
den Eindruck eines mit diesem Erfolg gewissermaflen ins Ausland emigrierenden
Films hervorrufen, ja in diesem aufSerhalb der Reichsgrenzen stattfindenden »sensa-
tionellen filmischen Ereignis« die Gefahr einer widerrechtlichen Okkupation eines
deutschen Avantgardefilms erblicken lassen, was unverkennbar Versuche zur Remi-
gration auslost. Die dazu einschligigen Stimmen argumentieren ideologisch dort,
wo sie sich gegen die Fehlinterpretation des Films als filmischer » Auswertung Freud-
scher Theorien« wenden — ein bei allem Lob fiir den »im Ausland« »so gut entwickel-

ten Instinkt [!] [...] fiir deutsches Kunstschaffen« denn doch nicht tolerierbarer

86 Vgl. hierzu im Einzelnen W. P., » VORSTADT-VARIETE« (1935), ohne Quelle, ohne Datum, Bibliothek
der Deutschen Kinemathek, Berlin (Hervorhebung des Verfassers).

87 Vgl. Gunter Kulemeyer, »Deutsche Filmregisseure II. Werner Hochbaum«, in: Der deutsche
Film 1 (1937), Nr. 10 (April), S. 301.
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ideologischer Betriebsunfall.’” Andere sind da im Lob fiir die tiberragenden Leis-
tungen einer das »Ringen des Unterbewusstseins [!] sichtbar machen[den] Photogra-
phie« sehr viel freiziigiger.®

Ubereinstimmung besteht immerhin darin, dass Hochbaum als Regisseur mit
ebenso viel Nachdruck wie Erfolg das Recht eines Films vertrete, auf die »iibliche
handlungsmifiige Untermalung fast vollig« zu verzichten, und sich statt dessen so
entschieden wie moglich auf »die Erkenntnis vom assoziativen Ausdrucksvermogen
des Films« einlasse.® Dies wird noch vom Diktum des Hamburger Tageblatts tiber-
boten: »gegenuber dieser rein optischen Bedeutung des Films erscheint es uns fast
unerheblich, daf§ das Manuskript einen fesselnden Stoff darstellt«, womit sich der
Kritiker entschieden von der auf die Handlung konzentrierten »volkstimlichen
Frage« distanziert, »ob man an einem Kranken Experimente durchfithren« dirfe.”
Andere gehen im Lob fur die filmisch beklemmend gestaltete Selbstbegegnung einer
schizophrenen Personlichkeit mit den von ihr selbst abgespaltenen schuldbeladenen
Personlichkeitsanteilen so weit, von der Fotografie noch mehr Mut dabei zu verlan-
gen, die Wirklichkeit »verzerrt, bizarr, gespenstisch« zu gestalten.” Eine, wenn man
so will, Kritik an der Avantgarde vom Standpunkt einer Avantgarde ohne jedwede
Arriéregarde. Anders erscheint die gegen das Argernis einer Emigration mobilisierte
Remigration des Films in eine im Kino des Dritten Reichs selbst situierte Avantgarde

offenkundig nicht moglich.
»Der unberechenbarste aller deutschen Regisseure«

Uberblickt man die durchaus schwankungsreiche, insgesamt gesehen aber keineswegs
erfolglose Karriere Hochbaums im Kontext eines mit immer neuen Mischungen aus
Ideologischem und Medialem, Avantgardistischem und Populiarem aufwartenden NS-
Kinos, so zeigt sich, dass der Regisseur im gleitenden Paradox eines Kunstanspruchs
aus Avantgarde und Arrieregarde zwar gelegentlich ausgleitet, aber nie wirklich ent-
gleitet. Vielmehr gelingt es ihm, sich mit dem bis in seine Unterhaltungs- und Propa-
gandafilme hinein bewahrten Konzept eines Films, den er vor allem als ideologiefreies
neurophysiologisches Aufzeichnungsmedium handhabt, mit einer Entschiedenheit zu
behaupten, die sogar den Versuch zur Riickfihrung eines anscheinend ins Ausland
emigrierenden radikalen Avantgardekinos auslost.

88 Vgl. Albert Schneider, »DIE EWIGE MASKE. Progref3-Film der Tobis«, in: Licht-Bild-Biibne,
4.3.1936, S. 3.

89 Giinter Kulemeyer, »Deutsche Filmregisseure II. Werner Hochbaumc«, in: Der deutsche Film 1
(1937), Nr. 10 (April), S. 300 (Hervorhebung im Original).

90 Max Baumann, »Fiebertraume im Film«, in: HT, 7.3.1936.

91 Vgl. Albert Schneider, »DIE EWIGE MASKE. Progrefs-Film der Tobis«, in: Licht-Bild-Biihne,
4.3.1936, S. 3.
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Woraus man folgern kann, dass es in einem selbst unberechenbaren Kino des Dritten
Reiches gerade fiur »den unberechenbarsten aller deutschen Regisseure«”? moglich
war, sich als Avantgardist zu behaupten, der herausragt. Nicht »den« Hochbaum,
sondern diesen Hochbaum haben wir versucht, aus den Uberresten einer bisher so
gut wie tibersehenen Prasentations- und Reflexionsoffentlichkeit des NS-Kinos auszu-
graben. Auch auf die Notwendigkeit ihrer Entdeckung wollten wir damit hinweisen.

92 Vgl. Werner Kark, »Wie denken Sie iiber Jacqueline?«, in: HT, 8.5.1937, S. 20.
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