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1 - Einleitung

Im modernen Krieg entscheiden nicht mehr nur meiteriterritoriale Eroberungen tber Sieg
oder Niederlage, von immer wachsender Bedeutungaush, wer die Macht Uber die
immateriellen Felder der Wahrnehmung besitzt. Deed<der Bilder muss demnach ebenso
ausgefochten werden, denn die Wahrnehmung des d&riagd folglich das Verhalten des
Volkes zu diesem zu beeinflussen ist eine nichuzterschatzende Waffe. In der Zeit des
Zweiten Weltkrieges galt dem Kino erhéhte Aufmerkgait, ,da der Film, vom Moment an,
da er in der Lage [war], Uberraschungen — techeispychologische — hervorzurufen, selbst
in die Kategorie der Waffen gehort[e] Eine dieser ,Uberraschungen® war der Farbfilm, der

als neue Ausdrucksmaoglichkeit des Kinos in jenegefi@mmens an Bedeutung gewann.

Als kinstlerische Ausdrucksform ist der Film allggm ,mafgeblich an der Konstruktion
von Deutungsmustern und kulturellen Selbstverstissen beteiligt? Filme zielen auf das
Denken und Fiihlen der Menschen ab, sie sind ir_age ein Wir-Gefiihl zu erzeugérSie
konnen also zu Propagandazwecken instrumentaliswerden, zum Beispiel, um die
Bereitschaft der eigenen Bevdlkerung in den Krieg zzehen, zu starken oder die der
gegnerischen Seite zu schwacheimhand der Auspragung und Lenkung der Filmindestri
der groR3en Kriegsparteien wahrend des Zweiten \Wedfk l&sst sich erkennen, wie hoch

man die Wirkung des Kinos einschatzte. Heute hesf3t

“World War Il was a cinematic war. From the outsgbvernments and national
motion-picture industries used moving images — megls, documentaries, and feature
films — to help mobilize populations for wat.”

Die Anfluhrer der groRen Nationen erkannten das rRate das das Kino fir die
Kriegsanstrengungen besal3. Sie selbst, egal obeRegsHitler, Churchill, Stalin oder

Mussolini, waren bekennende Filmenthusiasten ueBel sich héaufig auch im Privaten

! Virilio (1989), S. 14

2 Machura, Voigt (2005), S. 10

% vgl. Voigt (2005), S. 23

“vgl. Voigt (2005), S. 36

® Whiteclay Chambers Il, Culbert (1996), S. 4



neuste Werke vorfiihréhRoosevelt sah das Kino von Beginn an als nétigehniitzlichen
Teil der KriegsanstrengungerDeutschlands Propagandaminister Joseph Goetibéks die
heimische Filmproduktion als kriegswichtig ein wetanlasste, den Kinobetrieb noch bis in

die letzten Kriegsmonate aufrecht zu erhaften.

Wenn der Film als derart essentiell bewertet wusdbeint es logisch zu schlussfolgern, dass
der Farbfilm als dessen groldte technische Weiterekiting in jenen Jahren, ebenfalls eine
grof3e Bedeutung gespielt hat. Der franzésischesdph Paul Virilio weist darauf hin, dass
es kein Zufall war, ,dal3 der Anstieg der Farbfilmguktion mit dem Zweiten Weltkrieg
zusammenfallt* Natiirlich war die Farbe an sich nichts géanzlichué& so wurde bereits seit
Anbeginn des Kinos mit ihr experimentiert und sie Zahlreichen unterschiedlichen
Verfahren auch zur Anwendung gebrathihren endgiiltigen Durchbruch hatte sie hingegen
erst in den 1930er und 40er Jahren, als es gelandem Dreifarbigen-Technicolor-Prozess
in den USA und dem Agfacolor-Negativ-Positiv-PrazesDeutschland, geeignete Verfahren
zu entwickeln, die samtliche Farben angemessenustatien vermochten. Uber die
technische Entwicklung gibt es bereits zahlreiclibliRationen. Welchen Stellenwert die
Filmfarben jedoch wahrend des Zweiten Weltkriegesaien, welche Bedeutung ihnen
zugeschrieben wurde und wie sehr man auch sie @qpagandazwecken heranzog, ist dafur
noch immer ein wenig erforschtes Gebiet. Hier walistLiteratur noch grof3e Licken auf, die
mit dieser Arbeit aufgezeigt und wo dies moglicth iis ersten Ansatzen geschlossen werden

sollen.

® vgl. Whiteclay Chambers II, Culbert (1996), S. 4

"Vgl. Doherty (1999), S. 82

8 vgl. Moeller (1998), S. 263ff

® Virilio (1989), S. 14

1% Einen sehr guten Uberblick tiber den Verlauf debflanentwicklung gibt Barbara FlueckigeFsmeline of
Historical Film Colors http://zauberklang.ch/filmcolors/
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1.1 - Erkenntnisinteresse

Meine forschungsleitende Frage lautet demnach:

*  Wie wurde der Farbfilm wahrend des Zweiten Welieie eingesetzt?

Folgende Aspekte sollen dabei erértert werden:

* Wie verlauft die Entwicklung des Farbfilms bis zuwmd wahrend des Zweiten
Weltkrieges?

* Welche Bedeutung hatten Filmfarben im politischeantext und inwiefern wurden
sie durch staatliche und/oder privatwirtschaftli@edte in den Dienst der Propaganda
gestellt?

* Welche Filme, welche Gattungen hatten das Privégggefarbt' zu werden? Gibt es
wiederkehrende Motive?

* Worin bestanden Gemeinsamkeiten und Unterschiede Farbfilmeinsatz der

Kriegsparteien?

1.2 - Aufbau und Methodik

Die zu untersuchenden Kriegsparteien missen audgdes gegebenen Rahmens dieser
Arbeit eingeschrankt werden. Der Forschungsfokus rd wideshalb auf das
nationalsozialistische Deutschland sowie die USkgje Diese zwei Staaten haben nicht nur
eine Reihe von interessanten Farbfiimerzeugnissemen Kriegsjahren hervorgebracht,
sondern auch zwei eigene Farbfilmverfahren: Tedhoicauf der einen und Agfacolor auf

der anderen Seite.

Da der Untersuchungsgegenstand sehr weit gefagsimisss das Forschungsvorgehen
entsprechend angepasst werden. Primér soll Komratanikund Mediengeschichtsforschung
betrieben werden. Es wird untersucht, was entstamste zum Beispiel farbige Spiel- und
Zeichentrickfilme, wer dies mit welchen nachweigpaintentionen getan hat und welche
weiteren konkreten Vorhaben auf diesem Gebiet bdsta Hierzu erfolgt zunachst eine
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ausgiebige, explorative Literatur- und Filmrecherch Bei der Quantitdt des
Untersuchungsmaterials konzentriere ich mich in teersLinie auf bestehende
Sekundarliteratur, stelle dar, welche Erkenntnisisber zu den unterschiedlichen Gebieten
gewonnen wurden und trage diese zusammen. Entlaag #u beschaffenden
Untersuchungsmaterials werden die Ergebnisse antiandFallbeispielen aufbereitet und
durch die eigene Rezeption und Analyse gestutzt gegkbenenfalls erweitert. Zugleich
erfolgt der Versuch, die Ergebnisse in einen gréfé&ontext zu setzen, um die Farbe als ein
Element im Propaganda- und Unterhaltungsgefiige aukritisieren. Bei solch einer
Forschungsarbeit ist der historische Kontext vatsareidender Bedeutung und die Analyse
der Fallbeispiele wird vor dessen Hintergrund gebeh. Es muss gefragt werden, wer diese

Farbfilm-Artefakte, wann, wo und mit welcher Abgigjeschaffen hat.

Die Arbeit gliedert sich in zwei grol3e Kapitel, denen jeweils das Farbfilimschaffen des
nationalsozialistischen Deutschlands und das deA W8leuchtet werden. Beide Kapitel
verfigen noch einmal Uber eine kurze Einleitungy geezifischen Forschungsaufbau, einen

Hauptteil, in dem die Farbfilmeinséatze dargelegtdea und ein zusammenfassendes Fazit.

1.3 - Begrenzende Faktoren der Film- und Farbanalys

Bei einer Arbeit wie dieser, in der das Medium Harb nicht nur in seinem
produktionstechnischen und politischen Kontext ysiatt, sondern auch einzelne Filme auf
ihre farbliche Darstellung und Asthetik hin inhalslytisch betrachtet werden sollen, ist es
im Vorfeld wichtig auf die Probleme hinzuweisen,edsich dadurch stellen. Bei der
Untersuchung von Kinofilmen muss man sich dessdiirliche Disposition vor Augen
halten. Die zu untersuchenden Filme wurden zureRtign auf eine maoglichst grol3e
Leinwand vor einer Gruppe von Menschen hin konripi@uch konnten sie nicht gezielt
angehalten werden, um bestimmte Motive statischbetrachten. Das Filmbild war in
standiger Bewegung und sein UberwaltigungspoterntialgroRen, dunklen Kinosaal ein
wesentlich héheres. Die Analysesituation weicho alght nur im Hinblick auf ihr Ziel von

der urspringlichen Rezeption ab, sondern ist itexe Hinsicht anders gestaltet.



Bei der Betrachtung von Farbfilmen gilt es weitdariablen zu bertcksichtigen. So darf
nicht uneingeschrankt davon ausgegangen werden,dias-arben der heute zugénglichen
Filmversionen die tatsachlichen Farben der Ursptasgungen darstellen. Je nach
Farbverfahren waren sie unterschiedlichen Alterpraygessen ausgeliefert. Die Erhaltung
und Restaurierung von Farbfilmen stellt Filmarchieute vor eine grof3e Herausforderung.
Es gilt bei jedem Einzelfall genau darauf zu achteglche Funktion die Farbe einmal erfullt
hat, um sich den einstigen Originalfarben méglicgehau annahern zu kénnénDes
Weiteren stellt die Farbe ein filmisches Ausdrucitehdar, das weit schwieriger zu fassen,
beschreiben und deuten ist als zum Beispiel dieeMis scéne oder die Kamerafiihrihg.
Auch ist das Farbempfinden subjektiver Natur. “Wherost of us with normal vision see a
tracking shot the same way, very few of us seestme color exactly alike™® Ein letzter
wichtiger Aspekt sind die unterschiedlichen Konégxh denen die Farbe wirken kann. Das
beginnt bei der Einzelfarbe im Zusammenspiel mitdesan Farben und geht hin zu
unterschiedlichen historischen Epochen, kulturelBisammenhangen und individuellen
Erfahrungen, die darauf Einfluss nehmen, wie eirs@b& rezipiert wird und welche

Assoziationen sie hervorrutt.

Sich diesen Faktoren bewusst zu werden soll dab#erh die Unvollkommenheit des
Analyseinstrumentariums zu erkennen, um dadurch Tdansparenz des Verfahrens zu

erhohen und mogliche Erkenntnisse im Licht ihrestdZmdekommens zu formulieren.

1vgl. Borde (1988), S. 7. Mehr zu dem Thema debhassenden Filmfarben bei Price (2006), S. 3f
12y/gl. Gimes Interview in Grafe (2002), S. 47ff uRdulstich (2002), S. 148

13 Price (2006), S. 4
1vgl. Gimes Interview in Grafe (2002), S. 56 undisich (2002), S. 148 und Price (2006), S. 5 unergtt

(2007), S. 13f
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2 - Der ,Glanz' der Farben im Dritten Reich

Im Zusammenhang mit dem Farbfilm stof3t man in dieeratur immer wieder auf ein
besonders perfides Zitat Joseph Goebbels. Als imil Ap945 nach zwdlf Jahren
Nationalsozialismus ein gro3er Teil Europas zerssixd Millionen Menschen ihr Leben

verloren hatten, ermahnte er seinen Fihrungsstafolgenden Worten:

.Meine Herren, in hundert Jahren wird man einendsem Farbfilm Gber die
schrecklichen Tage zeigen, die wir durchleben. NEitlsie nicht in diesem Film eine
Rolle spielen? Halten Sie jetzt durch, damit dies¢hauer in hundert Jahren nicht
johlen und pfeifen, wenn Sie auf der Leinwand egfoén.*°

Ein ,schoner Farbfilm’, der vom Heldentum und —tt&t Deutschen zeugt, - als solchen stellt
sich der Propagandaminister eine filmische Aufddoegj des Dritten Reiches hundert Jahre
spater vor. Einen ,schonen Farbfilm’, der zeigtakdein in Heimat und Front geeintes Volk
jeden Gegner Uberwindet*, der ,im Dienste unseristigen Kriegsfilhrung stetf lieR
Goebbels trotz vernichtender Kriegslage in den téetzMonaten sogar noch selbst
fertigstellen. Der historische Kriegsfilitolberg'’, Regie fiihrte Veit Harlan, sollte als direkte
wehrpolitische Propaganda fungieren, weshalb erh aoeute noch als Vorbehaltsfilm
eingestuft wird. Von den im Dritten Reich entstamele Spielfilmen in Farbe ist er der einzige

,[direkte’ Propagandafilm.

Dieser Umstand darf aber nicht dariber hinwegtémschiass der Farbfilm als solches
dennoch explizit zu Propagandazwecken herangeaogee. Denn auch, wenn nur wenige
der in Farbe hergestellten Filme Propagandafilme eingeren Sinne waren, besald der
Farbfilm selbst bereits einen Propagandawert, ddndie Machthaber zu Nutzen machten.
Er konnte somit nicht nur Trager, sondern auch Kbjmtionalsozialistischer Propaganda
sein. Zu diesem Schluss kommt auch Dirk Alt in eeirAnalyse friher deutscher

Farbfilmverfahren hinsichtlich ihrer Nutzung flropagandistische Zwecke.

!> Goebbels (17. April 1945), zitiert nach Leiser§29 S. 120
' Goebbels zitiert nach Beyer, Koshofer (2010),98 1
" Regie: Veit Harlan. Produktion: Ufa. Deutschlarg’
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,Dem farbigen Film kam ein Sensationswert zu, det ¥or dem Hintergrund der fast
ausnahmslos schwarz-weil3en Bildmedienlandschadtr jeit nachempfindbar wird.
Vielfach Uberliefert sind die verblifften zeitgesid&xhen Reaktionen auf die Farbe,
das Erstaunen uUber den ungewohnt  wirklichkeitsnahbgelaildeten
Aufnahmegegenstand, und der Zauber, den die filfaljessche Neuerung nicht nur
durch die nunmehr mdglich gewordenen Effekte, somdeereits durch ihr blo3es
Vorhandensein auf die Betrachter ausiibte.*

Des Weiteren hat sich die Errungenschaft des Hanrbfnicht nur fur sich losgel6st als neue
Attraktion gezeigt, sie wurde auch stets in Kon&nm zum Ausland betrachtet und
propagiert. Der Farbfilm als technischer Fortsthsitlite als Instrument dienen, von der
Leistungskraft der eigenen Industrie zu zeugen. lasitionierte sich als unabhangig vom
Ausland und wollte ein eigenes, effektives Farbfiémiahren entwickeln, was schlie3lich in
Agfacolor seine Realisierung fand. ,Der US-amerikahe Vorsprung in der Farbfilm-

Anwendung sollte unterminiert werden, die Evolutides Films von Deutschland aus
voranschreiten’® Goebbels teilte der deutschen Fachpresse mieiesisht erwiinscht, tiber

etwaige Erfolge auslandischer Farbenfilme zu besit’. Ein Propagandawert war auch
davon abhangig, ,wie vollkommen die farbliche Wieglbe im Vergleich zu auslandischen
Produktionen gemeistert wurde [..3“ Der deutsche Farbfim wurde als nationale
Errungenschaft propagiert. Wéahrend der Kriegsjalwar seine Aufgabe eine umso
wichtigere, da er als geeignetes Mittel herangezogearde, eine weiterhin prosperierende
Okonomie vorzutauschen, ,in der weiterhin zivile thingen autark entwickelter

Hochtechnologien stattfinded*

Dass heute der grof3te Teil der damals hergestelitdiigen Erzeugnisse, neben vielen
Kulturfilmen auch beinahe das gesamte farbig gadreNlaterial der sogenannten
Propagandakompanien der Wehrmacht, als verschoygtn lasst eine verheerende
Fehleinschatzung zu. Aufgrund der schlechten Quieldge liegt die Vermutung nahe, das
Propagandaministerium, die Wehrmacht und andeigeiafé Stellen hatten den Einsatz von

Filmfarben zur Propaganda fiir nicht nétig oder \gesistrebenswert gehaltéhDass dies

8 Alt (2007), S. 5

9 Forster (2006), S. 79

2 Goebbels (3. Juli 1936), zitiert nach Spieker @)9%. 149
ZLygl. Alt (2007), S. 18

2 Forster (2006), S. 79

Zyvgl. Alt (2011a), S. 44



nicht der Wahrheit entspricht belegen die vorhardebokumente, die Aufschluss geben
Uber eine ganze Reihe von vorhandenen und geplaremaben, die Farbe gezielt zur

Propaganda einzusetzen.

2.1 - Aufbau und Methodik

In diesem Kapitel gilt es die einzelnen propagamtisen Vorhaben der Nationalsozialisten
bezuglich der Filmfarben naher zu beleuchten udugaauf den grol3eren Zusammenhang

dieser Filmpropaganda zu schliel3en.

Hierzu wird zunachst der Stellenwert des Films inedién- und Herrschaftsgefliige des
Dritten Reiches erlautert. Es wird auf den Nutzenmeuen Massenmedien eingegangen, den
Einfluss den das amerikanische Filmwesen auf datsdee hatte und die Art und Weise wie
Propaganda und Unterhaltung im Dritten Reich zusangawirkt haben. Auf diesem Gebiet
gibt es bereits sehr viel Literatur. Da der Platzdieser Arbeit beschrankt ist und dieser
Bereich nur als Kontextualisierung fur den Gebradeh Filmfarben dient, werde ich mich
auf das Wesentliche beschranken. Dazu stitze ich msbesondere auf Felix Moelldber
Filmminister (1998), Rolf Giesen und Manfred Hobsdbie Propagandafiime des Dritten
Reicheg(2005), Markus Spieketdollywood unterm HakenkrelZ2999) und Erhard Schutz’
Artikel ,Das Dritte Reich als Mediendiktatur” (1995

Anschlie3end wird Deutschlands Weg zum eigenst@&ndiearbfilm nachgezeichnet. Es wird
versucht einen Eindruck vom zeitgenossischen Harthskurs zu vermitteln und die

einzelnen Etappen fruher Farbfilmverfahren bis ztertigen und schliel3lich industriell

angewandten Agfacolor-Prozess aufzuzeigen. Die tdqaefien fir diesen Teil stellen die
Arbeiten von Dirk Alt und Gert Koshofer dar. Insbadere Alts elaborierte Diplomarbeit
~Frahe Farbfilmverfahren und ihr Einsatz durch dig-Propaganda 1933-1940“ (2007) und
Koshofers StandardwefRolor. Die Farben des FilmEL988).

Der Hauptteil setzt sich schlieBlich aus der Be#whg der unterschiedlichen
Anwendungsgebiete der deutschen Filmfarben zusamidiese sind der Kulturfilm, die
Auswertung der Farbaufnahmen der Propagandakompatee Zeichentrickfiim und

schlie3lich der abendfullende Spielfilm. In der etdtur finden sich bislang keine
8



Ubergreifenden Arbeiten hierzu, dennoch gibt egedem Anwendungsgebiet eine Handvoll
Quellen, die eine detaillierte Analyse zum jewahgJntersuchungsobjekt darstellen. Fur den
Kulturfilm sind dies der Artikel ,Farbenfrone Wel Agfacolor (1940-44) - Erschloss die
Farbe neue Kulturfilm-Mdglichkeiten?* (2006) von IRBorster, der von Peter Zimmermann
und Kay Hoffmann herausgegebene Sammelléa@sthichte des dokumentarischen Films in
Deutschland(2005) und Hilmar HoffmanndJnd die Fahne fuhrt uns in die Ewigkeit'.
Propaganda im NS-Film (1988). Uber die Versuche die Farbaufnahmen der
Propagandakompanien flur eine potentielle InlandseM#nschau und schliel3lich realisierte
Auslands-Monatsschau auszuwerten haben insbesoridigke Alt (2011a), Hans-Peter
Fuhrmann (2010) und Karl Stamm (2000) geschrielizgr. farbige Zeichentrickfilm im
Dritten Reich wurde ebenfalls von Dirk Alt (2007itarsucht. Dartber hinaus beziehe ich
mich auf Gunter Agdes Artikel ,Das Ornament deri&adNerbe- und Trickfilm im Dritten
Reich” (2004), sowie Ulrich Stolls Dokumentarfiliditlers Traum von Micky Maus —
Zeichentrick unterm Hakenkre2999). Fur den letzten Bereich, die farbigen HEpree,
habe ich das erst unlangst erschienene, von FresalerBeyer, Gert Koshofer und Michael
Kruger herausgegebene Budfa in Farbe. Technik, Politik und Starkult zwisnhHE936 und
1945(2010) als Hauptquelle herangezogen. In diesermh i@ Entstehung und Rezeption der
im Dritten Reich realisierten Farbfilme chronoladisnachverfolgt. Davon ausgehend habe
ich weitere Schriften zu diesem Thema zusammerggirand in den Abschnitt einflie3en

lassen.

Die bisher in der Literatur zusammengetragenen rifrlkesse zum Einsatz der Filmfarben
durch die Nationalsozialisten habe ich im fir didsieeit angemessenen Rahmen hinsichtlich
des Erkenntnisinteresses ausgewertet, gemaf neggegren Argumentationslinie strukturiert
und soweit mdglich um neue Schlussfolgerungen etgddie besprochenen Filme wurden
dazu, soweit es die Quellenlage zuliel3, zur Gawnlee ausschnittsweise angeschaut, um die
in der Literatur getatigten Aussagen zu verifiznereu ergdnzen oder gegebenenfalls in Frage

zu stellen.



2.2 - Die nationalsozialistische Filmpolitik

Der Film im Dritten Reich ist gekoppelt an den Nam&oseph Goebbels. Nach der
Machtergreifung der Nationalsozialisten im Jahr@3L@bernahm er als Reichsminister fur
Volksaufklarung und Propaganda die Lenkung desngesa Kulturbereiches. Insbesondere
die Massenmedien Film und Rundfunk erschienen Gaslaur politischen Beeinflussung

geeignet, weshalb er sich ihrer persdnlich annahm.

Felix Moeller hat in seinem Standardwebdler Filmministerden Einfluss Goebbels auf die
Filmindustrie im Dritten Reich behandelt. Anhandgskn Tagebicher und Uber diese hinaus
verfugbaren Dokumente wird die nationalsozialistescFilmpolitik rekonstruiert. Diese
Dokumente setzen sich unter anderem aus den Phatokou den téaglich von Goebbels
abgehaltenen Konferenzen mit seinen leitenden bBitern zusammen. Diese enthalten
Weisungen zum Einsatz und zur Planung von Spiekuihentarfilmen und Wochenschauen.
Auch Goebbels zahlreiche Film-Reden haben trotesinPropagandagehalts eine grof3e
Aussagekraft Uber die realen Umstande des damakgemvesens. Des Weiteren zieht
Moeller Presseanweisungen des Propagandaministemoiinin seine Untersuchung ein, da
sie Aufschluss dariber geben, welchen Filmen dasskdrium grol3e Bedeutung zumisst und
deshalb in der Presse entsprechend gewdrdigt seldehte und welche eher Ubergangen
werden sollten. Auch vom Sicherheitsdienst, eineé V®oebbels unabhangige Instanz,
erhobene Stimmungsberichte wurden bertcksichtigt,Hinweise auf die Wechselwirkung
zwischen ,Volksstimmung‘ und Filmpolitik zu gewinmeAls Hauptquelle zur Filmpolitik im
Dritten Reich wertet Moeller verschiedenste Sitaprgtokolle der ab 1937 verstaatlichten

Filmproduktionsgesellschaften atfs.

Dem Farbfilm und den deutschen Farbfiimverfahremder in Moellers Buch jedoch keine
expliziten Abschnitte gewidmet. Der erste farbigpieSilm Frauen sind doch bessere
Diplomatenwird nicht einmal erwahnt. Der Farbfilm als solcliieslet nur indirekt Einzug in
das Buch. So steht der Technicolor-FiBone with the Windiir Goebbels ,ganz oben in der
Rangordnung des US-Kinos [..3* Den letzten deutschen Farbfilm, das Propaganda-

2 v/gl. Moeller (1998), S. 28ff
5 Moeller (1998), S. 76
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Grol3projektKolberg zahlt er indessen zu einem der wichtigsten Fibeaer Karriere.
Moeller arbeitet heraus, wie sehr Goebbels trotzemer Uberlastung im Krieg bis zum
Schluss in der Filmindustrie involviert war. Es evioffenbart wie er ,steuerte, kontrollierte,
plante und Drehbiicher bis ins Detail ausrichtetegesidwo sonst inszeniert sich Goebbels
selbst so stark als Produzent und oberster kiiissther Leiter.?® Technische Entwicklungen
wie den Farb- und den Zeichentrickfilm férdertewan sie schlief3lich auch propagandistisch
einsetzen zu konnen. Dariber hinaus lield er KinosAusland kaufen und neue Studios
errichten. ,Er legte fest, welche Filme ins Auslahdften, er bestimmte Starttermine, Preise,

Pradikate — eine Liste, die sich beliebig fortsetiieRe.?’

Das Vorbild fur die deutsche Kinoindustrie sah Gumab in Hollywood. Den dortigen
Filmschaffenden zollte er groRe Bewunderung un@l diabei aul3en vor, dass ein grofer Tell

der Kunstler judischer Abstammung war.

,ES war das Bedurfnis, auf der Hohe der Zeit za,sg¢as Goebbels so aufgeschlossen
fur die amerikanische Kinematographie machte. Mlisu¥irtuositat ging ihm vor
parteilichem Purismus?®

Goebbels schatzte die simple Erzahistruktur delyiolod-Filme. lhren lebensbejahenden
Optimismus befiirwortete er, den sozialpessimistisdRealismus franzésischer Werke lehnte
er hingegen ab. Spieker schreibt, dass GoebbelBrajgagandaminister die Aufgabe hatte,
,das Volk bei guter Laune =zu halteft“ Hierzu schienen sich optimistische
Unterhaltungsfilme, wie sie massenweise in Hollydipooduziert wurden, bestens zu eignen.
Dabei war es nicht nur der Propagandaminister,sagr in privaten Vorfuhrungen haufig
amerikanische Filme zeigen liel3, sondern auch @assche Publikum, das ebenfalls eine
Vielzahl zu sehen bekam, und die Fachpresse, digywtmd zum Malstab fiur das
Filmwesen erklarté® Die Amerikaner auf dem Filmsektor zu schlagen warer seiner

grolRten Wunschtraume. Sein Ziel war internation&esstige, Erfolg im Ausland und der

% Moeller (1998), S. 295

2" Moeller (1998), S. 102

28 Spieker (1999), S. 48

29 Spieker (1999), S. 48

%0vgl. Spieker (1999), S. 149, mehr hierzu S. 106ff
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Sieg des deutschen Films gegen seine Konkuffebas Filmverstandnis Goebbels kommt
dabei ohne eine theoretische Grundlage aus. DmkEitst wird in seinen Reden und
Schriften nicht klar definiert, ,wenn man von eiaigBemerkungen zur Wahrnehmung des
Films und zum Wesen des Films als ,sinnliche Kuradisieht.?? Seine Auffassung von

wirkungsvoller Propaganda brachte er hingegen idéetl zum Ausdruck.

2.2.1 - Kultur und Massenmedien
Der Ausdruck Propaganda avancierte mit dem Ersteftkvieg ,zum Leitbegriff politischer
Uberzeugungsarbeit mit kriegstaktischem Hintergrtidsoebbels verstand Propaganda als
asthetische Erziehung des Menschen, die dann dgegliae, ,wenn sie unmerklich, erhebend
wie unterhaltend, beeinflusste.” Er setzte ,von &g an auf Kultur als Kernbestand
gegliickter politischer Beeinflussurig“und wusste um die groRe Bedeutung der neuen
Massenmedien. Erhard Schitz geht in seinem ArtiRak Dritte Reich als Mediendiktatur:
Medienpolitik und Modernisierung in Deutschland 398s 1945" auf die zentrale Rolle der
Massenmedien im Nationalsozialismus ein. Auch Nicdaleska Weber schreibt, dass ,der
Faschismus als politische Bewegung, die beinaleelalbensbereiche erfasste, nur durch eine
ungeheure Entwicklung der Massenmedien mdglich ][tvar Von dessen Ausbau und
Kontrolle versprachen sich die Nationalsozialisteme ,schnelle und umfassende
Befestigung ihres Regimed™ Insbesondere im Film wurde ein wesentlicher Faktor
politischer Beeinflussung erkannt. Goebbels halrzkmach seinem Amtsantritt vor
Intendanten und Direktoren der Rundfunkgesellscfest ,Sieht heute ein Nationalist den
Film Panzerkreuzer PotemKifn dann ist er in Gefahr Kommunist zu werden, weil Bilm so
gut gedreht ist?. Das Dritte Reich war ein filmbegeistertes Reginire,dem keiner
Kunstgattung und keinem Berufsstand ein hohereselders und mehr Aufmerksamkeit

zuteilwurden®®

1 vgl. Spieker (1999), S. 50

%2 Moeller (1998), S. 65

% Koppen (2007), S. 385

% Koppen (2007), S. 386

% Weber (2011), S. 102

% Schiitz (1995), S. 132

3" Regie: Sergei M. Eisenstein. Produktion: GoskBmwjetunion 1925
3 Goebbels (25. Méarz 1933) zitiert nach Moeller @9%. 17

% vgl. Beyer (2010), S. 11
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Um sich der Filmindustrie zu bemachtigen leiteteeldzels eine Reihe von MalRnahmen ein,
um diese sukzessive zu verstaatlichen. Dieser Bsazeg sich bis in das Jahr 1942, als die
deutsche Filmindustrie zu einem einzigen Trust,WferFilm GmbH (UFI) fusionierté® ,Bis

auf die kleinen privaten Kinos war nunmehr allesaswrgend mit dem Film in Deutschland

zusammenhing direktem staatlichen [sic!] Zugriffarworfen.“

Gleichzeitig ist es wichtig darauf hinzuweisen, daih die zwdlfjahrige NS-Filmpolitik als

weit weniger homogen entpuppte, als man annehmegn ma

»ole sind vielmehr gepragt durch Widerspriiche zhescideologischem Anspruch
und wirtschaftlichen Notwendigkeiten, Anpassunggpssen, (partei)internen
Konflikten (u.a. mit seinem Widersacher Alfred Ralserg) und nattrlich beeinflusst
von der politischen Entwicklung, insbesondere duteh Zweiten Weltkrieg, der fur
die deutsche Filmindustrie erhebliche Auswirkunpatte.?

Fur technische Entwicklungen wie den Farb- und antrickfilm setzte sich Goebbels
personlich eif® Noch bis in die spaten Kriegsjahre wurden hieRi@ssourcen in groRem
Umfang bereitgestelff Gleichsam machte es die Eroberung der europaistidemier

maoglich, hoéhere finanzielle Risiken einzugehen wustspielige Spielfilme in Farbe zu
produziererf® Um sich die neuen einverleibten Mérkte zu sictging man rabiat gegen die
Konkurrenz aus Hollywood vor. Dessen Konzerne wurdeittlerweile ,nicht mehr als

Geschaftspartner, sondern nur noch als Geschéfsniwahrgenommen [...f#

“Ovqgl. Beyer (2010), S. 13 und Witte (2004), S. 1i@l Moeller (1998), S. 82ff
“1 Schiitz (1995), S. 134
“2Beyer (2010), S. 13
“3vgl. Beyer (2010), S. 30
“4vgl. Drewniak (1987), S. 689
“>vqgl. Beyer (2010), S. 35
“% Spieker (1999), S. 280
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2.2.2 - Die Konkurrenz Amerikas
Den grof3en Eindruck, den die amerikanische Traunkfauf Goebbels, Hitler und andere
filmbegeisterte FUihrungspersonlichkeiten im DritiReich hinterliel3 ist bekannt und bereits
in verschiedenen Biichern behandelt wortleim. MoellersDer Filmministerheif3t es: ,Am
starksten war Goebbels ohne Frage vom amerikamiggilra eingenommen® Zimmermann
schreibt, er traumte davon, ,der deutschen Filmpktdn in Europa eine ahnliche
Vormachtstellung zu verschaffen, wie sie bislanglywebod fiir sich behauptet hatté®
Goebbels schatzte das amerikanische Filmwesen uad sich dessen materieller
Uberlegenheit bewus3t. Die Fiihrungsriege der Nationalsozialisten sah diéfig in
privaten Vorfuhrungen amerikanische Filme an. ,Véidblt soll sich der filmbegeisterte
Hitler den amerikanischen Trick- und Sensationsflimg Kong* angeschaut haberf?“Aber
auch die deutsche Offentlichkeit konnte noch bid0l8lie Produkte aus Hollywood sehen.
Auch erste Farbeindriicke standen auf dem Progrdeneits ab 1934 konnte man das neue
Dreifarben-Technicolor-Verfahren in ausgewéhltenclentrickfilmen aus der Produktion
von Walt Disney bestaunen. Forster verweist des téhtgi auf mindestens einen
amerikanischen Kulturfilm mit farbigen Inserts uwldei auslandische Langspielfilime in
Technicolor, die in den deutschen Verleih kameresDiaren 193Ramona® und Wings of
the Morning*, der erste Technicolor-Film aus England, sowie Nlmvember 1938 die
ebenfalls aus England stammende Produkiibe Drunmi®.>® Forster konstatiert allerdings
nach anfanglichem Lob eine offiziell negative Reimaystendenz, die ,als Versuch gewertet
werden [kann], den Erfolg auslandischer Farbfilm®eutschland gering zu halten und damit

das eigene Manko in der Farbfilmtechnologie zu kisen.®’

47 Zum Beispiel in Spieker (199%ollywood unterm Hakenkreuz. Der amerikanische ISipieim Dritten
Reich

“8 Moeller (1998), S. 75

49 Zimmermann (2005b), S. 105

*0vgl. Giesen, Hobsch (2005), S. 12

°1 Regie: Merian C. Cooper & Ernest B. Schoedsaakd@ktion: RKO. USA 1933

*2 Giesen, Hobsch (2005), S. 13

°3 Regie: Henry King. Produktion: 20th Century F0)SAJ1936

>4 Regie: Harold D. Schuster. Produktion: New Worictites. England 1937

% Regie: Zoltan Korda. Produktion: Alexander Kordang & London Film Productions. England 1938
6 vgl. Forster (2006), S. 68

" Forster (2006), S. 68
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Goebbels versuchte den Einfluss, nicht nur farbiggandern generell amerikanischer
Filmproduktionen einzudammen. Bereits in den ersiehren nach der Machtergreifung
hauften sich die Anti-Hollywood-MaRRnahnt&ngleichwohl sich auch im Dritten Reich ,der
in der Weimarer Republik zum Durchbruch gekommemaeAkanismus kontinuierlich*
weiterentwickelte® Diese Diskrepanz zwischen dem kulturpolitischenspgxnch der
Nationalsozialisten und der tatsachlichen Alltagkliahkeit ist eine von vielen, die Hans
Dieter Schafer in seinem wegweisenden WeRds gespaltene Bewultseanfzeigt. Spieker
schreibt, dass die ,Sauberung der Filmbranche udis¢ghen und liberalen Elementen [...]

Vorrang [hatte] vor 6konomischen Vernunftgriindé&h.*

Die deutschen Kinos waren zunachst noch auf dimeriaus Ubersee angewiesen, da die
heimischen Produktionen sowohl quantitativ nichsraichtefi!, als auch qualitativ von der

Fachpresse haufig starker Kritik ausgesetzt wéréer Propagandaminister kampfte durch
verscharfte ZensurmalRnahmen, zu denen er seitriierdng des Lichtspielgesetztes im Juni
1935 personlich befugt war, gegen den grof3en Matditader Amerikaner an. Die Vorliebe

fur auslandische Filme sollte aufRerdem durch ¢geziaVeisungen an die Presse

zurickgedrangt werden. Zunachst liel3 er die Filnkkrierbieten und setzte an ihre Stelle
eine rein deskriptive ,Filmbetrachtung‘. Gleichzgiliel3 er die Berichterstattung uber Werke
aus Hollywood kontinuierlich reduzieren. All diedgersuche blieben jedoch ohne das
gewinschte Ergebnis. Die Kritik am deutschen Filseveverstummte nicht und der Einfluss

des amerikanischen war durch zahlreiche Bespreemumgd Star-Fotos weiterhin groB.

Die deutsch-amerikanischen Beziehungen verschlgehtsich Ende der 30er Jahre auch im
Filmbereich zunehmend. Insbesondere nach den N@amogromen 1938 und der Anti-

Nazi-Protestbewegung in Hollywo8dIm August 1940 wurden schlieRlich alle US-Filme in
Deutschland und den besetzten Gebieten verbotedurelo auch auslandische Farbfilme

8 \/gl. Spieker (1999), S. 63f

%9 Schafer (1981), S. 128

% Spieker (1999), S. 64

1 vgl. Beyer (2010), S. 20 und Spieker (1999), & 24
®2vgl. Spieker (1999), S. 237

%3 vgl. Spieker (1999), S. 237ff

%4 vgl. Spieker (1999), S. 245f
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wegfielen® Die Liicke, die dadurch im deutschen Kulturbetrisfitstand, sollte wieder
geschlossen werden und der Farbfilm schien zudenfidi Goebbels geeignete Form, die
Leistungsfahigkeit der deutschen Kinoindustrie roppgieren und gegen die amerikanische

zu stellen.

2.2.3 - Propaganda und Unterhaltung
Gudrun Brockhaus verortet die Anziehungskraft degidwalsozialismus in ihrem Werk
Schauder und Idyllauch in dessen Appellen an starke Emotionen, ispfechen intensiven
Erlebens. Der Untertitel des Buches lautet: Fasuissals Erlebnisangebot. Hierzu gehéren
zahlreiche Formen der Alltagskultur wie Lieder, Béacund auch Filme. Bereits Friedlander
schrieb, dass die Attraktivitat des Nazismus ,kemegs nur in seiner explizit propagierten
Doktrin, sondern mindestens ebenso auch in dertkseiher Emotionen, in den von ihm
geweckten Bildern und Phantasmen® fadBeyer sieht im Film das Medium, das aufgrund
seiner suggestiven Maoglichkeiten, ,mit seiner Konation von Bewegtbild, Musik und
Sprache das groRte emotionale Uberwaltigungspatetmit.®” Der von Erhard Schiitz
verfasste Artikel ,Das Dritte Reich als Mediendikta Medienpolitik und Modernisierung in
Deutschland 1933 bis 1945“ gibt ebenfalls Aufschldartber, welche Funktion das Kino im

Medien- und Herrschaftsgeflige der Nationalsozeistesal3. Er schreibt, dass

,<die alltagliche, medienvermittelte Wirklichkeit sleDritten Reiches weniger von
totalitarer, gewaltsam erzwungener ldentifikatids @on der Produktion passiver
Loyalitat bestimmt war®

Diese passive Loyalitat wurde durch das grof3e batemgs- und Freizeitangebot einer sich
entwickelten Konsum- und Mobilitdtsgesellschaftayedfen. Die Filmgegenwart im Dritten
Reich kam weitestgehend ohne direkte Politikbeziages, ohne die Abbildung von
Parteiabzeichnen und die Darstellung des HitlemgulSie war ,wesentlich ziviler und
parteifreier als der reale Alltay* und bot den Menschen ,die Mdglichkeit, sich inegin
entpolitisierten Alltagskultur einzurichten und ag¥ unbehelligt seinen Alltag leben zu

%5 vgl. Beyer, Koshofer (2010), S. 59
% Friedlander (1984), S. 12

" Beyer (2010), S. 13

®8 Schiitz (1995), S. 130

%9 Schiitz (1995), S. 139
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konnen.“°

Diese medial propagierte alltagliche Normalitat sdfe eine grole
Verfuhrungskraft. Karsten Witte formuliert: Der dsche Film ,mobilisierte, um zu

immobilisieren.”* Schiitz verweist deshalb auf ein

.,Neben-, Durch- und Miteinander von moralisch-psther Barbarei des Terrors, des
Kriegs und vor allem des systematisierten Genomdswirtschaftlich-technischem
Fortschritt des Komforts, der Mobilitdt und Untdtbhag.” Er folgert richtig, dass das
Dritte Reich ,durch die Anpassungsbereitschaft exeMitglieder existierte — und die
durfte weniger durch Drohung und Erpressung albnaar durch Unterhaltung und
Ablenkung erlangt worden sein: Eben durch die ,thaekeit’, durch Wiinsche und
Begehrlichkeiten, durch deren Befriedigung oder d&®ersprechen ihrer
Befriedigung.”?

In einer Rede von 1941 schreibt Goebbels der Ualierig die Aufgabe zu, ,ein Volk fur
seinen Lebenskampf auszustatten, ihm die in demmatrschen Geschehen des Tages
notwendige Erbauung, Unterhaltung und Entspannungeben.” Somit sei der Film ,kein
bloRes Unterhaltungsmittel, er ist ein Erziehungshj...].“”® Goebbels zufolge sei nicht das

die beste Propaganda,

~mmer sichtbar zutage zu treten, sondern dasiésbeste Propaganda, die sozusagen
unsichtbar wirkt, das ganze Leben durchdringt, oda® das offentliche Leben
Uberhaupt von der Initiative der Propaganda irgeredenntnis hat*

Deshalb dirfen die heute scheinbar unpolitischetetialtungsfilme des Dritten Reiches
auch nicht aus ihrem Kontext losgelost betrachtiden. Sie hatten im Mediengefiige einen
festen Platz. Das Kinoprogramm bestand normaleevaiss einer Wochenschau, einem
kurzen Kulturfilm und einem langen Spielfilm. Wahde in ersterer das aktuelle

Tagesgeschehen durch eine propagandistisch, diklittikeit verzerrende Art und Weise

dargestellt wurde, gab sich der Kulturfilm bereitssentlich objektiver und sachlicher aus,
obwohl auch dieser latent und zuweilen auch dirdk&Themen wie die Rassenlehre,

Antisemitismus, Blut und Boden-Ideologie und miiiséhe Aspekte propagierfe Von den

0 Brockhaus (1997), S. 62

L witte (2004), S. 166

2 Schiitz (1995), S. 147f

3 Goebbels (15. Februar 1941) zitiert nach Moell®9g), S. 232
" Goebbels (15. Februar 1941), zitiert nach Lei$6B9), S. 112
S Vgl. Giesen, Hobsch (2005), S. 6
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insgesamt 1353 hergestellten Spielfilmen kdnnen atwa 15 Prozent als explizite
Propagandafime eingestuft werd€n.Der grofte Teil bestand aus ,Melodramen,
Liebesgeschichten, Komédien, Abenteuer-, Revudilager-, Kostim und Heimtatfilme[n],
spielBige[n] Volkssticke[n] und harmlose[n] KrimisDer Spielfiim sollte ,vorrangig
Optimismus, Freude und Unterhaltung liefern®, wéisi@esen und Hobsch zu dem Schluss
kommen, dass ,Propaganda- und Unterhaltungsfilme zmeei Seiten ein und derselben
Medaille [seien], denn die gesamte Filmproduktioente auf ihre Weise den Zielen des
Regimes.*’ Diese Sichtweise korrigiert den Trugschluss, ddsserhaltungsprodukte in
einem faschistischen System von ihren politischedeBtungen losgeldst betrachtet werden
konnen, lauft aber auch Gefahr, sie auf diese @uzieren.

Eders Begriff der ,Ventilfunktion“ scheint in dieseZusammenhang fruchtbar, da das Kino

im Dritten Reich insbesondere wahrend des Krieges

.gegenuber den Mangeln und Harten der Realitat neisgstemstabilisierenden
Ausgleich anbieten, stellvertretende Wunschbefgeoly ermdglichen und die lllusion
einer politikfreien Sphare erzeugen® sofffe.

Moeller spricht deshalb auch von einer sekundatigchen Aufgabe dieser Filme:

.Diese bestand in der Ruhigstellung des Publikuimms Ausschalten des kritischen
Denkens, in der Stabilisierung einer bestimmtentita’ [...]. Die ,Kriegsfahigkeit'
von Rustungsarbeitern, Fronturlaubern und Soldedaeh sollte durch kontinuierliche
Zerstreuung gewahrleistet werden.*

Damit erfullte selbst ein scheinbar harmloses Urakungsprogramm eine wichtige Aufgabe:
Die Verlangerung des Krieges.

" Die Zahl schwankt in der Literatur, ich beziehemiier auf Zimmermann (2005b), S. 104
" Giesen, Hobsch (2005), S. 6

8 Eder (2004), S. 389

" Moeller (1998), S. 24
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2.3 - Die Suche nach einem ,deutschen Farbfilmverfaen'

Als die Nationalsozialisten 1933 die Macht in Deutand ergriffen hatten, standen der

deutschen Filmindustrie zwei Farbfilmverfahren Yerfligung: Ufacolor und Gasparcolor,

.Zwei Techniken, die im Rahmen ihrer systembedingt®eschrankungen bei
geschickter Handhabung befriedigende Resultatatkubkerbaren Herstellungskosten
zeitigten, ohne aber das Farbfilm-Problem befriedijlésen zu konne™

Mit der Losung dieses ,Problems* sollte sich dieitdehe Kinoindustrie in den kommenden
Jahren eingangig beschéftigen, ehe sie kurz voegsheginn 1939 von staatlicher Seite
zunehmend forciert wurde, und schlieBlich im AgfacdNegativ-Positiv-Verfahren ein
geeignetes Mittel fand, um auch in DeutschlandidgartSpielfiime, die den Ansprichen von
offizieller Seite entsprachen, herzustellen. Di&ehe gestaltete sich als langer Prozess,
dessen Darstellung in der Fachliteratur bislang igvelpeachtet und meist auf seine
technischen Aspekte beschrankt wurde. Dirk Altrhatseiner 2007 verfassten Magisterarbeit
.Frihe Farbfilmverfahren und ihr Einsatz durch Ni®-Propaganda 1933-1940" einen grof3en
Schritt getan, um diese Lucke zu schlieBen. MitclBliauf den Verlauf der
farbkinematographischen Forschungs- und Entwicldargeiten versucht er die im
Untersuchungszeitraum hergestellten Farbfilme reriliesamtheit zu erfassen und auf ihre
politischen Tendenzen und Wirkungsabsichten hiuiersuchen. Er geht der Frage nach,
welchen Gebrauch die NS-Propaganda von den zutifienfy stehenden Verfahren gemacht
hat und welchen Stellenwert dem Farbfilm beigemesag&rde. Hierzu hat er eine Fulle von
zeitgendssischen Originalquellen ausgewertet, swimere die einflussreiche Filmzeitschrift
Film-Kurier, sowie die Ufa-Vorstandsprotokolle, das Betriebsar der ehemaligen
Filmfabrik der Agfa und andere Bestande aus denefdathungszeitraum bis 1940. Dieses
Vorgehen ist deshalb lukrativ, weil die eigentliohi@rbigen Filmerzeugnisse zum grof3ten
Teil nicht Uberliefert sind und als verschollen tgel Nach dem Abschluss seiner
Magisterarbeit hat Alt das erschlossene Wissen ciefem Gebiet weiter vertieft und
zahlreiche Artikel veroffentlicht, die ebenfalls meine Arbeit einflieRen. Insbesondere der
2011 publizierte Artikel ,Die Geschichte des fadagKinofilms in Deutschland bis 1945

8 Alt (2007), S. 13
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diente als Wegweiser und Hauptquelle fiir diesesitBlapDerzeit arbeitet er an seiner
Dissertation zum Thema Deutscher Farbfilm und malgnzialistische Propaganda. Ebenfalls
von hohem Stellenwert sind die Darstellungen vomt @eshofer, der sich in den letzten
Jahren wiederholt mit dem farbigen Kinofilm in Dsthland beschéftigt hat. Insbesondere
sein ReferenzwerlColor — Die Farben des Filmson 1988 und der zehn Jahre spéater
erschienene Artikel ,Die Agfacolor Story. Eine dstlie Geschichte: Technische
Pionierleistung fir das Kino und Filmmythos" gebenjt Fokus auf die technischen

Errungenschaften, Aufschluss tber den Verlauf @ebfitmentwicklung.

Dieser lasst sich in drei Phasen einteilen. Eirsteebis 1935, in der der Farbfilm fur die
deutsche Kinoindustrie faktisch keine Rolle zu kgmiescheint. Zwar gab es mit dem Agfa-
Bipack-Verfahren, auch als Ufacolor bekannt, eiaubhbares Zweifarben-Verfahren, doch
wurde dies neben einer geringen Anzahl farbigettu€filme ausschlief3lich zur Werbefilm-
und Zeichentrickproduktion eingese¥ztDas Jahr 1936 stellt einen Wendepunkt dar, Alt
bezeichnet es als das ,Jahr der FarbfilmeuphBri€s wurde nicht nur das Siemens-Berthon-
Opticolor-Verfahren als ,das' deutsche Farbfilmeéwfen propagiert, sondern gleichzeitig
auch die subtraktiven Agfacolor-Mehrschichtenmatesn vorgestellt, die eine massenhafte
Verbreitung farbiger Dias und 16mm Schmalfiime @blen. Beide Ereignisse wurden durch
gro3e Pressekampagnen begleitet, so dass auchFitterKurier vom ,Jahr des
Farbfilmstarts* sprach® Die finale Phase in der Suche nach einem geeignéefahren
beginnt schliel3lich, als sich die Erwartungen uedtellten Ansprichen an das Siemens-
Berthon-Opticolor-Verfahren nicht erfillten. Von3Bbis 1939 wurde dann ,fieberhaft nach
Lésungsmdglichkeiten fiir das Farbfilmproblem gest#h bis das Agfacolor-Negativ-
Positiv-Verfahren schlie3lich soweit war, es dewutdehen Kinoindustrie Ubergeben zu

kdnnen.

8 vgl. Alt (2007), S. 114f

8 Alt (2007), S. 116

8 Film-Kurier (31. Dezember 1936), zitiert nach Alt (2007), $7 1
8 Alt (2007), S. 119
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2.3.1 - Der Farbdiskurs in Deutschland
Zur Machtergreifung der Nationalsozialisten im Jand933 hatte sich der Tonfilm im
deutschen Kino bereits etabliert. Die neue teclmeistnnovation wurde vom NS-Staat
systematisch genutzt und die erfolgreichsten Fimeritten Reich sind Uberwiegend jene,
in denen Musik eine groRRe Rolle spiéfteDie nachste filmtechnische Evolution stellte der
Farbfilm dar, der seinen Weg von den USA ausgelsehdle3lich auch in deutsche Kinos
fand und dessen Faszination man sich durch die iekitmg eines deutschen Pendants zu

Eigen machen wollte. Dirk Alt fasst zusammen, adesFarbfilm das

,vorherrschende filmische Problemthema seiner Zgitar], wobei sich die
widerstreitenden Auffassungen in kontrovers gegmiDiskussionen um das Fur und
Wider der Farbe niederschlugefi.«

Die Farbfilmdebatte der 1930er Jahre wurde untei @esichtspunkten gefihrt: Einem
asthetischen, einem technisch-innovativen und ein@étschaftlichen. In der Filmindustrie
wurden dazu mehrere Kongresse abgehalten und diealse Frage lautete, ob die neue

Technik nur kommerziellen Interessen diene odah, siamit Filmkunst machen lieR&.“

Die Schriften und Uberlegungen der FilmtheoretilB&la Balazs, Rudolf Arnheim und
Siegfried Kracauer gehen noch einige Jahre weileiick. Sie waren zunachst noch sehr
skeptisch, dass dem Medium Film durch die Farbeagtissentielles hinzugefiigt werden
kann. Sie furchteten den ,Verlust des Kunstcharakttes Farbfiims im Vergleich zum
SchwarzweiRfiim.?® Das Streben nach Naturtreue sei unvorteilhaft digr Kunst sagte
beispielsweise Béla Balazs, ehe er 1930 diese #andeorrigierte und dem Farbfilm von da
an weit zuversichtlicher entgegentfatDie naturalistische Wiedergabe der Farben schien
eines der primaren Anliegen des damaligen Farbdiskuzu sein. Walter Ruttmann schrieb,
dass die ,Techniker und Kunstler hoffen, den Filoroth die Farbe noch naturéhnlicher
machen zu kénnen [...f* Gleichzeitig war er davon {iberzeugt, eine ,genaateralistische

8 vgl. Schiitz (1995), S. 143f

8 Alt (2007), S. 7

8 Hoffmann (2005a), S. 184

8 Egner (2003), S. 10

89 vgl. Balazs (1930/2001), S. 107ff
%0 Ruttmann (1941), S. 94
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Wiedergabe sei eine Wahnvorstellung. Nur im Gedgte farbig-schopferischen Stilisierung

konne der Farbfilm seine Méglichkeiten verwirklich€*

Die Farbwiedergabe der in Deutschland aufgefihviamke aus den USA wurde durch die
Presse weitgehend gelobt, allerdings auch vereimzgrund ihrer Ubertreibung kritisiert.
Diese wurde als typisch amerikanisch angeséh@&ei Alt, der denFilm-Kurier aus jenen
Tagen inhaltsanalytisch ausgewertet hat, hei3tses,seien als sogenannte ,Buntfilme*
deklassiert worden, wahrend man in Deutschland yfdmangliche, geschmackvolle,

,naturwahre* Farbfilme* fordert&® Alt macht weiter auf die paradoxe Situation aufksam,

.,dass Uber kunstlerische und kitschige Farbfilmglestg, Farbenlehre und
Farbharmonie, kurz: viel Gber das Thema Farbfilroligiert wurde, ohne dass jedoch
Farbfilme in den deutschen Kinos in gréRerer Zah] fu sehen gewesen warefi.“

Das weitgehende Fehlen einzelner, friher Farbexgete im Kino und der im Gegensatz zu
den USA spate Start abendfillender Farbfilme ideuanderem auf den hohen Anspruch
zuriickzufithren, den die Nationalsozialisten anndiee Technik stellte?r. An einer Vielzahl
von Quellen lasst sich belegen, dass die Farbfiehgttion nicht um jeden Preis forciert
werden sollte, sondern nur dann, wenn sie den Aigbpn an mdoglichst naturgetreue Farben
Uberhaupt nachkommen kdnne. Dies geht bereits 4984inem Schreiben der Ufa-Direktion
an den Auslandsdeutschen Adolf Rheinboldt herver,nit seinem Gesuch in der Schweiz

farbige Filme zu drehen auf grof3en Widerstand naflem Schreiben heil3t es unter anderem:

,unsere Ansicht begriindet sich auf die Tatsachss dige mit ungeheurem Reklame-
und sonstigen Mitteln in die Welt gesetzten Versuamerikanischer Filmfirmen, mit

dem Farbenfilm die Welt zu erobern gescheitert,sivell diese Farbenfilme die von

uns, und wie es scheint, von der Mehrheit des Runis gestellten Forderungen
beziiglich Naturtreue der Farben nicht erfiillt&h.*

%L Ruttmann, zitiert nach Waldekranz, Arpe (1956262

92ygl. Koshofer (1999), S. 17

% Alt (2007), S. 7

% Alt (2007), S. 118

% vgl. Koshofer (1988), S. 46

% Schreiben der Ufa an Adolf Rheinboldt (23. Mar34) zitiert nach Alt (2007), S. 30f
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Die Amerikaner behielten aufgrund ihres technisdhRertschrittes zwar Vorbildcharakter, die
Unterschiede in der Farbasthetik zum schliel3licsgateiften Agfacolor-Verfahren der
Deutschen, wurden hingegen propagandistisch dazoutzje einen vermeintlichen

Unterschied im Geschmack und Kunstverstandnis Farhaschworen.

,Die sanften Pastellttne von Agfacolor, die vielmesom technischen Prozess, als
von einer aktiv, farbdramaturgischen Theorie, mmrt,wie auch der effiziente
Herstellungsprozess waren willkommene Charaktkastuim zum Schlag gegen das
amerikanische Technicolor auszuholen. [...] Wieddrhaod bis weit in den Zweiten
Weltkrieg hinein wurde dabei eine Verbindung zurbiealehre Goethes, also einer
spezifisch nationalen Geistestradition, konstruigtt

Der Farbfilm und dessen deutsche Entwicklung wurdemit zur Propaganda-Waffe, was
sich in der Presse durch martialisch eingefarbtedficke widerspiegelte. ,Der deutsche
Farbfilm befinde sich ,auf dem Vormarsch’, hiel dg bald werde auch er ,zum letzten
Entscheidungskampf* antreteff“Als sich wahrend des Krieges die Zahl der deutsche
Farbfilme stetig erhohte, wurde diesen stets eiegoigderte Rolle durch die Presse
zugeschriebe®® Sie erhielten eine ausfiihrliche und euphorischecBerstattung und der

grol3e Erfolg, den diese Filme sowohl im In-, wielawusland erzielten, kann sowohl als
Erfullung der investierten Muhen der Nationalsasiah in diese gelesen werden, wie auch

als Beleg der groRen Nachfrage nach dieser neubigkait.

2.3.2 - Fruhe Farbverfahren
Insgesamt ist festzuhalten, dass man in Deutschian®fergleich zu den USA und England,
nur wenige Versuche mit Filmfarben durchgefiihrt IBa$ der erste abendflillende Spielfilm
in Farbe die Kinos erblickte dauerte es gar bis119Bie Einsatze der Filmfarben
beschréankten sich in Deutschland lange Zeit aufWlerbe- und Kulturfilm, wahrend man in
den USA bereits seit 1935 farbige Spielfilme pradre®

" Forster (2006), S. 69f. Auch bei Drewniak (1985)688: ,Zum Lieblingsschlagwort vieler
Farbfilmdiskussionen erwuchs die Goethesche Fagbesl Inwieweit die in ihr niedergelegten Erkenssei den
modernen Farbfilm befruchten kdnnten, blieb allegdioffen.”

% Meder (1999), S. 108

9 vgl. Alt (2011a), S. 44

190y/gl. Koshofer (1988), S. 88 und Beyer, Koshofed1@), S. 59
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2.3.2.a) - Ufacolor

Der Startschuss fur den deutschen, farbigen Kimofilird heute zumeist auf das Jahr 1931
datiert, als der 17 minitige KulturfilnBunte Tierwel® am 10. Dezember uraufgefiihrt
wurde. Dieser im zweifarbigen Ufacolor produzielfién konnte, anders als farbige Filme
zuvor, mit jedem Kinoprojektor und ohne komplizeeZusatzausristung abgespielt werden
und damit ein groRes Publikum erreichen. Die Bdwring Ufacolor war die
Werbebezeichnung fur das zugrunde liegende Agfadki)/erfahren, manchmal auch nach
dem Leiter der Afifa-Kopieranstalt Kurt Waschned& aschneck-Verfahren bezeichnet, ein
zweifarbiges subtraktives Verfahren, das ahnlica das von Technicolor funktionierte. Die
Belichtung erfolgt in der Kamera gleichzeitig awei Rohfilmen, die jeweils unterschiedlich
empfindlich auf entweder grtinblaue oder rétlichehitanteile reagieren. Anschlie3end wird
auf einen sogenannten Dipo-Film kopiert, einenfotigrafischen Emulsionen beschichteten

Positivfilm.

Wenige Jahre zuvor wurde durch die Sirius-Farbenf@mbH ebenfalls ein subtraktives
Zweifarbenverfahren eingesetzt, das auf Patenten KWans und Ludwig Horst basierte.
Dieses Verfahren sollte sich als deutsches Aquitalim amerikanischen Technicolor
etablieren, konnte aber nur im Kreise der Werbéfénsteller Abnehmer findef{? auch wenn
»die von den Auftraggebern gewtlinschte naturgetwelukt- und Verpackungswiedergabe
nicht erreichbar war'®® Auch die Ufa experimentierte 1929/30 mit dem Siterfahren, bis
sie schlie3lich 1931 aufgrund ungenigender Resultalim Agfa-Bipack-Verfahren
umschwenkté® Es kann angenommen werden, dass insbesondere aiféhiing US-
amerikanischer Filme im sogenannten Multicolor-daren in deutschen Kinos den Anstol
zur Arbeit am Bipack-Verfahren gegeben HatMulticolor war technisch ebenfalls tiber die
Verwendung von Bipack und Dipo-Film konzipiert uwdrde in den USA seit 1929 fur die
farbige Darstellung von Kinobildern verwendet. Naéem Ufacolor der deutschen
Offentlichkeit zum Jahreswechsel 1931/32 mit den ltifimen Bunte Tierwelt

101 Regie: Ulrich K.T. Schultz. Produktion: Ufa. Detittand 1931

192y/gl. Alt (2011b), http://www.karlhoeffkes.de/paotio-view/die-geschichte-des-farbigen-kinofilms-in-
deutschland-bis-1945

193 Koshofer (1988), S. 46

104 y/gl. Alt (2011b), http://www.karlhoeffkes.de/paotio-view/die-geschichte-des-farbigen-kinofilms-in-
deutschland-bis-1945

1%5y/gl. Alt (2007), S. 21
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Wasserfreuden im Tierpa€, Rhythmus und TatZ und Herbst in Sanssoutf vorgestellt
wurde, war die weitere Produktion bis 1938 eherienternd: ,13 Kultur-, tberwiegend
Tierfilme, und ein einziger Kurzfilm mit Spielhandlg, die Tanzpantomim&arnevat®
[..]“*° Die Agfa-Bipack-Materialien wurden neben der Ufaicla von anderen
Filmherstellern verwendet. So haben zum BeispielRblf Randolf-Film GmbH eine kurze
Tanzszene in ihrem Schwarz-WeiR-Fiber rote Reitef'* und die Tobis-Melofilm GmbH
den Mittelteil ihrer Marchenverfilmun&otk&ppchen und der Wt farbig ausgeschmiick.
Der Zeichentrickfilm Die Schlacht um Miggershauséh ein Werbefilm fir den
Volksempfanger, nutzte das Verfahren ebenfallsFarbdarstellung. Einer der Hauptgrinde
fur die verhaltene Produktion ist vermutlich in deroch als unzureichend zu
charakterisierenden Farbwiedergabe des Zweifartefakirens zu finden. Ufacolor war noch
auf seine zwei Grundfarben Rotorange und Blaugescthrankt, ,mit denen sich nicht alle
Farbténe mischen lieRei** Ein weiterer Grund war der zeitliche Riickstand\iergleich
zur US-amerikanischen Konkurrenz. ,Mitte der 30edt gder Zweifarbenfilm langst als
Auslaufmodell, die Erwartungen richteten sich jedeif den Dreifarbenfilm, der nicht nur
einen Teil, sondern die Gesamtheit des Farbspektabhilden konnte™*® Mehr zu Ufacolor
gibt es in Jeanpaul Goergens Fimblatt erschienenen Artikel ,Rotorange und blaugrin.
Das Zweifarbenverfahren Ufacolor 1931-1940" nacezeh.

2.3.2.b) - Gasparcolor

Einen Schritt in Richtung Dreifarbenfilm tat dasgparcolor-Verfahren, das auf den Arzt und
Chemiker Bela Gaspar zurlckzufuhren ist. Es wurde 2b. Oktober 1933 auf einer
Vortragssitzung der Deutschen Kinotechnischen @&etelft (DKG) vorgestellt. Bei

Gasparcolor wurde die Farbwiedergabe auf einemekian Filmstreifen erreicht. Auf den

196 Regie: unbekannt. Produktion: Ufa. Deutschland1193

197 Regie: Wilhelm Prager. Produktion: Ufa. DeutscHla831/32

198 Regie: unbekannt. Produktion: Ufa. Deutschland2193

199 Regie: F. B. Nier. Produktion: Robert Neppach Piladuktion & Ufa. Deutschland 1936

10 Alt (2011b), http://www.karlhoeffkes.de/portfolidew/die-geschichte-des-farbigen-kinofilms-in-
deutschland-bis-1945

111 Regie: Rolf Randolf. Produktion: Rolf Randolf-FilBmbH. Deutschland 1934/35

112 Regie: Fritz Genschow & Renée Stobrawa. Produkfiobis-Melofilm GmbH. Deutschland 1937
113 Regie: Georg Woelz. Produktion: Commerz-Film A@uischland 1937

114 Koshofer (2010), S. 49

115 Alt (2011b), http://iwww.karlhoeffkes.de/portfolidgew/die-geschichte-des-farbigen-kinofilms-in-
deutschland-bis-1945
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dafir seit 1933 von der Agfa hergestellten TriplosFién waren drei Schichten mit fertig
eingebetteten Farbstoffen. Gasparcolor war jedoch eeines Kopiermaterial, da
entsprechende Kameras, wie sie Technicolor in d8A Entwickelten, noch fehlten. Somit
konnten zwar keine realen Aufnahmen in Farbe géfiteerdings hervorragende Ergebnisse
im Zeichen- und Werbefilmbereich erzielt werdéh.So setzte Oskar Fischinger das
Verfahren in Deutschland fiir seine abstrakten Kumnzf Kreise (1933), Muratti greift ein
(1934) undKomposition in Blay1935) ein, wahrend sich eine Vielzahl anderedBRzenten
im Ausland ebenfalls Gasparcolor bedienténAm 8. Dezember 1935 wurde im Berliner
Nollendorf-Palast zudem eine Sondervorfuhrung m#gonaler Gasparcolor Werke

veranstaltet. Koshofer fuhrt hierzu einige euplareszeitgendssische Berichterstattungen an.

.Bei der Sondervorfihrung im vollbesetzten Nollerfel®alst wurde — dem damaligen
Zeitgeist entsprechend — ,betont, daR das Gasmpavesfahren von Deutschen
erfunden, ausgearbeitet sei, dal3 Deutsche sicldigtairm die Verbesserung des
Verfahrens bemuhten, daf} aber seine Auswirkung/@irg internationales Gesicht
zeige', wie defFilm-Kurier meldete.**®

Anzumerken sei, dass am Entwicklungsprozess zwele eutsche beteiligt waren, der
Erfinder Bela Gaspar selbst jedoch geburtiger Ungar. Dieser emigrierte schliel3lich bei
Ausbruch des Zweiten Weltkrieges in die USA, wangrollywood versuchte sein Verfahren
zu behaupten. Aufgrund der Kosten hierfir und demvachtstellung von Technicolor blieb
der groRe Erfolg jedoch at¥. In Deutschland scheiterte die weitere Vertreibimglen
1930er Jahren, Uber den Bereich des Werbefilmsubjnam Mangel eines praktikablen
Verfahrens fir Realaufnahmen. Im Zeichentrickfilmrde Gasparcolor zumindest noch bis
1941 eingesetzt und wurde dann zugunsten des Agfadegativ-Positiv-Verfahrens
aufgegeben? Hinzuweisen ist noch auf zwei Zeichentrickfilmée @u der kleinen Gruppe

derjenigen mit Spielhandlung gehdren: Der antiseotie Kinderfilm \om B&umlein, das

116v/gl. Koshofer (2010), S. 49f, eine Ausnahme bildet 1935mit einer umgebauten Bipack-Kamera in
England hergestellte Realfil@olour on the Thames

17yvgl. Alt (2011b), http://www.karlhoeffkes.de/paotio-view/die-geschichte-des-farbigen-kinofilms-in-
deutschland-bis-1945

118 K oshofer (1988), S. 51

119y/gl. Koshofer (1988), S. 52

120y/gl. Alt (2011b), http://www.karlhoeffkes.de/paotio-view/die-geschichte-des-farbigen-kinofilms-in-
deutschland-bis-1945
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andere Blatter hat gewolft' und die KriegsfabeDer Stérenfried??. Auf diese Werke wird an

spaterer Stelle noch genauer eingegangen.

2.3.2.c) - Opticolor

Mit dem Siemens-Berthon-Verfahren, kurz Opticolengnnt, erreichte die Suche nach einem
deutschen Farbfilmverfahren 1936 einen ersten HiflgpEs wurde nicht nur flr den ersten
deutschen FarbspielfilnDas Schénheitsfleckch®l eingesetzt, sondern auch von einer
grol3en Pressekampagne begleitet und sogar flreedxiglizit propagandistische Kulturfilme
eingesetzt. Das Siemens-Berthon-Verfahren ist eimsdnrasterverfahren, das auf den
Franzosen Rodolphe Berthon zurlickgeht, der es1968 patentieren liel3. In Deutschland
wurde das Verfahren in einer eigenen Variante d&@ieimens & Halske und dem Minchener
Rohfilmhersteller Otto Perutz GmbH entwickelt. Eggt den Namen Opticolor, oder auch
Siemens-Berthon, Berthon-Siemens oder Siemensz?¢arfahren>* Im Gegensatz zu den
bisher verwendeten Farbfilmverfahren musste einoKidas einen Film in Opticolor
vorfuhren wollte, umgertstet werden. Die immens@&stin hierfur fuhrten letztendlich zur

Aufgabe des verhei3ungsvollen Verfahrens.

Der Auftakt erfolgte wahrend der Olympischen Spite 4. August 1936, als der von Carl
Froelich als Farbfilmstudie produzierte Kurzfilldas Schonheitsfleckchearaufgefuhrt
wurde® Hierzu wurde der Ufa-Pavillon in Berlin fiir ein@®gtrag von 20.000 Reichsmark
umgebaut. Der Ufa-Vorstand hatte aufgrund der techen Hindernisse und dem
Kostenaufwand zur Umristung der Kinos zunachst ggrBBdenken gedufRert. Doch der
Wunsch des Propaganda-Ministeriums, den Hbais Schonheitsfleckcheals deutschen
Farbfilm bei den olympischen Spielen zu prasemiesetzte sich gegen die Bestrebungen der
Ufa, lieber ein Konkurrenzverfahren der Agfa zuwenden, durch?® Goebbels selbst war

sehr angetan von dem Verfahren und schien die ttiffiea Aufmerksamkeit, auch

121 Regie: Heinz Tischmeyer. Produktion: Naturfilm eubSchonger. Deutschland 1940

122 Regie: Hans Held. Produktion: Bavaria FilmkunstuBschland 1940

123 Regie: Rolf Hansen. Produktion: Froelich-Film Gmi¢utschland 1936

124y/gl. Alt (2011b),http://www.karlhoeffkes.de/portfolio-view/die-geschte-des-farbigen-kinofilms-in-
deutschland-bis-1946nd detailliert: Alt (2007), S. 36ff

125y/gl. Koshofer (2010), S. 50 und Filmportal.de -s[8chénheitsfleckchen, http://www.filmportal.detfidas-
schoenheitsfleckchen _5317d57c638347379e4d2e5098888a

126y/gl. Ufa-Vorstandsprotokolle (1936), zitiert nash (2007), S. 43
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international, wahrend der Olympischen Spiele, dda perfekten Zeitpunkt zum Auftakt
einer staatlich geforderten Farbfilmpropaganda weokatzen. Opticolor sollte als die
deutsche Antwort auf das US-amerikanische Techmiedérfahren verstanden werd&r Es

kam gerade recht, wurde doch erst ein Jahr zuvadeim USA der erste abendfillende
Spielfilm im  Dreifarben-Technicolor-Verfahren aufglert. Aus Alts Analyse

zeitgendssischer deutscher Quellen geht hervors deh Opticolor ,nicht nur auf dem
deutschen Markt etablieren, sondern auch intemnaltim Konkurrenz zu Technicolor treten”

sollte.

,Der betonte Antagonismus zu Technicolor driicktd siicht zuletzt in der bestandig
wiederholten Beteuerung aus, die zurlickhaltenderrbelfia von Opticolor
unterscheiden sich wohltuend von den aufdringliclhe@mben der amerikanischen
Konkurrenz.*®

Ebenfalls von Interesse ist die Auseinandersetzwigchen Siemens und Perutz, die sich im
Zusammenhang mit der Benennung des Verfahrens #&se8s-Berthon-Opticolor,
abgespielt hat. So war namlich die Reichsfilmkammieht angetan von der Tatsache, dass
Siemens dem Franzosen Berthon im Gegensatz zur hMdiec Otto Perutz GmbH mehr
Bedeutung zuschrieb. Alt sieht in diesem Streit demnihen der Reichsfilmkammer
veranschaulicht, ,das Verfahren der Offentlichkai$ originar deutsches vorzustellen zu
wollen.“*?° Bei der Urauffilhrung des halbstiindigen Spielfilbes Schonheitsfleckchem

4. August 1936 hielt der Vizeprasident der Reidctdfammer, Hans Weidemann, eine Rede,

in der es unter anderem hieR:

,Die Vorfuhrung solle [...] beweisen, dass wir denteimationalen Ringen um den
Farbfilm gleichwertige deutsche Arbeiten entgegtrese konnen, sie sollte die
Uberzeugung geben, dass sich der Farbfilm tubetedleischen, wirtschaftlichen und
kunstlerischen Bedenken hinweg durchsetzen wirdil we Technik aus dem
Laboratorium herausgetreten ist und nunmehr naaktipcher Vollendung drangt®

127ygl. Alt (2011b), http://www.karlhoeffkes.de/paotio-view/die-geschichte-des-farbigen-kinofilms-in-
deutschland-bis-1945

128 Alt (2007), S. 118

129 Alt (2007), S. 43f

130 Weidemann im Ufa-Pavillon (4. August 1936), zitieach Alt (2007), S. 44
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Starker als alle anderen Verfahren zuvor wurde dofur vom Propagandaministerium, der
Reichsfilmkammer und der Reichspropagandaleitung N8DAP unterstitzt und flr
politische Ziele eingesetzt. Hierzu entstanden 198fei nationalsozialistische
Propagandafilme, die zwar aufgrund der mangelndemistung der Kinos nur ein sehr
eingeschranktes Publikum erreichten, in ihrer Kptipe und der Art wie sie auch zur
Auslandsprasentation Deutschlands eingesetzt wurdleer ein umso starkeres Bild der
propagandistischen Aufgabe des Farbfilms zeichDe&sse drei Filme waren der Bilanzfilm
Deutschland®* von Svend Noldan, der auf der WeltausstellungarisPein starkes Bild des
von den Nationalsozialisten aufgebauten Deutscklarglgen sollte, Hans Ertlfag der
Deutschen Kunst Miinchen 18%7und der einzige farbige Reichsparteitagsfiiirnberg
193732 von Carl Junghans? Leider ist von diesen einzig Ertls Film erhaltesblieben.
Goebbels hat sich in seinen Tagebucheintragen olgg fedulRert: ,Abends Filme gepruft:
Farbfilm Deutschlandherrliche Aufnahmen, in der Farbe leider noch stliass. Aber wir
gehen nun doch an dieses Problem het&Bei Tag der Deutschen Kunst Miinchen 1937
wurde dieses Problem bereits geldst: ,Jetzt ganzderbar, mit leuchtendem Rot und Blau.

Herrlich! Ja, wir Deutschen! Jetzt aber an die Aisung!*3°

Anhand von Uberlieferten Rezensionen hat Dirk Adndnhalt des verschollenen Films

Deutschlanchachgezeichnet. Er kommt zu dem Schluss, dasstes s

,um einen eindeutig nationalsozialistischen Propdgéilm gehandelt hat, der die
landschaftlichen Schonheiten Deutschlands als Hjnied abbildete, vor dem die
ersten vier Jahre von Hitlers Kanzlerschaft auf gempagandistischen Effekt hin
bilanziert wurden .’

So wurden unter anderem farbige Trickzeichnungewaedet, um ,,den Neubau des Reiches,
den Arbeitsdienst, die Bekampfung der Arbeitslosigkund] die Erziehung der Jugend” zu

131 Regie: Svend Noldan. Produktion: Atelier Noldarufschland 1937

132 Regie: Hans Ertl. Produktion: Siemens & Halske A@utschland 1937

133 Regie: Carl Junghans. Produktion: Siemens & HafsBe Deutschland 1937

134ygl. Alt (2011b), http://www.karlhoeffkes.de/paotio-view/die-geschichte-des-farbigen-kinofilms-in-
deutschland-bis-1945

135 Goebbels nach Koshofer (2010), S. 50

13 Goebbels nach Koshofer (2010), S. 50

137 Alt (2007), S. 48f
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demonstrierei®® Statt wie zunachst geplant in Paris, fand der Bigime Erstauffilhrung auf
der Biennale in Venedig, wo er am 23. August 198@inem Farbfilm-Programm lief. Dort
stellte er den Auftakt dar, gefolgt von dem Ufacdfalturfilm Bunte Fischwelf® und David
SelznicksA Star Is Bori*®*** Im Anschluss an die Vorfilhrung richtete der Présidder
Reichsfilmkammer Prof. Dr. Lehnich eine Presseki@rfe zum Thema Farbfilm aus. Wie aus
der am Folgetag erschienen Berichterstattung Fies-Kuriers hervorgeht, richtete der
Prasident der Biennale Anerkennungstelegramme aeblég&ts und Karl Friedrich von
Siemens, ,um diese zum Stand des deutschen Favkfilahrens zu begliickwiinschefi*In
Paris wurde der Film und das zugrundeliegende Yesfa schlie3lich im Dezember des
gleichen Jahres geehrt, als er, neben anderenctentsErzeugnissen, im Rahmen der
Weltausstellung durch eine internationale Jury rigand Prix erhieft*® Fur das Inland

selbst konnte Alt nur zwei 6ffentliche Vorfilhrungeachweiseri*

Tag der Deutschen Kunst Munch&837 von Hans Ertl gilt als der einzige erhalt&ilen
nach dem Siemens-Berthon-Opticolor-Verfahren. DMk hat ihn in seiner Diplomarbeit
ausfuihrlich beschrieben und analysiert. Dazu vedstn er jedoch nicht die zur
Farbprojektion hergestellte Linsenrasterkopie, somdlie verfligbare Schwarz-Weil3-Fassung
des Stadtarchives Miinch&i.Dennoch zeichnen seine Auskiinfte iiber die Intattegutes
Bild von der Darstellungspolitik des Filmes. Handl Basst seine Kamera minutenlang in
prunkvollem StraBenschmuck und Beflaggung, somoienti Himmelseinstellungen und
Parteiabzeichen schwelgen, die haufig als Ubergiter einzelnen Szenen fungieren. Den
etwa halbstiindigen Film untergliedert Alt in seiferalyse in vier Abschnitte, wovon der

Grof3teil der Laufzeit auf den vierten entfallt.

»1. das festlich geschmuckte Minchen
2. das Haus der Deutschen Kunst
3. die Ausstellung im Haus der Deutschen Kunst

138 Film-Kurier (24. August 1937), zitiert nach Alt (2007), S. 49

139 Regie: Wolfram Junghans. Produktion: Ufa. Deutsctil1936

190 Regie: William A. Wellman. Produktion: Selznickiénnational Pictures. USA 1937

141ygl. Alt (2007), S. 50f

192 Film-Kurier (24.August 1937), zitiert nach Alt (2007), S. 51

13 vgl. Film-Kurier (29. Dezember 1937), zitiert nach Alt (2007), 3. 5

144ygl. Alt (2007), S. 52

15 |n seiner Diplomarbeit 2007 noch falschlicherweisie Stadtarchiv Nirnberg angegeben, 2010 in den
Anmerkungen durch Stadtarchiv Miinchen ausgebessert.
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4. den Festzug*

Die einzige bekannte Vorfuhrung des Films fand @&nJanuar 1938 im Rahmen der Tagung
der Deutschen Kinotechnischen Gesellschaft in Méncttatt und traf auf grol3es Interesse.
Erganzt um filmfachliche Vortrage wurden sowohll€®&ilm, als auch Noldan3eutschland
aufgefihrt*’

Carl JunghansNirnberg 1937stellt den dritten, explizit propagandistischerrldfiam im
Siemens-Berthon-Opticolor-Verfahren dar. Hierbendelt es sich um den einzigen farbigen
Reichsparteitagsfilm Uberhaupt, dessen Urauffihramg 10. Marz 1938 im Festsaal des
Deutschen Museums in Minchen stattfand. ,Diese &modfihrung war die grof3te von
Siemens-Berthon-Opticolor-Filmen Uberhaupt und teirkauch als aufsehenerregendste
Werbeveranstaltung fir das Verfahréff“Zwei Wochen nach seiner Premiere wurde
Nurnberg 1937 zusammen mit NoldansDeutschland unter dem Programmtitel
,GroRRdeutschland’ in der Wiener Urania aufgefulrgrin ein direkter Propaganda-Einsatz
fur die am 10. April abgehaltenen Wahlen zum Anssél Osterreichs vermutet werden
kann!*® Die 6sterreichischen Pressestimmen lobten dasrd&vwg Ubereinstimmend. So

schrieb zum Beispiddas kleine Volksblatt

.,ES gibt darin Bilder der Paraden, die selbst dietuvse Bilddramatik Leni
Riefenstahls inTriumph des Willens1 den Schatten stellen, dies im wortlichen Sinne,
denn die neue ruhige und realistische Farbgebumgy, wdr bisher gerade als
Beeintrachtigung der Lebensechtheit werten musstaipuppt sich hier eindeutig als
Bereicherung des Filmeindrucks. [...] Die bunten Fahnund Standarten,
unvergesslich schone Bilder des Fuhrers und sée¢reusten — dieser Film ist das
starkste kinstlerische und dramaturgische Erlelbiis Wiener Filmgemeinde seit
Jahren!**°

Aus der Autobiographie des Kameramanns und spaté&weeysberichterstatter Hans Ertl

geht ein weiteres farbiges Propagandaprojekt hedihrend der Dreharbeiten zu dem

140 Alt (2007), S. 52ff

147v/gl. Deutsche Filmzeituniyr. 5 (1938) undrilm-Kurier (24. Januar 1938), zitiert nach Alt (2007), S. 57
148 Alt (2007), S. 58

19yvgl. Alt (2007), S. 58

%0 Das kleine Volksblai3. April 1938), zitiert nach Alt (2007), S. 59
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Schwarz-Weil3-Film Liebesbriefe aus dem Engatfih erhielt er ein Telegramm der
Reichspropagandaleitung, um ihn zu einem ,staatsgumbl wichtigen Farbfilm-Einsatz*
abzukommandieretr? Sein Auftrag bestand darin Hitlers ItalienreiseNfai 1938 farbig in
Opticolor aufzunehmen. Dies tat Ertl auch, doch lebei der Riickkehr nach Deutschland
zu erheblichen Transportschaden, die das gewonMeerial unbrauchbar werden liel3en.
Dieses Debakel war laut Ertls Aussagen dann aushchlaggebend fiir das Scheitern des
Siemens-Berthon-Opticolor-Verfahrens. Goebbels legbeach dieser Panne ,kurzerhand als
untauglich erklart und befohlen, dass die Firmesntgins und Perutz alle Patente auf diesem
Gebiete an die Agfa abzugeben hattehi.“Dirk Alt schreibt dazu, und diese
Kontextualisierung erscheint auch mir sehr pladsittess das Verfahren schlussendlich vor
allem aufgrund der mangelhaften Umstellung der Ketdebe und der fehlenden
Unterstiitzung durch die deutsche Filmindustrie iette!** ,Zwar besa man eine ganze
Reihe vorfuhrfertiger Kurzfilme, ohne dass jedoah Moglichkeit bestand, diese ausserhalb
[sic!] von Sondervorfilhrungen zu zeigeR™Auch Koshofer sieht in den Kosten fiir die
Umristung der Kinos, die er hoher schéatzt, als desi EinflUhrung des Tonfilms, den

Hauptgrund fiir den Misserfofg®

Anhand von Schriften aus dem Bestand des Betrielisar Wolfen rekonstruiert Alt die
Krisensitzung zum deutschen Farbfilm, die am 27li Xdes gleichen Jahres im
Reichspropagandaministerium einberufen wurde. ,Aseme waren Vertreter der Ufa, der
Tobis, der Agfa und der Reichsfilmkammer, sowie 8smens-Direktor Storch und Dr. v.
Oven von den Perutz-Werkel?* Siemens schlug eine Zusammenarbeit mit Agfa ‘@R s
dabei jedoch auf Ablehnung, da die Agfa zu dieseneitpdnkt selbst ein
Kombinationsverfahren mit Linsenraster (Pantachramjwickelt hatte und zudem das
Siemens-Berthon-Opticolor-Verfahren intern als reimekertig erachtete. Die Konsequenz

war die SchlieBung der Siemens-Farbfilmlabors uad d@hmit einhergehende gesteigerte

151 Regie: Werner Klingler & Luis Trenker. Produktidruis Trenker Film & Terra-Filmkunst. Deutschland
1938

132yv/gl. Ertl (1982), S. 247

133 Ertl (1982), S. 252

134 yvgl. Alt (2011b), http://www.karlhoeffkes.de/paotio-view/die-geschichte-des-farbigen-kinofilms-in-
deutschland-bis-1945

135 Alt (2007), S. 62

1%0y/gl. Koshofer (1999), S. 13

157 Alt (2007), S. 63
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Druck auf die Agfa, die Entwicklung an ihrem Nega®ositiv-Verfahren (Agfacolor) weiter

voranzutreibert>®

Ebenfalls in die Zeit von 1936 bis 1939/40 falleasdAdditiv-Verfahren von der Firma
Leydechrom GmbH, mit dem der Kulturfil®berstdorf und seine Bergwefi sowie zwei
kurze Einstellungen in dem nationalsozialistiscliendenzfiimRobert Koch, der Bekampfer
des Tode$® entstanden sind und das ebenfalls additive Kanfébattmann-Verfahren, mit
dem die Tobis zwischen 1937 und 1939 fiir einen &imgatz experimentierten, zu dem es

jedoch nie kanm®*

2.3.2.d) - Agfa-Pantachrom®?

Agfa arbeitete in den 30er Jahren an zwei untezdtibhen Verfahren. Zum einen am
sogenannten Agfa-Pantachrom, bei dem es sich ura Kombination verschiedener
Verfahren handelte, die eine sehr gute Farbbrillieferte®® zum anderen am Agfacolor-
Dreischichtenmaterial, das seine Markteinfihrun@6I®7 als Umkehrfilm erlangte und
schlieRlich als Negativ-Positiv-Verfahren fiir diéniindustrie ausgearbeitet wurtfé. Ab

1935 testete die Ufa das Pantachrom-Verfahren inb@é&ifnahmen und bereitete erste

Kurzfilme vor. Als sich jedoch

.im Sommer 1936 abzeichnete, dass die EinfuhrursgSiemens-Berthon-Opticolor-
Verfahrens als deutsches Farbfilmsystem bevorstaadgzichtet der Ufa-Vorstand
darauf, einen Demonstrationsfiim nach dem Pantachferfahren zu

Vergleichszwecken vor der Reichsfilmkammer vorzugin*®°

Aus den Ufa-Vorstandsprotokollen geht hervor, dassan die aneinandergereihten

Probeaufnahmen im Gegensatz zu dem fert®ghonheitsfleckchdiir zu unausgereift hielt.

138y/gl. Alt (2007), S. 63f

159 Regie: Emil Leyde. Produktion: Leydechrom GmbHumehland 1937

160 Regie: Hans Steinhoff. Produktion: Tobis. Deutanbl 1939

181ygl. Alt (2007), S. 66ff

182y/gl. Alt (2011b),http://www.karlhoeffkes.de/portfolio-view/die-geschte-des-farbigen-kinofilms-in-
deutschland-bis-19486nd Koshofer (2010), S. 50

183y/gl. Koshofer (1999), S. 14 und Koshofer (1988)53

184 ygl. Alt (2007), S. 89ff und Alt (2011b), http:/imwv.karlhoeffkes.de/portfolio-view/die-geschichtesde
farbigen-kinofilms-in-deutschland-bis-1945

185 Alt (2007), S. 92
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Nach einer durch mehrere Rickschlage gekennzemmn&rprobungszeit wurde das
Verfahren dann aber im Marz 1938 als fur die Prarwendungsreif erachtet und im Juli die
Herstellung des ersten Kulturfilms mit dem Tihuerngymnasik® begonnen. Zu diesem
Zeitpunkt war der Ufa-Vorstand mit der erreichtenaltéat durchaus zufrieden, wenn man
auch das grof3e Vorbild Technicolor weiterhin voegegnd sah. Man regte an, weitere Mittel
fur die Forschung aufzubringen, um das Verfahrdtiefglich auch fir Spielfiilme anwenden
zu konnen®’ Dazu sollte es jedoch nicht mehr kommen, da dasemtich einfacher zu
handhabende Agfacolor-Negativ-Positiv-Verfahren tlemiveile ebenfalls zur Verfligung
stand. Sowohl auf Seiten der Aufnahme, Pantachndanderte spezielle Bipack-Kameras,
wahrend fur Agfacolor eine gewohnliche 35mm-Kamagautzt werden konnte, als auch bei
dem Entwicklungsvorgang, der im Falle von Pantathius der Entwicklung von zwei
Filmen bestand, die passgenau auf einen drittenekoprerden mussten, schien die nun

vorhandene Alternative wesentlich praktikabf&r.

2.3.3 - Agfacolor

Die Pressekonferenz vom 6. August 1936, in derSilamens-Berthon-Opticolor-Verfahren
zum deutschen Farbfilmverfahren erklart worden waar, keine drei Monate her, als am 17.
Oktober 1936 im Haus der Deutschen Presse das herfavorgestellt wurde, das sich
schlieRlich durchsetzen solft®.In der inlandischen Presse wurden erneut tibersujiicke
und erwartungsvolle Stimmen laut, die ,die Erfindutes ,deutschen Farbfilms® feierten.
Insbesondere drei Faktoren hatten diese raschesrRatisn herbeigefiuhrt: Druck von
staatlicher Seite durch das Propagandaministerilim,verscharfte Konkurrenz zwischen

Agfa und Siemens und der Einfluss des auslandis€hehnicolor-Verfahren§’*

1% Der von Hans von Passavant realisierte Kulturfjifnals verschollen. Alt (2007) beschreibt den tdigrund
des Films (S. 95ff) um den auf Blut-und-Boden-Supgezialisierten Regisseur und verweist vorsicatig
dessen potentielle propagandistische StoR3richtimgum Idealbild des germanischen Menschen, deesgei
kérperlichen und seelischen Wert bei Leibestburzgem Ausdruck bringt. An eine weitreichende Verhneg
des Films glaubt Alt jedoch nicht, da ihm keine fiifungsrezensionen bekannt geworden sind.

157ygl. Alt (2007), S. 91ff

188 \/gl. Koshofer (1999), S. 14 und Alt (2011b), httwww.karlhoeffkes.de/portfolio-view/die-geschickdes-
farbigen-kinofilms-in-deutschland-bis-1945

189y/gl. Koshofer (1999), S. 11

170 Koshofer (2010), S. 41

1"1v/gl. Koshofer (2010), S. 41 und Alt (2007), S. 119
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Das als Agfacolor-Neu vorgestellte Verfahren wundeht allein fur den farbigen Kinofilm

entwickelt.

,Das ehrgeizige Ziel bestand darin, auf Grundlage wd desselben Verfahrens
samtliche Probleme zu l|6sen, die der Verbreitung faebigen Fotografie und
Kinematographie bislang im Wege gestanden hatten.diésem Zweck sah ein
Stufenplan zunachst die Einfihrung eines Agfacblotkehrfiims als 16-mm-

Schmalfilm und fur die Kleinbildfotografie vor, demann die Entwicklung von
Negativ-/Positiv-Material im 35-mm-Format fiir dién¢industrie folgen sollte’?

2.3.3.a) - Die Entwicklung

Das Verfahren hat eine vergleichsweise kurze Ektwngsgeschichte. Es basiert auf zwel
grundlegenden deutschen Reichspatenten des ChenidkeRudolf Fischer, Betriebsleiter
der Neuen Photographischen Gesellschaft in Betkgiz, aus den Jahren 1911/12. Damals
war jedoch noch kein Filmhersteller technisch inr dexge, die Idee eines farbigen
Mehrschichtenfilms zu verwirklicheH® Agfacolor hat rein fotografischen Charakter und

arbeitet mit einer subtraktiven Farbmischung.

.Der Filmstreifen hat drei Schichten, von denemwife fir Blauviolett, Griin oder Rot
empfindlich ist. Beim Entwickeln wird das Silbertndier jeweiligen Ergdnzungsfarbe
ersetzt, also mit Gelb, Purpur oder Blaugrin. Hauér Himmel wird dann gelbrot,
grines Gras wird rot. Beim Kopieren auf gleichatigSchicht treten die
urspriinglichen Farben wieder hervof™

Hierdurch unterscheidet es sich mal3geblich vom i&ar@schen Technicolor, denn
Agfacolor-Negativfilme konnten in einer normaleninfkamera aufgenommen werden,
wahrend das Technicolor-Verfahren eine speziellemé&a erforderte, in der drei
unterschiedlich farbempfindliche Filme belichtetrden. Das Kopieren geschah anschliel3end
wie bei einem schwarz-weil3en Film auf einen entdpeden Farbpositivfilm. Dadurch fiel

ein aufwandiger Druckprozess weg.

172 Alt (2007), S. 99
173ygl. Koshofer (1999), S. 9
" Waldekranz, Arpe (1956), S. 262f
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Im Herbst 1934 erfolgte die Anweisung durch die Kenmleitung der I.G. Farben Industrie,
ein Farbverfahren zu entwickeln, das besser isllialbislang bekannten. Angeregt durch die
Vorschlage des Deutschen Dr. Rudolf Fischer, beaklodak in den USA im April 1935 aber
ebenfalls einen farbig entwickelten Mehrschichtemfauf den Markt. ,Kodachrome wurde
als direkt zum Positiv entwickelter Umkehrfilm zwh&t als 16-mm-Schmalfilm
konfektioniert; ein entsprechender Kodachrome Diafsollte im August 1936 folgert®
Dies erklart auch den im Oktober 1935 gefallenetséhuss,

,die bereits begonnene Ausarbeitung des NegatisHivd’rozesses zu unterbrechen
und das Verfahren zunadchst als Umkehrfilm fur d&min-Format und die
Kleinbildfotografie auszuwertert.

Fur den Fall, dass die Arbeiten am eigenen Farbliezh misslingen wirden hatte die Agfa
zu dieser Zeit zudem Kontakt zu dem englischen ftdetenen Dufaycolor Limited
aufgenommen. Als die Entwicklung an Agfacolor doght voranschritt sah man von
Lizenzverhandlungen wieder &8. Die Bezeichnung ist dabei als ein Sammelbegriff fi
unterschiedliche Produkte zu verstehen, die alfedlam gleichen Verfahren basieren und ab
1936 schrittweise auf den Markt kamen. Zunachshnoter dem Namen Agfacolor-Ngg
etabliert, wurde dieser Zusatz 1938 wieder falléamgen."

2.3.3.b) - Farbfotografie

Seinen Markteintritt fand das Verfahren zunachstBereich der Kleinbild-Fotografie und
des 16mm-Schmalfilms. Im offentlichen Raum wurdeadwtch ab 1936 Farbfotos eine
gangige Praxis, um zum Beispiel Stars aus der Felinais Titelbild auf Illustrierten oder

Autogrammbkarten farbig abzubilden. Beyer, Koshaoied Kriger haben fir ihren Batid-A

in Farbe. Technik, Politik und Starkult zwischen3@9und 1945viele dieser Fotos

zusammengetragen. Zu jener Zeit war Farbfotografeder ein Massenhobby, noch

selbstverstandlich und gerade deshalb erregtenaRenon Filmstars und spater auch farbige

17> Koshofer (1999), S. 11

178 Alt (2007), S. 101

17ygl. Koshofer (1999), S. 16

178 Unter Agfacolor wurden zuvor bereits andere Vadatder Agfa gefiihrt, wie zum Beispiel 1932 das
fotografische Kornrasterverfahren und der 16mm-&imasterschmalfilm.

9vqgl. Alt (2007), S. 99
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Szenenbilder aus Spielfilmen besondere AufmerksirtfkeDie Bilder zeugen zudem von
dem Versuch, einen eigenen Weg der Glamourfotagmaifizuschlagen, ohne dariber das
Vorbild Hollywoods verleugnen zu kénnetf* Im Unterschied zu den USA werden deutsche
Stars haufig auch in ,natirlichen Posen’ gezeimgie ®arstellung, wie sie von konservativen
Kraften mit Appell an den Propagandaminister Goeblodt gefordert wurden. Filmstars
sollten eher als volksnah, denn als abgehobeneetkpnésentiert werdefi> Wie sehr die
Farbfotografie als Propagandawerkzeug fungierem kamgt die lllustrierteSignal die ab
1940 erschien. Diese, mit zahlreichen Farbfotoselene, Zeitschrift war einzig fur den
Vertrieb im Ausland konzipiert.Signal war das mit Abstand grof3te und teuerste

Zeitschriftenprojekt des Nationalsozialismus und

»,schon bald nach der Auslieferung der ersten Ausgeb April 1940 [...] das
illustrierte Aushangeschild des NS-Staates im Ald...] Hitler betonte mehrfach
die ,Kriegswichtigkeit' desSignal“'®*

Rainer Rutz' Dissertation Signal. Eine deutsche Auslandsillustrierte  als
Propagandainstrument im Zweiten Weltkri@9p07), die spater auch als Buch verlegt wurde,

stellt eine detaillierte Aufarbeitung dar.

2.3.3.c) - Einsatz im Kino

Der deutschen Kinoindustrie stand bis Mitte 1939nkbrauchbares Farbverfahren zur
Verfugung, um sich auf dem internationalen Markt kahaupten und die nunmehr
ausbleibenden farbigen Importfilme zu kompensiéféie Ufa hatte sich bereits selbst im

Ausland nach einem Verfahren umgesehen.

,Sie liel} sich vor allem im Jahre 1936 Uber framgisee Farbfilm-Verfahren
informieren und stand bis 1944 noch mit Prof. Aroh&oux in Paris im Kontakt, der
Anfang der drei3iger Jahre zusammen mit seinem eBruiducien Rouxcolor
ausgearbeitet hatté®

180y/gl. Koshofer (2010), S. 48

181 Beyer, Koshofer, Kriiger (2010), S. 7
82y/gl. Beyer, Koshofer, Kriiger (2010), S. 7
183 Rutz (2010), S. 194f

84\/gl. Forster (2006), S. 69

185 Koshofer (1999), S. 16
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Das neue Agfacolor-Verfahren wurde ab 1937/38 aexistftir Kinoproduktionen getestet. Am
18. April 1939 wurde der halbstiindige Kurzspielfilgin Lied verklingt®® bei einer
geschlossenen Veranstaltung im Berliner Capitoufgefuhrt. Die erreichte Farbqualitat
wurde noch als unbefriedigend, das Verfahren jedashbrauchbar eingestdff’ Ein Lied
verklingt widerfuhr somit zwar keine reguléare KinoauswertuAgfacolor wurde jedoch im
Laufe des Jahres als fabrikationsreif erachtet disdProduktion von Werbe-, Kultur- und
auch Spielfilmen in Angriff genomméfi® Goebbels selbst forcierte die Fertigstellung des
Verfahrens, nachdem er den Technicolor Filimne With the Wirld® in einer erbeuteten
Fassung gesehen hatt8.In den Jahren 1939/40 erfolgte schlieBlich die téthsg und
Konkurrenzverfahren wurden fallengelassen. Auch nweanachst noch, neben Agfacolor,
gleichzeitig Ufacolor, Gasparcolor und PantachraenKinobilder einfarbten war die Suche

nach einem ,deutschen Farbfilmverfahren‘ damit be¢h*

2.4 - Der farbige Kulturfilm

FUr den Reichsfilmintendanten Fritz Hippler stetler nationalsozialistische Kulturfilm eine
Art Heilquelle dar, aus der ,uber Anschauung unkieBntnis hinaus auch Kraft und Glauben
fur die Aufgaben des Alltaglichen und die groRerl@ides Kampfes® geschopft werden
kénnen. Der Kategorie des Kulturfilms werden jereutdchen populérwissenschaftlichen
Dokumentarfilme zugeordnet, die zwischen 1918 uadislentstanden sind und zumeist als
Beiprogramm im Kino gezeigt wurden. Als die Ufa I8118 wahrend des Ersten Weltkrieges
von Seiten des deutschen Generalstabs als Zusamimhesss privater Firmen gegrindet
wurde, war ihre Aufgabe primér eine politische. Sellte nicht nur ein lukratives
Wirtschaftsunternehmen darstellen, sondern eingaenPosition auf dem Gebiet deutscher

Propaganda und Volkserziehung einnehf@rHierzu gehérte auch die Griindung einer

18 Regie: Carl Hoffmann. Produktion: Meteor-Film Gmtbeutschland 1939

187\v/gl. Koshofer (2010), S. 50f und Alt (2007), S41@ind Drewniak (1987), S. 685

188 \/gl. Koshofer (1988), S. 88 und Koshofer (2010)58 und Alt (2007), S. 105ff

189 Regie: Victor Fleming. Produktion: Selznick Intational Pictures & MGM. USA 1939
190vgl. Witte (2004), S. 161 und Schiitz (1995), 4 14

191y/gl. Koshofer (2010), S. 51

192 Hippler, zitiert nach Hoffmann (1988), S. 123

193v/gl. Kreimeier (1992), S. 39f

38



eigenstandigen Kulturabteilung, die ab 1918 Letmdil mit kulturellen Zielen produzierte.
Ihren Themengebiete waren vielseitig.

,von der Zellteilung der Amdben bis zum Titanen Ketangelo behandelt er [der
Kulturfilm] alles, was Biologie und Medizin, Foraashg und Technik, Kunst und

Literatur, Ehthnografie [sic!] und Geografie erfdnen, und vereinnahmt sie auf seine
spezifische Art hdhere Weltbetrachturtg®

Der Kulturfilm, wie er im engeren Sinne verstanderrd, zeichnet sich durch seine
unterhaltend-belehrende Herangehensweise®ausuch wenn der Kulturfilm als Gattung
haufig mit den Erzeugnissen der Ufa-Kulturfilmahteg gleichgesetzt wird, ist anzumerken,
dass auch andere grol3e Firmen wie die Tobis, TBeraaria, Berlin-, Prag- und Wien-Film
auf diesem Gebiet tatig waren. Dartber hinaus galamders als in der Spielfilmproduktion,
zahlreiche kleine Firmen, die den Dokumentarfiimsek um einige Kulturfilme
bereicherter®® Ab dem 17.07.1934 war die Vorfihrung eines kurkestturfilms vor dem
Spielfilm fur die Kinobetreiber verpflichtend’

Gert Koshofer schatzt die Zahl der farbigen Kultorg, die bis Kriegsende in Deutschland
produziert worden sind, auf etwa fiinfzig Std&kKnapp fiinfzehn ab 1931 in Ufacolor, eine
Handvoll in Opticolor, wenige an der Zahl in Leytdemm und Pantachrom und etwas Uber
zwanzig in Agfacolor?® Ralf Forster hat letztere ausgiebig untersucht sgide Ergebnisse

in dem Artikel ,Farbenfrone Welt in Agfacolor (194@d). Erschloss die Farbe neue
Kulturfilm-Mdéglichkeiten?* festgehalten. Sie sollanich fir diese Arbeit von entscheidender

Bedeutung sein, weshalb sie im Folgenden zusamrfessgeverden.

Bereits kurz nach der Machtergreifung entstandeteim Jahren 1933/34 die ersten farbigen
Propagandafilme. Hierbei handelte es sich um diglebe Kulturfilme Potsdam, eine

Farbenstudie von Bauten und Gart€h und Das Deutsche Erntedankfest auf dem

19 Hoffmann (1988), S. 113

195 ygl. Hoffmann (1988), S. 114

1% yvgl. Zimmermann (2005a), S. 97

197ygl. Zimmermann (2005b), S. 103

198 y/gl. Koshofer (2010), S. 51. Dirk Alt hat mir hier angemerkt, dass er diese Zahl persénlich fiozih
gegriffen halt.

199 Forster (2006), S. 67ff und Alt (2007), S. 124ff

20 Regie: Kurt Waschneck. Produktion: Ufa. Deutsctilaf34
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Biickeberd™. Die Regie fiihrte Kurt Waschneck, der in der ersttilfte der 30er Jahre
malf3geblich an der Entstehung zahlreicher Kultudilmach dem Agfa-Bipack-Verfahren
beteiligt war’®® Potsdamwird von Alt als ,Beispiel fiir subversive filmisehPropaganda®
gesehen, bei dem ,das nationalsozialistische Delaitsd im Einklang mit seiner
Vergangenheit, die in den Baudenkmalern Potsdamsféadiig zum Ausdruck kommt*
prasentiert wird®® Das Deutsche Erntedankfest auf dem Biickeddrgegen enthalt
manifeste NS-Propaganda, was sich unter anderegingm erstmals in einem Farbfilm
veroffentlichten Auszugs einer Hitler-Rede auf3krtdiesem Film werden ,Fuhrerkult* und
~Fahnenrausch* ganz offen zur Schau gestellt. Dartimaus scheint es Kurt Waschneck ein
Anliegen zu sein, ,bauerliche Archetypen“ mit demrera einzufangeil? Boguslaw
Drewniak bezeichnet den Film ebenfalls als ,starblitisch gefarbt?®. In der
zeitgenossischehichtBildBihnewurde der Film euphorisch besprochen. Es wird gen
nun farbigen Blumen, Fahnen, Standarten und MensameTrachten geschwarmt. ,Die
Farben geben diesen Bildern erst den eigentlicheeriachen Reiz®® Diese zwei

Propagandafilme waren aber eher eine RanderschedarKulturfilmproduktion.

2.4.1 - Der Kulturfilm als Beweis deutscher Farberungenschaften
Da das deutsche Publikum bis zum Oktober 1941 wartesste, ehe es eigens produzierte,
abendfiullende Spielfilme in Farbe zu sehen bekaarew die einzigen Kinogattungen, die
von den heimischen Farberrungenschaften zeugentdwrder Werbe-, Zeichentrick- und
Kulturfilm. Der Werbefilm, der das 1939 fir die milndustrie tbernommene Agfacolor
zugleich anwandte, stellte sich im Kontext der Kswtuation zusehends als problematisch
heraus. Eine Medienform, die Waren anpries, digrantl der Mangelwirtschaft nicht mehr
oder nur schwer erhaltlich waren, zog nun vermdbublikumsproteste auf sich. Der

Werbefilm schien kaum geeignet,

201 Regie: Kurt Waschneck. Produktion: Ufa. Deutsctila834

292/gl. Hoffmann (2005a), S. 182

3|t (2007), S. 24ff

24yvgl. Alt (2007), S. 27ff

2% Drewniak (1987), S. 665

298| ichtBildBiihneNr. 290 (13. Dezember 1934), zitiert nach Hoffm&a@05a), S. 182
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.,das deutsche Farbverfahren mit propagandistiscB@awinn zu vermarkten. Ein
kriegsbedingt mehr und mehr brach liegendes Gethieers einfach ungeeignet zur
Demonstration technisch-kiinstlerischer Hochstleigém. 2%’

Am 23.10.1942 verbot die Reichsfilmkammer schligfilidie Herstellung farbiger
Werbefilme?® Der farbige Kulturfilm in Agfacolor stellte sichlsa effektiver dar, den
Siegeszug deutscher Technik zu vermitteln. Im Seipée 1941, also noch einen Monat vor
der Premiere des ersten abendfiullenden Spielfilmg-arbe, Frauen sind doch bessere
Diplomateri®® wurden auf der Reichswoche fiir den deutschenulilih neue farbige
Kulturfilme mit groRem Erfolg vorgefihft® Der Kulturfilm war im Vergleich zum Spielfilm
deutlich gtnstiger und schneller in der Produktiord durch seine Konzeption besonders
geeignet, eine technische, wie kinstlerische Wasitericklung, wie es der Farbfilm war, zu

propagieren.

.Der deutsche (sukzessive farbige) Kulturfilm syridierte und konkretisierte eine
enge, sich ergdnzende Partnerschaft zwischen Tkedhssenstransfer und Kunst —
und letztlich die rationalistische, durch Technikméglichte Erkenn- bzw.
Beherrschbarkeit der Welt, die NS-ldeologemen rfietit war.?**

Es war bereits in den Anfangsjahren des Kulturfilens grof3es Anliegen die technischen
Mittel zur Erfassung der Welt voranzubringen. Sadeu bereits fiur den ersten biologischen
Kulturfilm, Der Hirschkafef*? von 1920/21, die Methode des Zeitraffers perfetiéct und
anschlieBend die Anwendung eines ersten Fernobgekdrprobt, um weiter in den
Mikrokosmos des Tierreiches vorzudringéh.Der Kulturfilm diente zum einen stets als
Motor technischer Entwicklungen? zum anderen war er durch die ErschlieRbar- und
Beherrschbarkeit der Welt pradestiniert diese aeng&n und vorzufihren. 1931 war der

erste deutsche FarbfilnBunte Tierwelt ebenfalls ein Kulturfilm. Nun, knapp zehn Jahre

27 Forster (2006), S. 70

298 \/gl. Forster (2006), S. 70

209 Regie: Georg Jacoby. Produktion: Ufa. DeutschibSwil

#0vgl. Koshofer (1988), S. 88f und Hoffmann (1988),129

21 Eorster (2006), S. 71

212 Regie: Ulrich K.T. Schultz. Produktion: Ufa. Declitand 1920/21
23 vgl. Hoffmann (1988), S. 114f

24y/gl. Zimmermann (2005a), S. 96
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spater, konnte diese Kinogattung auch den visu@meis fir die vielfach verbesserte neue

Farbfilmtechnik, die ,nationalsozialistische Erfunth* Agfacolor, erbringen.

2.4.2 - Die Aufgabe des scheinbar unpolitischen Kiuulrfilms
In den Kinos wurde der Kulturfilm zwischen der, Knieg vorgeschriebenen, Wochenschau

und dem eigentlichen Hauptfilm programmiert. Erdiente als

,Uberleitung bzw. Bindeglied zwischen Kriegsakttiiund Spielfilm. Inm kam eine
Schlusselfunktion zu, wenn es galt, in der Kinoaswon der (er-)ntichternden und
zunehmend unbeliebten Wochenschau-Realitat aufnkbleg umzuschalten. Nach
den zwar Sieg verheiRenden doch oft rohen Fromitien, einer Welt im
Ausnahmezustand, brachte der Agfacolor-Kulturfilrmee heile und friedliche
Wirklichkeit auf die Leinwand. Die bunten Impressém sollten beruhigend wirken
und gaben deshalb die Parole aus: Unsere Weit {Stdnung. Die ,natirliche Farbe’
fungierte dabei nicht nur als attraktives Gestagtumittel, sondern ebenso als
Wahrheitszertifikat.*®

Die Kulturfilme kdnnen also nur an der Oberflacle unpolitisch charakterisiert werden. Im
Kontext konnten sie eine ganz bestimmte Funktidiillen. Ihre Aufgabe bestand in der
Ablenkung, ,sie waren auf die Beruhigung des Kinajkums hin disponiert?*® Sie sollten
unterhalten und zerstreuen, die eigentliche Kriegjgét des Publikums ausblenden. Forster
definiert sie deshalb auch als ,explizit politisdfiéme [...], die (trotz ihrer geringen Anzahl)

besonders intensiv wahrgenommen wurdeh.

2.4.3 - Inhaltliche Ausrichtung
Inhaltlich ordnet Forster 20 der 22 Agfacolor-Kufttme den Gruppen ,Landschafts- bzw.
Tourismuswerbefilme Uber heimatliche Regionen uraturkundliche bzw. biologische
Filme* zu?*® Seine Analyse verweist auf die Differenzen zumwsoiz-weilen Kulturfilm.
Gegenuber diesem fehlen Motive der Industrie bemgbweise Rustungswirtschaft, der

Wehrmacht und des Krieges, sowie Forschungs- unelRgressionen dber fremde

215 Forster (2006), S. 78
218 Eorster (2006), S. 79 und vgl. Hoffmann (1988)155
27 Forster (2006), S. 79
418 Forster (2006), S. 73
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Kulturen und Gebiete, die auBerhalb des eigenerhivtammes lageft’ Stattdessen zeigen
jene, die sich der Gruppe der Landschafts- bzwrigowswerbefilme zuordnen lassen, ,die
romantische Schoénheit einer angeblich heilen dbetsd.andschaft und suchen eine tief
verwurzelte kulturelle Tradition zu beweisefi®Forster charakterisiert sie als regressiv und
verklarend, da sie sich in Bild und Kommentar sehar politisch neutral geben, dabei aber
unterschwellig ,zur Verbundenheit mit der ,deutsch8cholle” aufrufen und dabei ,im

Kontext der zeitgendssisch popularen ,Blut- und &wvddeologie™ argumentieren. Daruber
hinaus ,suggerieren sie ein Deutschland, in denralibEriede, Freude und Sonnenschein
herrscht.?*! Die zweite Gruppe des Agfacolor-Kulturfilms, zurdeorster naturkundliche,
zumeist biologische Filme zahlt, entfaltet sich nladie ausschlieRlich im Zeigen von
SchauwerteA? ,Im Zentrum steht die Unterhaltung in farbenfroHgitdern.*>> Hoffmann
schreibt: ,Den Zerstérungen [des Krieges] wird die@berihrte Reinheit der Natur
entgegengehalten als Augenschmaus fiir den von dtildgrn getriibten Blick?** Hier
verlagert sich im Vergleich zu den schwarz-weil3eorgéngern der Fokus, weg vom
erzieherischen Konzept durch ein popularwissendictieds Erklaren von Sachverhalten und
hin zu einem Zeigen, bei dem das neue Medium Harlafis solches Eindruck erwecken kann

und soll?®

2.5 - Die Farbaufnahmen der Propagandakompanie

Das Agfacolor-Verfahren wurde als kriegswichtig gmstuft. Sowohl die farbigen
Erzeugnisse der Kulturfilmproduktion, als auch digendfullenden Spielfiime hatten eine
bestimmte Funktion im Kontext der Filmpropagandaeriillen. Chemiker der Agfa, sowie
zahlreiche Filmschaffende waren deshalb vom Mditst freigestellf?® Der Krieg und der

deutsche Farbfilm hatten noch weitere Schnittpyrdigees in diesem Kapitel zu erdrtern gilt.

219\/gl. Forster (2006), S. 73
220 Eorster (2006), S. 73

221 Eorster (2006), S. 74
222\/gl. Forster (2006), S. 74ff
22 Eorster (2006), S. 75

224 Hoffmann (1988), S. 115
225 v/gl. Forster (2006), S. 78
226 \/gl. Koshofer (1999), S. 52
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Direkt zu Kriegsbeginn zog das neue Agfacolor-Vieréa die Aufmerksamkeit des Militars
auf sich. Bereits im Herbst 1939 experimentiertee dtilmabteilung und die fur
Luftaufnahmen des Reichsluftfahrtministeriums zodige Sektion mit Agfacolor Material
“for the purpose of reconnaissance [...], with thpatément of aerial photography furthering
the fabrication of color papers for cartographigrogluction.??’ Die Heeresfilmstelle
hingegen “presumably applied it for documentatiamppses, though it remains unclear to
which extent.??® Spater wurde Agfacolor auch fiir geheime Aufnahmerie die

Dokumentation der neuen Vergeltungswaffen V1 undw2wendet?®

Das was die deutsche Offentlichkeit bis zur Kapiioh vom Zweiten Weltkrieg in der
Deutschen Wochenschau (D) zu sehen bekam war hingegen ausschlieRlich schwarz
weild. Diese scheinbar authentischen Bilder, eimerWahrheit gestellten und prazise
ausgewahlten Wirklichkeit, finden bis heute ihreed\Mn zahlreiche Dokumentarfiime tber
den Zweiten Weltkrieg und den Nationalsozialisnidass aber ein guter Teil des Materials
im Original auf Farbe gedreht wurde und fur die Watschauen schliel3lich doch nur

schwarz-weil3 kopiert wurde, ist heute wenig bekafint

Die Bilder der DW setzten sich zu einem groRen Tails den Aufnahmen der
Propagandakompanien (PK) der Wehrmacht zusanifiebie Funktion der PK war die
psychologische Kriegsfuhrung, zu der auch die dezidBeeinflussung durch eine
Berichterstattung in Schrift, Bild und Film zahl#&b 1941/42 zahlte auch der Agfacolor-
Farbfilm in begrenztem Umfang zu den propagandisés Mitteln, die von der PK

herangezogen wurdéry’

227 Alt (2011a), S. 45f

228 Alt (2011a), S. 46. Alt hat mich iiber seinen ditigen Forschungsstand unterrichtet, wonach infbrtier
Wehrmacht auch farbige Trainingsfilme zum Einsamkn. Auf farbige Trainingsfilme wird im Kontextrde
amerikanischen Auspragungen an spaterer Stelle gertduer eingegangen.

229 y/gl. Koshofer (1999), S. 52

20 Dje existierenden Wochenschauen verschiedeneeRimurden ab 1940 zur Deutschen Wochenschau (im
Folgenden DW) zusammengefiihrt.

#1ygl. Koshofer (2010), S. 47

232\/gl. Zimmermann (2005a), S. 101

23 y/gl. Stamm (2000), S. 30 und Fuhrmann (2010),0BuRd Barkhausen (1982), S. 239
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Die Initiative dazu ging zunachst jedoch weder vder Wehrmacht, noch vom
Propagandaministerium, sondern von der Agfa selbst die bereits 1940 vergebens die
Verwendung von Farbfilmmaterial zur Herstellung wdochenschauinhalten vorgeschlagen
hatte. Im April 1941 wurden als Experiment anlasslIHitlers Geburtstag Farbaufnahmen
durch Walter Frentz aufgenommen, die spater in &chwweil3 in der DW zu sehen waren.
Dieses Verfahren wurde in den nachsten Jahren gg@n@iraxis, als die Zahl der
Farbfilmkameraméanner in der PK allmahlich wuélsDer Kriegsberichterstatter Hans Ertl
schreibt in seiner Autobiographie, er hatte Anfd®42 den Vorschlag unterbreitet, an der
Front Farbfilme zu drehen. Er gibt auch die Erkiguwveshalb in der DW haufig auf das im
Original farbig belichtete Material zurlickgegrifferurde. Die DW konnte schlicht nicht auf
einige ihrer besten Kameramanner verzichten, dte duf die Verwendung von Farbfilm
umgeschult hatt&€®®> Der Auswertung in einer regelmaRig erscheinendambiden
Wochenschau standen jedoch fehlende technischezKaea, vor allem zur Herstellung
einer gréReren Kopienzahl, im Weg@.Ab 1942 lassen sich bei der Ufa und der DW
schlie3lich Hinweise auf die Absicht einer farbigéfochen- oder Monatsschau fir das
Ausland finderf®’ zu dessen Fertigstellung es aber erst in der ewéltlfte des Jahres 1944
kam. Dirk Alt teilt die Geschichte der deutschenegsberichterstattung in Farbe in drei
Phasen ein. Eine erste experimentelle, die voml APd1 bis zum Frihjahr 1942 andauerte,
eine zweite zielorientierte, aber in der Praxischegerte von 1942 bis Anfang 1944 und eine
dritte, in der es schlief3lich zu einem tatsachlicReopagandawerkzeug in Form der farbigen
MonatsschauPanoramafiir das Ausland karff® Die PK haben noch bis in die letzten
Kriegsmonate farbiges Material aufgenommen. Legdten heute beinahe alle der damals
gewonnenen Aufnahmen als verschofl&hzZumindest die vier Ausgaben dBanorama

Monatsschau sind Uberliefert.

Z4ygl. Alt (2011a), S. 46f

235 Ertl (1985), zitiert Hoffmann (2005b), S. 666
238 y/gl. Fuhrmann (2010), S. 22

237y/gl. Stamm (2000), S. 30

238 ygl. Alt (2011a), S. 52

29yvgl. Alt (2011a), S. 51f
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2.5.1 -Front in Farbe
In der zweiten Phase der farbigen Kriegsberichadtsig wurde zielgerichtet Material
gesammelt, das in einer monatlich erscheinendenh@fschau exklusiv fir das Ausland
verarbeitet werden sollte. Bedauerlicherweise g#tu diesem Projekt, das den Naremt
in Farbetrug, nur sehr wenige Quellen und es ist ungewiss weit es fertiggestellt wurde.
Es scheint als sollte der Fokus, anders als irD¥gr auf die propagandistische Darstellung
des alltdglichen Lebens in den besetzten Landeropas gelegt werden, um die 6ffentliche
Meinung in diesen positiv zu beeinflussen. Es hhedsich also um ein Konzept, das spater
bei der Produktion dePanoramawieder aufgenommen wurde. Der Titelont in Farbe
suggeriert aber auch, dass ein nicht unbedeutdrmlars sicherlich auf Kampfhandlungen
gelegt werden sollt&"® Hauptgrund fiir das Scheitern dieses ersten Veesutky in der
ungeniigenden technischen Madglichkeit, ausreicherapigf in einem angemessenen
Zeitfenster anzufertigen. “In mid-1942, only theifAfplant was capable of processing color
film on an industrial scale’®! Dort war man jedoch mit der Produktion von vierféaplor
Spielfilmen beschéftigt. “As a consequence, it Wasided to immediately cease production
of short films and documentaries in col6#*Die Entscheidung iber die Prioritét in der
Farbfilmherstellung fiel eindeutig zugunsten pmgstichtiger Spielfilme aus. Insbesondere
als die farbigen Filme aus Hollywood in den besgtztandern wegfielen, waren deutsche
Aquivalente gefragt und gleichzeitig geeignetestdllitum die deutsche Vorherrschaft auf
dem Filmmarkt zum Ausdruck zu bring&li.Goebbels schrieb in seinem Tagebucheintrag
vom 5. April 1943:

»~Am Abend lasse ich mir eine Reihe von Farbenwaskbbauen vom Ostfeldzug
vorfuhren. Sie sind aul3erordentlich gut geratenn Mann hier feststellen, dal? eine
farbige Wochenschau sehr viel instruktiver wirké aine Wochenschau in Schwarz-
Weil3. Allerdings fehlen uns die technischen Hilfdetj um sie in grél3erem Umfange
zu kopieren. Wir wollen jedoch einige Farbwochemas®n fir die markantesten
Platze in Europa schaffen, um allein durch dasnische Wunder der farbigen
Wochenschau der gegnerischen Filmpropaganda ethlasigh zu tun

240yqgl. Alt (2011a), S. 48f

241 Alt (20114a), S. 49

242 Alt (2011a), S. 49

23ygl. Alt (2011a), S. 49

244 Goebbels (5. April 1943), zitiert nach Fuhrman@1@), S. 31
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Die Biennale in Venedig erschien ihm deshalb auekignet, Vertretern des Auslandes
farbige Aufnahmen der PK vorzufuhren, weshalb erMars-Film GmbH beauftragte, einen
Kurzfilm unter dem TitelFront in Farbe anzufertigen. Nachdem die Filmfestspiele 1943
jedoch abgesagt wurden, konnte der Film seine Famkbicht erfullen. Uber weitere

offentliche Auffihrungen existieren leider keineeflan?*®

2.5.2 - DiePanoramaMonatsschau

Aufgrund der Probleme, die sich mit der Konzeptom Front in Farbeergaben, wurde die
PanoramaMonatsschau etwas anders angelegt. Dieses, a8 fur das Ausland
konzipierte und auch in unterschiedlichen Spraddiveen hergestellte Formidt versuchte
sich nicht an einer zeitnahen Berichterstattungdem wand sich ganz explizit ,weniger
konkreten Stimmungsbildern und Impressionen“*2uHeute sind vier Ausgaben der
PanoramaMonatsschau Uberliefert und weitere Quellen dewtarauf hin, dass dariber
hinaus keine weiteren mehr realisiert werden kamner Kunsthistoriker Karl Stamm gilt
als der Initiator dePanoramaForschung. Er hat das aul3ergewdhnliche Projektdem die
Nationalsozialisten kurz vor dem militarischen Zusaenbruch noch einen erstaunlichen
propagandistischen Aufwand betrietihsoweit es méglich ist nachgezeictitund des
Weiteren zusammengefasst, was bislang in der titer diesem Thema erschienen?it.
Vor wenigen Jahren hat Hans-Peter Fuhrmann dieseseWin seinem Budbie Panorama-
Monatsschau 1944/4festgehalten und um eine fundierte Filmanalyseegent. Aufgrund
der geringen Uberlieferungsdichte schriftlicher (are stutzt er seine Analyse auf die
geschichtswissenschatftliche Quelleninterpretatienkime, bei der der Entstehungskontext
bertcksichtigt wird. Voraus geht eine sorgfaltigaieQenkritik und im Hauptteil eine
Filmanalyse, fur die er prazise Einstellungsprotiekdir die gesamten vier Ausgaben der

PanoramaMonatsschau angefertigt hat.

245ygl. Alt (2011a), S. 49 und Fuhrmann (2010), S. 30

248 y/gl. Fuhrmann (2010), S. 23

24T Alt (2010), S. 100

248\/gl. Stamm (2000), S. 30

29 Sjehe: ,Chronologie des Projelsanoramanach Erwéhnungen in schriftlichen Unterlagen* irhfmann
(2010), S. 24ff

20yv/gl. Fuhrmann (2010), S. 29ff
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2.5.2.a) - Die Entwicklung

Panorama stellt in seinem historischen  Kontext eiaul3ergewdhnliches
Propagandaunterfangen dar. Hier wurde noch ein ¥YahrKriegsende ein sehr hoher
Produktionsaufwand betrieben, um mit Hilfe einerbfigen Monatsschau propagandistisch
auf das Ausland einzuwirken. Farbe wurde bereits April 1940 fur die Propaganda-
Zeitschrift Signal als ein wesentliches Element der deutschen Ausfangaganda benutzt.
»,S0 war es nur konsequent, dass man nach Einfuldasd\gfacolor-Verfahrens darauf sann,
diese Errungenschaft auch in der Auslands-Filmpgapda einzusetzeA™ Den Startschuss
fur das Projekt gab Propagandaminister Goebbelpkch zu Beginn des Jahres 1944. Die
DW sollte fortan im Rahmen der Redaktion der Inkmoche eine farbige Monatsschau
herstellerf>®> Wann die einzelnen Ausgaben fertiggestellt undviichen Landern Kopien
aufgefuhrt wurden, lasst sich heute leider nichhinbeantworten. Es scheint jedoch bestéatigt,
dass es im Deutschen Reich selber zu keiner Auffighkam. Darauf deutet das Fehlen einer
Zulassung durch die Filmprufstelle des Reichsménigins fir Volksaufklarung und
Propaganda, wie sie fir alle offentlich in Deutscll gezeigten Filme vorgeschrieben war,
und die Konzeption, die sich explizit auf eine \ldmfung im Ausland bezieft® Da die
Fertigstellung der Ausgaben mit dem stetigen Héieken der deutschen Kriegsniederlage
einherging, fiel auch das anvisierte Publikum mahd mehr weg. Abgesehen von den
neutralen Staaten bereitete der Fortgang des kriageh den noch bestehenden Blindnissen
Deutschlands ein Endg’

2.5.2.b) - Inhalt und Asthetik

Im September 1943 wurde den Kameramannern der PK wder Abteilung
Wehrmachtspropaganda des Oberkommandos der WehrmAéh Gebote fir den
Filmberichter” auferlegt. Hieraus wird ersichtlichyelchen Wert man einer qualitativ
hochwertigen Frontberichterstattung zugemessere.h& wird dort unter anderem dazu
angehalten, die Filmberichte ,aktuell, lebendig wad Wesentliche erfassend zu gestalten®,

.gestellte Kampfaufnahmen [zu] vermeiden® und auch Eifer des Gefechts ,nicht die

%1 Stamm (2000), S. 30

#2y/gl. Koshofer (1999), S. 51 und Stamm (2000), 5. 3

#3ygl. Alt (2011a), S. 50 und Stamm (2000), S. 38 &ahrmann (2010), S. 21
#4y/gl. Fuhrmann (2010), S. 94
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technischen Voraussetzungen einer guten Aufnahroba(fe, Blende, 24-Bilder, ruhige
Schwenks) [zu] vergessefr® Die Kameramanner, die fiir farbige Frontaufnahmiegesetzt
wurden, zéhlten dartber hinaus zu jenen mit largdéahrung im Wochenschau- und
Dokumentarfilmbereici®>® Auf den genauen Umgang mit dem neuen Medium dHsfilRas
wurde des Weiteren explizit in sogenannten Farbdrieingegangen, die ebenfalls von der
Abteilung Wehrmachtspropaganda herausgegeben wuidern Stamm und Hans-Peter
Fuhrmann haben diese detailliert ausgewérfetn diesen wird zum Beispiel darauf
hingewiesen Schwenks bei Farbfiimaufnahmen deutlialhiger und langsamer
durchzufiihren, nach Mdglichkeit alles vom Stativdzahen, sowie fur die Einstellungen eine
gewisse Mindestlange einzuhalten, da das Publikemndch erst eine Gewdhnung an den
farbigen Film bedurfté>® Neben technischen und &sthetischen Hinweisen rfimsiteh dort
auch Hinweise zum Fortschritt d@anoramaProjekts im Allgemeinen und Anweisungen,

welche Motive das Bediirfnis ausléandischer PropagamdSpeziellen erfillltef?®

Die PanoramaMonatsschau wich sowohl inhaltlich, wie auch forman der DW ab. Sie
hatte bereits aus produktionstechnischen Grindemeveniger aktuellen Charakter, bei dem
der Fokus nicht auf konkreten Kriegsschauplatzgn $andern das Leben der Soldaten und
Bevolkerung in den Mittelpunkt riickt&? Der grundsatzliche Aufbau &hnelt zwar dem der
DW insoweit, dass zundchst mit zivilen und unteddralen Themen begonnen und dann zu
militarischen Ubungs- und Kriegsdarstellungen Ubkmitet wird, die ab der zweiten
PanoramaAusgabe enthaltenen Frontberichte bleiben dafér aleit abstrakter, da sie keine
Auskunft Gber einen spezifischen Kriegsschauplateg, sondern nur bildliche Impressionen

von diversen widergebéefi*

AulRerdem fallt der Aufforderungs- und Appellgeraddgr DW weg. An dessen Stelle tritt das
Bild von einem kampffahigen Deutschland, das sdysirauch 1944/45 noch ausreichend
militdrischen Nachwuchs zur Verfugung hat. Dies dwidurch Beitrdge zu diversen

#5512 Gebote fiir den Filmberichter (1943), zitiertim&uhrmann (2010), S. 47

26 v/gl. Fuhrmann (2010), S. 66 und Ertl (1985), zitieach Fuhrmann (2010), S. 30
%7 Bilder der Uberlieferten Farbbriefe gibt es behffmann (2010), S. 33ff

#8\/gl. Farbbriefe Nr. 3 und 5, zitiert nach Fuhrmd@610), S. 35ff

29vgl. Alt (2011a), S. 50 und Stamm (2000), S. 31

20v/gl. Farbbrief Nr. 5, in Fuhrmann (2010), S. 41

#61y/gl. Fuhrmann (2010), S. 79 und Stamm (2000) 55. 3
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Sportveranstaltungen und militarischen Trainingseiten illustrier£®® Es wird ein
Deutschland-Bild gezeichnet, das sich durch schdmedschaften und fleiBige, fréhliche

Menschen auszeichnet,

,die ihre kulturellen Traditionen pflegen, ihre &gl korperlich ertiichtigen und
unbegrenzten Nachwuchs fir ihre Streitkréfte hadarsie sich ihrer Feinde an vielen
Fronten in einem nicht naher bezeichneten Krieghren miisser®®

Die Farbe sollte hierbei als Hauptattraktion dienemd durch ihren Neuigkeitswert
beeindrucken. Dementsprechend sind haufig Aul3eabofen zu sehen, da sie fir die
Farbaufnahme hervorragende Belichtungsvoraussedgmungoten und zugleich eine
landschatftliche, ,deutsche Schonheit’ ausstellennken. Zahlreiche Landschaftseindriicke
pragen den Stil dePanoramaMonatsschau, die in erster Linie eine filmischesi¥éinkarte

Deutschlands widerspiegeft&. Diese zeichnet sich vor allem durch

»YAulRenaufnahmen von Personen und Objekten [aub], s&ufig bei sommerlichen
Lichtverhaltnissen und einem sprichwortlich, blaugdchdonwetterhimmel® mit
dekorativer, weil3er Bewdlkung [...].“ Es gibt ,Landtedten in ,sattem’ Grin [...]
und das Blau der Seen oder der Meere [...]. Lebendigk vielfaltige Farbigkeit
bieten in den Filmen auch traditionelle Kleidungldfrachten [...].2%°

Formal néhert sich didPanoramaMonatsschau eher dem Kulturfilm als der DW an.
Fuhrmann kommt zu dem Ergebnis, dass die Asthetdr lauf eine audiovisuelle
Beeindruckung abzielte, fur die sich neben der kusiie zu einem ,Ausdruck von
Freundlichkeit und Harmonié® beitragt, insbesondere die Farbasthetik verantchort
zeigt?®®” Die Farben sollten als Préasentationswert dieneimer e zuriickhaltenden,
ausgewogenen Darstellung und einem nattrlichen elatbuck jedoch nicht im Wege
steherf®® Die Farbe Rot schien dennoch eine besondere Rwilevisuellen Konzept

einzunehmen. ,Wo sich rote Motive boten, wurdenssets in den Film aufgenommen und

22 y/gl. Stamm (2000), S. 35 und Fuhrmann (2010)4S. 7
263 Stamm (2000), S. 35 und auch vgl. Fuhrmann (203.0)8
24y/gl. Fuhrmann (2010), S. 18 und 75f

255 Fyhrmann (2010), S. 70f

2% Eyhrmann (2010), S. 85

%7vgl. Fuhrmann (2010), S. 84 und S. 18f

28 \/gl. Fuhrmann (2010), S. 71
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auch deutlich herausgestellt [..£® Dies diente laut Fuhrmann dazu, den Farbeindruck z
intensivieren und gleichzeitig fur eine Stabilisieg des farblichen Gesamteindrucks Sorge

zu tragen, ,da das Agfacolor- Verfahren zu eineefietonung der Farbe Cyan neigt€*

Abb. 1: Panorama Nummer 1 Abb. 2: Panorama Nummer 1

Abb. 3: Panorama Nummer 1 Abb. 4: Panorama Nummer 2

259 Fyhrmann (2010), S. 72
"9 Fuhrmann (2010), S. 72
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Abb. 5: Panorama Nummer 3 Abb. 6: Panorama Nummer 4

Dirk Alt sieht die Panorama-Monatsschau in ihrernz@ptuellen und &sthetischen
Auspragung dennoch wenig konsistent. Insbesondierevidrte und letzte scheint seiner
Meinung nach in wenigstens zwei Beitragen deniaisthen Stil der DW anzunehm@h.
Die Variationen lassen sich wohl mit der spaten yrdkdren Ausgangssituation der
Produktion begriinden. Wahrend die erste Ausgabahmah fehlenden Frontberichten und
einer ,schulgerecht an den Farbbriefen orientierkameraarbeit® noch als ein erstes
.versuchsmuster® bewertet werden kann und muss,nkdre letzte, vermutlich aus
produktionstechnischen Griinden, ,thematisch undh &ircsichtlich der Farbasthetik den [...]
vorgegebenen Erwartungen nicht mehr in vollem Umyfamtsprecheq’?

2.5.3.c¢) - Auslandspropaganda

Die PanoramaMonatsschau sollte im Ausland sowohl durch ihr@malt, als auch durch ihre
farbige Darstellung Uberzeugen. Sie sollte ein Bieutschlands zeigen, das dessen
Menschen und Landschaften, dessen Schonheit undid-ien Gesellschaftsleben einfangt.
Ein Bild, das die Kriegswirklichkeit verschleiemt&d ein Deutschland zeigte, das mit seinen
militarischen Reserven scheinbar gute Aussichtéeiaen Sieg besafi® Offene Propaganda
wurde vermieden, politische Motive wie zum Beisplied Prominenz des Nationalsozialismus

fehlen ganzlich. ,Die Symbolik von Partei, StaatlWehrmacht ist in deRanoramaFilmen

21ygl. Alt (2011a), S. 50
22 Eyhrmann (2010), S. 89f
23\/gl. Hoffmann (2005b), S. 667 und Fuhrmann (2080)92f
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zwar immer wieder prasent, bleibt aber buchstabtictHintergrund.?”* Hier wird vielmehr

eine Deutschlandpropaganda im Ausland betrieben, di

»,mit dem Mittel der Inszenierung einer ideal erdokaden, filmischen Realitat auf
der Grundlage eines zeitgendssischen und spezieti ®orstellungen der
nationalsozialistischen  Filmpropaganda  entsprealend Schonheitsbegriffes
[operiert]4"

und dazu die Filmfarben, wie schon zuvor fiur dignatAuslandsillustrierte, als
Propagandainstrument verwendet. Wie hoch die Bewgrt dieser seitens der
Propagandaleitung war belegt die Sonderstellureyddisem Projekt so spat im Krieg noch
eingerdumt wurde. DePanoramaForscher Karl Stamm hebt die Paradoxie hervor, die
hiermit verbunden ist. In einer Zeit, in der imdntl bereits die sogenannten Durchhalte-
Wochenschauen liefen, versuchte man im Ausland hd@ioen vergleichsweise grol3en
finanziellen und technischen Aufwand noch mit Hitfer neuen Filmfarben die Botschaft

vom schonen, starken Deutschland zu verkatffen.

2.5.3 - Das Scheitern der PK-Farbfilmfotografie

Der spate Einsatz derPanoramaMonatsschau zur Auslandspropaganda war
hochambitioniert, kann aber in seiner Realisieraigt als erfolgreich bezeichnet werden.
Einzig vier Ausgaben wurden bis Kriegsende reatisiend aufgrund der schwierigen
Distributionslage darf davon ausgegangen werdess damit kein grof3es Publikum mehr
erreicht werden konnte. Auch Dirk Alt kommt zu dédehluss, dass es der deutschen
Propaganda insgesamt nicht gelungen sei, die fambigufnahmen der PK effektiv
einzusetze’’ In den USA wurden Filmfarben bereits kurz nachel§seintritt fur eine
Handvoll Kriegsreportagen verwendet. Deutschland t®ahnisch noch nicht soweit. Man
konnte nie zur fortgeschrittenen Farbfilm-EntwiakduAmerikas aufschlie3en. So erfolgte die
fur AuRenaufnahmen dringend erforderliche Verbessgrdes Agfacolor-Rohfilmmaterials
erst im Jahre 1941. Einen gravierenden Untersahiddmgang mit dem neuen Medium sieht

Alt des Weiteren in den hohen Ansprichen der deets@utoritdten in punkto asthetischer

2" Euhrmann (2010), S. 91
2’5 Eyhrmann (2010), S. 180
278 y/gl. Stamm (2000), S. 35
27yl Alt (2011a), S. 52
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Konsistenz. Wahrend die Amerikaner weit pragmasschit dem Farbfilm umgingen, schien
es in Deutschland zum Beispiel undenkbar, farbigghAhmen mit schwarz-weif3en in einem

Format zu kombinieref®

Zudem schlossen technische Hindernisse eine m@&glicteitnahe Berichterstattung
militarischer Ereignisse, wie sie fur die DW unesdlich war, aus. Zwischen dem Zeitpunkt
einer farbigen Aufnahme und ihrer Fertigstellungd upotentiellen Auslieferung in
erforderlicher Kopienzahl lag ein zu groRRer ZeitraDies zeigte sich exemplarisch am Hans
Ertl Film Alarm am Passder aus Aufnahmen bestand, die Ertl am Kaukasiigss. Als er
fertiggestellt war, befand sich die betreffende @mpegion bereits nicht mehr in deutscher
Hand, so dass eine dffentliche Auffiihrung des Filmtersagt wurdé’® Schlussendlich kam
die Kriegsniederlage, ehe sich die durch den Harldfieabsichtigte Wirkung noch entfalten
konnte. Das Streben diesen auch fur zeithahe Feookite propagandistisch einzusetzen gilt
heute als belegt. Zu mehr als den \WanoramaAusgaben, die ,deutsche Visitenkarte’, die
kaum noch ein grol3es Publikum erreicht haben diintie es nicht mehr gereicht. Daneben
existieren nur mehr die wenigen Uberlieferten Fafghmen der PK, die Zeugnis von dem
Versuch abgeben, sich den Filmfarben auch auf mieSebiet fiir die politische Sache zu

bemachtigen.

2.6 - Der farbige Zeichentrickfilm

Anders als in den USA, wo sich in den 1930er Jakedireiche Studios etabliert hatten, die
eine grol3e, industrielle Zeichentrickfilmproduktiermdglichten, gab es in Deutschland zu
dieser Zeit nur kleine Handwerksbetriebe, deren eArlsich auf den Werbebereich
konzentriert¢® Im Kino fand der Zeichentrickfilm bereits seit deveimarer Republik

Anwendung als Beiprogramm, wobei er schon dort ulie Virage eine frihe Farbigkeit
erhielt. Auch die Kolorierung durch Hand wurde fiathlreiche Werbetrickfilme angewandt.
In den 1930er Jahren wurde es schon sehr bald Zamgigen Praxis die neuen

Farbfilmverfahren Ufacolor und insbesondere Gasparcdas sich nicht fur die Aufnahme

28 \v/gl. Alt (2010), S. 99f
29ygl. Alt (2010), S. 99f
280\/gl. Hitlers Traum von Micky Maugl999) [TV-Film]
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realer Bilder eignete, im Werbefilmbereich anzuwend* Auf diesen blieb der
Zeichentrickfilm, nicht nur der farbige, noch bisdie 1940er Jahre hinein fast ausschlief3lich

beschrankt.

2.6.1 - Propaganda im farbigen Zeichentrickfilm
Dirk Alt hat nachgewiesen, dass sich selbst in sl@neinbar harmlosen, unpolitischen
Mediengattung des Werbetrickfiims nationalsoziadte Tendenzen finden lassen. Er
verweist auf ,eine militaristische Bildersprache*ndu ,gleichgeschaltete Tanz- und
Bewegungsabléufe von Trickfiguref?? Des Weiteren wurde der farbige Zeichentrickfilm
auch fur eine Handvoll explizit propagandistischéerke herangezogen. Am 6. September
1936 wurde der in Gasparcolor realisievtasterbetrieb A.G* im Rahmen der Tagung des
Amtes ,Schonheit der Arbeit* uraufgefuhrt, ein Fjlin der die Kraft des neuen Geistes des
Nationalsozialismus durch die Darstellung buntegrfiguren in einem Musterbetrieb zum
Ausdruck gebracht werden sollte. In der Schlusselineg werden schlie3lich noch die
Worte ,Kraft durch Freude“ an den gezeichneten Hehgeworfen, begleitet vom Logo der

285 \Weitere

KDF-Organisatiorf®* ,Echt deutsch* hieB es am néchsten TagFitm-Kurier.
Beispiele dieser politischen Mobilisierung sind d@37/38 durch die Commerz-Film AG in
Ufacolor realisierten WerbefilmeDie Schlacht von Miggershauséh Hansemanns
Traumfahrt®’ sowieUnd es beginnt ein neuer T&Y die den Erwerb eines Volksempfangers

propagierterf®®

2Ly/gl. Alt (2007), S. 71f

282 Alt (2007), S. 76

283 Regie: Paul Peroff & Gert Binding & Curt Dahmeo@uktion: Amt ,Schonheit der Arbeit* der N.S.G.
.Kraft durch Freude" in der Deutschen Arbeitsfrobeutschland 1936

24y/gl. Alt (2007), S. 80ff

25vgl. Film-Kurier (7. September 1936), zitiert nach Alt (2007), 3. 8

86 Regie: Georg Woelz. Produktion: Commerz-Film A@uischland 1937

87 Regie: Georg Woelz & Gerd Kriiger. Produktion: CoanzaFilm AG. Deutschland 1938

%8 Dieser ist leider nicht tberliefert.

29\/gl. Alt (2007), S. 77ff undHitlers Traum von Micky Maugl999) [TV-Film]
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Abb. 7: Die Schlacht um Miggershausen (1937) Abb. 8: Die Schlacht um Miggershausen (1937)

Versuche farbige Zeichentrickfilme auch ohne Weulfteag zu produzieren gab es bereits ab
der ersten Halfte der 1930er JafiteNeidisch blickte man auf die Produktionen der U3A.
Mit Gasparcolor wurden schlief3lich auch erste ztethaltungszwecken konzipierte farbige

Zeichentrickfilme realisiert.

Zwar eher die Ausnahme, doch manifestierten siat aon farbigen Zeichentrickfilm nach
Kriegsbeginn klare antisemitische Ansichten. \om Baumlein, das andere Blatter hat
gewollf®? bedient man sich fiir den Bosewicht einer jiidiscKarikatur. Der Film zielte in
seiner Darstellung und aufregenden neuen Farbigkelizit auf Kinder ab, denen hier starke
antisemitische Vorurteile eingeimpft werden solf&hDer von der Bavaria produzierfzer
Storenfried® war hingegen darauf ausgelegt, die Kriegsbegeisteeinzufangen und zu
fordern. Hier konnte das Publikum, bevor es in W&chenschau der echten Wehrmacht
zuschaut, eine Igel-Armee dabei beobachten, wieesien bosen Fuchs mit Hilfe der
Luftwaffe, in Form eines Wespengeschwaders, aus\§@ahd vertreibt. Im Gegensatz zu der
ab Kriegsbeginn in den USA angelaufenen Produkéiom Propaganda-Cartoons stéér
Storenfried den einzigen offen militaristischen Zeichentritkfi dar, der in Deutschland

wahrend des Krieges produziert wufde.

20vgl. Alt (2007), S. 79f

291y/gl. Hitlers Traum von Micky Maugl999) [TV-Film]

292 Regie: Heinz Tischmeyer. Produktion: Naturfilm teubSchonger. Deutschland 1940

293 ygl. Hitlers Traum von Micky Maugl999) [TV-Film] und Alt (2007), S. 84f

294 Regie: Hans Held. Produktion: Bavaria. Deutschla®di0, zunachst unter dem Titghigkeit macht stark
angekundigt.

2% \/gl. Hitlers Traum von Micky Maugl 999) [TV-Film] und Alt (2007), S. 86ff
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Abb. 9: Der Stérenfried (1940) Abb. 10: Der Stérenfried (1940)

2.6.2 - Das grol3e Vorbild Walt Disney
Der Propagandaminister schien wenig Gefallen anbidrer produzierten Filmen zu finden.
Goebbels und Hitler traumten von einem deutschanhgatrickfilm im Stile der Disney-
Filme **° Die Fernseh-Dokumentatiditlers Traum von Micky Maus — Zeichentrick unterm

Hakenkreuz/on Ulrich Stoll hat genau diese Faszination néleéeuchtet.

In den dreiBiger Jahren wurden zahlreiche Animafibne Disneys auch in Deutschland
vorgefuihrt. Carsten Laqua zeigt in seinem BWik Micky unter die Nazis fieinter anderem
auf, wie durch die Zusammenstellung mehrerer Caga@w einem abendfullenden Programm
ein regelrechter Disney-Boom ausgeltst wurde. Udésn TitelDie lustige Palett&konnten
sich Zuschauer ab Dezember 1934 ein Programm [leestelaus vier farbigen Silly
Symphonies und zwei schwarz-weif3en Mickey Mousédfas anschauen. Mit Berufung auf
zeitgenossische Zeitungsberichte verortet Laqubesmndere in den Silly Symphonies mit
ihrer Farbenpracht den Hauptgrund fiir den groRésidEr’’ Diese, bereits im Dreifarbigen-
Technicolor-Verfahren hergestellten Filme waren dentschen Erzeugnissen jener Zeit in
ihrer Farbdarstellung weit tGberlegen. Auch einigeefarben-Technicolor Cartoons aus den
Fleischer Studios wurden Forster zufolge ab 193@entschland aufgefiihrt und verstarkten
so den frilhen Eindruck amerikanischer Farbigk&iDen weltweit ersten abendfiillenden

2% \/gl. Hitlers Traum von Micky Maugl999) [TV-Film]
297ygl. Laqua (1992), S.53ff
2% \/gl. Forster (2006), S. 68
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Animationsfilm, DisneysSnow White and the Seven DwéttsEnde der 1930er Jahre auch in
Deutschland in die Kinos zu bringen scheiterte gid@us verschiedenen Griind&h.

Goebbels, der den Film fur eine grol3artige kinsttee Schopfung hielt, hatte Anfang 1939
gedulert, er sei jedoch nicht nur zu teuer, sond@rde auch ,.zu deutlich den Vorsprung der
Amerikaner in der Zeichentrickfilmtechnik zeigeretkteres liefe auf eine Blamage fir den

deutschen Film hinaus®

2.6.3 - Die Deutsche Zeichenfilm GmbH

Fortan war auch Goebbels von der Idee fasziniamgneabendfillenden Zeichentrickfilm
herzustellen. Um diesem Ziel einen Schritt ndhekaommen wurde am 25. Juni 1941 die
Deutsche Zeichenfilm GmbH direkt vom Propagandastenium als eine Tochtergesellschaft
der Ufa ins Leben gerufen und somit der Weg fireeiprofessionelle deutsche
Zeichentrickproduktion freigemacht. Es sollte jéirlein Kurzfilm hergestellt und innerhalb
von funf Jahren ein erster abendfullender Zeiclekitim realisiert werden. Der Anspruch
war hoch, schlie3lich sollte eine ernstzunehmemidgsghe Konkurrenz zu Disney geschaffen
werden®”? Man wollte die ,Dominanz auslandischer Zeichenfihoduktionen
publikumswirksam und dauerhaft Gberwinden®, ,kUesfich den Leistungen Walt Disneys
Paroli bieten“, um sich schlielich langfristig pen dominierenden Marktanteil in einem
kiinftigen Europa zu sichern, das vom NS-Regime stie werden sollte®®® Laqua
bezeichnet die Deutsche Zeichenfilm GmbH als einn¥¢bkind Goebbels, der dem

erfolgreichen Walt Disney unbedingt etwas Deuts@rmgegensetzen musste.

.Nach ihrem [Goebbels und der anderen Zeichentdgkisterten im
Propagandaministerium] Weltbild konnte es keinerre®f geben, in dem sich
Deutschland mit entsprechendem Einsatz nicht an Wtspitze hatte setzten
kénnen. 2%

29 Regie: diverse. Produktion: Disney. USA 1937

30vgl. Laqua (1992), S. 87ff

31| aqua (1992), S. 90

392y/gl. Drewniak (1987), S. 33 urtditlers Traum von Micky Mau&l999) [TV-Film]
303 Agde (2004), S. 64

%4 aqua (1992), S. 118
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War man zu Beginn noch unter der Annahme, der Kmégle bald zu Ende sein, hielt man
auch nachdem diese Einschatzung revidiert werdesst@udaran fest, den zwanzigjahrigen
Animationsvorsprung der USA aufholen zu wollen. idiewurden Lehrlinge fur den neuen
Beruf des Zeichenfiimschaffenden ausgebildet undieffe vorliegende Disney Filme

£05

studiert”™ Die Analyse beschrankte sich dabei stets auf Handighes und verzichtete auf

ein theoretisches Geriisf.

Die grol3e Bedeutung die der Zeichenfilm GmbH zugs®me wurde, zeigt sich auch in ihrem
Zugang zu Agfacolor-MateridP’ Es ist anzunehmen, dass im Angesicht der Konkargan
keine Produktion in Schwarz-Weil3 mehr denkbar wBes Weiteren galt sie als
kriegswichtig® und der Stab damit vom Wehrdiengifreit. Die Arbeiten wurden dennoch
immer wieder vom Krieg und dessen Folgen eingesgfirawas den Eifer des
Propagandaministers jedoch bis Ende 1944 nichtraosten konnte. Nachdem die Arbeit am
ersten Zeichentrickfilm mehr Zeit in Anspruch nalals geplant, beauftragt er mit der
Zeichenfilm-Produktion Fischerkdsen eine zweitenfér Zum einen, um die Produktion
durch inlandische Konkurrenz weiter anzutreibennzanderen um den vollig utopischen

Bedarf an Zeichentrickfilmen fiir das Kino deckerkamnenz®®

2.6.4. - Farbige Zeichentrickfilme im Kriegseinsatz
Das Propagandaministerium war der Ansicht, sie tgteth pro Jahr knapp flinfzig
Zeichentrickfilme, die zu jenem Zeitpunkt in Deuttsnd unmaoglich zu realisieren waren.
FUr Goebbels bedeuteten sie harmlose Unterhaltonityder vom Kriegsalltag abgelenkt
werden konnte. Gleichzeitig konnte vermehrt auah jéngeres Publikum in die Kinos
gelockt werden, das besonders empfanglich schien dfé Propaganda, die in der

anschlieBend programmierten Wochenschau auf ddi&ukeinwirkte 3°°

Um den Bedarf zu decken, sollte die Zeichenfilm Ghmbit den Firmen im besetzten Europa
vernetzt werden. Im Inland entstanden im Atelier deichenfilm-Produktion Fischerkdsen,

395 vgl. Drewniak (1987), S. 33f unditlers Traum von Micky Mau&l999) [TV-Film]
3% yvgl. Agde (2004), S. 65

97vgl. Agde (2004), S. 65

398 \/gl. Hitlers Traum von Micky Maugl999) [TV-Film]

39y/gl. Hitlers Traum von Micky Maugl999) [TV-Film]
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im Auftrage der Sonderproduktion der DW, bis Krieigde drei farbige Zeichentrickfilme:
Die verwitterte Melodi#® Der Schneemarfi und Das dumme Gansleltf. Letzterer
vermittelt ganz ohne Worte subtilen Antisemitismusid ein nationalsozialistisches
Frauenbild. Als eine eitle Gans vom Fuchs gelockd wertont dazu das Stick ,Bei mir bist
du scheen” aus einem jiddischen Musical. Alle dtfiédine kommen ohne Kommentar und
Dialog aus. Dies begiinstigte einen moglichst fladeekenden KinoeinsatZ’ Des Weiteren
wurden die Prag-Film im Protektorat, die Amsterda@esellschaften Tonder-Boumann und
Joop Geesink, sowie die Dansk Tegne ok FavrefilnKapenhagen und Les Gemeaux in
Paris mit der Produktion weiterer Filme beauftrdgtin den besetzten Niederlanden wird
1943 ebenfalls ein farbiger Zeichentrickfilm fesigllt. In Van den vos Reynaerd®
verkindet ein boses Nashorn, dargestellt als anitiseshe Karikatur, dass alle Tiere frei

seien, was zur Paarung verschiedener Tierrassen fih

Abb. 11: Van den vos Reynaerde (1943) Abb. 12: Van den vos Reynaerde (1943)

Die Botschaft des Films zielte auf die Rassengeseler Nationalsozialisten ab. Die
Judenherrschaft’ im Film fuhrt zu degeneriertemcMauchs und zur Zerstérung des
Lebensraumes der Waldbewohner. Der Film wird 1948 @in einziges Mal gezeigt. Zu

diesem Zeitpunkt waren die hollandischen Judenitsedeportiert®

310 Regie: Hans Fischerkdsen. Produktion: Deutschehatmechau GmbH. Deutschland 1943
311 Regie: Hans Fischerkésen. Produktion: Deutschehatmechau GmbH. Deutschland 1944
312 Regie: Hans Fischerkésen. Produktion: Deutschehatmechau GmbH. Deutschland 1945
313 vgl. Hitlers Traum von Micky Maugl999) [TV-Film]

314vgl. Drewniak (1987), S. 667

315 Regie: Egbert van Putten. Produktion: Nederlama Aliederlanden 1943

$16v/gl. Hitlers Traum von Micky Maugl999) [TV-Film]
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Im gleichen Jahr kam auchrmer Hanst'’ in die deutschen Kinos. Goebbels stellte das
Ergebnis vorerst zufrieden. Es zeige noch sehevgghwachen, stelle jedoch einen guten
Anfang dar’'® Der Film sollte jedoch der einzige bleiben, dee @ieutsche Zeichenfilm
GmbH fertigstellen konnte. Es gelang ihr nicht, ndentscheidenden Schritt von einer
manufakturellen zur industriellen Produktion zu eetf'® Die Produktion weiterer Filme
durch alle noch einsatzkréaftigen Studios wurde nbhin die letzte Kriegsphase hinein
forciert. Prag galt schlie3lich als letzter sicmeRroduktionsort und die Prag-Film als
kriegswichtiger Betrieb, der 1943/44 notlochzeit im Korallenmed? fertigstellen konnte.
Das Ende des Films spielt auf die Lebensumstédnde Mienschen in den letzten
Kriegsmonaten an. Die Fische sind am Ende gluckhietreint, trotz der Trimmer um sie
herum. Eine Botschaft, die zur Propaganda ausrBpdsst: ,Unsere Mauern brachen — aber

unsere Herzen nichti?

Mit dem Jahreswechsel 1944/45 gingen die bis zulatrfolgten Absichten einer grof3en
Zeichentrickproduktion zu Ende. Goebbels liel3 dielmvorhandenen Projekte abbrechen und
auch Zeichner mussten nun bis in die letzten Ktags fir die Rustung arbeitdff. Die
Deutsche Zeichenfilm GmbH ging mit dem Dritten Retnter und Goebbels ambitionierte,
in der damaligen Situation aber geradezu gré3ensuahigen, Bestreben nach einer
deutschen Zeichentrickfilmproduktion in den Ausma@er amerikanischen blieben nahezu
fruchtlos. Gemessen an den eigenen Anspriichentaxbalas Vorhaben. Am Ende wurden
in Deutschland bis Kriegsende nur eine Handvobitgr Zeichentrickfilme fertiggestellt, die
teilweise durchaus handwerklich beeindrucken, jadue aus dem Schatten ihrer Vorbilder

heraustreten konnten.

317 Regie: Frank Leberecht. Produktion: Deutsche Zgitilm GmbH. Deutschland 1943
318 /gl. Hitlers Traum von Micky Maugl999) [TV-Film]

319 Agde (2004), S. 65

320 Regie: Horst von Méllendorff. Produktion: PragrfilDeutschland 1943/44

321 y/gl. Hitlers Traum von Micky Maugl999) [TV-Film]

322y/g|. Hitlers Traum von Micky Maugl999) [TV-Film]
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Abb. 14: Armer Hansi (1943)

Abb. 15: Die verwitterte Melodie (1943) Abb. 16: Hochzeit im Korallenmeer (1943/44)

Inhaltlich blieben die Stoffe auf lustige Tiergemtiten beschrénkt. Man fand ,keinen
Zugang zur Adaption etwa von Kunstmarchen, Sageer @i fabulierten Phantasieff®
Auch in gestalterischer Hinsicht war man wenig femeeich. Festzuhalten bleibt aber, dass
auch in diesem Filmsektor bis in die letzten Kriegsate grof3e wirtschaftliche und
personelle Anstrengungen unternommen wurden. Gésebbaed Hitler waren grol3e
Bewunderer amerikanischer Zeichentrickkunst undiesgim die propagandistische Kraft
dieses Mediums extrem hoch einzuschatzen, sowohlHinblick auf eine potentielle
Vormachtstellung der deutschen Filmkunst auf denromiischen Sektor, als auch
hinsichtlich seiner Funktionen fur das Kinopublikuder farbige Zeichentrickfilm schien
besonders geeignet, ein junges Publikum anzuzieBgnkonnte indirekt oder direkt

antisemitische Vorstellungen und anderes natiomalbstisches Gedankengut transportieren

33 pgde (2004), S. 65
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und speziell wahrend der spéteren Kriegsjahre ¥merhaltungsfunktion erfillen, welcher
durch die vermehrte Farbigkeit nun auch im werbefr&ereich eine zusatzliche Attraktivitat

zuteilwurde.

2.7 - Der farbige Spielfilm

Nachdem die Suche nach einem geeigneten deutsd@refilfaverfahren Ende der 1930er
Jahre abgeschlossen war, wurde in den kommendeanJahitten im Zweiten Weltkrieg,
eifrig an farbigen Spielfilmen gearbeitet, wovors lium Kriegsende neun fertiggestellt
worden sind. Goebbels hatte die Fertigstellung Uergabe an die Filmindustrie selbst
forciert, nachdem er die jlungste farbige Errungkatcaus den USA gesehen haf®one
with the Wind?* Das vierstiindige Kriegs-Melodrama macht groRen r&eth vom
Technicolor-Verfahren und der immense Erfolg an dénokassen trug dazu bei eine
reguldre Farbfilmproduktion weiter aufzubaihAuch auf Goebbels schien dieser Film
groRen Einfluss zu haben und den Neid auf AmerNasmachtstellung im Bereich des

Farbfilms zu schuren.

,GroRartig in der Farbe und ergreifend in der WirguMan wird ganz sentimental
dabei. [...] Eine groRe Leistung der Amerikaner. Dagld man ofter sehen. Wir
wollen uns daran ein Beispiel nehmé&f°“

2.7.1 - Der erste abendfullende Spielfilm in Farbe
Hierzu wurde streng nach Plan vorgegangen, um dischyankten Kapazitaten der
Kopieranstalten optimal zu nutz&f.Fir den ersten abendfillenden Farbfilm fiel diehWa
auf die musikalische Liebeskomoédieauen sind doch bessere Diplomat&ie Anspriiche
an eine ,geschmackvolle’, mdglichst naturgetreusbWwaedergabe fir diesen bereits fur das
Programm 1939/40 geplanten Film waren aufgrundreznebeweisenden leistungsfahigen

deutschen Filmindustrie sehr hotf. Die Herstellung, die von Beginn an durch

324vgl. Witte (2004), S. 161

325vgl. Telotte (2006), S. 37

326 Goebbels (30. Juli 1940), zitiert nach Spieke©@9S. 325
327v/gl. Drewniak (1987), S. 667

328 \/gl. Beyer, Koshofer (2010), S. 60
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Interventionen des Propagandaministers begleitet zégerte sich immer weiter hinaus und
wurde eine der kostspieligsten der Ufa zu jenert.#8iMan hatte bislang nur wenige

Erfahrungen mit dem neuen Agfacolor-Material, daghregnd der Dreharbeiten laufend
verbessert wurde, was wiederum zu unzahligen Syeederholungen fiihrte. Zu seiner
Fertigstellung galt der Film dennoch farbtechnickraltet und im Gegensatz zum
amerikanischen Technicolor bezeichnete Goebbels\Wsafahren als eine Schande. Die
Farben seien abscheulich bunt und unnatifiitDie Farben in diesem ersten Spielfilm
waren noch ,verschwommen und ausdrucksfds.Uberhaupt war eine &sthetisch-schéne
oder dramaturgisch richtige Auswahl der Farben chsia einer moglichst hohen

Reproduktionsgenauigkeit untergeordnet. Man stameldg erst am Anfang des Farbfilfis.

Koshofer bescheinigt der Premiere des Films, digieftlich erst am 31. Oktober 1941 in

Berlin stattfand, dennoch einen groRen Erf6fg.

2.7.2 - Die Farbfilmpropaganda tragt Frichte
Ziemlich genau ein Jahr spater, am 24. NovembeR,18dm Veit HarlanDie goldene
Stadf* offiziell in die Kinos. Dessen Filmfarben lieBeswsohl in der Farbvielfalt, als auch in
ihrem Anspruch an eine reale Annaherung der Winkkit, bereits eine deutliche Steigerung
zu Frauen sind doch bessere Diplomattkenneri®> Zunachst gab es fiir das deutsche Volk
zur Jahresmitte noch den Sportfibas groRe Spidl’, dessen Schlussszene in Farbe gedreht
wurde. Er stellt den einzigen farbigen Spielfilm Dnitten Reich dar, der das Hakenkreuz,

den HitlergruB, sowie eine Wehrmachtskapelle entfpl

Fur die durchweg farbige Realisierung vDre Goldene Stadinusste Harlan kampfen, da
Goebbels es aufgrund des noch unvollkommenen \ferigHeichtsinnig fand einen weiteren

Farbfilm herzustellen. Doch Harlan setzte sich dumd arbeitete intensiv an Mdglichkeiten,

$29y/gl. Kreimeier (1992), S. 276

330y/gl. Virilio (1989), S. 14

%31\aldekranz, Arpe (1956), S. 262

$32ygl. Mehnert (1974), S. 211

333 vgl. Koshofer (1998), S. 89. Mehr zur Entstehung ®ezeption des Films bei Beyer, Koshofer (20$0),
60ff und Koshofer (1999), S. 24ff und Alt (200%),109ff und Drewniak (1987), S. 669

334 Regie: Veit Harlan. Produktion: Ufa. Deutschlargdi2

335vgl. Koshofer (2010), S. 52

336 Regie: Robert A. Stemmle. Produktion: Bavaria. Belland 1942

%37v/gl. Beyer, Koshofer (2010), S. 82
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die Farbe zu optimierefi® Giesen und Hobsch fiihren noch einen anderen Gmipdeshalb
Goebbels gegen die Verwendung von Farbmaterial B@r.Propagandaminister schien der
Meinung zu sein, Prag wirde durch die Farbe ,ineminviel zu glanzvollen Lichte
erstrahle[n]®*. Hier lasst sich wieder erkennen, wie sehr dieb&aamuch politisch eine
Bedeutung spielte. Bei Drewniak heil3t es aul3erd#sn,Film sei ,gegen die Landflucht
gerichtet®”®, was auch von Koshofer und Beyer zitiert wird.dhlich speistDie goldene
Stadtvom Blut und Boden Mythos. Kristina Sdderbaum, Wieschuld vom Lande, wird
durch einen Tschechen aus der Grolistadt verdorDem. Film hatte sowohl eine
sozialpolitische, wie nationalpolitische Aufgabe ewfiillen®** womit er bei kritischer
Betrachtung eindeutig der Riege der Propagandafiimzeiordnen ist*? Um die Botschaft zu
verstarken lie3 Goebbels den Schluss des Filmesrdn®as Happy-End wich zugunsten
eines tragischen Ausganges der Geschichte, damm@ogbbels, der Konflikt dramaturgisch

richtig aufgeldst wurdé?®

Nach seiner Kritik am ersten deutschen SpielfilmFerbe zeigte sich Goebbels vbie
goldene Stadbegeistert, so dass er in seinem Tagebuch bel@itsn sprach, ,nun auf dem
Gebiete des Farbfilms die Filhrung in Europa“ ah gierissen zu habéfi’ Die Urauffiihrung
fand bei der 10. Biennale in Venedig statt,ie goldene Stadien Preis des Prasidenten der
Internationalen Filmkammer fur seine besondere i@ualls Farbfilm erhielt. Anschliel3end

entwickelte sich der Film in Europa zu einem défen Erfolge der Kriegsjahré>

Der néchste Film sollte an diesen Erfolg anschhel¥8oebbels hatte zum 25-jahrigen
Jubilaum der Ufa eine GroRR3produktion immensen Audeabestellt. Das sonst rigoros

einzuhaltende Kostenlimit wurde aufgehoben Mithchhauset® mit tiber sechs Millionen

338 \/gl. Koshofer (1988), S. 91f

%39 Giesen, Hobsch (2005), S. 395

%0 Drewniak (1987), S. 669

341ygl. Drewniak (1987), S. 669 und Beyer, Kosho2010), S. 84

312 yvgl. Moeller (1998), S. 25 und Beyer, Koshofer12p S. 93

33vgl. Beyer, Koshofer (2010), S. 86

344 Goebbels (4. September 1942) zitiert nach Beyeshisfer (2010), S. 86

35 vgl. Virilio (1989), S. 14 und Beyer, Koshofer (B0), S. 92. Mehr zur Entstehung und Rezeption legeB
Koshofer (2010), S. 84ff und Koshofer (1999), Sf 80d Drewniak (1987), S. 669f

%46 Regie: Josef von Baky. Produktion: Ufa. Deutsctila843
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Reichsmark der teuerste Unterhaltungsfim des Regifi ,Der Minister erteilte die
ausdriickliche Anweisung, nicht zu sparen; zudemteneB ein Farbfilm seir’* In keinem
anderen Film sah Goebbels seine Chance, die amistke und englische Konkurréfz
hinter sich zu lassen, so sehr wie in diesem. De#amchMenfilm sieht man seine Kosten
deutlich an. Kostime, Kulissen, zahlreiche fir digsitsche Kino sonst eher unubliche
Spezialeffekte und die ,Farbenpracht' von AgfacoldMinchhauserwar ohne Zweifel das
grolite Prestigeobjekt der Filmpropaganda im DriReich und ,sollte nach dem Willen von
Goebbels die Welt von der Leistungsfahigkeit dertsighen Filmindustrie tiberzeugefi™

Abb. 17: Minchhausen (1943) Abb. 18: Miinchhausen (1943)

%7vqgl. Beyer, Koshofer (2010), S. 104. Bei anderenerhaltungsfilmen galt es, das Kostenlimit voreein
Million Reichsmark nicht zu tGberschreiten. Einziy dPropagandafiliolberg war noch teurer.

38 Kreimeier (1992), S. 386

349 Erst wenige Monate zuvor hatte er den englisclehfffim The Thief of Bagda(Regie: Ludwig Berger &
Michael Powell & Tim Whelan. Produktion: London il England 1940) gesehen und dessen Farben in den
hdchsten Ténen gelobt. ,Wir werden uns anstrengéssen, um die Englander auf diesem Gebiet einzatiole
Goebbels (16. November 1941), zitiert nach Beyeshtfer (2010), S. 104

%0 Beyer, Koshofer (2010), S. 104
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Abb. 19: Minchhausen (1943) Abb. 20: Minchhausen (1943)

Schon wahrend der Produktion versuchte man dieti§eesrkung zu nutzen, indem man
auslandischen Filmdelegationen aktuelle Muster iilote>>* Von diesen war Goebbels

bereits so sehr Uberzeugt, dass er in seinem Telyelmtierte:

»In der Entwicklung des Farbfilms sind wir jetzt ganz Europa fihrend. Ich glaube
sogar, dald wir die Amerikaner, wenn nicht tberrinste doch eingeholt haben. Es ist
geradezu wie ein Wunder anzusehen, dafl} es unsggelust, mitten wahrend des
Krieges solche Fortschritte zu machérf-

Dieser finanzielle, materielle und personelle Aufwaist bezeichnend fur die immense
Bedeutung, die dem Film im Allgemeinen unBlinchhausenim Speziellen als
Propagandawaffe im Krieg von den Nationalsozialidteigemessen wurde. Der Film hatte
am 5. Marz 1943 seine Urauffihrung und lief in Bebtand noch bis in die letzten Wochen
des Krieges. Auch in den anderen Landern Europagmain grol3er Erfolg und genoss, wie
Drewniak schreibt, ,fast kultische Verehrung* Der Film-Kurier schrieb im April 1944,
dass auch Vertreter Hollywoods sehr von der Arloeit deutschen Farbfilmspezialisten
angetan seien. ,Die Verwirklichung eines Werkes solther Bedeutung durch ein Land, das
einen gigantischen Krieg fiihrt, sind zugleich Siedgr europaischen Filmkunst* Es
scheint charakteristisch fur die gelenkte Presserj&eit zu sein, dass man von den Siegen

der Filmkunst sprach, als die Kriegsniederlageitetmumganglich war.

#1ygl. Beyer, Koshofer (2010), S. 113

%2 Goebbels (27. September 1942), zitiert nach Bé§@shofer (2010), S. 113
%3 Drewniak (1987), S. 674

%4 Film-Kurier (4. April 1944), zitiert nach Beyer, Koshofer (201S. 114
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.Man muf} erstaunt sein, welche Grol3leistungend#ertsche Film selbst noch im
Kriege hervorzubringen in der Lage ist. Ich binrsgliicklich dartber, dal3 wir mit
diesem GrofR¥film vor der Welt wieder einmal unselisiténkarte abgeben kdnnen.
Dies Deutschland der Kultur und der Kunst ist uridteh. Es durch die Kraft des
Willens und durch die Kraft der Waffen zu beschiifzeu verteidigen und zu
vermehren, das ist das Gebot der Sturfdfe.”

Diese Worte schrieb Goebbels am 9. Februar 194&im Tagebuch. Nur neun Tage spater
hielt er im Berliner Sportpalast seine berihmtedRaad der er zum ,Totalen Krieg* aufrief.
Munchhausemeiht sich ein in die deutschen Filme der letXewegsjahre, die vor allem eine
Funktion zu erfilllen hatten: Die Flucht vor der Wichkeit3*® Als die Hoffnungen der
Deutschen allmahlich zu schwinden begannen, Nbabhchhausenvarme Nostalgie, bunte

Filmfarben im dunklen Kinosaal, Eskapismus ,furretindigte Erwachsen”.

2.7.3 - Eskapismus in Farbe
In schweren Zeiten habe das Volk Anspruch auf Emspng und Erholung. Dies liel3
Goebbels bei seiner Rede ,Das Kulturleben im Krid@89 verkinden.

,Die Technik erweist sich heute in ihrer Verbindungt der Kunst selbst als die
starkste seelische Macht unserer neuen Zeit. Rokdftilm und Presse sind damit zu
den modernsten Volksfiihrungsmitteln geword&h.*

Wie bereits erlautert bestand eine der Primarfonien des Kinos im Dritten Reich in seinem
Entspannungsangebot und so setzte sich auch dg&tegréil der damaligen Filmproduktion
aus seichten Unterhaltungsformen wie der Komodid dem Melodrama zusammen.
Statistisch lasst sich zeigen, wie sich das Angdbotverschiedenen Filmgenres wahrend des
Kriegsverlaufs verandert hat. So markierte der ¢feginn 1939 einen einschneidenden
Ruckgang in der Produktion von Filmkomddien, waldratie Propagandafilme in ihrer

Anzahl weiter zunahmen, bis sie 1942, ,im Jahr gi&ifdsten militarischen Expansion der

%5 Goebbels (9. Februar 1943), zitiert nach BeyesHéder (2010), S. 113

¥ vgl. Waldekranz, Arpe (1956), S. 291

%7 Kreimeier (1992), S. 388f. Mehr zur Entstehung Reteption bei Beyer, Koshofer (2010), S. 104ff und
Koshofer (1999), S. 38ff und Drewniak (1987), S267

%8 Goebbels (1939), zitiert nach Witte (2004), S. 143
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deutschen Wehrmacht in Europ&‘ihren Hohepunkt erreichten. Die Zeit des Blitzgde
wurde von einer Propagandaoffensive begleitet, erinVelle von Kriegsfilmen,
Heimatfrontfilmen, aber auch von Filmen, die Antisgsmus, Britenhal3 und Fuahrerkult

propagierten

Dieses Bild verkehrte sich nach der Kriegswend8tadingrad 1943 in ihr Gegenteil, wobei
die direkten Propagandafiime fast ganz verschwanded der Anteil der Komddien
Uberdurchschnittlich anstieg. Kurz vor der Niedgeldielen auch diese nochmal ab und der

Anteil der Melodramen wurde deutlich hoHEr.

~unterhaltung sollte Ablenkung und Ausgleich bieter@hrend sich Nachrichten tber
militdrische Ruckschlage hauften, die Alliiertere dbrof3stadte bombardierten und
sich die Lebensumstande verschlechtertéh.

Witte wahlt fur diesen interessanten Befund deffemneen Titel Politik der Komik3®3

Goebbels notierte am 27. Februar 1942 hierzu:

,Die Tobis fangt jetzt allméhlich an, die von miurfgestellten Tendenzen zu verfolgen
und Unterhaltungsfilme fur die breiten Massen ziaffien. Die sind im Augenblick
am allernotwendigsten. Die gute Laune ist ein Ksatkel. %

Gerade im Krieg bedurfte es eines attraktiven Hilgedots, das die unterschiedlichen
sozialen und kulturellen Bedurfnisse der Menschewosll im Inland, wie auch in den
besetzten Gebieten, befriedigen konfite.

Bei der Betrachtung der deutschen Spielfilme inbEaféllt auf, dass im Gegensatz zur
amerikanischen und britischen Farbfilmproduktiomadé verzichtet wurde, die Heimatfront
und die kdmpfenden Soldaten darzustellen. Exdberg nahert sich in einer historischen
Allegorie diesem Thema als Ausnahmefall an. De@skhegsfiime, wie der Actionfilm

%9 Wwitte (2004), S. 155

30 Eder (2004), S. 382

1 ygl. Witte (2004), S. 155

2 Eder (2004), S. 382. Auch vgl. Moeller (1998)263

33 vgl. Witte (2004), S. 155ff. Er geht im Weitereaher auf diese Zahlen und die schwierige Definitiad
Abgrenzung der Genres ein. Fiir das Thema dieseaitAstiirde das aber nun zu weit fihren.

%4 Goebbels (27. Februar 1942) zitiert nach Moell®98), S. 264
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Stukad®® fallen zumeist in die Zeit des Blitzkrieges. Bisrdrarbfilm einsatzbereit und die

ersten Probleme tUberwunden waren, anderte sickradgssituation bereits. Es bleibt offen,
ob bei einem positiven Kriegsverlauf flr Deutschlaauch dort, wie es in den USA und
England geschah, zeitgendssische Kriegsbilderkiivéir Form ihren Weg in den Farbfilm

gefunden hatten. Hier ist naturlich ebenfalls anetkan, dass die Zahl der farbigen
Spielfilme in Deutschland, aufgrund der spateraneschen Entwicklung, einen noch viel
geringen Anteil der Gesamtproduktion ausmachtedi@s in den anderen Landern der Fall

war.

Die weiteren Farbfilme folgten der Politik der Kdmieiner Politik der Besanftigung und
Entspannung, um einem ermideten Volk wieder Krafgeben. 1943 realisierten die Tobis
Filmkunst ihren ersten FarbfimDas Bad auf der Tenf¥, eine seichte Komédie, die
Goebbels zwar fur . farblich ausgezeichnet* befamdgesamt aber als einen ,ordinare[n]

Bauernfilm8

verurteilte. Ein Jahr spater erschien die romeh&ésKomoédieDie Frau
meiner Traum&®, die eine Reihe von Musicalnummern enthielt, ,itiee Vorbilder in
Hollywoodfilmen deutlich erkennen lassefi®*Witte zahlt ihn zu den Durchhaltefilmen. Die
Hauptdarstellerin Marika ROkk ,singt, um von dereldiren Versorgungslage im Krieg

abzulenken®*! Bei Kreimeier heillt es weiter hierzu:

,Ufa-Filme wie Die Frau meiner Traumevandelten auf einem schmalen Pfad: sie
hatten Kraft durch Freude zu spenden, aber diedéreum Leben durfte nicht allzu
sehr ins Kraut schiel3en und etwa der Nibelungenelzeim Regime, letztlich also der
Bereitschaft zum Sterben, Abbruch tdh*

Auch diesem deutschen Farbfilm, den Courtade undaGaals ,den HOhepunkt der
deutschen Musikkomédie wahrend der Zeit des Ndmid®i bezeichneri’”® war eine groRe

%% Regie: Karl Ritter. Produktion: Ufa. Deutschlar@#i

%7 Regie: Volker von Collande. Produktion: Tobis. Beethland 1943. Mehr zur Entstehung und Rezeption be
Beyer, Koshofer (2010), S. 128ff und Drewniak (19&. 671f

38 Goebbels (14. Februar 1943), zitiert nach BeyesHo¢fer (2010), S. 128ff

39 Regie: Georg Jacoby. Produktion: Ufa. Deutschlksw#
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Popularitat beschert. Insbesondere im Ausland &rgtol3en Anklang, wo er auch nach dem
Krieg noch als ,Kriegsbeute' in ffentlichen Vorfiilngen in Leningrad gezeigt wurd@.

Bei den vier Ubergangsfimemie Fledermau¥®, Das kleine Hofkonze¥f Wiener
Méadelr?’” und Ein toller Tag’® handelte es sich ebenfalls um leichte Unterhalinngorm
von Liebeskomodien, Musik- und AusstattungsfilmBme 1944 begonnenen Produktionen

wurden erst nach dem Krieg fertiggestellt und afiifiget.

2.7.3.a) - Die farbigen Melodramen Veit Harlans

Veit Harlan gilt neben Leni Riefenstahl heute afeeeder zentralen Filmschaffenden aus der
Zeit des Nationalsozialismus. Dieser Status grismétin erster Linie auf Propagandafilmen
wie Jud SuR™ Der groRe Konigf® und Kolberg Bei der Arbeit an seinem ersten Farbfilm
Die goldene Stadtetzte er sich fur die technische und kinstleestteiterentwicklung dieser
neuen Ausdrucksmaglichkeit ein, da sie ihn fir edvfelodramen sehr zu reizen schien. Bis
zum Kriegsende sind seine weiteren Filme, drei @nZahhl, alle in Farbe realisiert worden.
Nicola Valeska Weber nennt Harlans Wirken ,astiobis Uberwaltigungskino® und sie
schreibt, es gehore zur Asthetik des Genres degdersimplen Geschichten mit groRem
Nachdruck [zu] erzahler® Im Melodrama spielen mehr als in anderen Genrestienale
und innerseelische Konflikte die Hauptrolle. Diendhung vollzieht sich im Inneren der
Figuren. Filmische Elemente wie die Ausstattungy deekor oder die Lichtsetzung
bekommen hierbei eine tragende Rolle, da sie wie Baispiel bei Harlan haufig symbolisch

aufgeladen werdef??

37 vgl. Drewniak (1987), S. 678. Mehr zur Entstehumg Rezeption bei Beyer, Koshofer (2010), S. 164t
Drewniak (1987), S. 678

375 Regie: Géza von Bolvary. Produktion: Terra-FilmgurDeutschland 1944/46. Mehr zur Entstehung und
Rezeption bei Beyer, Koshofer (2010), S. 204ff

%7 Regie: Paul Verhoeven. Produktion: Tobis. Deutsathl1944/49. Mehr zur Entstehung und Rezeption bei
Beyer, Koshofer (2010), S. 212ff

377 Regie: Willi Forst. Produktion: Wien-Film. Deutsahd & Osterreich 1944/49. Mehr zur Entstehung und
Rezeption bei Beyer, Koshofer (2010), S. 216ff

378 Regie: Oscar Fritz Schuh. Produktion: Ufa. Deutsuth 1944/54. Mehr zur Entstehung und Rezeption bei
Beyer, Koshofer (2010), S. 222ff

379 Regie: Veit Harlan. Produktion: Terra-Filmkunseuwschland 1940
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,Die asthetische Verpackung, Musik und Pathos leehddas Leiden der Helden und
ihre Konflikte. Dem Zuschauer wird so die Moglicitkgeboten, Uberwaltigt von den
Affekten die eigene Sentimentalitdt zu geniel3en dadiber hinaus vielleicht auch
den Alltag zu vergessen™

Durch die Farbe gelangte man zu einer weiteren uegdform, die sich zur Erzielung eines
maoglichst intensiven, emotionalen und &sthetisdBdabens anwenden li€ff: Im Kontext
der sonst schwarz-weil3en Darstellungen auf deger@issischen, deutschen Kinoleinwanden

stellte sie zudem etwas Neuartiges dar, das dieeSan Giberraschen vermochte.

Um Kosten zu sparen drehte Harlan die zwei Meloéraimmense®° und Opfergang®®
zusammen. Beide Werke zeichnen sich durch einensiten Gebrauch der Farben aus und
kommen dem Bedurfnis der Zuschauer nach Untertwgltund Ablenkung nach. Uber

Immenseachrieb Harlan in einer zeitgendssischen Zeitfchri

»Immenseast ein zutiefst deutscher Film. Inmitten der Hatndes Dichters Theodor
Storm, der zauberhaft schonen Landschaft an dem dfer Eutiner Seen [...], drehte
ich die AuRenaufnahmen — nicht, weil AuRenaufnahmem einmal zu jedem Film
gehoren, sondern um die Landschaft mitspielen,ebessch: mitklingen zu lassen,
denn starker noch als Bild und Ton ist die Farbe s&hwingende Anruf des
menschlichen Geflihls, dem am beglickenden Wundefadeigen Landschaft das
erhebende Wissen um die Tatsache aufgeht, dal3 elierv in ihren Farben schon
ist. [...] Wir missen wieder lernen, die Farben zhese Mehr denn je missen wir
erkennen, wie schon das Grin des deutschen Waltjes wvelchem klaren Blau die
deutschen Seen leuchten. Das Wunder der Farbeansotlie Schonheit der deutschen
Heimat erschlieen, und dann werden wir erkennafd,ketin Einsatz zu hoch ist, um
diese Schénheit zu verteidigeff*

Courtade und Cadars bescheinigen dem Film, deralsieinen hervorragenden Farbfilm
bezeichnen, seine Mdglichkeit fir den Zuschauer,hdirte Wirklichkeit zu vergessét.Es

scheint also, als kdnne ein Film wieamensegleich zwei wichtige Funktionen erftllen. Die

%83 Weber (2011), S. 56

34 Auch der Melodramatiker Douglas Sirk setzte spateden 1950er Jahren, die Farben von Eastmanaatbr
Technicolor dramaturgisch in seinen Werken ein.

385 Regie: Veit Harlan. Produktion: Ufa. Deutschlar®dd

336 Regie: Veit Harlan. Produktion: Ufa. Deutschlargdi4

%7 Harlan, zitiert nach Beyer, Koshofer (2010), S2 14

38 \/gl. Courtade, Cadars (1977), S. 249f. Mehr zusthung und Rezeption bei Beyer, Koshofer (2030),
142ff und Rother (1992), S. 452ff und Koshofer (@p%. 32ff und Drewniak (1987), S. 674f
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Darstellung in Farbe ermdglichte einen propagaisdisen Mehrwert, indem das Bild der
schonen deutschen Heimat mit ihren grinen Walderd blauen Seen verstarkt wird.
Daneben besitzen Melodramen wie diese das Potesitihl eigenen Winschen und Traumen
auf einer maglichst emotionalen Ebene eskapistliorugeben und auf diese Weise das

Bedurfnis nach Unterhaltung und Ablenkung zu bdfgen.

Auch in Opfergang machte Harlan ausgiebigen Nutzen vom neuen Fddiwren. Seine
Anwendung geschieht Uberwiegend zurlckhaltend,iggste sich jedoch deutlich in den
Momenten, in denen der Farbe ein bestimmter systfodir Wert zugewiesen wird®®
Besonders gegen Ende ist der Film gekennzeichnmehdine starke Todessehnsucht seiner
Hauptfigur Aels, gespielt von Kristina StderbatithwWeber zeigt in Bezug auf Friedlanders
Werk Kitsch und Toddie Ahnlichkeit melodramatischer und faschistischsthetik auf. Sie
erklart den Faschismus als ,Inszenierung, die auf @dod gerichtet ist“, ganz so wie die

Melodramen Harlans.

.Gerade im Zusammenspiel von Kitsch/Pathos und €haoder Verbindung einer
Kitsch-Asthetik mit dem Thema des Todes, zeigt gicle strukturelle Gemeinsamkeit
von Melodrama und Faschismu§™

Sowohl dem Melodrama, als auch dem Faschismusnafehierung, bescheinigt sie ,eine
besondere Affinitdt zum Kitsch und zum Tod", weghale zu dem Ergebnis kommt, dass
sich Harlans Filme nicht dem faschistischen Geistewerfen mussten, da sich beide
asthetischen Systeme strukturell entspracffeln der Todesmystik sehen auch Giesen und
Hobsch ein Leitmotiv fir den nationalsozialistischBropagandafilm, das bereits in dem

durch die Ufa produzierten Fillorgenrof®® von 1933 vorweggenommen wurifé Auch

%9 \Weber (2011), S. 54

%90 Brockhaus fiihrt auf, wie stark sich nationalsagiiche Vorstellungen im Inhalt widerspiegeln: &éTod
ist nicht nur Lust, sondern auch Pflicht. Sie midhnhnur sterben, weil sie ihre Sexualitat nichhiggend im
Zaum gehalten hat. Es geht auch darum, das scelBtiit, dessen Trégerin sie ist, auszumerzen.Kraakheit
ist einerseits aus den Tropen — dem Ort der Sunmdiggebracht, andererseits jedoch eine Erbkrankheit
Stereotype auf dem Niveau von Julius Streic&iismer|...]. Ebenfalls aus dem Antisemitismus ist auch das
Bild der Fremden Gibernommen, die nach au3en geangepalit, sittlich wirken, so daf3 ihre Lasterpkéit
und ihr infektidses Blut nicht wahrgenommen werti&mockhaus (1997), S. 278

%1 Weber (2011), S. 105

392 \Weber (2011), S. 106

393 Regie: Vernon Sewell & Gustav Ucicky. Produktitta. Deutschland 1933

394 \/gl. Giesen, Hobsch (2005), S. 7
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Brockhaus schreibt, ,wie verbreitet die verharmimk® euphorisch-zynische
Prasentationsform des Themas Tod in allen gesalidichen Bereichen war* und zitiert
zahlreiche Theoretiker, die dem Dritten Reich ejf@desfaszination® zuschreibéfr
Goebbels hatte zunachst jedoch noch politische rBexhe Opfergangsamt seines vom Tod
bestimmten Themas in der Zeit des totalen Kriegdguéiihren®*® schien seine Meinung
daruiber aber kurz vor seinem eigenen Tod und detergbng des Dritten Reichs revidiert zu
haben®*” Den Melodramen Harlans kommt, anders als lange &e&igegeben, ebenso eine
politische Funktion zu, wie seinen direkten Propalgdilmen. Sie erfullten in ihrem Wirken
als emotionales Uberwaltigungskino ganz deutlich Bifordernisse einer ,auf unsichtbare,
ideologische Indoktrination ausgerichteten natisoahklistischen Unterhaltungsindustrie.”
Gleichzeitig bieten sie ,eine Vielzahl unterschieldéter Projektions- und
Ubertragungsmoglichkeiten der Erregung der Zusahaukderen soziale Realitat an.“ Somit
war es madglich, ,die Eintbung in faschistische Bmisformen® zu férdern, ohne auf eine
explizit ausformulierte nationalsozialistische ltiEpe angewiesen zu seiff Brockhaus
kommt in ihrer Analyse jedoch durchaus zu dem SshldassOpfergangmehrere, die
Euthanasie propagierende, Szenen beinhaltet. Dier did seine Popularitat wirden des

Weiteren zeigen,

.wie sehr die ldeale korperlicher Perfektion undce dsewertung, Selektion und
Ausmerzung des Kranken, Behinderten, Hallichen mene Bestandteil des
AlltagsbewuRtseins geworden warén:

Gleichzeitig ist sein asthetisches Konzept, dasmEté der Todessehnsucht, sowie die
kitschige Verklarung eben dessen, der asthetistiegenierung des deutschen Faschismus
wesensgleich. Wie sehr die Farbe dazu diente di#emente zu verstarken, zeigt sich
insbesondere iDpfergang der aufgrund seiner intensiven Farbexzesse ritsger deutscher
Farbfilm aus der Zeit des Nationalsozialismus 198&ler von Frieda Grafe kuratierten
Berliner Retrospektive zur Geschichte des Farbféiugenommen wurde. 2010 lief er in der

39 Brockhaus (1997), S. 274

39 vgl. Koshofer (1988), S. 93

397vgl. Weber (2011), S. 106 und Brockhaus (1997273. Mehr zur Entstehung und Rezeption bei Beyer,
Koshofer (2010), S. 168ff und Rother (1992), S.fi68d Koshofer (1999), S. 32ff und Drewniak (1983)
675ff und Weber (2011), S. 48ff und Brockhaus ()9$7 266ff

398 \Weber (2011), S. 120f

%9 Brockhaus (1997), S. 280
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thematisch verwandten Werkschau ,Filmfarben* austQOsterreichischen Filmmuseum. Der
Sterbevorgang der Hauptfigur Aels wird hier zum rphanisch-symbiotischen
Naturvorgang®® zu dessen Asthetisierung die Farben maRgeblitraben. Doch auch in
seinen anderen Melodraméddie goldene Stadtimmenseeund dem KriegsfilmKolberg
machte sich Harlan das neue Farbfilmverfahren zgerki um seinem asthetischen und

affektiven Uberwaltigungskino eine neue Dimensigrzhzufigen.

2.7.4 - Das letzte filmische AufgeboKolberg
Zur Jahreswende 1944/45 wurden die zwei letztenchnevdhrend der Zeit des
Nationalsozialismus fertiggestellten, farbigen 8pme uraufgefuhrt. Der erste hiervon war
Helmut Kautners SeemannsgeschioBtelRe Freiheit Nr. #*, den Beyer und Koshofer als
den anspruchsvollsten Farbfilm jener Zeit charasienen?*® Waldekranz und Arpe schreiben
ebenfalls, dass Regisseur Kautner der erste wagedsuche ,im Rhythmus und freien Spiel
der Farben zu dichten, unrealistisch und expré¢é8ivDie Entstehungsgeschichte ist nicht
genau Uberliefert und so wird in einer Quelle dagesprochen, Kautner hatte zunachst direkt
auf eine Idee des Propagandaministeriums folgenenegrof3en Unterhaltungsfilm um das
.Deutsche Volkslied* drehen sollen, wahrend eindear ausgibt, es hatte gar ein U-Boot-
Film zur Glorifizierung der deutschen Marine werdeallen. Der fertige Film hingegen war
der Fuhrungsriege schlieRlich sogar ein Argernisvéhl GroRRadmiral Donitz, als auch der
Hamburger Gauleiter Kaufmann beschwerten sich dleeFreudenméadchen und trinkenden
deutschen Matrosen des in Hamburg spielenden Efmdach seiner Premiere in Prag am
15. Dezember 1944 und einigen Auffihrungen im AuslkamGroRRe Freiheit Nr. 7rst im
September 1945, nach Kriegsende, in die deutscheosf®

Kein anderes Unterfangen im Dritten Reich zeugt s&hr vom GréRenwahn des
Propagandaministers hinsichtlich der Wirkungsvditstgen seiner Kinoproduktionen wie

Veit HarlansKolberg Bei diesem, einzigen expliziten, abendfullendeapBgandafiim in

400 Brockhaus (1997), S. 273

401 Regie: Helmut K&utner. Produktion: Terra-Filmkuri3¢utschland 1944

402\/gl. Beyer, Koshofer (2010), S. 59

403\Waldekranz, Arpe (1956), S. 263

40%v/gl. Beyer, Koshofer (2010), S. 180ff

405 Mehr zur Entstehung und Rezeption bei Beyer, Kiesh@010), S. 180ff und Drewniak (1987), S. 678ff
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Farbe handelt es sich um einen historischen Kilegsmit wehrpolitischer Propaganda®,
weshalb er auch heute noch ein sogenannter Votbémalist."°° Der Aufwand fiir diesen,
bereits seit 1943 konzipierten Film, Uberstieg satgEn vonMinchhausemoch, sowohl in
finanzieller, wie auch in personeller und mateeieHinsicht’®’ Bis heute ist viel ziolberg
geschrieben worden, Peter Paret zeigt in seinenkeAjedoch auf, weshalb die Literatur
hierzu problematisch ist. Insbesondere die Schriftarlans selbst sind irrefihrend, da er zum
Beispiel Zahlen nennt, die fernab der Realitat sifdle Anzahl der als Statisten
bereitgestellten Soldaten gab er mit 187.000 ams, seitdem haufig zitiert wurd@® Weiter
stellt Paret sowohl inhaltliche, wie auch histdnscAspekte klar, die in der Literatur falsch
oder uneinheitlich dargestellt wurd&H.Goebbels wollte mit diesem Farbfilm ,die gesamte
Massenfilmproduktion Amerikas in den Schatten st&ff® und nahm persénlich bis in die

letzten Kriegsmonate grol3en Einfluss auf die Pradok

Der Film bildet anhand der historischen Ereignigss&olberg 1806 und 1807, als sich die
belagerte Festung gegen die Truppen Napoleons pidtaueine Allegorie auf die Situation
Deutschlands jener Zeit. Goebbels Ziel war es, egen, ,dal’ ein in Heimat und Front
geeintes Volk jeden Gegner berwind&t“Es sei auBerdem nicht nur an den Soldaten,
sondern am Volk selbst, bis zuletzt Widerstandezstén. “Bravery and fortitude in the face
of danger, resisting the enemy even at terribletscés oneself and one’s family and

community, will lead to salvatior{:*?

Auch hier ist der Tod wieder ein dominierendes Mottir sein Vaterland im Kampf zu
sterben sei ein Segen. Die Atmosphéare des Filmgadach weit ambivalenter als man es fir
einen solchen Propagandafilm zunachst annehment&kobie Zerstbrung der Stadt, die
Verzweiflung der Bevolkerung, das Geflhl der Reaigm, all dies spielt mit hinein in den

Ton des Films. Goebbels versuchte noch nach Fafligsg durch weitere Schnittauflagen

406 Beyer, Koshofer (2010), S. 190

407v/gl. Beyer, Koshofer (2010), S. 192

408 \/gl. Paret (1996), S. 47. Auch bei Giesen und l¢bl{2005) S. 454 heiRt es heute korrigiert: ,nit$0.000,
wie Veit Harlan in seinem Memoiren behauptet, almener noch mehrere Tausend“. Auch Beyer und Koshofe
(2010) gehen auf diese Diskrepanz ein, S. 192.

40 vqgl. Paret (1996), S. 48f

“195chitz (1995), S. 136

“1 Goebbels (1. Juni 1943), zitiert nach Leiser (1989 110f

“12paret (1996), S. 58
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die Menge der brutalen Schlachtszenen zu kiirzendienschockierende Ahnlichkeit zur
Alltagswirklichkeit zu schmalerft-® Erwin Leiser sieht die eigentliche Intention debnB
sogar in ihr Gegenteil verkehrt: ,Eigentlich zeidas Beispiel der Stadt Kolberg die
Sinnlosigkeit der Durchhaltepropaganda und die &ten des totalen Kriege$# Paret
verortet gerade in Kolbergs Unausgeglichenheit, im  Nebeneinander von
Durchhaltepropaganda und Untergangsstimmung, éiarates Stimmungsbild der deutschen

Bevolkerung in den letzten Kriegsmonafén.

Die RelevanzKolbergs, der das seltene Pradikat ,Film der Nation* dthiurde so hoch
eingestuft, dass die anderen Farbfilmprojekte #géstellt worden sind. Von den
ursprunglich elf fir das Jahr 1944 vorgesehenemfifmen wurden schlieRlich nur zwei
realisiert. ,Mondi [der Kameramann fHolberg und seine Assistenten belichteten insgesamt
fiur 90 Stunden Spieldauer Agfacolor-Negativfilm [“?}® Mehnert schreibt, die Farben
dienten hier dazu, ,das Heldentum zu glorifizienend den Krieg zur grandiosen und
ergreifenden Sache zu erheb&H.Die Farbigkeit verleihKolberg eine zusétzliche Qualitat,
die meinem Eindruck zufolge jedoch weniger auf sglisibhe Ausdruckskraft abzielt, wie
dies noch in Harlans vorausgegangenen Melodramesxthgh, sondern vielmehr eine
maglichst realistische Abbildung anstrebt. Auch &eynd Koshofer sind der Meinung, seine
Farbdramaturgie sei hier ,unbestritten realistiéthwodurch der Film in seiner Asthetik im
Gegensatz zu anderen Farbfilmen seiner Zeit ungelethnatirlich wirkt. Im Gegensatz zu
Gone with the Windum Beispiel, den Eder aufgrund einer in beiddfeR&etont nationalen
Symbolik, der melodramatischen Herangehensweise eian historisches Thema, den
Massenszenen und der Verwendung der neuen Filnmfartt Kolberg vergleicht*®
scheinen die Farben weit zurickhaltender und neléd zu sein. Hier sei nur auf den
Gebrauch von betont stilisierten, kraftigen Farldén die Darstellung des Himmels in
Selznicks Film verwiesen, wahrendKwolberg natirlichere, etwas zuriickhaltendere Farbtbne

fur die Darstellung der Natur gewéhlt wurden.

“3\gl. Beyer, Koshofer (2010), S. 193 und Leiserqdp S. 117
414 eiser (1989), S. 112

“3vgl. Paret (1996), S. 64

“1® Beyer, Koshofer (2010), S. 193

“" Mehnert (1974), S. 210

“18 Beyer, Koshofer (2010), S. 144

“9vgl. Eder (2004), S. 384
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Abb. 23: Kolberg (1945) Abb. 24: Kolberg (1945)

Seine Urauffuhrung fandKolberg am 30. Januar 1945, dem 12. Jahrestag der
nationalsozialistischen Machtergreifung in der Atikfestung La Rochelle. Diese war bereits
von den Amerikanern belagert, weshalb die Filmbéohdurch die Luftwaffe mit dem
Fallschirm abgeworfen worden war&iVermutlich der vergebliche Versuch ein Exempel zu
statuieren und eine ausweglose reale Kriegssitualimch die psychologische Wirkung eines
Films umzudrehen. Ob sich der Propagandaministediah eine psychologische Wirkung
des Films in dem Ausmalie, dass sie zu einer tdideh Kriegswende fuhre, erhofft habe
darf jedoch bezweifelt werden. Dennoch sind die tlemgungen, die die Produktion von
Kolberg begleiteten, enorm und ein weiteres Beispiel fén diohen Stellenwert, der der

Farbfilmpropaganda in den letzten Kriegsjahren d&migssen wurde. Doch wie auch der

“20yv/gl. Beyer, Koshofer (2010), S. 196
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Versuch eine grol3e eigenstandige Zeichentrickfibdpktion aufzubauen oder die
Farbaufnahmen der Propagandakompanien effektivusétzen, scheiterte auch dieses
Unterfangen. Die Offentlichkeit, sowohl die deutschls auch die auslandische, bekam den

Film bis zum Kriegsende kaum noch zu Gesféht.

2.8 - Fazit

Anders als in den USA stand man in Deutschland egirh des Zweiten Weltkrieges noch
am Anfang der Farbfilmproduktion. In den frihen @88Jahren wurden zunachst nur einige
Kultur- und Werbefilme vorgefihrt. Diese, zumeish izweifarbigen Ufacolor oder
dreifarbigen Gasparcolor produzierten Werke steléeste deutsche Zeugnisse vom Farbfilm
dar. Als Randerscheinung traten hier bereits Prapdafiime wie der StadtfilrRotsdamund

die Reportag®as Deutsche Erntedankfest auf dem BlickeaefgVon einer Anwendung fir
den abendfillenden Spielfilm wurde jedoch abgeseli@rk Alt mutmalfdt, dass hierfur
insbesondere die hohen Anspriiche an das neue Medidrdie negative Presse Uber die als
noch minderwertig betrachteten zweifarbigen Erzesgnaus dem Ausland ausschlaggebend

waren??2

Diese Situation &nderte sich 1935, nachdem das ikanesche Dreifarben-Technicolor-
Verfahren auch in Deutschland Eindruck machte. Abzdinber 1934 konnte man in
Deutschland in einer sehr positiv aufgenommenennddis Werkschau farbigeSilly
Symphoniessehen. Kurz darauf wurde in den USA rBiecky Sharff® zudem der erste
abendfiullende Spielfilm im neuen Dreifarben-Tecbtoc-Verfahren aufgefihrt. Dieser
Durchbruch im Ausland schien schlief3lich ,ein Bestasin fur die Notwendigkeit forcierter
Bemihungen zur Weiterentwicklung und Verbreitung dearbfilms® bei den fihrenden
Stellen in Reichsfilmkammer und Propagandaministerzu wecken. Das darauffolgende
Jahr 1936 beschreibt Alt dann auch als das ,JatFatdfilmeuphorie?*

“21vgl. Beyer, Koshofer (2010), S. 196 und Leiserd@9 S. 119. Mehr zur Entstehung und Rezeption bei
Leiser (1989), S. 110ff, Beyer, Koshofer (2010)190ff und Koshofer (1999), S. 35ff

422 \gl. Alt (2007), S. 114ff

23 Regie: Rouben Mamoulian. Produktion: Pioneer. US&5

424 Alt (2007), S. 116
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2.8.1 - Der Versuch Hollywood zu verdrangen
Die Bemuhungen um den deutschen Farbfilm, sowie dam deutsche Filmwesen im
Allgemeinen, stellen eine Reaktion auf die Errursgdaften Hollywoods, ihre erfolgreiche
Industrie  und ihre Vorherrschaft auf dem intermadden Filmmarkt dar. Der
Propagandaminister Joseph Goebbels, der sich aB déB Kontrolle Uber das deutsche
Kulturwesen bemachtigte und die Filmindustrie sgkree in staatliche Hand brachte,
erkannte die technische Starke der Amerikaner uakmnsie sich zum Vorbild. Das
Filmwesen des Dritten Reiches trat in einen direkkonkurrenzkampf zu Hollywood.
Dessen Filme wurden mit Kriegsbeginn im Einflussbdr der Deutschen immer weiter
zurickgedrangt, um der eigenen Industrie auf diesdtage zu einer gewaltsamen
Dominanzstellung zu verhelfen. ,Die Zeit der schmamdlen Deklassierung durch

Hollywood sollte vorbei sein?®

Die Filmfarben dienten ebenfalls dazu, eine Gegsitipa zu Hollywood zu beziehen und
dem deutschen Film und der eigenen Industrie Bdhagpim In- und Ausland zu
verschaffen. 1936 wurde das als betont deutschedilFeverfahren propagierte Opticolor
durch eine grol3 angelegte Pressekampagne begiedater erste farbige Kurz-Spielfilbas
Schonheitsfleckcherechtzeitig zu den olympischen Spielen 1936 feasgellt. Ging die
Farbfilm-Initiative in den Jahren zuvor noch vomzginen Pionieren aus der Filmindustrie
aus, wurde nun direkt von staatlicher Seite inteiere. Das neue Verfahren sollte sich gegen
die internationale Konkurrenz behaupten und sice deutsches Gegenstick zum
amerikanischen Technicolor durchsetzen. Es wurden M@ropagandaministerium, der

Reichsfilmkammer und der ReichspropagandaleitumgN&AP unterstitzt.

Mit der Etablierung des neuen Agfacolor-VerfahreoBien man schlief3lich ein ausgereiftes,
eigenes, deutsches Farbfilmverfahren gefunden kamalas so gleich als propagandistische
Waffe verwendet wurde, in dem seine Unterschieda aunerikanischen Technicolor als
vermeintliche Abhebung der Deutschen hinsichtlicthres Geschmackes und

Kunstverstandnisses formuliert wurden.

425 gpieker (1999), S. 279
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Der Konkurrenzkampf zwischen Deutschland und deA B&zte sich fort im Bestreben eine
eigenstandige, grof3e Zeichentrickfilmproduktion zaibkiuen. Hierzu wurde auf direktem
Befehl vom Propagandaministerium am 25. Juni 19é1Déutsche Zeichenfilm GmbH ins

Leben gerufen, der von Beginn an grofRe Mengen efilramaterial zur Verfligung stand.

In den ab 1941 aufgefuhrten abendflllenden Spiedfil in Farbe sah Goebbels eine weitere
Moglichkeit, zu beweisen, dass auch der deutschm Eu GroRRproduktionen, wie sie
Hollywood realisierte, fahig sei. Gleichzeitig $etl sie helfen, den européaischen Filmmarkt
far sich zu gewinnen. Insbesondere der zum 25.&luhi der Ufa direkt von Goebbels in
Auftrag gegebene PrestigefilMinchhausemund das letzte Grof3projeKblberg sollten die
amerikanische Konkurrenz in den Schatten stellassDder Kampf um die Dominanz auf
dem europdaischen Filmmarkt keiner war, der sicm@rinach qualitativen und &sthetischen
Parametern entschied, soll an dieser Stelle jedooth einmal festgehalten werden.
Stattdessen nutzte man die Kriegssituation dazudekatastrophale eigene finanzielle und
wirtschaftliche Situation zu andern und in den bdase Gebieten gewaltsam eine
Marktsituation durchzusetzen, die die Filmeinfuhreaikanischer Werke untersagte und die

deutscher vorschriel5®

2.8.2 - Filmfarben zur Auslandspropaganda

Die Weiterentwicklung und der Einsatz der Filmfartschienen stets mit dem Gedanken an
eine Wirkung nach au3en zu erfolgen. Der Neuigkeits den die Farbe in jener Zeit noch
besal3, wurde instrumentalisiert, um sich als techinmodern und im Vergleich zum Ausland
Uberlegen zu préasentieren. Die 1937 entstandenepa@andafilme nach dem Opticolor-
Verfahren wurden zum Teil gezielt im Ausland eirgges Der BilanzfilmDeutschlandsollte

auf der Weltausstellung in Paris ein starkes Béd don den Nationalsozialisten aufgebauten
Deutschlands zeigen. Im Zusammenschluss mit deoig&ar ReichsparteitagsfiliNtrnberg
1937 zum Programm ,GroRdeutschland“ wurde er Anfang8188ch in Osterreich in der

Wiener Urania eingesetzt, um Wohlwollen fir die koemde Wahl zu generieren.

426\/gl. Spieker (1999), S. 319ff
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Ab 1940 setzte man die bis dahin ausgereifte Farbfafie gezielt fur die exklusiv fur das
Ausland konzipierte und im Inland nicht erhaltlichikustrierte Signal ein. Die darin
enthaltenen Farbseiten stellten eine Neuigkeiuddrtrugen so zu ihrer Attraktivitat bei. Eine
ahnliche Plattform flr Auslandspropaganda schiem miah von der noch in den letzten
Kriegsmonaten in vier Ausgaben realisierten AustalidnatsschauPanorama zu
versprechen. Hierfur wurden die zahlreich aufgenemen Farbaufnahmen der
Propagandakompanien der Wehrmacht ausgewertetwethem Deutschlandbild montiert,
das dessen Menschen und Landschaften in einem ahsglguten Licht darstellte. Ein
Trugbild, das die eigentliche Kriegslage verschteieaind stattdessen ein Land zeigte, das
scheinbar weiterhin militdrische Reserven und eisgaglichenes Gesellschaftsleben besal.
Dass man auf eine Farbigkeit der DW verzichtetéeschm erster Linie durch wirtschaftliche
Aspekte begriindet. Es war technisch nicht moglichreichend Kopien in einem fiur die
bendtigten Inhalte der Inlands-Wochenschau angemessZeitfenster herzustellen. Durch
die Panoramaschien man sich realitatsfern zu versprechen, ggéems im Ausland eine

positive audiovisuelle Visitenkarte hinterlasserkdanen.

Der abendfillende Spielfilm in Farbe sollte sich das am besten geeignete filmische Mittel
erweisen, um im Ausland eine florierende deutschmifdustrie und ein wirtschaftlich
starkes Deutschland vorzuspielen. Unter den Augamimernationalen Presse wurdée
goldene Stadbei der 10. Biennale in Venedig uraufgefiihrt, woeenen Preis fur seine
besondere Qualitat als Farbfilm erhielt. Wie di&sgscheidung zustande kam konnte leider
nicht eruiert werden. Die Aufmerksamkeit, die draséarbfilm zuteilwurde, gibt Aufschluss
Uber dessen Position im deutschen Filmwesen, desdgekraft des Preises sollte jedoch
nicht im internationalen Vergleich gewertet werd&uoebbels hingegen notierte, man habe
,nun auf dem Gebiete des Farbfilms die Fihrung imopa“ an sich gerisséfA’ Mit
Minchhauserwollte man schliel3lich ,die Welt von der Leistufisgkeit der deutschen

428
n

Filmindustrie tberzeugen:™ Eingeladene auslandische Filmdelegationen sofliem schon

wahrend der Dreharbeiten von der deutschen Leidibegzeugen. Diese Filme waren in den

42" Goebbels (4. September 1942) zitiert nach Beyeshkfer (2010), S. 86
428 Beyer, Koshofer (2010), S. 104
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Kriegsjahren kommerziell sehr erfolgreich und pe#igbis heute am starksten das Bild des
farbigen Films aus dem Dritten Reich, haufig umseeespolitische Schattenseite beratibt.

2.8.3 - Die Farbe im Propagandakontext des NS-Kinos

Der letzte vor Kriegsende noch realisierte Spielfin Farbe wurde der Durchhaltefilm
Kolberg eine Produktion immensen Ausmalles, die am eiksvolisten den
GroRRenwahnsinn seines Auftraggebers zur Schautbrrglere Farbfilmprojekte wurden
zurtckgestellt, damit dieses eine grofRe Projekthnigstiggestellt werden konnte. Seine
perfide Botschaft vom unbezwingbaren deutschen Vitkinte der Film nicht mehr
vermitteln. Es ist interessant, dass Goebbelssersipat vor Kriegsende noch einmal offene
Propaganda in ein farbiges Gewand verpackte. Rektis schliel3t sich hier der Rahmen zu
den drei einschlagigen farbigen Kulturfilmen von 319 die das neue ,deutsche
Farbfilmverfahren“ Opticolor propagieren solltddeutschlangdNurnberg 1937und Tag der
Deutschen Kunst Minchen 19&¥ass heute sowohl der Bilanzfilbeutschlangdals auch der

einzige farbige Reichsparteitagsfilm als verschofelten ist umso bedauerlicher,

.denn gerade diese Filme hatten Zeugnis von deriBeimmg ablegen konnen, mit der
Farbe auch eine neue asthetische Qualitat fur &P dpagandafilm zu erobern. Sie
hatten unter Beweis gestellt, dass der NS-Propafi#éndin jener noch heute als
suggestiv. empfunden Schwarz-WeiR-Asthetik keineswegeine endgiiltige

Auspragung gefunden hatte, sondern danach strelitder Farbe ein neues die Sinne

iberraschendes und einnehmendes WirkungsmomeeinensDienst zu steller{

Aus den uberlieferten Kulturfilmen in Agfacolor, rd®anoramaMonatsschau und den
Inhalten der farbigen Spielfilme lasst sich denneeh bestimmte Motive schlie3en, die
geeignet erschienen, ihnen eine Farbigkeit zu wWette Einen einnehmenden
Wirkungsmoment konstatiert den deutschen Filmfarbech Thomas Meder in seinem
Artikel ,Die Volksgemeinschaft in Farbe“. Er sietite Funktion des deutschen Farbfilms
wahrend des Nationalsozialismus darin ,jeglichetidahen Geist einzulullen’®* Aus seiner

Betrachtung von Bildbanden mit Farbfotos aus denittddr Reich schlie3t er: ,Dem

Fotografen von damals, so scheint es, blieben inmaerdrei Optionen. Er konnte wéhlen

429vgl. Meder (1999), S. 116
430 Alt (2007), S. 123
31 Meder (1999), S. 116
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zwischen deutscher Natur, deutscher Kultur und sttein Menscherf® Diesen Eindruck
verstarkt die Analyse der farbigen Kulturfilme, sewder PanoramaMonatsschau. Der

Farbfilm verstarkte Bekanntes und damonisierte Mrhditen heif3t es bei Meder weiter.

.Fatal wirkt daher, wenn heute noch von unpolitech~ilmen und vom Glanz der
alten Ufa-Farben gesprochen wird. Das Braun vonaégbr kann dber das
Janusgesicht seiner Erscheinung nicht hinwegtanséfie

Deshalb darf man auch die scheinbar unpolitischenbffime, die sich mit Ausnahme von
Kolberg aus heiteren Lustspielen und Melodramen, zumeisiab jeglicher Parteiabzeichen
oder anderen direkten Zeitbezligen, zusammensetaiem, losgeldost von ihrem Kontext
betrachten. Wie bereits aufgezeigt wurde, erfullbeich diese ,reinen’ Unterhaltungsfilme
eine ganz spezifische Aufgabe im nationalsozialitien Propagandageflige. Insbesondere in
Kriegszeiten konnte die neue Farbigkeit die Fasmnafir das Medium steigern und den
Filmen eine neue &asthetische Qualitdt hinzufligeth sm dabei helfen, diese Facette der
Unterhaltungskultur mitsamt ihren systemstabilemelen Funktionen weiter aufrecht zu

erhalten.

Der neue deutsche Farbfilm schien ein geeignetdtelMiarzustellen, die Attraktivitat des

Unterhaltungskinos des Dritten Reiches und damiterai wichtigen Instrument im

Propagandageflige, aufrechtzuerhalten, insbesonié@neend der Kriegszeiten und umso
mehr, nachdem man die Importe aus den USA verhate wurde an einer eigenstandigen
Zeichentrickfilmproduktion gearbeitet, die das UWhedtungsprogramm weiter ausbauen, von
der Leistungsfahigkeit der deutschen Filmindusméeigen und dartber hinaus vermutlich
auch ein bevorzugt jingeres Publikum hétte anspresbllen. Zu mehr als der Realisierung

einiger weniger Titel hat dieses ambitionierte \&yén aber nicht gefuhrt.

Uber die Wirkungspotentiale lieRen sich zwei schairkontrare Positionen ausmachen. Zum
einen erlaubten die Angebote eine Wirklichkeitdfiticeine Ablenkung von den realen
Kriegsbedingungen. Zum anderen heil3t es im Kontet farbigen Kulturfilme, das

Dargebotene rufe unterschwellig zu einer Heimatwedenheit auf. Hier setzte man fast

432 Meder (1999), S. 107
433 Meder (1999), S. 116
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ausschlie3lich auf deutsche Landschaftsbilder uatufdindriicke, wobei die Farbe einen
propagandistischen Mehrwert hinsichtlich deutscHermatbilder darzustellen schien. Sie
verstarkte den Eindruck ,deutscher Schénheit' upgetlierte so vielleicht auch an die
Heimatliebe des deutschen Zuschauers und seinétdgbit, daflir Opfer zu bringen. Wie
sehr ein Uberwiegend kriegsmudes Publikum noclsalehe moglichen Intentionen reagierte
ist allerdings fraglich. In derPanoramaMonatsschau fur das Ausland sind diese
wirklichkeitsverzerrenden Deutschland-Bilder, wiart-Peter Fuhrmann analysiert hat, mit
Kalkil ausgewahlt. Der Natur wird gegentber derubtde der Vortritt gelassen, negative
Kriegsfolgen ganzlich ausgespart. @pfergangund schliel3lichKolberg der aber ohnehin
eine Ausnahmeposition einnimmt, sind zeitgemaflee3adnungen und eine ambivalente
Untergangsstimmung deutlicher eingeschrieben. \@methen eindeutigen Wirkungsabsicht
kann ohnehin nicht gesprochen werden. Dafir ist Bdad deutscher Filmfarben zu
vielschichtig, seine Gestalter zu unterschiedliobtimert und die Produktionsbedingungen
und wechselseitigen Beziehungen zwischen politisckénstlerischen und wirtschaftlichen
Anspriichen zu komplex. Gezeigt werden konnte jedogie sehr die Filmfarben in
unterschiedlichen Auspragungen propagandistisaiesitzt worden sind. So hiel3 es auch im
Vorwort zur Dokumentation des Dresdner Kongresdedm, und Farbe® vom 1. bis 3.
Oktober 1942:

,50 hat die Dresdner Tagung Film und Farbe bewiesga trotz kriegsbedingter

Erschwerungen in Deutschland unermidlich am techers Fortschritt gearbeitet

wird und wie Film und Farbe in den Dienst der Ksithrung und Propaganda gestellt
werden. 4%

434 Grassmann, Rahts (1943), S. 5
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3 - The USA in ‘Glorious Technicolor’

Auch wenn das Kino der Amerikaner wirtschaftlichduorganisatorisch weitestgehend vom
Staat losgel6st war, lasst sich Uber den ZeitraginEsntritt in den Zweiten Weltkrieg nach
dem Angriff auf Pearl Harbor vom 7. Dezember 194thahier behaupten, dass es in den
Dienst der Kriegsfiihrung und Propaganda gestelltdewuDass die Filmfarben, die als
technische Innovation im Filmwesen der USA bereitsen signifikanten Platz innehatten,
dadurch indirekt oder auch direkt ebenfalls einertrBg hierzu leisteten scheint eine logische
Schlussfolgerung zu sein. Der Farbfilm, im speerelhach dem Technicolor-Verfahren, war
auf industrieller Produktionsbasis schon Ende @0#&r Jahre in einer Zweifarben-Variante
auf dem Markt angekommen. Der erste abendfillermlelfim im vorlaufig endgultigen
Dreifarben-Technicolor wurde schlie3lich 1935 rgalit, was, wie dargestellt wurde, auch
entscheidenden Einfluss auf die nationalsoziatiséa Farbfilmbestrebungen hatte. Bis zum
Kriegsausbruch hatte man bereits zahlreiche Kunzt liangfilme, sowie eine Vielzahl an
Cartoons in Farbe produziert, so dass die Farbenale Ausdrucksform allméhlich ins
Standardrepertoire des narrativen Hollywoodkinofgenommen wurde. Dennoch gab es
auch hier noch unterschiedliche technische, 6kosdmei und auch &sthetische Faktoren, die
sich einer noch schnelleren und umfassenderen Uamgjehin zum standardmafiig farbigen
Kino in den Weg stellten. Einer dieser Faktoren wlar Krieg selbst. Er verlangsamte
manche technische Weiterentwicklung, weil die R&ten in Kriegszeiten anders gesetzt
wurden und gleichzeitig schien er die Nachfragenregkapistischen Technicolor-Filmen und

damit auch den Stellenwert des Farbfilms zu erhdhen

3.1 - Aufbau und Methodik

Da der amerikanische Farbfilm bereits vor Kriegsétrein technisches Niveau erreicht hatte,
das den Einsatz fur zahlreiche Kinofilme ermogkchund er in dieser Zeit nicht als
explizites, staatliches Propagandawerkzeug heraggezwurde, gliedert sich das Kapitel zu
den USA zwar ahnlich wie das zu Deutschland, ifibhltist es jedoch etwas anders
aufgebaut.
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Zunachst wird auch hier aufgezeigt, wie sich diegi®eung zwischen dem Staat und der
Filmindustrie nach dem Kriegseintritt gestalteted uwelche Aufgaben das Kino in
Kriegszeiten primar zu erflllen hatte. Dieser Behnast in der Literatur sehr gut vertreten und
soll nur in aller Kiirze dargestellt werden, um d@ntext eines potentiellen Einsatzes von
Filmfarben herauszuarbeiten. Meine wichtigste Queil diesem Bereich stellt Thomas
DohertysProjections of War. Hollywood, American Culture awbrld War 11 (1999) dar.
Ebenfalls von groRer Bedeutung sind Andreas Elbaes Kriegsverkaufer. Geschichte der
US-Propaganda 1917 — 20q2005) und Jens Eders Artikel ,Das populare KimoKrieg.
NS-Film und Hollywoodkino — Massenunterhaltung thobilmachung® (2004).

Im Kapitel zu Deutschland wurde detailliert auf dientwicklung des deutschen
Farbfilmverfahrens Agfacolor eingegangen. Hier wmdn das amerikanische Pendant
Technicolor vorgestellt. Dabei wird zunéchst dietviioklung in aller Kirze verfolgt und
schlieRlich noch auf den zeitgendssischen Diskdlies Asthetik und die Bedeutung die der
Firma und den Farbfilmen in Kriegszeiten zugemesserden sind eingegangen. Hierzu
wurden primar Gert Koshofers Standardw€dor. Die Farben des Filmg&L988), sowie die
zwei Beitrage ,Hollywood's Conversion to Color: Theechnological, Economic and
Aesthetic Factors” von Gorham A. Kindem (1979) yhdchnicolor” von Steve Neale (2005)

benutzt.

Analog zum Deutschlandkapitel setzt sich der Hailptwieder mit der Bearbeitung der
unterschiedlichen Anwendungsgebiete der Filmfarlzeisammen. Wahrend es zu den
deutschen Farben und den ambitionierten Versuadtiesg fur die Propaganda nutzbar zu
machen, ein paar &aufRerst aufschlussreiche Texte gfigllt sich die Situation fir die
amerikanische Seite erntchternder dar. Zwar gibivesentlich mehr farbige Erzeugnisse,
eine Untersuchung hinsichtlich dessen potentidledeutung fir die Kriegsanstrengungen
fand hingegen nur ungentgend statt. Farbspezifischgen werden haufig gar nicht erst
gestellt oder nur am Rande bearbeitet. Was daaleiirLiteratur gefunden werden konnte
habe ich zusammengetragen. Da im Forschungsrahimenselchen Arbeit fir einen derart
groBen Untersuchungsgegenstand nicht die Entstebaschichte und madgliche
Wirkungsabsicht von zahlreichen Farbfilmen mitsdPnimarquellen ertrtert werden kann,
sollen stattdessen einzelne Fallbeispiele vordesatad untersucht werden, um davon auf eine
allgemeine Verwendung der Filmfarben schlielen @onkn. Da sich der amerikanische
87



Farbfilm in jener Zeit bereits als filmische Ausdksform etabliert hatte, schien es effektiv,
dem Einsatz der Filmfarben besonders dort nachamehio sich die Wirkungsabsicht der
Produzenten so in das filmische Werk eingeschri¢tagndass man es uber eine Analyse von
Fallbeispielen extrahieren konnte. Dies ist besmntiei explizit propagandistischen Filmen
der Fall.

Zunachst wird der Einsatz von Filmfarben durch Blgér untersucht. Hier geht es sowohl
um farbige Trainingsfilme, die zur Unterrichtung @&reitkrafte verwendet wurden, als auch
um sogenannte Combat Reports, die zum Teil au€laibe produziert worden sind und dem
Publikum in der Heimat eine filmische DarstellungsdFrontgeschehens lieferten. Die
Analyse des Filmmaterials wird von Peter Maslowgkisied with Cameras. The American
Military Photographers of World War 1{1993), sowie dem bereits erwahnten Buch von
Doherty (1999) untermauert. Fur den farbigen Zeittekfilm stellte sichDoing Their Bit.
Wartime American Animated Short Films, 1939-19d46 Michael S. Shull und David E. Wilt
(2004) als aulerst hilfreich heraus. Abschliel3end win erster Blick auf den Korpus der
farbigen abendfillenden Spielfilme geworfen. Hiffk leider noch immer eine Liicke in der
Literatur, da es keine detaillierte Bearbeitung &eage, inwiefern diese Farbfilme eine
Bedeutung fur die Kriegsanstrengungen gespielt inabit. In diesem Teil wird deshalb
versucht Uber den Umweg von Fakten und Zahlen pezisllen der Anteil der Farb- an der
Gesamtproduktion und die Einspielergebnisse in geveiligen Jahren, sowie einzelnen

visuellen Motiven Rickschliisse auf die Kriegsretevdieser Filme zuzulassen.

3.2 - Hollywood zieht in den Krieg

Bereits vor dem eigentlichen Kriegseintritt der Aikaner nach dem Angriff auf Pearl
Harbor entstanden in Hollywood einige antifasch@te Spielfiilme. Produktionen wie
Confessions of a Nazi Spyler The Mortal Stormwurden jedoch nicht staatlich gefordert,
sondern gingen von einer Eigeninitiative der Stadias und stellten noch die Ausnahme dar.
Mit dem Kriegseintritt anderte sich die Situaticadikal und auch in den USA setzte eine

»Staatlich kontrollierte Propagandaproduktion gnoRenfangs ein, die unvermindert bis nach
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Kriegsende andauerté® Anders als in Deutschland oder Italien wurde diaoihdustrie
jedoch nicht verstaatlicht. Prasident Rooseveltewngthm unmittelbar Anstrengungen
»Hollywood und das Kriegsministerium propagandistiszu koordinieren — allerdings nie,
ohne den Unterhaltungswert der Produktionen ausAdgen zu verlieren®® Man war sich
der grofRen Bedeutung des Kinos und der Propagamseusst. Mit Blick auf die
Anstrengungen der nationalsozialistischen Propagamarde das Kino auch hier zu einem
entscheidenden Akteur, ein Sprachrohr der damalkyeegspolitik**’ Dabei operierte es
weiterhin als Popularkino, das seine Kommerzialiti#ibehielt und durch die neue
Kriegssituation, die weitreichende soziale, gesbHftliche und wirtschaftliche Folgen mit

sich trug, steigerte sich der Profit in den Kriegpggn sogar noch. Thomas Schatz schreibt:

“Never before or since have the interests of tteonaand the movie industry
been so closely aligned, and never has Hollywost#gis as a national cinema
been so vital. The industry managed this conversiemarkably well,
providing both propaganda and entertainment foreptee civilian and

military audiences, and in the process the industjpyed record profits in a

five-year ‘war boom’.#3®

Thomas Doherty fast weiter zusammen:

“In commercial terms World War Il was a box-offieendfall. In the more ephemeral
currency of social prestige and cultural cachet,ttotion picture industry achieved an
ascendancy in American culture it was never agaimetapture — a popular and
prestigious art, a respected and cultivated busjnes acknowledged and powerful
weapon of war#°

3.2.1 - Die Beziehung zwischen Staat und Filminduss
Als Deutschland am 1. September 1939 den ZweiteltkvMsgy begann, standen die USA als
einzige der machtigen Nationen ohne eine staatitbpagandaabteilung da. Der Begriff war
durch die Erfahrung des Ersten Weltkrieges extrergativ konnotieff® und es scheint

bezeichnend, dass man stattdessen den der Informairzog. So trug die am 13. Juni 1942

43> Eder (2004), S. 382

43¢ gchultz (2012), S. 29

437vgl. Doherty (1999), S. 5

438 Schatz (1998), S. 89

“*Doherty (1999), S. 13f

440v/gl. Koppes, Black (1990), S. 48f
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ins Leben gerufene Regierungsbehorde mit dem Aefgadreich der Propaganda den Namen
Office of War Information (OWI). Andreas Elter, desich in seinem WerkDie
Kriegsverkaufermit der Geschichte der US-Propaganda beschéaiigireibt, dass man

zusammenfassend fur den Zweiten Weltkrieg sagen, kan

,dald unabhéngig von der Effizienzdebatte Propagactaiken als legitimes Mittel
zur Selbstdarstellung der USA, als Methode der psipgischen Kriegsfuhrung nach

aulBen und als Instrument der Konsenserzeugung mamn akzeptiert worden

waren.**

Die Filmpropaganda wurde von staatlicher Seite @21vom OWI und seinem Bureau of
Motion Pictures (BMP) reguliert. In den Aufgaberdieh des BMP gehorte die
Kommunikation mit den Hollywoodstudios, die Prodakt von eigenen, meist kurzen
Propagandafilmen, die Vorzensur von Drehblicherndi@dEntscheidung tber die Zulassung
von Filmen fiir den internationalen Maf®Z Doherty schreibt, dass die genaue Beziehung
zwischen Staat und Filmindustrie eine sehr kompleae die selten prazise Antworten auf
Fragen der Hierarchie und Autoritét gift.Das System soll im Folgenden auch nur in seinen

Grundziigen widergegeben werdéh.

Vereinfacht lassen sich drei Autorititen konstatier die auf die sonst rein

privatwirtschaftlich und frei agierende FilmindustEinfluss genommen haben. Zum einen
wurde seit 1934 der selbst auferlegte ProductiodeGads moralische Instanz befolgt. Dieser
Selbstzensur durch Hollywood, zustandig war dasmsagnte Hays Office, gab man sich
praventiv hin, um einer sonst mdglichen staatliciRagulierung zu entgehen. Uber
moralische Begrindungen entschied der ProductiodeCidber das Was und Wie des
Darstellbaren. Die zweite Instanz stellte das OWr, ddas durch sein Wirken die

Kriegspolitik des Staates in die Filmwelt Gberfi#hribas War Department war schlie3lich fur

Aspekte der militarischen Sicherheit verantwortftth

441 Elter (2005), S. 87

442\/gl. Segeberg (2006), S. 21

443\/gl. Doherty (1999), S. 43

444 Mehr zur Propaganda durch das OWI bei Elter (208580ff und Koppes, Black S. 17ff. Ausfiihrlich:
Winkler, Allan (1978).The Politics of Propaganda. The Office of War Infation 1942-1945New Haven:
Yale University Press.
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90



Doch die wechselseitigen Beziehungen waren selenoffehalten, was Doherty als ein

zentrales Charakteristikum herausarbeitet:

“Keeping the chain of command loose and the cemérpower fuzzy suited the
purpose of government and industry alike. [...] Tlessence’ of the relationship
between Hollywood and Washington was in the airampaper.**

Weiter heil3t es:

“The liaison between Hollywood and Washington waslistinctly American and
democratic arrangement, a mesh of public policy aihte initiative, state need and
business enterprisé®’

Fur die Kriegsanstrengungen sollte es sich als insere Vorteil erweisen, auf ein
kooperationsfreudiges, industriell und kinstleriscausgefeiltes Hollywood-System
zurtckgreifen zu kénnen. Zahlreiche bedeutsame dseiaffende, wie zum Beispiel Frank
Capra oder John Ford produzierten direkt fir daktaviFilme und konnten so ihr Wissen
einbringen’*® “The Army relied on the studios for the simplesea that Hollywood did the
best job of work.**® Populére Erzéhlkonventionen sowie die technisciieeBrschbarkeit des
Mediums sollten sich nicht nur in den fur die beeiOffentlichkeit intendierten
Propagandafilmen, sondern auch in Trainingsfilmém @ie Streitkrafte als effektive
Instrumente erweisen. Ein geschliffener Kommentarmoristische Momente oder eine
zusatzliche farbige Darstellungsqualitdt konnteffehe diese Filme aufzuwerten und ihre
Botschaft zu verstarken. “Initially skeptical, thdlitary came to appreciate and imitate the

studio style.4*°

Viele Filmschaffenden, insbesondere die grol3eni&tMadgule, waren zudem Einwanderer
und die Bereitschaft sich und seine Moglichkeitenden Dienst der Gesellschaft und des

Krieges zu stellen auch ein patriotischer Akt.

44® Doherty (1999), S. 43f
“’Doherty (1999), S. 61
448 \/gl. Elter (2005), S. 94
“°Doherty (1999), S. 64
450 Doherty (1999), S. 66
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“The need to prove patriotism — to do not only enehare but a little more —

energized the Hollywood community. [...] The bindipgwer of the con;imon cause

and the fear of public censure cemented the opkingriess to cooperaté’
Naturlich wurde auch der neu gewonnene Einfluss \@dockend empfunden. Die
Ausnahmesituation ermoglichte es, sich durch s@insammenarbeit bei hohen Stellen
beliebt zu machen und sich dadurch Macht zu vefahaPlotzlich konnte man als
Studiochef enge Kontakte zum Militdr oder gar zumdsRlenten unterhalten. Status und

politische Verbindungen stellten nicht zu unterszhéde Motivationen d&r?

Ebenso wichtig war die bereits angesprochene Komalgét des Unterhaltungskinos, die
wahrend des filmpropagandistischen Einsatzes wdhitea Zweiten Weltkriegs nicht gelitten
hat, sondern sogar einen Aufschwung erlebte. Bé&hen gewaltigen, einflussreichen
Ereignissen wie einem Krieg stellt sich die Fragee sehr die Medien schlussendlich ein
Gefuhl, eine Stimmung im Volk hervorrufen oder wsihr sie ,nur* auf dieses eingehen und
das generelle Interesse weiter thematisieren uneine bestimmte Richtung lenken. Elter
schreibt von der ,patriotischen Grundstimmung, davohl innerhalb des Volkes als auch

bei den Medien geherrscht habe.

.Das wohl wichtigste Argument aus Sicht der Mediar [...] das 6konomische. Eine
Zeitung oder ein Radiosender [oder ein Filmstudilals die allgemeine Stimmung in
der Bevolkerung nicht bertcksichtigt hatte, waretsehaftlich nicht erfolgreich
gewesen 3

Ein populares Kino wie Hollywood konnte in Kriegéeae den Erwartungen von staatlicher
Seite weitestgehend entsprechen und gleichzeigg Wiinsche und Erwartungen seiner
Zuschauer bedienéi! “Films generally reinforced current values andasl@s perceived by

the film establishment'®® Eder schreibt, dass der Anteil der Filme mit Ksibgmatik nach

I Doherty (1999), S. 45

452\/gl. Doherty (1999), S. 45

453 Elter (2005), S. 87f

454 Natiirlich gab es auch zahlreiche Reibungspunktérifisierte das OWI mehrfach die Art und Weise wi
Hollywood Individuen im Gegensatz zu einer bestiemideologie als zu bekampfenden Feind in den
Mittelpunkt der Filme riickte. Vgl. Doherty (1999, 122ff
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Anlauf der Propagandabemihungen schnell auf fasDaitel der Gesamtproduktion stieg,
eine Zahl, die sich bis nach Kriegsende, im Gegermam deutschen Filmoutput, konstant
hielt. Er vermutet, dass dies daran lag, ,dal3 d& Wie von einer vernichtenden Niederlage
bedroht waren; die Propaganda konnte sich aufansgithe Erfolge stitzen, hatte fur viele

Unterhaltungswert*®°

3.2.2 - Die Aufgaben des Kinos
Doherty teilt die Funktionen des amerikanischemBjlegal ob direkt durch das Militar oder
eines der Hollywood Studios produziert, wahrend Zl@siten Weltkrieges in drei Kategorien
ein: “educational, inspirational, and recreatiofial. Das Publikum konnte grob in zwei
Kategorien unterteilt werden: Die Burger in den US#e Heimatfront also und die
militdrischen Streitkrafte, die Kriegsfront. Wahdekilme, die sich primar der recreational
Kategorie zurechnen lassen, “normal Hollywood shamd features®, nicht zwischen den
beiden Zuschauergruppen unterschieden, gab eseberwei anderen Kategorien jeweils
unterschiedlich konzipierte Filme. Diese Untersdheg war jedoch nicht trennscharf und so
war es zum Beispiel auch moglich, dass Filme, digizhst speziell fur das Militar produziert

wurden, spater als fiir die breite Offentlichkeieigmet eingestuft wurdefi®

Das Kino war eine zentrale Kommunikationsplattfoi®ein Inhalt sowohl auf Zerstreuung,
wie auf Information und Propaganda ausgerichtete J¥oche wurden die dort vermittelten
Botschaften von 80 bis 100 Millionen US-Biirger péeit**° Ein Abkommen zwischen der
Regierung und der Filmindustrie regelte die Zeiie diir die von staatlichen Stellen

produzierten Propaganda- und Lehrfilme eingerauuorte:.

“The government promised not to draft leading mowtors or compete with
Hollywood in producing feature-length films. [...] heturn WAC [The War Activities

Committee] received pledges from the nation’s 18.5tbvie theaters to devote 10
percent of their screen time, free of charge, twegoment-sponsored films. This

4% Eder (2004), S. 392

“"Doherty (1999), S. 61

458 \/gl. Doherty (1999), S. 61. Der erste Trainingsfider auch einen regularen Start bekamSafeguarding
Military Information (Regie: Preston Sturges. Produktion: Academy ofidicPictures Arts and Sciences &

Paramount & 20th Century Fox. USA 1942).

459vgl. Maslowski (1993), S. 258f. Die Gesamtbevolkeg lag bei knapp 130 Millionen. Bei der Statistikd

auch Zuschauer miteinberechnet, die mehrmals imt®rhe ins Kino gingen.
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meant that theaters normally devoted up to twenhutas to such topics as recruiting,
war loans, economic stabilization, and the wartggpess, rather than to entertainment.
The government also reserved the right to presenbeasional longer combat

ﬁlm.” 460

Dartuber hinaus wurden die Kinos zur naturlichen ©mmg, um Informationen zu
verbreiten, Kundgebungen abzuhalten, Kriegsanleizen verkaufen, sowie Geld fur

wohltatige Zwecke und knappe Giiter fiir den Kriegammelr{'®*

3.2.2.a) - “Keep ‘em laughing”: Unterhaltung als Kiegswaffe

Neben Propagandaaspekten, Appellen zur Mobilmachung der Bereitstellung von
Informationen, bestand eine zentrale Aufgabe diend=jener Zeit darin, die Menschen zum
Lachen zu bringen. Mit der Aufforderung “Keep ‘eautihing” appellierte Eleanor Roosevelt
an die recreational Funktion des Kinos. “It wasdsiduat soldiers craved ‘the three L's’ —
laughs, lookers, and letters — and the movies caldliver two out of three [...]*?
Insbesondere der abendfiillende Spielfilm wurdeeffisktive Kriegswaffe erachtét® Bei
Filmvorfuhrungen an der Kriegsfront sollte er diangeweile vertreiben, das lange Warten
zwischen Kriegshandlungen uberbricken, die Morafreatiterhalten und ein Stick
amerikanische Heimat bereitstellen. Die Bedeutulig,ihm beigemessen wurde, lasst sich
auch an den hohen Anstrengungen erkennen, dienontenen worden sind, um die Filme an

die Front zu bringen:

“Transporting the generators, projectors, andeffipersonnel needed for exhibition in
rugged and still-insecure theaters of war. [...] BBA8 the Army Overseas Motion

Picture Service estimated that there were some Pi€iQre shows nightly in the

European and Mediterranean area aldfié.”

Doherty schreibt, dass die Filmprojektionen an déaregsschauplatzen auch noch eine
weitere, psychologische Funktion erfillten. “Thejpction of Hollywood movies was a kind

of ‘all clear' signal trumpeting the arrival of thA&mericans and firmness of military

%0 Maslowski (1993), S. 258 und vgl. Doherty (1999)81f
“%1v/gl. Doherty (1999), S. 82

462 Doherty (1999), S. 180

4%3\/gl. Doherty (1999), S. 85

64 Doherty (1999), S. 75
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control.“®> Die Ankunft Hollywoods, und damit der amerikaniesnhPopulérkultur als ein
Stlick von Zuhause auf erobertem Terrain, war saoth ein Machtbeweis und konnte nicht
nur dazu beitragen die Moral der Streitkrafte zielben, sondern auch Stéarke nach aul3en
demonstrieren, da die Vorfiuhrungen zum Teil nur igerKilometer von der Feindlinie

entfernt stattfandeff®

Aber auch an der Heimatfront dienten die Unterimgjsfilme der Ablenkung und der
Inspiration, “to rally the faithful and emboldenetHearful [...].”®" Die wirtschaftlich

lukrativsten Filme waren eskapistischer Natur, ume® emotionalen Ausgleich zu den
Sorgen und Noten jener Zeit bereitzusteff®hDie hohe inhaltliche Ausrichtung auf
Kriegsthemen wurde aber aus patriotischen Grindent nveniger. “Studios acceded to
audience taste by spicing up war-themed films witbre boy-girl stuff, musical interludes,

and comedy [...].%°

3.3 - Technicolor: Die amerikanischen Filmfarben

Das Farbfilmverfahren der Amerikaner stammte von Elema Technicolor. Der Farbfilm
war lange Zeit so sehr an diesen Begriff gebundess die beiden haufig sogar synonym
verwendet werdefY® So gibt es zum Beispiel in dem StandardwEnk Classical Hollywood
Cinemavon Bordwell, Staiger und Thompson (2006) in ddmergeordneten Kapitel ,Film
style and technology, 1930-60“ kein Kapitel zur Bearallgemein, vielmehr aber eines zu
Technicolor. Das 1915 von Herbert Kalmus, DanienStwck und Barton Prescott ins Leben
gerufene Unternehmen operierte eigenstandig undickalte und erprobte bis in die frihen
1930er Jahre insgesamt vier Farbfilmverfahren, idi@ielen Kurz- und Spielfilmen zum
Einsatz kamen. Die ausfuhrliche Geschichte desrbelenens gibt es bei Koshofer (1988),
S. 53ff, bei Bordwell, Staiger und Thompson (20@&)353ff, bei Richard W. Haines (2003)
oder in der detailliert geschilderten AusgaBéorious Technicolor: The Movie’s Magic

4> Doherty (1999), S. 77
4%®\/gl. Doherty (1999), S. 77
" Doherty (1999), S. 85

%8 \/gl. Doherty (1999), S. 181
4 Doherty (1999), S. 182
470vgl. Koshofer (1988), S. 53
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Rainbowvon Basten (2005). Fur den zu untersuchendenabeien sind in dieser Arbeit erst
wieder der Wechsel von den 1920er zu den 1930eredabnd der Ubergang zu der

Produktion wahrend der Kriegsjahre von Bedeutung.

Als Technicolor 1928 sein subtraktives Zweifarbeerfdhren entschieden verbesserte,
erlebten sie eine erste 6konomische Blutezeitjetiech nur bis zu Beginn der 30er Jahre
anhielt** “By 1932, feature film producers had all but abamet! two-color Technicolo#*?

In jenem Jahr stellte Technicolor schliel3lich auwhneues Dreifarben-Verfahren (Three-
Strip-Technicolor) vor, das auf lange Sicht dengtitgen Durchbruch brachte und der
Firma auf dem Farbfilmsektor eine Monopolstellurigin die 1950er Jahre sicheff€ Nun

war ein Verfahren gefunden, das effektiv alle Farabbilden konnte. Da hierfir jedoch eine
spezielle Kamera vonnéten war und weit schwierigprehbedingungen erfullt werden
mussten, was wiederum mit wesentlich hoheren Kosterbunden wat’* als die

Wirtschaftskrise noch immer nicht ganz Uberwundem, wartete die Filmindustrie zunachst

noch ald*’®

3.3.1 - Der Weg zum Durchbruch
Es war Walt Disney, der als erster das Potentiglreieien Verfahrens erkannte, und ab 1932
fur seine Zeichentrickfilme anwandte. Die ersteifdrbige Kinoproduktion war deS6illy
SymphoniesCartoon Flowers and Treé4®. Dieser und der nachfolgendéhe Three Little

s"" waren enorm erfolgreich und brachten Disney dartireaus zwei Oscars ein. Sein

Pig
zunachst auf drei Jahre datierter Exklusivvertrag Benutzung des Verfahrens wurde
schlie3lich auf Drangen konkurrierender Studios emf Jahr reduziert. 1934 wurde das

Verfahren fiir einzelne Sequenzen in den Filiiee Cat and the Fiddté® Kid Millions*"®

471 vgl. Koshofer (1988), S. 57ff

472 Kindem (1979), S. 33

47 ygl. Kindem (1979), S. 31

47 vgl. Kindem (1979), S. 34, wonach 1935 geschétrie, dass ein Spielfilm im Dreifarben-Verfahren
durchschnittlich 30% hdhere Kosten verursacht.

47> \/gl. Koshofer (1988), S. 62 und Kindem (1979)3%.und Neale (2006), S. 16f

47® Regie: Burt Gillett. Produktion: Disney. USA 1932

4" Regie: Burt Gillett. Produktion: Disney. USA 1933

4’8 Regie: William K. Howard. Produktion: MGM. USA 183

" Regie: Roy Del Ruth. Produktion: Howard ProductiodSA 1934
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und The House of Rothschiff verwendet. Der erste komplett in dreifarbigem TFecblor
realisierte Realfilm war der Kurzfilha Cucarach&’, ebenfalls aus dem Jahre 19%4von
der gleichen Produktionsfirma, Pioneer Film Proound, kam ein Jahr spater der erste
abendfullende Spielfilm im Dreifarben-Verfahren dues: Becky Sharp Wéahrend Neale
schreibt, der Film sei ein kommerzieller Fehlschiegveseri®* spricht Koshofer von einem
Erfolg*®* und im Wikipedia Artikel ,1935 in film“ ist er auPlatz 2 der ,Top grossing films*
gelistet. Leider gibt es fiir die dort aufgestelliste nur lickenhafte Beled& Pioneer tat
sich jedenfalls daraufhin mit David O. Selznick ammnen und unter dem Namen Selznick
International produzierte man bis 1939 die dreolgreichen FarbfilmeA Star is BornThe
Adventures of Tom Sawy&undGone with the Win&’

So begann Mitte der 1930er Jahre eine neue Hocdlmkkinjr des Farbfilms und Technicolor
festigte seine Monopolstellung als amerikanischarbleferant. 1936 grindeten sie in
London das erste Technicolor-Kopierwerk aul3erhab WSA und ein Jahr spater war der
erste britische Film fertiggestelVings of the Morningder wie bereits angemerkt, auch in
Deutschland zu sehen wW&F. Auch wenn der Anteil der Farbproduktionen innesheks
gesamten Filmoutputs auch bis nach Kriegsende eotigeringer war, wuchs er bestandig
und die Bandbreite unterschiedlicher Farberzeugnissr beachtlich. Angefangen mit
Disneys Werken wurde Farbe schnell zum Standardeithentricksektor, James Fitzpatricks
zahlreiche Traveltalks prasentierten farbige Bilder aus der ganzen Waetd uie
Farbfilmproduktion der groRen Studios geschah 938 auf regelmaRiger Basis.Die
Farbe kehrte unaufhaltsam in die amerikanischen¥ean.

80 Regie: Alfred L. Werker. Produktion: 20th Centitigtures. USA 1934

“81 Regie: Lloyd Corrigan. Produktion: Pioneer. US/849

“82\/gl. Neale (2006), S. 17

“83\/gl. Neale (2006), S. 17

484\/gl. Koshofer (1988), S. 64

483 \/gl. http://en.wikipedia.org/wiki/1935_in_film

86 Regie: Norman Taurog. Produktion: Selznick Intéiorel Pictures. USA 1938
“87vgl. Kindem (1979), S. 33 und vgl. Everett (2003)21 und Telotte (2006), S. 37
“88\/gl. Mehnert (1974), S. 190

“89v/gl. Higgins (1999), S. 55
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3.3.2 - Diskurs und Asthetik
Gorham A. Kindem gibt in seinem Artikel ,Hollywoasl’ Conversion to Color” einen
spannenden Abriss (ber den Verlauf des UbergangsFasbfilm. Er kommt zu folgendem
Schluss: “Hollywoods’s conversion to color was ted result of a complex interaction
between technological, economic, and aesthetiofat™ Im Kapitel 2.3.1 zum Farbdiskurs
in Deutschland wurde dargelegt, wie sich Agfac@lsthetisch von Technicolor unterscheiden
sollte. Man lehnte die ,Buntfilme* ab und fordernaturgetreuere Farben. In den USA wurde
der Diskurs unter ahnlichen Blickwinkeln gefiihrtugh dort waren die frihen Farben

scharfer Kritik ausgesetzt und wurden als kinstliotd ablenkend verurteilt.

“As a response, and another way of differentiatiaghew product from [...] previous
processes, the Technicolor company adopted a dsEa@bout ,natural’ color, one

that [...] specifically targeted criticism that itelor was unnatural, or ‘artificial and

distracting’.***

Ein Weg die beflrchteten unnatirlichen Farben ztmee&len bestand in der Arbeit des
sogenannten Color Supervisdté. Um in Technicolor zu drehen, musste man eine
entsprechende Kamera bei der Firma mieten und gigbkatzlich weitgehend der

fachkundlichen Meinung eines gestellten Farb-Besdbeugen. Diese Aufgabe Gbernahm fur
lange Zeit bei jedem Technicolor Film die ehemalkigau des Firmengrinders: Natalie M.

Kalmus?*®3

Die Art und Weise, in der das Technicolor Verfaheds realistisch ausgewiesen wurde und
gleichzeitig als ,Glorious Technicolor* vermarkteturde, bei der die gefilmte Welt “more
colorful and far more beautiful than reality* aussah, scheint paradbX Natalie M. Kalmus
wirbt in ihrem 1935 publizierten Artikel ,,Color Ceniousness” wie folgt fiir das System:

49 Kindem (1979), S. 36

“91 Telotte (2006), S. 31

492/gl. Telotte (2006), S. 31

493\v/gl. Price (2006), S. 3 und Neale (2006), S. 18
49 Haines (2003), S. 20

495 vgl. Borde (1988), S. 9
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“Now motion pictures are able to duplicate faithfjubll the auditory and visual
sensations. This enhanced realism enables us t@ydife and nature as it really is,
and in this respect we have made definite stridesdrd.”®

Bordwell, Staiger und Thompson schreiben, dassyWolbds Technicolor Einsatz dennoch

vor allem Genre-motiviert war.

“It was to the firm's advantage to stress that ceolas simply an increase in realism
applicable to any film, but the argument did notwviace. On the whole, Technicolor

was identified with the musical comedy, the histakiepic, the adventure story, and

the fantasy — in short, the genres of stylizatiod spectacle®’

Technicolors alterer Zweifarben-Prozess trug malidetlazu bei.

“In 1929 and 1930, an association developed betwegncolor Technicolor and

musicals. According to The American Film Institsteatalogue of feature films 1921-
1930, fourteen of seventeen full color features] aventy-three of thirty-four black-

and-white feature films with color sequences, elain 1929 and 1930, were
musicals.**®

Die Eigenschaften oder vielmehr Schwachstellenfridéren Farbprozesse, wie die ungenaue
Farbwiedergabe konnten in das Genres des Musicaiemnden werden. “Musicals, and
other fantasy or escapist fare, could easily expha imprecision of the two-color process to
effect an atmosphere of unrealit®Fantasie und Spektakel auf der einen, Realismiudeau
anderen Seite sollten den Diskurs auch in den tfalgenden Jahren pragen. Das Verhéaltnis
kippte erst mit dem allmahlichen Aufkommen des Farisehens und der Ausstrahlung von
Nachrichten und anderen gegenwartsbezogenen Faormdddin, Farbe als Indikator fur
Realismus zu betrachté?f. Beispiele, auch zeitnahe, dokumentarische BilderFilm in
Farbe darzustellen, moéglicherweise mit dem Verseiokn erhohten Grad an Realismus zu
bieten, gab es jedoch schon friher. Fir diese Adied auf diesem Gebiet besonders die

farbigen Combat Reports von Interesse, auf dieespilich néaher eingegangen wird.

4% Kalmus (1935), S. 24

497 Bordwell, Staiger, Thompson (2006), S. 355

4% Kindem (1979), S. 35

49 Kindem (1979), S. 35

*0yv/gl. Neale (2006), S. 22 und Kindem (1979), S. 29
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Neben der von Kalmus ins Zentrum geritckten prim&enktion der Farbe, ndher an die
Realitat heranzutreten, schreibt sie doch auch ikioer Ausdruckskraft fur den Film. Sie
spricht von der “psychology of color* und verweaif die Wichtigkeit, Farben bewusst und

gezielt einzusetzen.

“By the understanding use of color we can subtlywvey dramatic moods and
impressions to the audience, making them more tizecio whatever emotional effect
the scenes, action, and dialog may convéy.”

Heute lasst sich an vielen Stellen lesen, dassefilacher haufig in einen kinstlerischen
Disput mit den Farbbeauftragten von Technicoloragar sind. Es wird geschrieben, sie
standen allzu gewagten Farbexperimenten im WegeesEder bekanntesten Beispiele ist
Selznicks Auseinandersetzung mit Natalie M. Kalrbesden Dreharbeiten ZBone with the

Wind®% J.P. Telotte arbeitet in seinem Artikel ,Minor Hads. Disney and the Color
Adventure* unter Bezugnahme auf Richard NeuperExejcising Color Restraint:

Technicolor in Hollwood“ heraus, dass Kalmus dierbéaals erzahlerisches Werkzeug
verstanden hat, jedoch darauf baute, dass Farbloedem fest definiert seien und in erster
Linie einem iiberhthten Realismus zu folgen h&ftémilmar Mehnert hat sich ebenfalls
auRerst kritisch mit dem Wirken und den theorettschUberlegungen der Kalmus

auseinandergesetzt. Er schreibt:

,Die frihen Ausfuhrungen der Farbberaterin Ubergfiezifische assoziative Wirkung
einzelner Farben, die sie als gewild hinstellt,gragtark spekulative Zige, sind der
herkdbmmlichen Farbsymbolik entlehnt und bertcksgem nicht die Erkenntnis, dald
die Wirkung bestimmter Farben nur im Zusammenhairigamderen und mit der

konkreten Situation, innerhalb der sie dargeboterden, zustandekommit®

Insgesamt lasst sich festhalten, dass Kalmus dehWykeit einer Bewusstwerdung fir die
Farbe im Film und ihrer gezielten Anwendung betbat, ihr dabei aber Restriktionen
auferlegt hat. Das friihe Bemiihen Technicolors uicihaltende Farben war jedoch schon
bald nur mehr eine Méglichkeit von vielen, Farbezeisetzen’® Scott Higgins hat sich mit

01 Kalmus (1935), S. 26

*92y/gl. Huntington (2001), http://203.197.81.56/téatontent/black-white-technicolor?page=5
%3 vgl. Neupert (1990), S. 26, zitiert nach Telo26@6), S. 31f

%4 Mehnert (1974), S. 189f

%% v/gl. Higgins (1999), S. 73
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der Farbasthetik in den spaten 1930er Jahren aumskirgesetzt und attestiert: “Between
1936 and 1939, Technicolor was transformed frorauace of novelty to a useful contributor

to classical style3®

Die amerikanischen Filmfarben, primar zum Lebeneskt durch Technicolor, sind in den
1930er Jahren also schnell herangereift und halobnisnerhalb weniger Jahre zu einem
starken Ausdrucksmittel entwickelt, das von vieleerschiedenen Filmschaffenden
unterschiedlich eingesetzt wurde. Ihre Anwendungdeudabei primar durch das Genre
bestimmt. Es wurde zur Konvention eher das leithtsical, das eskapistische Spektakel,
das romantische Abenteuer einzufarben, als dasteer®szialdrama oder den brutalen
Gangsterfilm. Wie die Wahl der Stoffe in die BediisEe der Kriegszeiten hineingespielt hat

und welche interessanten Ausnahmen es gab solbbigefden nachgegangen werden.

3.3.3 - Die Farbe in Kriegszeiten

Laut Kindem ist der Kriegseintritt der USA mit sem in Folge zutage tretenden

Materialknappheiten auch im Filmsektor ein nicht anoterschatzender, beschréankender
Faktor auf die Herstellung von abendfiillenden Fhmgih gewesen’’ Technicolor war dabei

in mehrfacher Weise eingebunden in die amerikaeisclikriegsanstrengungen. Nach

Kriegsausbruch diente die Firma der Militdrforscguand stellte feinmechanische und

optische Gerate fur verschiedene Regierungsstbiéen lhre Hauptaufgabe bestand jedoch
auch weiterhin in der Farbfilmfotografie und Kophenstellung. Zahlreiche kriegsrelevante
Filme, viele davon in direktem Auftrag der Regiegumd der Militarabteilungen, wurden in

Technicolor hergestelff®

Im Falle der militarischen Filmarbeit kam neben Ar@color, auf dessen 35mm Filme haufig
zur Distribution kopiert wurde, noch ein weiteregrlifilmverfahren zum Einsatz, das 1935
auf den Markt gekommen war: Kodachrome. Das beigitKapitel zu Agfacolor kurz

genannte Verfahren war das erste, das mit einenrddeichten-Farbfilm mit chromogener

Entwicklung arbeitete. Das 16mm Kodachrome Filmmialtewurde vor allem im

% Higgins (1999), S. 73
*7ygl. Kindem (1979), S. 33
B y/gl. Kalmus (1993), S. 136ff
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Amateurbereich eingesetzt und kam schlie3lich b@dsausbrauch aufgrund der leichteren
und beweglichen Kameraausristung, sowie der hoheFdmempfindlichkeit fur
Frontaufnahmen haufig zum Einsatz. Technicolor #odlak entwickelten zu Beginn der
1940er Jahre schlief3lich noch den Technicolor Makdgilm, einen 35mm Farbumkehrfilm,
der nicht ganz an die Farbqualitat des ,normaleméifarbigen-Technicolor-Verfahrens
heranreichte, dafur jedoch nur einen Filmstreifgait der sonst fur das Verfahren Ublichen
drei, benttigte und dadurch eine viel kleinere, égiehere Kamera verwendet werden
konnte. Damit war es mdglich besonders schwieriggndghmen zu machen, die dann auch
bei abendfilllenden Spielflmen zum Einsatz kanfénSo wurden zum Beispiel die
Flugszenen irDive Bombet'® mit Technicolor Monopak realisiert. Dass die Metéoin
dieser Zeit nicht noch starker weiterentwickelt dairliegt laut Koshofer daran, dass

Technicolors Kapazitaten fiir die amerikanische Nerind Luftwaffe besetzt waréh-

In der breiten Offentlichkeit zeigte sich eine drt® Nachfrage an Farbfotos und
Farbfilmen®*® Zwar wurde der Schwarz-WeiR-Film wie schon gestien keinesfalls
verdrangt, dem immer noch als etwas neues und tesss empfundenem Farbfilm schien

jedoch erhdhte Aufmerksamkeit zuteil zu werden.

“As America moved into the war years of the ea®Qs, the color process became a
major draw. The words ‘In Technicolor’ on a theatesirquee created excitement —
and usually a long line of customers. [...] Suddefchnicolor had become a star in
its own right.®*

Koshofer misst dem Farbfilm in Kriegszeiten einesdrelere ,Unterhaltungs- und
Ablenkungsfunktion“ zd'* Fir Basten erfiillte er in erhdhtem MaRe das Beisirfler
Soldaten, fernab von zuhause ein Stiick amerikamisieimat zu erfahrett? Virilio sieht den

Einsatz der Filmfarben in einem weit kriegerischeaint. Er schreibt

9 vgl. Koshofer (1988), S. 80f

>10 Regie: Michael Curtiz. Produktion: Warner Bros.AJE941
11 vgl. Koshofer (1988), S. 81

*12ygl. Maslowski (1993), S. 56

13 Basten (2005), S. 83

14 Koshofer (1988), S. 74

*15\V/gl. Basten (2005), S. 83
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,Die aggressiven Farben [...] dienten diesen Filmé&n Kriegsbemalung. Mit ihr
sollten die Zuschauer animiert und aus der Letkeamer drohenden Situation
gegenuber herausgerissen werden, die die fuhrentgérs und Politiker als die
groRte Gefahr ansahert®

Der Nutzen der Filmfarben ist also auch hier auflemsplex und bewegt sich zwischen den

extremen Polen des Eskapismus und der Mobilmachung.

3.4 - Der Einsatz von Filmfarben durch das Militar

Nicht nur dem unterhaltenden Hollywoodfilm kam weda des Zweiten Weltkrieges eine
zentrale Funktion zu, auch den von den zahlreichgstoeinheiten des Militars
aufgenommenen Bildern wurde grol3e Bedeutung zugemedDiese wurden sowohl fur
Filmgattungen innerhalb des Militarapparates eiaggs zum Beispiel zur Aufklarung oder
Anleitung, als auch fur Filme, die speziell fir dagblikum in der Heimat konzipiert waren.
Sie konnten Aufschluss geben Uber den Verlauf désgKs, einen Appel daran darstellen
weitere Kriegsanleihen zu kaufen oder die allgeméioral starken. Die Frontaufnahmen des
Militars “were instrumental in informing the publibrough documentaries and newsreels, but
they were equally vital to the military for traimjrfilms and tactical and technical studié¥’”
Ihr hoher Stellenwert zeigt sich bereits darinsdasi militarischen Vorhaben immer auch die
fotografische Begleitung dieser mit beriicksichtigirde®'® “Many leaders associated with
the war effort at the highest levels knew that filoe film had helped make victory

possible.??

Fur das Forschungsgebiet der amerikanischen Kotggfafie wéahrend des Zweiten
Weltkrieges ist neben Doherti&ojections of Wawor allem Peter Maslowskis WeArmed

with Camerasvon groRem Wert. In diesem lassen sich auch zdet@eng der Filmfarben
einige aufschlussreiche Passagen finden, die isediArbeit eingeflossen sind. Aus

> virilio (1989), S. 17
1" Maslowski (1993), S. 276
*18ygl. Maslowski, S. 8. Ein Beispiel: “In the Pacifiseveral weeks before the Marines went ashoteon
Jima the chief photographic officer received actegske invasion plan so that he could orchestraterage
accordingly.”
*19 Maslowski (1993), S. 276
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Maslowskis Ausfihrungen geht hervor, dass Uber dEarbfiimeinsatz keine
Ubereinstimmung geherrscht hat, sondern untersiittiedAuffassungen tiber die praktische
Anwendung und ihre Vor- und Nachteile in den veisdénen Stellen beim Militér prasent
waren. Auf der Seite der Beflirworter argumentierten mit dem informativen Mehrwert, der
aus farbigen Aufnahmen erwéchst. Sie wirden sicésdvezur Aufklarung eignen, da
Bildinformationen, wie zum Beispiel bestimmte Tamfen, die in einer schwarz-weil3en
Aufnahme ineinanderflieRen, in Farbe praziser wsotéeden werden koénntéff. Da
militdrische Filmaufnahmen auch im Medizinsektareeentscheidende Rolle gespielt haben,
wurde auch dort der Einsatz von Filmfarben praferida der Farbe eine diagnostische
Information eingeschrieben s&f. Wunden und anatomische Zusammenhange kénnten viel
realistischer und differenzierter abgebildet wertfémuf der anderen Seite wurde die Frage
aufgeworfen, ob “splashy 35mm Technicolor”, daswiegend mit Cartoons und Musicals
assoziiert wurde, fur reale Kriegsbilder tUberhaapgemessen sei. “Color seemed too

pleasingly attractive, too easy on the eye to retietrue grit of combat™

Das Hindernis zu Beginn des Kriegs war laut Maslowdie Last der Tradition. “The
standard format was 35mm black-and-white.” Farbalufmen auf 35mm waren jedoch
technisch zu umstandlich gewesen, da die Gerateschwer und unhandlich fur die
Kriegsschauplatze waren. Eine Aufnahme in Farbéangte zudem eine anspruchsvollere
Belichtung und zur Entwicklung standen weniger &tsidbereit. “Black-and-white film could
also be processed more quickly than color and imymlabs around the world, while
comparatively few specially equipped labs processéor.”?* Dennoch wurde bis zum Ende
des Krieges immer wieder mit Filmfarben experimeniti Insbesondere das U.S. Marine

Corps trieb den Einsatz dieser voran.

“Marine photographers had cameras and film thaeveasier to handle in combat, did
not have to be reloaded so often, and producedomgictures in startling living and
dead color.®?®

20 y/gl. Doherty (1999), S. 264
2L y/gl. Maslowski (1993), S. 8
®22\/gl. Doherty (1999), S. 264
2 Doherty (1999), S. 264

24 Maslowski (1993), S. 57f
5% Maslowski (1993), S. 58
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Das Filmmaterial, zumeist 16mm Kodachrome, koniiteeine mdgliche Kinoauswertung

dann auf 35mm Technicolor kopiert werden.

3.4.1 - Der farbige Combat Report

“In propaganda films, colour automatically adds p@0 cent value — due to uniforms,
flags and other patriotic emblems, insignia, &t8.”

Dieser Satz stammt von dem britischen ProduzerdanDialrymple und sollte begriinden,
weshalb ein Kriegsdokumentarfilm in Farbe gegeniésem in Schwarz-Weil3 einen weitaus
hoheren propagandistischen Wert besal3e. In den kiEAnan bis zum Kriegsende eine
ganze Reihe sogenannter Combat Reports in Farlblepest. Verglichen zu der Gesamtzahl
der durch das War Acitivies Committee of the MotiBitture Industry herausgebrachten
Filme stellen diese zwar eine Minderheit tfdrdurch die Beteiligung von Filmschaffenden
wie John Ford, Darryl F. Zanuck, John Huston, \&ili Wyler und anderer besitzen sie

jedoch zum Teil bis heute einen hohen Bekanntheitsg

Uber das reale Kriegsgeschehen wurde die ameridtamiBevolkerung im Kino zunachst
periodisch Uber Newsreels unterrichtet. Einige Menapater sind dann ausgewahlte
Ereignisse, Kriegserfolge wie eine gewonnene Sbhlaed ein Voranriicken der Streitkrafte,
in einer umfassenderen Weise in den sogenanntenb&oReports nochmal aufbereitet
worden. Diese meist 20 bis 40 minutigen Filme setzgich aus zum Teil spektakularen
Aufnahmen zusammen, die man im Vorfeld fir die Nessnoch zuriickgehalten hatfé.

Wahrend die Newsreels bis zum Kriegsende ausstibhed Schwarz-Weil3 gehalten waren,
setzte man bei den Combat Reports wiederholt atfef-ddierzu wurde das auf 16mm oder
35mm Kodachrome gedrehte Material fur die Kinoautwey auf 35mm Technicolor-Film

kopiert>?°

2 Dalrymple (26. Januar 1942), zitiert nach Aldg&ishards (2007), S. 250
27 Eine gute Ubersicht bietet Doherty (1999), S. 822f

28\/gl. Doherty (1999), S. 228 und 237

*2\/gl. Doherty (1999), S. 261
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3.4.1.a) - Erste Kampfe in FarbeThe Battle of Midway

Bereits die zwei ersten 6ffentlich aufgefiihrten ®atmReportsThe Battle of Midway® und
At the Front in Africa with the U.S. Ariy, waren in Farbe. Laut Doherty zeifjie Battle of
Midway, der am 14. September 1942 ungefahr ein Jahr daam Angriff der Japaner
uraufgefihrte wurde und fur den John Ford verarttigbr zeichnete, die ersten jemals in

Farbe dargestellten Kampfhandlungén.

Die Authentizitat der Aufnahmen soll eine Inforneaustafel zu Beginn des Films belegen, in
der es nicht nur heif3t “This is the actual photpgra report of the battle of Midway.",
sondern diese Schlacht auch als “The greatest nactdry of the world to date.”
hervorgehoben wird. Die Quelle dieser Aufnahmerdwanit den “U.S. Navy Photographers*
ausgegeben. Wahrend des 16-minutigen Films wirdEdigheit der dargestellten Handlungen
noch einmal verbirgt. Als noch wahrend des Kamgiege amerikanische Flagge gehisst
wird heit es auf der Tonebene durch den begletendommentar: “Yes, this really

happened!”

Die ersten Aufnahmen, die der Zuschauer zu sehkontrat sind die eines amerikanischen
Flugzeuges, gerahmt vom blauem Himmel und weil3etk®do Dann das weite Blau des
Meeres in der Sonne, eine kleine sandige Insel Salllaten, die mit vorausgehenden
wehenden Flaggen auf der Tonebene von heiterer ditanssik begleitet werden.

Anschlie3end gibt es Naturaufnahmen von den “natofeMidway”, so der Kommentar des
Filmes, verschiedene Vogelarten, die nun durch dinenoristisch angehauchte Musik

begleitet werden.

230 R: John Ford. Produktion: The United States N&\§A 1942
31 R: Darryl F. Zanuck. Produktion: U.S. War DepantiméJSA 1943, haufig einfackst the Front
*32\/gl. Doherty (1999), S. 252
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Abb. 25: The Battle of Midway (1942) Abb. 26: The Battle of Midway (1942)

Abb. 27: The Battle of Midway (1942) Abb. 28: The Battle of Midway (1942)

Dann wird die Atmosphére bedrohlicher. “The birdera nervous, there is something in the
air. Something behind that sunset.” Nun dominief@ottone das Bild, friedliche,

musizierende und wartende Soldaten sind nur alswaae Konturen vor einem

Abendhimmel auszumachen. Letzte malerische Lidiiktn brechen durch die
Wolkendecke, bevor am nachsten Morgen die Schizaginnt.
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Abb. 29: The Battle of Midway (1942) Abb. 30: The Battle of Midway (1942)

Abb. 31: The Battle of Midway (1942) Abb. 32: The Battle of Midway (1942)

Doherty spricht von "Ford’s gorgeous Technicolootshof vigilant sailors standing sentinel

before a Pacific sunset”, die in den Luftangriff dapaner tibergeh&rt

3 Doherty (1999), S. 253
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Abb. 33: The Battle of Midway (1942) Abb. 34: The Battle of Midway (1942)

Maslowski schreibt, dass sich in diesem Film dastiMales barbarischen Japaners
herausbildet, das bis zum Kriegsende kontinuientichpagandistisch zum Einsatz kam. Am
Ende liegt das rot leuchtende Kreuz eines Krankesd® zerstort unter Trimmern. Neben
dem Bombenkrater findet nach der Schlacht eine aResigszeremonie durch die

amerikanischen Streitkrafte statt. Die amerikareselagge mit ihren roten und blauen Farben
scheint ein dominierendes Bildelement. “The implara was clear: the Japanese purposely

attacked the symbols of civilization**

Abb. 35: The Battle of Midway (1942) Abb. 36: The Battle of Midway (1942)

Zum Schluss des Films wird eine Auflistung der bgtn japanischen Einheiten gegeben.
Auf Weil3 stehen verschiedene Erfolge geschriebemm Beispiel: “28 jap battleships,

cruisers, destroyers sunk or damaged”. NachdemAlesohauer Zeit gegeben wurde dies zu

*34 Maslowski (1993), S. 263
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lesen, tritt eine Hand samt grofRem Pinsel ins Biler, den Text mit grof3en roten oder
schwarzen Strichen Ubermalt. Als letztes mit eigeafden roten V fur Victory.

Abb. 37: The Battle of Midway (1942) Abb. 38: The Battle of Midway (1942)

Retrospektiv kritisiert Maslowski den Film starla die eigentliche Schlacht ganz woanders
stattgefunden habe, der Schnitt haufig keinen 8ianhe und die Sentimentalitat mitsamt der
haufigen Exposition der amerikanischen Flagge zessiv sei. Den Gewinn des Oscars in
der Kategorie Best Documentary schreibt er aussglth der Tatsache zu, dass es sich um
den ersten Combat Report handéffeDennoch lasst der offen propagandistische Filreitser
erste &sthetische Grundmuster erkennen, die irspéateren Combat Reports wiederkehren.
In punkto Farbwiedergabe sind dies vor allem diefiggddominierenden Grundfarben Blau
und Rot, die zur Herausbildung einer spezifischimi@ung dienen und haufig Symbolwerte,
wie sie durch das rote Kreuz eines Krankenhauses aién Idealen, die mit der
amerikanischen Flagge verbunden werden, starkerottezben. Doherty bescheinidine
Battle of Midwaygrol3en Erfolg. “Within six months of release, timtedcoincide with a war
bond campaign, it had become one of the most poaud widely seen of all the combat
reports [...].%*® Fiir seine Verdienste wurde John Ford mit dem Rurgart ausgezeichnet

und der Film 1943 mit dem Oscar als Best Documgntar

35 y/gl. Maslowski (1993), S. 259
%% Doherty (1999), S. 253
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3.4.1.b) - Kommerzialitat und Offentlichkeitsarbeit

Der zweite Combat Report in Farl#d,the Front in Africa with the U.S. Arpigir den primar
der Filmproduzent Darryl F. Zanuck verantwortliclichnete, war weit weniger erfolgreich
als The Battle of Midwaylnsbesondere im Vergleich zum nur kurze Zeitepétschienenen
Desert Victory®’ erschien Zanucks Film tberholt. Dieser, vom hiften Ministry of
Information veroffentlichte Film, hob die Schwachdar amerikanischen Kriegsfotografie
hervor. Maslowski schreibt: “While the British réoed an ,A+‘ their American colleagues
had barely earned an ,F-°* “|t was everything the American film was not”, Reies auch
bei Doherty. “Dramatic, spectacular, and new —Bhi&sh too had withheld some of the best
footage from the newsreel3® Die Farben alleine schienen nicht tiber die Schesiates
Films hinwegtauschen zu kdnnen. Der in Schwarz-WggfrehteDesert Victorygewann
1944 den Oscar als Best Documentary Feature. Didtb@eerbssituation auf dem
internationalen Filmmarkt hat immer auch einen @mglenden Einfluss auf die Qualitat der

Filme gehabt. Bei Doherty heil3t es im KontexDmsert Victory

“For Hollywood and Washington alike, to be bestedthe Brits on screen was
intolerable. Henceforth, American combat reportsen® be more violent, topical,
and enticing. They would combine exciting, touglyed combat footage with expert
postproduction refurbishment®

Die Enttduschung durch Zanucks Film hatte zudem skKquenzen auf weitere
Filmaufnahmen in Farbe. “His disappointing restkped convince the War Department that
16mm color was unsatisfactory and that the Sigrmap€ should stick with 35mm and black-
and-white.®*! Die Griinde fiir die mittelmaRigen Aufnahmen lagemrswahrscheinlich
jedoch weniger in den gehobenen technischen Angpriides Farbfilms, sondern eher in der
zu geringen Zahl an Kameramannern und dem Umstiass, ein grof3er Teil des gedrehten

Materials bei einem Angriff verloren girng?

*3" Regie: Roy Boulting & David MacDonald. ProduktidRoyal Air Force Film Production Unit & The Army
Film & Photographic Unit. England 1943

>3 Maslowski (1993), S. 65

39 Doherty (1999), S. 255

>0 Doherty (1999), S. 255

>4 Maslowski (1993), S. 58

*42\/gl. Maslowski (1993), S. 58f
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Combat Reports widesert VictorybesalRen durch ihre Aufnahmen zum Teil ein hohes
kommerzielles Potential und konnten damit oft imlaihem MafRe wie ein Spielfilm
ausgewertet werden. Farbe war dabei haufig eintigieh Aspekt, um den kommerziellen
Wert zu erhéhen. “Colour is still sufficiently avelty to attract patronage. In other words, it
sells propaganda” und “Colour will have a most &alpeffect on revenue* argumentiert der
Filmproduzent lan Dalrympl&? Insbesondere der Anfang 1944 veréffentlidtiee Memphis
Belle: A Story of a Flying Fortre3¥ avancierte zu einem groRen Erfolg, sowohl beim
Publikum, als auch bei der Kritik. Er wurde in d€mos als grofRe Attraktion beworben und
erhielt einen populdren GroRproduktionen gleichigert Platz bei der Programmierut{g.
Seinen Informationsgehalt, die Darstellung des mmate Luftkampfes und die Hervorhebung
der Wichtigkeit und Komplexitat dieses, knipfte gden William Wyler realisierte Film an
narrative Konventionen des Hollywood Kint8. Gerhard Paul bezeichnet ihn als
.exemplarisch fir neue Seh- und Beteiligungserletmivermittelnde Filme* und weist damit
auf die ,Erlebnis- und damit die Unterhaltungsquialdes Krieges” hin, ,die man erstmals
auch durch Farbfiime und ,special effects’ zu rsatien versuchte [...]*’ Da die United
States Library of Congress den Film als kultureltléutsam erachtete, wurde er 2001 als

bislang einziger farbiger Combat Report in die biadil Film Registry aufgenommen.

Neben der Konkurrenzsituation auf internationalberie gab es des Weiteren eine innerhalb
der eigenen Streitkrafte und ihrer Filmabteilungea,der filmische Output laut Maslowski
weniger durch eine enge Kooperation gepragt waryiglmehr durch einen Wettbewerb um
die besten, eindrucksvollsten Bilcféf. Die Filme stellten nicht nur ein visuelles Zeugnis
aktueller Kriegssituationen dar, sondern reprasdeti auch die jeweiligen Einheiten des
amerikanischen Militdrs. Es wurde nicht nur Propalga betrieben, um eine positive
Stimmung zu generieren und die Mobilmachung voraeien, sondern auch eigennutzig
Offentlichkeitsarbeit, um das Ansehen und den Steim#r bestimmten Abteilung, zum

Beispiel der Navy, zu verbessern. Diese Offentkitsiarbeit bezeichnet Maslowski als “great

>3 Dalrymple (26. Januar 1942), zitiert nach Aldg&tishards (2007), S. 250
>4 Regie: William Wyler. Produktion: United Statesmy Air Force. USA 1944
*45vgl. Doherty (1999), S. 117 und Maslowski (1998)183

48 y/gl. Maslowski (1993), S. 259

47 paul (2003), S. 36

8 \/gl. Maslowski (1993), S. 32
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battle fought among the services for public suppoangressional favor, and budgetary

appropriations [...].>*°

Die Filmfarben waren hierbei eine nicht zu unteédzbnde Waffe. Dies zeigt sich an den
Reaktionen, die der Ende 1944 in die Kinos gebeaéliim The Fighting Lady° innerhalb
des Militars ausloste. “The Navy's movide Fighting Ladynot only horrified AAF General
Hodge with its colorful brilliance, but also stuth&eneral ‘Hap’ Arnold®* Dieser leitete
augenblicklich Mallnahmen ein, um fur die Army Aar€es nicht nur gleichwertige, sondern

bessere Aufnahmen zu gewinnen.

“Filming the AAF's role in defeating the Axis povgem color and for public release

became an all-consuming passion. [...] But the AAR oat of war before it could
562

bomb and strafe the Navy with its new-found phcapbic weapons:
Aus diesen Projekten ging nur mehr der Filtre Last BomB® hervor, der jedoch erst nach
Kriegsende fertiggestellt wurde. Daflir wurde am Januar 1945 der bereits 1943
fertiggestellte Combat Americ®* mit Clark Gable als Erzahler, im Rahmen eines
Programms fur Kriegsanleihen in einer 16mm Versaufgefihrt. Diesem in Farbe, auf
direktem Befehl von General Arnold produziertemsgindigen Film wurde ein regularer
offentlicher Kino-Einsatz auf 35mm Technicolor Fiblarch das OWI verwehrt. Die Griinde
hierfir lagen in einer Knappheit des Filmmateriaisr Kopienherstellung, der hohen
Auslastung der Technicolor Kopierwerke und der tagsechen Ahnlichkeit zThe Memphis

555

Belle®” Der Farbigkeit dokumentarischer Kriegsbilder wuedso generell ein hoher Wert

zugeschrieben. Im Folgenden sbile Fighting Ladydeshalb naher beleuchtet werden.

49 Maslowski (1993), S. 32

%0 Regie: Edward Steichen. Produktion: United Sthk@gy. USA 1944

51 Maslowski (1993), S. 59f

52 Maslowski (1993), S. 59f

53 Regie: Frank Lloyd. Produktion: United States ArAiy Force. USA 1945
> Regie: unbekannt. Produktion: United States ArrityFarce. USA 1943
*5vgl. Maslowski (1993), S. 271
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3.4.1.c) - Atmosphéare und Schauwertefhe Fighting Lady

Der Army Air Force Major General James P. Hodgdsiib&r The Fighting Ladygesagt, es
sei “the most spectacular picture of combat actidia’s er je gesehen hat. Fotografiert “in the
most technically perfect color photography imagiedB>® Unter der Regie des Navy
Kommandanten Edward Steichen erzahlt der Film diedBichte eines auf den Decknamen
Fighting Lady getauften Flugzeugtragers. “In hoabell american aircraft carriers let’s call
her the fighting lady!* verkiindet der KommentatorBeginn des Films, als sich eine Gruppe
von amerikanischen Flugzeugen vor dem Blau des dtelhlenden Himmels eben diesem

nahert. Die Kamera ist ganz nah, zunachst an degz&ligen, dann an der Landebahn des

Schiffes. Eine Grafik erklart im Weiteren den gesraéufbau.

Abb. 39: The Fighting Lady (1944) Abb. 40: The Fighting Lady (1944)

Abb. 41: The Fighting Lady (1944) Abb. 42: The Fighting Lady (1944)

%% Hodges, zitiert nach Maslowski (1993), S. 32
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Bereits hier werden die zwei primaren Farben dead-deutlich: Rot und Blau, wie schon in
The Battle of Midway Bemerkenswert ist der Einsatz von atmosphériadigetadenen
Sonnenauf- und —untergangen, vor dessen Hintergsicid die bevorstehenden Kampfe

anktndigen. “On the flight deck our first battlendaawakes us!”

Abb. 43: The Fighting Lady (1944) Abb. 44: The Fighting Lady (1944)

Auch die zweite groRe Attraktion des Films wird @luden Kommentator selbst prasentiert.
Als nach knapp einem Drittel der einstiindigen Leiifder erste grofl3e Angriff beginnt, wird
der Zuschauer dariber aufgeklart, dass die Kamemnawgdort positioniert ist, wo sich die

Waffen der Flugzeuge befinden. “Our eye is nowviagy eye of our fighting airplanes.”

“To enhance the drama the photographers shot imil@oilor, utilized sunrises and
sunsets as lavish backdrops, and mounted on thigercaircraft numerous GSAP
automatic cameras that put the audience in théo#eat [...].>*’

Was folgt sind im zeithistorischen Kontext gesebpaktakulare Angriffsszenen, die gepréagt
sind von zahlreichen Sturzfligen, Explosionen, Raaken und Feuersalven. Die
Farbigkeit erhéht den visuellen Reiz und scheimt Aafnahmen eine erhdhte Tiefenwirkung

zu verleihen.

5" Maslowski (1993), S. 217
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Abb. 45: The Fighting Lady (1944) Abb. 46: The Fighting Lady (1944)

Wie schon inThe Battle of Midwayvird auch hier in den letzten Minuten Bilanz geziog

Fur jedes zerstorte gegnerische Flugzeug stehtretaeJapan-Flagge, die wie eine Trophae
mit Hilfe einer Schablone auf die amerikanischenstlenen gespriht wird. Anschliel3end
werden auch hier die gefallenen Soldaten durch Bewrdigungssequenz geehrt, die durch

die amerikanische Flagge begleitet wird.

Abb. 47: The Fighting Lady (1944) Abb. 48: The Fighting Lady (1944)

Dann endet der Film mit einem optimistischen Tonvde er begonnen hat, mit dem
Flugzeugtrager umgeben vom Blau des Meeres unch iRhegzeugen, die sich aus einer
Untersicht hoch erheben zum Blau des Himmeé&lse Fighting Ladywurde 1945 als Best

116



Documentary Feature mit dem Oscar ausgezeichnétrewd der ebenfalls farbig&/ith the

Marines at Tarawa® den fiir Best Documentary Short gewann.

3.4.1.d) - Authentizitat und Gewaltdarstellung

Der im Marz 1944 erschienen¥ith the Marines at Tarawand weitere in der ersten Halfte
des Jahres 1945 vero6ffentliche Combat Reports libeFzeichnen ein Bild, das bereits ndher
an den Schrecken des Krieges heranreicht, aleesrstien Filme taten. “Often shot in 16mm
or 35mm Kodachrome and printed in 35mm Technicdloe, filmed record of the Pacific
battles on land and sea are vivid, thrilling, andu”>>° In der Dokumentarreih@/orld War

Il in HD wird in der dritten Episode erlautert, dass PeisidRoosevelt personlich einer
offentlichen Vorfihrung vowith the Marines at Tarawaustimmte, da der Film andernfalls
aufgrund seiner erschreckenden Bilder nicht zugelasvorden wére. Nachdem Roosevelt
den bei der Schlacht anwesenden, ihm vertrauterorRepRobert Sherrod kontaktierte,
erwiderte der, dass die Soldaten wollen, dass dieastischen, ungeschonten Bilder das
Publikum in der Heimat erreichen. “They want peoi@aunderstand that war is a horrible,
nasty business, and to say otherwise is to dosemise to those who died®® Andreas Elter
thematisiert diesen Wandel in der Darstellungsioliler sicherlich nicht plétzlich kam,
sondern sukzessive und in verschiedenen Mediemggtiu Die Entscheidung hin zu einem

realistischeren Bild des Krieges sei propagandistisegriindet.

,Die Bilder der toten US-Soldaten sollten [...] degerechten Zorn' innerhalb der
Offentlichkeit provozieren. Die Fotos [und schlieBl auch Filme] wurden genutzt,
um zu zeigen, dal3 die US-Soldaten nicht umsongorpes waren, sondern fiir die
Verteidigung von Pluralismus und Demokratie. IhrdTkonnte stilisiert werden als
Symbol fiir den Freiheitskampf einer ganzen Natiegem Tyrannei und Diktatur®®

Diese Darstellungspolitik fand ihre Entsprechurspaluch im farbigen Combat Report.Tio
the Shores of Iwo Jim¥ wird ebenfalls innerhalb der zwanzigminiitigen Lzsiff versucht

ein sehr direktes, ,rohes’ Bild der Kriegshandlumgai vermitteln, das wenig Raum zum

%8 Regie: Louis Hayward. Produktion: United StatesiNeCorps. USA 1944

9 Doherty (1999), S. 261

%0 sherrod, zitiert nacWorld War 11 in HD: Episode 3 — Bloody Resol@909) [TV-Episode]

1 Elter (2005), S. 84f

*52 Regie: unbekannt. Produktion: United States Nawrited States Marine Corps. USA 1945
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Durchatmen lasst. Tote und verwundete Soldatenamead drei Stellen ebenfalls explizit ins

Zentrum der Darstellung geruckt.

Abb. 49: To the Shores of lwo Jima (1945) Abb. 50: To the Shores of lwo Jima (1945)

Zum Ende hin gibt es Einstellungen vom Einsatz iflammenwerfers. Kraftiges Rot

durchzieht das Bild und eine brennende Leiche, s@@rkohlte Korper werden abgebildet.

Abb. 51: To the Shores of lwo Jima (1945) Abb. 52: To the Shores of lwo Jima (1945)

In meinen Augen fugt die Farbigkeit diesen Bildeine zuséatzliche Erlebnisqualitat hinzu,
die den Eindruck einer hoheren Authentizitat ervweEkir das amerikanische Publikum gab
es zudem genau zur Mitte des Films das nun beriHmgz=n der amerikanischen Flagge auf
Iwo Jima erstmals in Farbe zu sehen. Die hohe dalgettteten Soldaten wird am Ende des
Films explizit hervorgehoben. “4000 men who diedake a tiny island in the pacific.“ Doch

dass diese hohen Opfer erbracht werden mussterdemKrieg gegen Japan erfolgreich
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weiterfuhren zu kodnnen, versucht der Kommentar imekten Anschluss durch den

strategischen Gewinn der Insel zu erklaren.

r

s

Abb. 53: To the Shores of lwo Jima (1945) Abb. 54: To the Shores of lwo Jima (1945)

Auch dieser Film endet mit der Untersicht einer i@ von Flugzeugen, die am blauen
Himmel ihrem Ziel entgegen fliegen, wahrend aus d@fihdie Stimme von Roosevelt zu
horen ist. Die zwei, ebenfalls von den Fotoeinmedes U.S. Marine Corps aufgenommenen,
Combat Reportéth Marine Division on Okinaw&®> undRemember These Fac¥degen den
Fokus ebenfalls auf viele drastische Bilder. Besomdletzterer beinhaltet explizite
Aufnahmen von zahlreichen verwundeten SoldatenlaBst sich auch nur indirekt der
Gattung der Combat Reports zuordnen, da sein Zeshiger in der Darstellung einer
spezifischen Kriegshandlung besteht, sondern ddisnWichtigkeit der Kriegsanleihen zu
unterstreichen, da diese den verwundeten Soldatgutekommen. Im zeitgendssischen
Kontext verblifft die Schonungslosigkeit der Farfisalhmen. “Remember these faces! These
are the faces of our sons who have done battle.The)/'re our responsibility. For them we
will buy war bonds. For them we keep on buying wands.” Gesichter, die in Farbe und
GroRRaufnahme abgebildet werden, zum Teil direklien Kamera blickend. Der Film endet
mit einer statischen, gemalten Nachbildung der &eld wie sie die amerikanische Flagge

auf lwo Jima hissen.

°%3 Regie: unbekannt. Produktion: United States Ma@lneps. USA 1945
*%4 Regie: unbekannt. Produktion: United States NMarines & Coast Guard. USA 1945
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Abb. 56: Remember These Faces (1945)

Abb. 57: Remember These Faces (1945) Abb. 58: Remember These Faces (1945)

3.4.1.e) - Filmfarben in England:Western Approaches

Mit einem Blick nach England soll die Betrachtureg dnilitarischen Einsatze von Filmfarben
abgeschlossen werden. Wie bereits angeftuhrt kamneh aus England eine Reihe von
Combat Reports, wie der 1941 erschien@aeget for Tonight®® oder der bereits erwahnte
Desert Victoryaus dem Jahre 1943. Diese waren jedoch in Schwar-und ich konnte in
meiner Recherche auch keinen farbigen Combat Rep@&itfahrung bringen. Was hingegen
produziert wurde ist der farbige, semidokumenthes8pielfilm Western Approach&¥. In

dem 1944 fertiggestellten Film wird mit Hilfe voatsachlichen Seeleuten, unter Verzicht auf

%% Regie: Harry Watt. Produktion: Crown Film Unit &iMstry of Information. England 1941
°%¢ Regie: Pat Jackson. Produktion: Crown Film Unitigaistry of War Transport & Royal Navy & Royal
Netherlands Navy. England & Niederlande 1945
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professionelle Darsteller, eine Geschichte Uber iieeg und das Uberleben auf hoher See

erzahlt. Clive Coultass schreibt:

“The authenticity ofWestern Approachesepresented a huge development from the
artificiality of the earlier war feature films amtb production can more graphically
convey to the modern observer the historical bleakrof the battle of the Atlantic.
The relatively rare use of colour adds to its effemess.®’

Der Film wurde durch die Crown Film Unit, eine Onggation innerhalb des britischen
Ministry of Information (MOIF®® in Zusammenarbeit mit der britischen und niedefigchen
Royal Navy produziert. Seine Farbigkeit hat er sginProduzenten lan Dalrymple zu
verdanken, der sich im Vorfeld stark fur die Vendang von Technicolor ausgesprochen
hatte. Anthony Aldgate und Jeffrey Richards habessdn Argumente hierfir in ihrem Buch
Britain Can Take ltwidergegeben. Dalrymple spricht verschiedene Apek, die seiner
Meinung nach von einem Farbfilmeinsatz profitiet€Diese Aspekte sind nicht awestern
Approachesbeschrankt, sondern kénnen als generelle Ubertsgunnd Wirkungsabsichten
seitens der Produzenten von Farbfiimen gewertetleverSie beziehen sich primar auf den
Bereich der militdrischen Filme, kénnen jedoch zUiel auch auf den Sektor der reinen
Unterhaltungsfilme tbertragen werden. Deshalb sdllalrymples Argumente im Folgenden

naher ausgefuhrt werden. Sein erster Punkt lautete:

“1. Colour is still sufficiently a novelty to atich patronage. In other words, it sells
propaganda.”

Hiermit spricht er die Finanzierung an. Er sagtssdaie Farbe mit ihrem Neuheitswert
Forderungen begunstigt. Im Audiokommentar zur soften DVD des Films heif3t es durch
den Historiker Toby Haggith und den Regisseur dessHPat Jackson, dass Technicolor den
Film machen wollte, um auf diese Weise WerbungtiarSystem zu betreiben. Details tber
die genaue Finanzierung sind leider nicht bekafntDas nachste Argument Dalrymples

lautete:

%7 Coultass (1984), S. 18

%8 Das MOI fungierte dhnlich dem amerikanischen OWIstaatliche Informations- und Propagandaabteilung
*% Dalrymple (26. Januar 1942), zitiert nach Aldg&tishards (2007), S. 250

>0 zur Produktionsgeschichte des Films: Aldgate, Rida (2007), S. 247ff
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“2. The first British naval subject in Technicoleill attract enormous notice.”

Wieder spielt der Neuigkeitswert eine entscheideRdile. Er kdnne genutzt werden, um der
britischen Navy eine hohe Aufmerksamkeit zukommenassen. Im Audiokommentar wird
ebenfalls bestatigt, da¥gestern Approachesuch als Werbung fur die Navy fungieren sollte.
Dass die Farbe als Hilfsinstrument fur die Offattkeitsarbeit einer bestimmten
militdrischen Abteilung diente, wurde bereits baindamerikanischen Combat Reports

thematisiert.

“3. For the Admiralty’s purpose [...] colour is usednsiderably for recognition.”

Dies stellt ein militArstrategisches Argument dame farbige Darstellung kénne bei der

Erkennung und Darstellung bestimmter Sachverhadiaidh sein.

“4. Colour will have a most salutary effect on reve.”

Sein viertes Argument stellt eine 6konomische (dpprhg dar. Ein Farbfilm schien allein
durch seine Farbigkeit ein htheres kommerziellegerRial zu besitzen. “The booking
potential will be increased and the commercial Bgcueinforced.®’* heilt es weiter. Ein
Film wie Western Approacheslessen inhaltliche und dokumentarische Ausrighigenerell

weniger kommerziell als ein ,normaler’ StudiofilmitnBtaraufgebot ist, sollte durch die

Besonderheit seiner Farbigkeit dennoch markttabglen.

“5. Films of the sea shot round these shores arallydrab to look at.”

Durch die Farbe konnte Dalrymple zufolge der vieuBleiz des Dargestellten erhéht werden.
Im Audiokommentar heil3t es, die Szenerie auf h&@wesr sei in Schwarz-Weil3 sonst zu trist
und eintonig. Farbe wirde dem Bild Tiefe und Foreben. Wie bereits in Vertretern der
amerikanischen Combat Reports wird die Farbe aighzir Verstarkung einer spezifischen
Atmosphéare verwendet. Auf den roten Abendhimmebtfalie blaue Nacht, Mondlicht
spiegelt sich im Wasser. Fur die Kamera zeichnat& Lardiff verantwortlich, der sich in

"1 Dalrymple (26. Januar 1942), zitiert nach Aldg&ihards (2007), S. 252
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den Jahren zuvor in einigen britischen Kurzfilmesdits als Spezialist fir Farbe erwiesen
hatte.

“6. In propaganda films, colour automatically adti80 per cent value — due to
uniforms, flags and other patriotic emblems, inggetc.”

Die starke Betonung, “100 per cent value” lassteerien, wie hoch man den
propagandistischen Mehrwert einer farbigen Darstgll eingestuft hat. Allein durch die
Farbe wirden Abbildungen von Uniformen, Flaggen anderen patriotischen Wahrzeichen
eine ungleich hoéhere Kraft ausstrahlen. Eine Flagge Emblem, stellt ein Symbol dar und
besonders in Kriegszeiten dricken diese die Werte die ein Land vertritt. Sie bilden eine
Projektionsflache, die durch eine farbige Darstejleine erhohte Aufmerksamkeit besitzt.
Der roten Farbe, die fur viele patriotische Elereenie zum Beispiel die amerikanische

Flagge eine tragende Bedeutung spielt, kommt aadkilm eine Signalfunktion zu.

“7. It will be particularly useful to distribute éhfilm in the United States”

Dalrymples letztes Argument zielt auf die Verwegun den USA ab. S.G. Gates vom MOI
hat dem Farbfilmeinsatz schliel3lich zugestimmt died wie folgt begriindet:

“I regard this film as peculiarly suitable for shiogy in America where, as we have
always recognized, the highest quality is needeghture success. This consideration
reinforces the technical and commercial argumentaviour of using colour™?

Farbe wird mit Qualitat gleichgesetzt. Sie istBaweis fur technischen Fortschritt.

Western Approachefand seine Kinoauswertung schlie3lich in den &tzMonaten des
Jahres 1944 und auch fir die bereits befreiten &&hétte man eigene Sprachfassungen
anfertigen lassen. Die Resonanz auf den fertigeim Fiel sowohl nach privaten
Vorfuhrungen, als auch durch die offizielle Presseh dem regularen Start hervorragend

aus®’

"2 Dalrymple (26. Januar 1942), zitiert nach Aldg&tishards (2007), S. 250
"3 Gates (14. Februar 1942), zitiert nach AldgatehRids (2007), S. 252
" \/gl. Aldgate, Richards (2007), S. 268ff
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3.4.2 - Der farbige Trainingsfilm
Der Film erwies sich im Militéar als eine effektivdoglichkeit, einer enormen Anzahl an
Rekruten eine Vielzahl an unterschiedlichen Fahigkebeizubringen. Hierdurch konnte man
die geringe Zahl an qualifizierten Ausbildern komgieren, eine Einheitlichkeit in der
Handhabung zahlreicher Praktiken erreichen und sich standig weiterentwickelte
Techniken und Strategien reagieren. Fur die hiexigiens entwickelten Trainingsfilme holte
man sich Unterstltzung aus Hollywood. Haufig wurdén Filme durch die Ergdnzung von
unterhaltenden Elementen aufgewet{atFir eine, im Rahmen dieser Arbeit leider nicht
naher zu bestimmenden Zahl an Trainingsfilmen wuadeh auf einen Farbfilmeinsatz
zuruckgegriffen. Wie bereits zuvor erlautert scheilies vor allem aus Grinden einer
praziseren Darstellung und einem dadurch hervorgidre Mehrwert an Information

angewandt worden zu sein.

“A training film shot in color on nighttime airplanlandings could demonstrate how
red lights indicated approach and takeoff zone=emtights marked the runway’s end,
clear lights its edges, and yellow lights a cautrmme. Some types of ammunition
were identified by color, camouflage could be moeadily detected in color, and
portraying even subtle shades of color was essentraedical films on the treatment
of wounded and ill soldiers. Observers also betles@or enhanced audience interest.
A dull subject portrayed in black and white was lolgudull but in color it still might
engage the viewer’s attentior(.*

3.4.2.a) - Verbildlichung durch Zeichentrickelemeng

Eine besondere Stellung im Trainingsfilm kam denc&entrickfilm zu. Er konnte nicht nur
eingesetzt werden, um einen sonst sehr trockenbrfiloe humoristisch aufzulockern, wie
zum Beispiel zur Mitte des farbigeP-38 Flight Characteristicd’’, sondern auch effektiv
Sachverhalte darstellen, die eine normale Filmkameht aufnehmen konnte. Zum Beispiel

technische Vorgéange innerhalb einer Waffe oderseflagzeuged’® “Intrinsically pleasing

"> vgl. Maslowski (1993), S. 277. Uber die verschieete Auspragungen der Trainingsfilme im Detail bei
Maslowski (1993), S. 292ff

>’® Maslowski (1993), S. 56

"’ Regie: S.C. Burden. Produktion: Lockheed Airc@dirporation & Trade Films Inc. & United States Army
Air Force. USA 1943

*"8\/gl. Maslowski (1993), S. 278f und Doherty (1999),63
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to the eye, unbound by the laws of physics, aneéssible to microscopic reality, animation
was a wonderfully malleable educational mediufi."Farbe konnte hierbei sowohl die
Attraktivitdit des Dargebotenen erhdhen, als auah alsatzliche visuelle Komponente

fungieren, um bestimmten Aspekte hervorzuheben delgtlicher herauszuarbeiten.

Abb. 59: P-38 Flight Characteristics (1943) Abb. 60: Stop That Tank! (1942)

Ein gutes Beispiel, in dem reale Aufnahmen mit Berdricksequenzen zur Verbildlichung
interner Vorgange kombiniert wurden ist der 194&ckienene FilnThe Enemy Bacteri&.

Die Aufgabe des Films bestand darin, die Notwengligkeines ausgepragten
Reinlichkeitsbewusstseins innerhalb eines Operstttarmes hervorzuheben. Im Zentrum der
Handlung steht ein Arzt, der sich nicht ausreichdesinfiziert und so die Gesundheit seines
Patienten gefahrdet. Als er sich Uber diesen beadt“Everything is fine..." sagt, erwidert
der Kommentar aus dem Off “from the outside!* Dafoigt der Ubergang zu einer
Zeichentricksequenz. Das Bild wird kurz ganz rod amschliel3end wird dargestellt, wie sich
gelbe Bakterien, die als kleine Figuren samt Gésrahvisualisiert sind, Gberall vermehren.

"9 Doherty (1999), S. 67
%80 Regie: Dick Lundy. Produktion: United States NaUA 1945
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Abb. 61: The Enemy Bacteria (1945) Abb. 62: The Enemy Bacteria (1945)

Die Animationen dienen der besseren Verbildlichutig, Farbigkeit unterstreicht dies und
verstarkt das dramaturgische Konzept des knapstiasdigen Lehrfilms.

Eine fuhrende Rolle in der Produktion von Lehrfimeam den Disney Studios zu, die bereits
vor Kriegsbeginn im Auftrag der Lockheed Aircrafoi@oration Wege erprobten, durch
Animationen Zusammenhange zu verdeutlichen, ,dieldiRealfilme nur sehr schwer oder
gar nicht darstellbar waren.“ Ein Beispiel hierfét Four Methods of Flush Rivetind, in

denen die sogenannte ,X-ray animation” zum Eindam, die wie Rontgenstrahlen die

Objekte durchdringt, um innere Vorgange zu veraaglithen>®?
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Abb. 63: Four Methods of Flush Riveting (1942) Abb. 64: Four Methods of Flush Riveting (1942)

°81 Regie: James Algar. Produktion: Disney. USA 1942
82| aqua (1992), S. 164f
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Walt Disney kann als Pionier auf diesem Gebiet aelgen werden. Ausgehend von dem
Auftrag fur die Lockheed Aircraft Corporation praserte er am 3. April 1941
Reprasentanten der Luftfahrtindustrie und Regiesuadretern die Mdoglichkeiten, die der
(farbige) Zeichentrickfilm fur die Kriegsanstrengyem besitzt. Darauf beauftragte der
Bevollméchtigte des National Film Board of Canadahn Grierson, Disney mit der
Produktion eines Anleitungsfilms fiir eine Panzerabmwaffe Stop That Tank¥?), sowie
von vier Kurzfilmen, die den Erwerb von kanadischémegsanleihen propagieren sollten.
Kanada befand sich zu diesem Zeitpunkt bereits ireg<mit Deutschland®* Bereits einen
Tag nach dem Angriff auf Pearl Harbor erhielt Dignauch von der amerikanischen
Regierung seinen ersten Auftrag: Insgesamt zwabelgfiime tGber das Identifizieren von
Flugzeugen und Kriegsschiffen fiir das Navy DepamtnBureau of Aeronautic®® Ein
wichtiger Auftrag bestand auch in der Produktionesi unterhaltenden Lehrfilms Uber die
neue Einkommenssteuer. Mit Hilfe der popularen FiBenald Duck sollten die Birger
daruber informiert werden, warum und wie sie ihteuSrn zu zahlen hatten. Am Ende von
The New Spirit®

~formen weil3e Wolken vor der Morgenrdote zusammeh emer Stelle, an der die
Wolken aufreifen und ein Stick blauen Himmels uindpaar Sterne freigeben, die
amerikanische Flaggé®

°83 Regie: unbekannt. Produktion: Disney & Canadiapddement of National Defence & National Film Board
of Canada. Kanada & USA 1942

%4yvgl. Laqua (1992), S. 165

85 vgl. Laqua (1992), S. 169

%8¢ Regie: Wilfred Jackson & Ben Sharpsteen. Produokiiisney & United States Department of the Tregsur
USA 1942

%" Laqua (1992), S. 170

127



Abb. 65: The New Spirit (1942)

Es kann unterschieden werden zwischen Lehrfilmelu¢Btion), die auch fir die allgemeine
Offentlichkeit bestimmt waren und Trainingsfilmedie speziell fir die auszubildenden
Streitkrafte produziert und zum Teil auch als sgrgeheim eingestuft wurden. Die Liste der
im Auftrag des Militars produzierten Zeichentricgegente durch Disney ist lang. Den derzeit
wohl genausten Uberblick gibt die auf der englisciéikipedia Seite verdffentliche List&®
Weitere Beispiele fur den Einsatz von Filmfarben Tnainingsfilm sind dieC-1 Autopilot
Filme fur die Army Air Force oder die fur die U.Savy hergestellte 26 teilige ReiRailes of
the Nautical Road Diese Anleitungsfilme zur Schiffsnavigation wunde@ufgrund der

abzubildenden Positionsleuchten géanzlich in Fagsraht®

Die Beziehung zwischen dem Militdr und den etat#ieMHollywoodstudios machte sich also
auch im Bereich des Trainingsfilms bezahlt. Disreygte als erstes, wie sich durch die
Verwendung von (farbigen) Zeichentrickelementen éitehrwert fir Trainings- und

Aufklarungsfilme ergeben konnte. Durch den Einsatn Filmfarben, auch in realen
Trainingsfilmen, versprachen sich die Produzentare grazisere Darstellung und eine
erhohte visuelle Attraktivitdt, die eine gesteigerAufmerksamkeit des Zuschauers

hervorrufen sollte.

%88 | ist of Walt Disney’s World War Il productions férmed Forces,
https://en.wikipedia.org/wiki/List_of Walt_Disney%8 World_War_II_productions_for_Armed_Forces
*9Vgl. Laqua (1992), S. 174
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3.5 - Cartoons in Farbe

Im Gegensatz zu Deutschland verfligten die USA zedsausbruch tber eine florierende,
industrielle Zeichentrickfilmproduktion, die sicleteits in den 1920er Jahren herausgebildet
hatte. Die grof3en Hollywood Studios, die den Sgmetharkt dominierten, kontrollierten
auch die Zeichentrickfilmproduktion. Hierfir grunee sie eigene Abteilungen oder
Ubernahmen den Vertrieb von unabhangigen Hersteleo wurden die Disney Filme zum
Beispiel von RKO herausgebracfit.in der Zeit des Zweiten Weltkrieges von 1939 945
sind fast tausend Cartoons hergestellt wordenetrPthase, in der die Amerikaner involviert
waren ist auch hier eine starke Zuwendung zu Kiiegsatiken auszumachen. So weisen von
den knapp funfhundert hergestellten Cartoons zwisch942 und 45 ungefahr die Halfte
Referenzen in unterschiedlich starker Auspragungliangesellschaftlichen Ereignisse, die
mit dem Krieg in Zusammenhang standen, auf. Diedden, bei denen die Auftragsarbeiten,
wie zum Beispiel militdrische Trainingsfilme, dim ivorangegangenen Kapitel besprochen
wurden, aul3er Acht gelassen worden sind, habeAuti@en Michael S. Shull und David E.
Wilt in ihrem, auf diesem Gebiet aul3erst wichtigaferk, Doing Their Bit — Wartime
American Animated Short Films 1939-194%04) erarbeitet. Auch wenn es in den anderen
gro3en Kriegsnationen ebenfalls eine moderate 2atcckfilmproduktion oder die
Bestrebungen hierzu gab, folgern Shull und Wiltssdaer Animationsfilm primar, allein

durch seine Quantitat, ein amerikanisches Phanaaestellte®*

Aufgrund des heute weit verbreiteten Verstandnjsdass Zeichentrick primar an Kinder
gerichtet ist, eine Auffassung, die sicherlich aém Aufkommen des Fernsehens und der
dortigen Konzeption von Zeichentrickproduktionen r fieine junge Zuseherschaft
zusammenhangt, muss darauf hingewiesen werdendgas§artoons im Kino zu jener Zeit
far ein groRes Publikum, das alle Altersgruppemihgitete, gedacht waren. Fir mehr als
drei3ig Jahre, bis ungefahr in die 1960er hindigllten sie einen integralen Bestandteil des

Kinoprogramms und damit auch der amerikanischemRdpultur dar®?

*0vgl. Smoodin (1993), S. 2
*1ygl. Shull, Wilt (2004), S. 13
*92y/gl. Shull, Wilt (2004), S. 9
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Wie im Kapitel zur amerikanischen Propaganda bessgesprochen war die Filmproduktion
in Hollywood primar von wirtschaftlichen Uberleguery geleitet. In den Kriegsjahren
beeinflussten sich Offentlichkeit und Filmwelt gageitig. Die Starke der Filmpropaganda
lag laut Shull und Wilt dementsprechend auch wenigéestimmten Aussagen, als vielmehr
in der “attitude®, der Haltung gegeniiber Kriegsthemen, die im Kimostarkt werden

konnten. An dieser Stelle wird die Bedeutung vomidr, einer der zentralen Charakteristika

der Cartoons, fur die Propaganda unterstrichen.

“This good-natured self-confidence — or outrightkioess — even in the middle of a
struggle against militaristic regimes seeking wattaninance, was perhaps one of the
greatest strengths of American film. And it wasartoons that such humor was often
presented in its purest, albeit crudest, fori.”

Anhand ihrer Inhaltsanalyse zeigen Shull und Wilf, avie die Cartoons zeitgendssische
Themen verarbeitet haben. Sie besprechen den holleonimgang mit den Veranderungen
des Alltags, wie zum Beispiel Rationierungen, urehan im Detail auf die ausgepragt
rassistischen Stereotype, insbesondere der JapsEinelViederkehrende Symbole, wie das
grof3e V fir Victory werden thematisiert, eine gesrauasthetische Analyse, zum Beispiel

auch von Farbeinsatzen, wurde hingegen nicht areipest

So besteht auf diesem Gebiet weiterhin eine Luckeder Literatur, die aufgrund des
immensen Umfangs des Materials in dieser Arbeitizbat nur aufgezeigt werden kann, um
dann zumindest einige Uberlegungen hierzu anzastellln Bezug auf mein

Forschungsinteresse kommt erschwerend die Tatsdwheu, dass sich Farbe, fast
ausnahmslos Technicolor, im Zeichentrickfilmbereisbhon Jahre vor Kriegsausbruch
allméhlich zum Standard entwickelt hatte. Indizadilir, bestimmte kriegsrelevante Cartoons
speziell in Farbe herzustellen, konnten sich imrRam meiner Recherche nicht finden lassen.
Literatur hierzu existiert kaum. Eine Option warer d/ersuch an detaillierte historische
Quellen zu gelangen, die unmittelbar mit der Préidnk zusammenhangen. Da einige,
explizit propagandistische Cartoons, aul3erdem hw@rz-Weil3 hergestellt wurden, scheinen
in der Gesamtbetrachtung 6konomische Griunde schwggeogen zu haben als ein

93 Shull, Wilt (2004), S. 14
%% shull, Wilt (2004), S. 14
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maogliches Bestreben, jede Cartoon-Propaganda deadie zu verstarken. Wie sie dennoch
in einzelnen Cartoons zur Anwendung kam, kann sebhl ndher betrachtet werden.
Insbesondere die Propagandafiime der Disney Stusiessen zum Teil eine starke

Farbdramaturgie auf.

3.5.1 - Disney macht es vor
Disney war das erste Studio, das nicht nur aufd-&ibseine Cartoons setzte, sondern sogar
das erste Studio Uberhaupt, das Technicolors nPveisarben-Verfahren zur Anwendung
brachte. Somit kam 1932 nfowers and Treesaus Disneysilly Symphonie®eihe, der
erste Dreifarben-Film in die Kinos. J.P. Telottdgm seinem Text ,Minor Hazards: Disney
and the Color Adventure® (2006) auf den zeitgersidsn Farbdiskurs, der von Technicolor
selbst ausging, ein und beschreibt, wie Disneyské&/eliesen zum Teil unterwanderten.
Telotte spricht von einem “discourse of denial”, Tdechnicolor um sich gegen die Kritik der
unnaturlichen Farben zu wehren, vehement dessesblictte Natirlichkeit unterstrich. Was
in diesem Diskurs zu fehlen schien, war die Eirtsiclie narrative Kraft, die der Farbe
innewohnte, geniigend zu nutzan.

“Of course, with animation, and especially cartqdhat sense of the natural was not
such a restrictive concern, and the relative ea#ie which even established cartoon

characters could evolve over the years suggests aather order of creativity

typically ruled their fashioning>®°

Zu Disney, die hier wie so oft eine Vorreiterrollbernahmen, heil3t es, sie hatten ihre Bilder
nicht nur mit dem Gedanken an ein tberzeugendenedrucksvolleres Abbild der Realitat
eingefarbt, sondern auch mit einem aul3erst atmasphén und sogar symbolischem Einsatz
der Farbe experimentietl’ Telotte zeigt anhand vdRlowers and Treeswf, wie sich unter
die primar an der Natur angelehnte Farbdarstelignginzelnd Farbakzente mischen, um die
Narration visuell zu erweitern. AnschlieBend vettielt er anhand vorBabes in the

Woods*® wie schnell die Farbdarstellung in ihrer Komplékitund atmosphérischer

% yvgl. Telotte (2006), S. 31

% Telotte (2006), S. 32

*97ygl. Telotte (2006), S. 34

%% Regie: Burt Gillett. Produktion: Disney. USA 1932
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Ausdruckskraft zunahn? Zum ersten farbigen Mickey Mouse Filfihe Band Concéft’,
schreibt er: “Its color scheme is clearly designetionly for a naturalistic effect, but also to
advance the principle of caricatuf8” Auch Leonard Maltin spricht in seinem Werk zum
klassischen amerikanischen Zeichentrickfilm, anhaed CartoonsThe Flying Mous&?,
Disneys ,bemerkenswerte Verwendung der Farbe®am den nachsten Jahren arbeiteten
die Animateure bei Disney kontinuierlich an immessgereifteren Techniken weiter und das
ambitionierte Vorhaben einen abendfiillenden Zeitiedilm im Dreifarben-Technicolor zu
realisieren wurde schlie8lich 1937 n8how White and the Seven DwaWkrklichkeit.
Pinocchi§® setzte Disneys kiinstlerisches Bestreben 194Qifamttim gleichen Jahr erschien
schlieRlichFantasi&®, ein eindrucksvoller animierter Musikfilm, der zmia kommerzieller
Hinsicht hinter den Erwartungen zurlckblieb, anioradtechnisch und kinstlerisch jedoch
bahnbrechend w&P° Damit war das klassische Hollywood Studiosysteamniur im Sektor
des Spielfiims, sondern auch im Bereich des Zeiclo&films auf einem technischen,
wirtschaftlichen und kulturellen Hohepunkt angekangpch ehe die USA in den Zweiten

Weltkrieg eingetreten sind.

3.5.2 - Beispiele fur ausdrucksstarke Farbdramaturgen

Wie bereits an mehreren Stellen verdeutlicht konnEmfarben ,als Stilmittel
atmospharischer Gestaltung, als Handlungshinwealse auch als symbolische, die Message
indizierende Bedeutungstrag&*eingesetzt werden. Den Einsatz im Detail zu aietgs ist
leider bereits aus forschungsékonomischen Grinden iicht mdglich. Da Farbe im
Zeichentrickfilmbereich zu jener Zeit bereits eitarf®lard geworden ist und viele Studios
schon aus rein wirtschaftlichen Grinden, um siapegedie Konkurrenz zu behaupten, darauf
setzten, kann im Rahmen dieser Arbeit nur auf imeste Muster hingewiesen werden, die

*9ygl. Telotte (2006), S. 34f

690 Regie: Wilfred Jackson. Produktion: Disney. US/A859
1 Telotte (2006), S. 35

692 Regie: David Hand. Produktion: Disney. USA 1934
693 Maltin (1982), S. 92f

604 Regie: diverse. Produktion: Disney. USA 1940

695 Regie: diverse. Produktion: Disney. USA 1940

6% Mehr zuFantasiabei Maltin (1982), S. 125ff

897 Faulstich (2002), S. 147
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bei meiner Recherche aufgefallen sind. Anhandauwsgewahlten Beispielen sollen deshalb
einige besonders pragnante Farbdramaturgien thgeratverden.

Bei denjenigen Cartoons, die den Krieg direkt thisieaen, fallt zum Teil eine betont
dustere, bedrohlich anmutende Farbwahl auf, werdaasm geht den Krieg oder die Gefahr
der Zerstorung durch den Feind negativ zu bese&anfriihes Beispiel hierfur ist der in der
Weihnachtszeit 1939 veréffentlichte, fiir den Oswaminierte,Peace on Eartl® von MGM.
Hierbei handelt es sich um einen Cartoon mit pstisthem Grundton, der von Tieren
erzahlt, die in einer Welt ohne Menschen lebensida diese durch einen letzten grof3en
Krieg gegenseitig ausgeloscht haben. Wahrend dexeTund ihre H&user warm und
farbenfroh dargestellt werden, eine amerikaniscrehwachts-Asthetik, wie man sie haufig
im Film vorfindet, gibt es einen starken Kontraas Grandpa Squirrel seinen Enkeln von

friher erzahlt und die Handlung in ein dunkles Ks&zenario Uberblendet.

Abb. 66: Peace on Earth (1939) Abb. 67: Peace on Earth (1939)

Der Schatten des GrolR3vaters vor der gelben, Waugmgesierenden Hauserwand blendet tber
auf das Bild eines dunkel gekleideten Soldatergedettet in einen dunklen Hintergrund.

698 Regie: Hugh Harman. Produktion: Loew's & MGM. U3839
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Abb. 68: Peace on Earth (1939) Abb. 69: Peace on Earth (1939)

Dunkle Blauténe dominieren die Szenerie. Der Himhaethtet in unterschiedlichen Farben,
ein Motiv, das sehr haufig eingesetzt wird. TieR® scheint den nahenden Untergang zu

verkinden. Giftiges Griin weckt Assoziationen an Bersatz von chemischen Waffen.

Abb. 70: Peace on Earth (1939) Abb. 71: Peace on Earth (1939)

Ein anderes Beispiel bei dem kraftige Farben, zanhiot, den Kriegs-Himmel farben ist Tex
Averys Blitz Wolf® aus dem Jahre 1942. Hier, nun nicht mehr mit [séis¢hem Grundton,
sondern bereits in einen direkten Angriff auf deuen Feinde Amerikas formuliert, kiinden
die Farben von der nahenden Bedrohung des titelgelneBlitz Wolfes, der stellvertretend
fur Adolf Hitler steht, wie es schon zu Beginn d&atoons ausdriicklich klargestellt wird.

699 Regie: Tex Avery. Produktion: Loew's & MGM. USA 42
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Abb. 72: Blitz Wolf (1942) Abb. 73: Der Fuehrer's Face (1942)

Abb. 74: Victory Through Air Power (1943) Abb. 75: Victory Through Air Power (1943)

Ein weiteres Beispiel, das hier auch deshalb amgefiierden soll, um eine andere Form des
Animationsfilms vorzustellen, die ebenfalls in déienst der Propaganda gestellt wurde, ist
der Oscar nominierte und mittlerweile in die Nadbkilm Registry aufgenommenkulips
Shall Grow® aus dem Jahre 1942. Hierbei handelt es sich urenefBtop-Motion-
Animationsfilm von George Pal, der sich auf diesé Von Film spezialisierte und ab 1941
zahlreiche sogenannte Puppetoons realisidrtdips Shall Growerzahlt davon wie eine
tulpentbersehte Landschaft mit Windmuhlen, zweiteHBoll dieses Szenario die Niederlande
darstellen, aus denen Pal 1940 nach Beginn degéd&i#ioh, von einer militarischen Macht
Uberrollt wird. Auch hier unterstiitzen die Farbee Dramaturgie des Filmes. Die Szenerie
ist farbenfroh, bis der Krieg hereinbricht. Dieseignet sich vor einem bedrohlich

anmutenden Rot getranktem Himmel.

®10 Regie: George Pal. Produktion: George Pal Prools® Paramount. USA 1942
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Abb. 76: Tulips Shall Grow (1942) Abb. 77: Tulips Shall Grow (1942)

Farbe wird benutzt, um die Dichotomie von Gut uris®zu unterstreichen. Der Feind, also
die Achsenmaéchte, oder ein bestimmtes Setting,eimdedrohlicher Angriffskrieg, wird in

anderen Farben dargestellt als Figuren oder Gegaiestdie ein friedliches, amerikanisches
Lebensgefuhl und Patriotismus ausdriicken. Besord&rteres scheint durch eine farbige

Darstellung in seiner Pragnanz verstarkt.

Abb. 78: Blitz Wolf (1942) Abb. 79: Blitz Wolf (1942)

Den drei Farben der amerikanischen Flagge, Rot) Blad Weil3 wird immer wieder eine

dominierende Rolle im Farbspektrum eingeraumt. Siath sind diese drei Farben ohnehin
haufig benutzte, in propagandistisch gefarbtendoagt wird eine Assoziation zu den USA
und ihren Werten durch solch eine Farbgebung jedecstarkt wachgerufen. Als besonders
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deutliches Beispiel sei hier der 1939 von WarnaysBreroffentlicheOld Glonf** genannt,
in der Porky Pig das Treue-Gel6bnis gegentiber @tion lernt und selbst in den Farben der

Nationalflagge gekleidet ist.

Abb. 80: Old Glory (1939) Abb. 81: Pigeon Patrof*? (1942)

Abb. 82: The New Spirit (1942) Abb. 83: The New Spirit (1942)

611 Regie: Chuck Jones. Produktion: Warner Bros. &i_8ohlesinger Studios. USA 1939
®12 Regie: Alex Lovy. Produktion: Walter Lantz Prodoas. USA 1942
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Abb. 84: Pigeon Patrol (1942) Abb. 85: Pigeon Patrol (1942)

In dieser Zeit wurde im Kino auch zum ersten Malk @echetypische amerikanische
Superheld Superman in Farbe prasentiert. Diesedgeim strahlenden Farben Blau und Rot
gekleidete, Superheld hatte in insgesamt 17 fanb{ggrtoons aus den Fleischer (1941-1942)
und Famous Studios (1942-1943) seinen Auftritt. éxsdals der Grol3teil der anderen
Cartoons lag der Fokus hier nicht auf Humor, soméeif einer action-orientierten Handlung.
Dass diese Figur gerade in der Kriegszeit Amerika$ die Leinwand kam scheint
bezeichnend. Als Verkérperung der amerikanischenrt&V&ampft er nicht nur gegen
verrickte Wissenschaftler und Naturkatastrophemdem auch gegen die realen Feinde
Amerikas: die Nationalsozialisteddungle Drum$" und Secret Agefit¥) und die Japaner
(Japoteur§™ undEleventh Hout'.

®13 Regie: Dan Gordon. Produktion: Famous Studios. US43
®14 Regie: Seymour Kneitel. Produktion: Famous Studit®A 1943
®15 Regie: Seymour Kneitel. Produktion: Famous Studit®A 1942
616 Regie: Dan Gordon. Produktion: Famous Studios. USA2
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Abb. 86: Superman (1941)

3.5.2.a) -Der Fuehrer’s Faceund Education for Death

Der Oscar pramierteDer Fuehrer's Facl’ sowie Education for Deattt® gehéren
vermutlich zu den bekanntesten animierten Propajamén aus der Zeit des Zweiten
Weltkrieges. Wahrender Fuehrer's Faceprimar als humoristischer Cartoon funktioniert,
versucht Education for Death basierend auf einem Buch von Gregor Ziemer, die
nationalsozialistische Ideologie anhand eines Kinddas in Deutschland aufwachst,
nachzuzeichnen. Zwar gibt es auch hier einigedadtlomente, der Grundton ist jedoch ein
ernster. Da beide Werke eine ausgesprochen eitidhiag-arbdramaturgie verfolgen, sollen

sie an dieser Stelle kurz vorgestellt werden.

Der Fuehrer’'s Faceerzahlt vom Alptraum Donald Ducks, als armer Rigsarbeiter den

Schikanen des nationalsozialistischen Deutschlamasgesetzt zu sein. Am Ende des
Cartoons erwacht er und ist wieder im geliebtesiefr Amerika. Der Kontrast zwischen den
zwei Landern, beziehungsweise Systemen, kommt eufviduellen Ebene auch durch die
Farben zum Ausdruck. Sein Alptraum beginnt mit déitel, der vor einem eintbnigen,

grunlichen Hintergrund préasentiert wird. Die dagearschlie3enden Bilder, eine uniformierte
Marschkapelle und die karge Landschatft, in der@#genstande in Form von Nazi-Symbolik
gestaltet sind, weisen eine ahnlich triste, prichiénkle, grau-grinliche Farbgebung auf. Auch

Donald Ducks Schlafanzug, seine ArbeitsuniformneseBettdecke, Teetasse und weitere

®17 Regie: Jack Kinney. Produktion: Disney. USA 1942
618 Regie: Clyde Geronimi. Produktion: Disney. USA 394
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Gegenstande sind in Gruntdnen gehalten. Als Donald weiteren Verlauf bei der
Zwangsarbeit in einer Rustungsfabrik allméhlich démrstand verliert, bekommt die Szene

ebenfalls einen griinen Anstrich.

o Der
Fughrer's

face

Abb. 87: Der Fuehrer's Face (1942) Abb. 88: Der Fuehrer's Face (1942)

Abb. 89: Der Fuehrer's Face (1942) Abb. 90: Der Fuehrer's Face (1942)

Die Farbgebung wirkt schwer, ermudend, konform uletblos. Am Ende erwacht Donald
schlie3lich und auf die bedriickende Farbgebung filite ebenso exaltierte, jedoch in den
kraftigen Farben der amerikanischen Flagge strdeldrarbpalette. Sein Raum ist in ein
freundliches Blau gebettet, eine Farbe die zuvetr &as dem Farbspektrum ausgeschlossen
war. Sein Pyjama, seine Tapete, Vorhange, alldi$ die Flagge dar und ist in ihren Farben
gehalten. Was nun folgt ist ein letzter Appell, dem einer Darstellung Hitlers, wieder vor
granlichem Hintergrund, eine rote Tomate ins Gdsggschmettert wird.
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Abb. 91: Der Fuehrer's Face (1942) Abb. 92: Der Fuehrer's Face (1942)

Der Krieg der Bilder, die Propaganda dieses Zeithudiilms, wird ganz deutlich auch mit
den Mitteln der Farbe ausgetragen. Das faschigtisgystem stets in dunkle, monotone
Farben gekleidet, die Uniformitat und Unterdrickwsygnbolisieren, wahrend die USA vor

Farbe und frei geliebten Patriotismus nur so zahgtn scheinen.

Education for Deathzeigt das Leben eines Kindes, das im nationalbsizsahen
Deutschland aufwachst. Neben einigen kurzen hutswmigen Passagen ist der Cartoon ernst
und kompromisslos. Er beginnt mit einem rot lodemdHakenkreuz vor schwarzem
Hintergrund und endet mit dem Bild unz&hliger, naloger Graber, die sich bis Uber den
Horizont hinaus erstrecken. Der Boden ist blutdet, Himmel schwarz bewdlkt.

Abb. 93: Education for Death (1943) Abb. 94: Education for Death (1943)

Die Farben und der Einsatz grofRer Schatten urgaistrdas unmenschliche faschistische

System, das der Cartoon zeichnet. Die Nazi-Herfseangt dem einfachen Menschen, hier
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ein Ehepaar und dann ein Kind, von oben herab ddewogie auf. Die Farben neigen wie

auch beDer Fuehrer’'s Facezu leblos wirkenden, dunklen Grintdnen.

Abb. 95: Education for Death (1943) Abb. 96: Education for Death (1943)

Abb. 97: Education for Death (1943) Abb. 98: Education for Death (1943)

Abb. 99: Education for Death (1943) Abb. 100: Education for Death (1943)
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Rot scheint hier primar als Farbe der Aggressiath @ewalt verwendet zu werden. Das sich
vor Rage rot farbende Gesicht des Lehrers, der lHemel, vor dem die gewaltsame
Bewegung ihren Lauf nimmt, das rote Feuer, das 8tgbrbrennt und Kirchenfenster zum
Einsturz bringt und schlie3lich der rot gefarbtedBo, auf dem sich die Graber der blind in
den Tod geschickten Soldaten reihen. Die Farbduagiatwirkt stark emotionalisierend und

unterstitzt dadurch die propagandistische BotsdestCartoons.

Abb. 101: Education for Death (1943) Abb. 102: Education for Death (1943)

3.5.2.b) -Victory Through Air Power

Der PropagandafilnVictory Through Air Powéf® nimmt eine Sonderstellung innerhalb der
Zeichentrickfilmproduktion ein. Der Film basiertfalem gleichnamigen Buch des Experten
fur militarische Luftfahrt Alexander P. de Severskyd war keine Auftragsarbeit des Militars,
sondern vielmehr der Versuch Disneys selbst aufziefe Militarstellen und ihre
Kriegsplanung Einfluss zu nehmen und in der Offenkleit ein Bewusstsein fir die
Bedeutung der Luftfahrt fiir den Kriegsverlauf ziaten®?° In knapp 70 Minuten werden
dazu Severskys Thesen zur modernen Kriegsfihrunggebueitet, dargestellt in
anschaulichen Disney Animationen in TechnicolorciNainer anfanglichen Einfliihrung in
die Geschichte der Luftfahrt kommt der priméar bedelde Film fast ganzlich ohne
humoristische Elemente auf und visualisiert vielmeBeverskys Argumentationslinie.

Doherty schreibt hierzu: “A remarkable, offbeat jpod, Victory Through Air Powers

619 Regie: diverse. Produktion: Disney. USA 1943
620y/gl. Laqua (1992), S. 180f
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nothing less than a private studio memorandummtetihe government how to wage w&f™”
Die Resonanz auf den Film fiel nicht sehr positus.a“The government found turnabout
unfair play. Washington could tell Hollywood howntake movies, but Hollywood could not

tell Washington how to wage wa?*? Auch das Publikum empfand den Film dubios,

“less because of antipathy to the message thametaregular tone (from whimsy to
vengeance) and the odd array of cinematic stylesn(inewsreel to animation, from
broad caricature to realistic portraitur&}®

Doch selbst wenn der Film bei der zeitgendssisdRereption seine Botschaft nicht ganz
anbringen konnte, stellt er ein eindrucksvolles sBml fiir den Einsatz von
Animationstechniken dar, mit denen bestimmte, laielgvante Sachverhalte einfach und
verstandlich, sowie lebhaft und zum Teil emotiosialiend vermittelt werden sollten. Die in
den vorherigen Kapiteln thematisierten Aspekte ibhitBch einer farbigen
Zeichentrickvisualisierung im militarischen Traigsfilm, sowie einer propagandistischen
Mobilmachung und Evokationen von bestimmten Haleimgm kommerziellen Cartoon,
kommen kumulativ inVictory Through Air Powerzum Einsatz. Die Farben verhelfen den
Darstellungen auch hier zu einem Mehrwert, da €8 drklarenden Ansatz verstarken,
Einfluss haben auf die Gestaltung von Stimmungsehbidund damit dazu dienen die
Emotionen des Publikums zu lenken und insgesamvidigelle Attraktivitdt des Films zu
erhohen. Das Kapitel zum amerikanischen Zeichéiifnit abschlie3end sollen hier einige

Impressionen aus dem Film widergegeben werden.

%21 Doherty (1999), S. 118
%22 Doherty (1999), S. 119
2 Doherty (1999), S. 119
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Abb. 103: Victory Through Air Power (1943) Abb. 104: Victory Through Air Power (1943)

Abb. 105: Victory Through Air Power (1943) Abb. 106: Victory Through Air Power (1943)

Abb. 107: Victory Through Air Power (1943) Abb. 108: Victory Through Air Power (1943)
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Abb. 109: Victory Through Air Power (1943) Abb. 110: Victory Through Air Power (1943)

Abb. 111: Victory Through Air Power (1943) Abb. 112: Victory Through Air Power (1943)

Abb. 113: Victory Through Air Power (1943) Abb. 114: Victory Through Air Power (1943)
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3.6 - Die farbigen Spielfilme: Ein erster Blick

Wenn man wissen mochte, wie sich die Kriegsanstnreggn der USA auch in den
Unterhaltungsfilmen widergespiegelt haben, wie @liedme ihren Beitrag geleistet haben,
wie sie Feindbilder generiert, die Moral gestarkdwein starkes Amerika-Bild gezeichnet
haben, findet man ausfihrlich Literatur. Daribegloche Bedeutung die Farbe in diesem
Komplex gespielt hat, gibt es leider weder exphizforschungen, noch einzelne Kapitel in
anderen Buchern. Was ich in dem mir mdglichen Rahdieser Arbeit dazu recherchieren
konnte beschrénkt sich haufig auf einzelne Randdamgen und den grof3en filmischen

Korpus selbst, der an dieser Stelle leider nurtansase betrachtet werden kann.

3.6.1 - Kommerzialitat
Wahrend in Deutschland bis Kriegsende weniger alfsy abendfullende Spielfilme in Farbe
realisiert wurden, belief sich die Zahl in den U@ Zeitraum von 1939 bis 1945 auf Uber
hundert. Von 1939 bis 1945 stieg die Zahl der zanZze farbigen Spielfilme, mit Ausnahme
des Jahres 1942, kontinuierlich leicht®4hNoch interessanter ist ein Blick auf die Liste der
kommerziell erfolgreichsten Filme in den jeweiligdahren. Meine Informationen hierzu
stitzen sich auf die auf Wikipedia verdffentlichieisten der ,Top grossing films®, deren
Quelle mit den einzelnerBox Office Digestsangegeben ist. Da Uber das genaue
Zustandekommen der Reihung nicht weiter Auskungiepen wird und mir die Quelle leider
nicht weiter zuganglich geworden ist, kénnen dusshdaJngenauigkeiten oder Fehler

enthalten sein. Dennoch lassen sich einige Ruckssalziehen.

Demnach gab es nach ersten Erfolggecky Sharmls zweit erfolgreichster Film 1935 und
Disneys Snow White and the Seven Dwadsr erfolgreichste im Jahre 1937, sowie
Adventures of Robin Ho8@ und Sweethearfé® unter den ersten zehn aus dem Jahr 1938,
den grofRen Durchbruch 1939. In diesem Jahr schadgiesechs Technicolor Filme unter die
ersten zwanzig Platze. Darunt@one with the WindindJJesse Jamé% auf den zwei ersten,

624\v/gl. Haines (2003), S. 37ff

625 Regie: Michael Curtiz & William Keighley. Produkti: Warner Bros. USA 1938
626 Regie: W.S. Van Dyke. Produktion: Loew’'s & MGM. 439938

627 Regie: Henry King. Produktion: 20th Century FO:8AJ1939
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sowie Dodge City*® auf Platz SiebenThe Wizard of GZ° auf Zehn,Drums Along the
MohawR® auf EIf und der erste abendfilllende Zeichentriokfider Fleischer Studios,
Gulliver's Travel§*!, auf Platz Zwanzig. Die zwei darauffolgenden Jastedliten sich fiir
Technicolor, hinsichtlich einer Reihung unter defolgreichsten Filmen des Jahres, wieder
als schwacher dar. 1941 war der erste farbige f8pieldas heroische Fliegerdraniive
Bomber erst auf dem 22. Platz zu finden. Ab 1943 stiegZ@hl jedoch wieder sprunghaft an
und bis 1945 belegten fast die Halfte der zwanazifplgreichsten Filme Technicolor
Erzeugnisse. Da die Zahl der hergestellten Farbfiton der Gesamtproduktion nur einen
sehr kleinen Teil ausmachte ist dies durchaus eled@3fur das grofe kommerzielle Potential
der Farbe und den erhthten Bedarf an UnterhaltumgTechnicolor wahrend der

Kriegsjahre®*

3.6.2 - Musicals in Uniform

Betrachtet man die Genrezugehoérigkeit scheint desgichst aullerst weit gefachert. Bei
einem naheren Blick fallt jedoch die Vielzahl an dwals, fast die Halfte, und die
verschwindend geringe Zahl an Combat Movies auferdm Schwarz-Weil3 in dieser Zeit
etliche produziert worden sind. Von den erfolgretelm Farbfilmen der Jahre 1943 bis 1945
lassen sich bis auf wenige Ausnahmen, die PrasideBibgrafieWilsorf** oder dem Kriegs-
Drama The Story of Dr. Wassél, alle den Genres des Musicals oder des
(Kostim)Abenteuerfilms zuordnen. Dieser Umstand dber nicht dartiber hinwegtauschen,
dass Themen, die in direktem oder auch indirekterarh&tnis zu der aktuellen
Kriegssituation standen, auch in Musicals und aerunachst wenig kampferisch
anmutenden Genres verhandelt wurden. Doherty $thrdass gerade das Musical ein
ausgezeichnetes Mittel war, den Kompromiss zwischetschaftlich nétiger und gefragter
Unterhaltungsqualitat auf der einen Seite und abign Thematik und patriotischer Aufgabe

auf der anderen zu l6sen.

628 Regie: Michael Curtiz. Produktion: Warner Bros.AJE939

629 Regie: Victor Fleming. Produktion: Loew's & MGM.SA 1939
630 Regie: John Ford. Produktion: 20th Century FoxAUS39

631 Regie: Dave Fleischer. Produktion: Fleischer SitsidUSA 1939
832y/gl. http://en.wikipedia.org/wiki/List_of years_ifilm

633 Regie: Henry King. Produktion: 20th Century F0)SAJ1944
634 Regie: Cecil B. DeMille. Produktion: Paramount.AJ§944
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“Military barracks and parade grounds became stpgneas for comedy, melodrama,
or music by troops-turned-troupes. [...] At the bdkoe, comedy and choreography
in uniform regularly outperformed comb&t®

In zahlreichen Musicals werden die amerikanischeritBrafte direkt thematisiert. So sind
die Protagonisten der Filme haufig bei der Armeerater Navy, der Handlungsort kann ein
Ausbildungslager sein oder der Landgang. Beispiigiir sindThousands Che&¥, Pin Up
Girl®*’ Up in Arm$§®® Rainbow Islandoder Anchors Aweigt°. Die Farben konnten auch
hier dazu beitragen, durch ihren visuellen Reiz dbrnerhaltungswert zu steigern und
gleichzeitig patriotische Elemente in ihrer Wirkungterstiitzen. Ubefhis is the Armi/°
schreibt Robert Fyne in seinem Buthe Hollywood Propaganda of World War 1A flag-
waving, Red, White, and Blue, breast-pounding nalsgtravaganza — one of the best of its
kind — which restates the basic American virtuesedoms, and principle§** 1943 war das

Musical der zweit erfolgreichste Film des Jahres.

Abb. 115: This is the Army (1943) Abb. 116: This is the Army (1943)

%35 Doherty (1999), S. 189

636 Regie: George Sidney. Produktion: MGM. USA 1943

%37 Regie: H. Bruce Humberstone. Produktion: 20th GgnEox. USA 1944
638 Regie: Elliott Nugent. Produktion: Avalon Prodocts. USA 1944

639 Regie: George Sidney. Produktion: Loew’'s & MGM.AJ$945

640 Regie: Michael Curtiz. Produktion: Warner Bros.AJE943

%1 Fyne (1997), S. 213
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Abb. 117: This is the Army (1943) Abb. 118: This is the Army (1943)

3.6.3 - Amerikanische Streitkréafte in Farbe

Farbige Filme mit Kampfhandlungen auf dem Schlatitf als ein zentrales
Handlungselement gab es nur ganz wenige. Paramwmachte 1943 den als epische,
romantische Abenteuergeschichte angele§@nWhom the Bell Tolfé® heraus. Basierend
auf Hemingways antifaschistischem Roman spielt G@goper einen Amerikaner im
Spanischen Birgerkrieg. Doch auch wenn das Se#lingeales war, versuchte man alle
politischen Beziige so weit wie méglich zu entfetff€nKein anderer Film war 1943
kommerziell erfolgreicher. Ein Jahr spater spighary Cooper in dem ebenfalls dul3erst
popularenThe Story of Dr. Wassellie Filmversion des realen Arztes, der verwundete
Matrosen vor den Japanern rettete. In dem 20thuBeffox Film Crash Divé** gab es die
Besatzung eines U-Bootes und ihr Aufeinandertreff@Nazis in Farbe zu sehen. Am Ende
des Films, den Fyne einen “rip roaring salute ® ghilers who man the Navy PT boats, and
to their brothers-in-arms, the submarine créistiennt, gibt es zudem eine eindrucksvolle,
in blaues und rotes Licht getrénkte, lange Kampfeeq. Fir seine Spezialeffekte wurde der

Film mit dem Oscar ausgezeichnet.

642 Regie: Sam Wood. Produktion: Paramount. USA 1943

43 vgl. Shull, Wilt (1996), S. 345

644 Regie: Archie Mayo. Produktion: 20th Century FOSA 1943
%45 Fyne (1997), S. 177
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Abb. 120: The Story of Dr. Wassell (1944)

Abb. 121: Crash Dive (1943) Abb. 122: Crash Dive (1943)

Einen Salut an die Streitkrafte stellen viele didséme dar. Der MGM FilmSalute to the
Marine$“® hat die Geste bereits im Titel und zeigt gleictBaginn in kraftigem Technicolor
Marines in aktiver Handlung gegen die Japaner waogen. Der im Frihjahr 1942 gestartete
To the Shores of Trip8fi’, der erste Farbfilm tber die Marines, war bis aefnen
mobilmachenden Schluss noch als Friedenszeiten-Rmmangelegt. “[It] begun as a war
preparedness film, when released it contained @stithe-war messagé™ Die zwei
Warner Bros. Filméive Bomber 1941 noch vor dem Angriff auf Pearl Harbor ersalen,
und Captains of the Cloud¥, zu Beginn des Jahres 1942, beide unter der Regidichael
Curtiz, riuckten Piloten und farbenfrohe, sowie weike spektakulare, mit Hilfe des

646 Regie: S. Sylvan Simon. Produktion: Loew’s & MGMSA 1943

%47 Regie: H. Bruce Humberstone. Produktion: 20th @gnEox. USA 1942
%48 Suid (2002), S. 64

649 Regie: Michael Curtiz. Produktion: Warner Bros.AJ8942
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Technicolor Monopak realisierte, Luftszenen ins tdem. Zu letzterem schreibt Fyne: “A
Technicolor acclamation for the men of the CanadimrForce, combined with an appeal for
more volunteers®° Der im selben Jahr von 20Century Fox und unter der Regie des
flugbeisterten William A. Wellman realisierfBhunder Bird®* bedient sich ebenfalls den
bereits bei den Combat Reports attestierten Motigen erhabenen Luftfahrt. “A good
recruitment film, highlighting the versatility ofi¢ AT-6 aircraft and, in its unobtrusive way,
demonstrating the cooperation existing among theetillied nations®? Oder wie Doherty

es beschreibt: “Technicolor tribute to fighter pil@and Gene Tierney’s crimson i3

Abb. 123: Dive Bomber (1941) Abb. 124: Thunder Birds (1942)

Abb. 125: Thunder Birds (1942) Abb. 126: Thunder Birds (1942)

0 Fyne (1997), S. 172

651 Regie: William A. Wellman. Produktion: 20th Centufox. USA 1942
52 Fyne (1997), S. 214

%53 Doherty (1999), S. 106
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3.7 - Fazit

Auch wenn die wechselseitige Beziehung zwischeatlgthen Stellen und der Filmindustrie
eine offenere war, die Zeit des Zweiten Weltkrieges auch in den USA so offenkundig
gepragt von der politischen Linie des Landes wiganer Zeit danach. Beide Kriegsparteien
besalRen ein populares Kino, dessen Erzeugnissaanst® der Kriegspropaganda standen.
.Sle sollten Massenunterhaltung und Mobilmachungr dg&evolkerung miteinander
verbinden.?®* Das Kino stellte eine zentrale Kommunikationsfdath dar, deren Inhalt und
Form sowohl auf Zerstreuung, wie auch Informatiod @ropaganda ausgerichtet waren. Die
Farbe als ein potentielles Werkzeug hierzu warein dSA durch den technischen Vorsprung
und die wirtschaftliche Grol3e des Hollywood Kinasrdits wesentlich prasenter als es in
Deutschland der Fall war. Die Firma Technicoloztesich sowohl durch Militdrforschung
und die Herstellung von feinmechanischen und odptisc Geraten fur die
Kriegsanstrengungen ein, als auch, und da lag dlens=dieser Arbeit, durch die Herstellung
farbigen Filmmaterials. Sie erfullten Auftrdge délitars, sowie die im Laufe der

Kriegsjahre standig stetig anwachsende Farbfilmyktdn des ,normalen” Kinobetriebes.

3.7.1 - Kommerzialitdt und Aufmerksamkeit
Die Farbe besal3 trotz ihrer langeren Markteinfigriauch in den USA noch einen
Neuigkeitswert, der es ermoglichte sich von Schwéeil3 Filmen abzusetzen und auf diese
Weise ein erhohtes kommerzielles Potential zu gerser. Wie auch in Deutschland besal3
das Hollywood Kino in Kriegszeiten verstéarkt dienktion die Menschen zu unterhalten und
auch von den realen Kriegsschrecken abzulenken.Sbidaten an der Front bekamen in
regelmafigen Vorfuhrungen ebenfalls die neustand-#u sehen. Die Farbe stellte in diesem
Kontext eine weitere Unterhaltungsqualitat dar, dhs bestehende Angebot bereicherte. Die
steigende Popularitat und erhdhte Nachfrage zsigheexplizit in der wachsenden Verteilung

der Einspielergebnisse zugunsten der Farbfilme.

Dass Farbe mehr Aufmerksamkeit generiert scheioh @ine zentrale Uberlegung bei der

Entscheidung gewesen zu sein, einige Combat Repdftiucational Filme oder

654 Eder (2004), S. 382
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Trainingsvideos in Farbe herzustellen. Besondesters erhielten dadurch ein hoheres
kommerzielles Potential. Sie zeigten Bilder demfrdie man in der Form zuvor nicht kannte
und das in Farbe. Die unterschiedlichen StellenMiigirs nutzten sie als Waffe in einem
konkurrierenden Kampf um die besten, aufregendBikter. Sie drickte Prestige aus und
unterstutzte das Militar bei ihrer Offentlichkeitisait. In den Trainingsfilmen konnte die
Farbe bestimmte Sachverhalte nicht nur praziseérerk, sondern auch dabei helfen die
Attraktivitdit des Dargestellten zu erh6hen und deldueine bessere Rezeption zu

ermaglichen.

3.7.2 - Patriotismus und Farbdramaturgie

Das Potential, Propaganda durch Farbe zu verstaskede von einigen Filmschaffenden
erkannt und in zahlreichen Combat Reports, Zeiclobntund Realfilmen angewendet. lan
Dalrymple sprach gar davon, dass durch die Daustglfarbiger Uniformen, Flaggen und
anderer patriotischer Symbole der Wert der Propggam 100 Prozent erhoht werff&.Bei
der Analyse der Fallbeispiele konnte gezeigt werdaa stark farbliche Muster verwendet
worden sind. Sie wurden genutzt, um amerikanisahealé Gber Symbole starker zu
vermitteln, Assoziationen wachzurufen, bestimmteméd¢phdren zu erzeugen oder zu
unterstutzen, Schauwerte weiter hervorzustellem dde Grad der Authentizitéat zu erhéhen
und propagandistisch zu nutzen. Es konnten wietegkele Motive ausgemacht werden, bei
denen die drei Farben der amerikanischen Flaggewdmaoglich eng mit dieser und den
damit einhergehenden Werte assoziiert werden, ai€hdie visuelle Gestaltung auswirkten.
Dies geschieht zum einen explizit durch die wiedkehVerwendung eben jener Flagge oder
indirekt durch das Zusammenspiel der Farben degedtglliten Geschehens. Inwieweit dies
aktiv konzipiert oder durch den Umstand der tats&obn Situation vor Ort mitbestimmt
wird ist dabei natirlich eine berechtigte Fragesgegsamt fallen dennoch Motive auf, die
wiederkehren. Die amerikanischen Flugzeuge vor déamen Himmel, die Soldaten in
gleiBendem Sonnenlicht und die rote Farbe wiederalsl Signalfarbe. Die technischen
Aufnahmebedingungen, die gute Lichtverhaltnisseorddrten, und die attraktive,
hoffnungsvoll bis patriotisch anmutende Prasemnasicheinen sich gegenseitig begtinstigt zu

haben.

%55 \V/gl. Dalrymple (26. Januar 1942), zitiert nach dadie, Richards (2007), S. 250
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Im Zeichentrickfilm war man von aul3eren Faktorechhieingeschrankt. Hier konnte, falls
der Entschluss zum Einsatz von Farbe geféllt wuvdes sehr wahrscheinlich primar aus
okonomischen Gesichtspunkten geschah, eine eigemspierte Farbdramaturgie angewandt
werden, um eine Geschichte zu erzéhlen, Feindlzldereichnen und verstarkt emotional auf
den Zuschauer einzuwirken. Vermutlich war ein groBReil der Cartoons nicht prazise auf
maogliche Farbwirkungen hin konzipiert, dies scheictton allein aus deren Stand als schnell
produzierte Unterhaltungsware im Beiprogramm unaeteinlich, dennoch konnte gezeigt
werden, dass es auch solche gab. InsbesondereyDizmtoons, wie die BeispielBer
Fuehrer's Faceund Education for Deathzeigten, konnten mit einer zum Teil pragnanten

Farbdramaturgie aufwarten.

Weitet man den Blick auf das Filmangebot als Gangesdlen die Filmfarben eine
Bereicherung dar. Sie waren eine technische Negerderer sich die fuhrenden Stellen,
sowie die in jener Zeit durchweg patriotisch einglten Filmschaffenden bemaéchtigten.
Virilio schreibt, dass es im Krieg von entscheidemBedeutung sei, ,sich der immateriellen
Felder der Wahrnehmung zu beméchtig&fPas Kino wird, auch in zur Hilfenahme dieser
neuen Ausdrucksform Farbfilm, dadurch selbst zuerminAkteur, der in Kriegszeiten
malf3geblich die Wahrnehmung dieser veranderten tlityadie Einstellung und das
Verhalten dazu mitbestimmt. Filmfarben konnten akamisches Lebensgefiihl ausdriicken,
besalen Prestige und konnten Starke und den Waliem nicht vor Faschismus und Diktatur
zu beugen, ausdriicken. Virilio spricht deshalb auoh ,Kriegsbemalund®’ und dazu
bedurfte es nicht nur explizit propagandistischeimén, auch farbige Musicals hatten
amerikanische Werte eingeschrieben, konnten sotsképismus bieten als auch ein Gefihl

von Patriotismus wachrufen.

%% virilio (1989), S. 14
%57 Virilio (1989), S. 17
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4 - Resumee

In dieser Arbeit wurde dem Farbfilmschaffen wéahregs Zweiten Weltkrieges
nachgegangen. Es wurde recherchiert und analysmviefern die zwei kriegsfiihrenden
Nationen Deutschland und die USA den Farbfilm gelhend Filmfarben im speziellen auch
als Waffe der Propaganda nutzten und welchen Stedld diesem neuen filmischen
Ausdruck in Kriegszeiten beigemessen wurde. Beiclsokinem weit angelegten
Forschungsthema musste ich mir stets der Gefahrugstwsein, Farbfilmeinsatze zu
monokausal zu deuten. Die Beweggrinde, die hinieer eEntscheidung fur die Farbe,
standen waren haufig nicht ersichtlich und eine einfache Auslegung historischer
Gegebenheiten verlockend. Die Realitat ist jedatdss es, besonders in den USA, eine
enorme Bandbreite an unterschiedlichen farbigerst®bungen gab, die aus zum Teil sehr
komplexen Produktionsbedingungen hervorgingen. #udentstanden sie, wie auch in
Deutschland, in einem Umfeld wechselseitiger Bamigen zwischen politischen,

kinstlerischen und wirtschaftlichen Ansprtichen.

Dennoch konnten bestimmte Tendenzen in der Fanfdpaganda herausgearbeitet werden.
Es konnte aufgezeigt werden, dass die Nationalsstzia den Farbfiim im Geflge der
Massenmedien fur sich instrumentalisieren wolltBer Farbfilm als solcher besald durch
seine Neuigkeit bereits einen Propagandawert. Hesdem deutschen Film und dadurch
auch dem Deutschen Reich zu Prestige verhelfendatei dienlich sein, sich tUber das
amerikanische Kino zu behaupten. Farbe wurde deziel Auslandspropaganda eingesetzt
und kann dartber hinaus als ein Versuch gewertetdeme die Attraktivitat des
Unterhaltungskinos in Kriegszeiten zu steigern. def einen Seite verfolgte man noch bis in
die letzten Kriegsmonate einzelne Farbfilmprojekiée die PanoramaMonatsschau, das
Bestreben um eine deutsche Zeichentrickfilmprodwktioder den letzten grof3en
DurchhaltefiimKolberg Auf der anderen Seite schritt die Farbfilmprodéwktn Deutschland
erst durch den Krieg und die sich gewaltsam eievgien neuen Markte richtig voran.

Die Farbfiime der USA stellten einen weit schwiergn Forschungsgegenstand dar. Die
Literatur, die sich mit der Filmpropaganda wahratets Zweiten Weltkrieges beschaftigt
klammert die Farbe als gestaltendes Element léatrzur Ganze aus. Das Kinowesen jener

Zeit pflegte zwar ebenfalls eine starke Beziehwng Staat und leistete seinen Beitrag zu den
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Kriegsanstrengungen, eine zentrale Figur wie Gdsbbe Deutschland, der die Farbe
personlich forderte, gab es jedoch nicht. Auchltstsich das enorme Farbfilmmaterial, was
durch den technischen Vorsprung bereits in Fllldagy allein durch seine Quantitat als
Problem dar. Hier mussten im Rahmen der ArbeitgeinAbstriche gemacht werden.
Insbesondere der Bereich der farbigen Spielfiimank® nur angeschnitten werden. Als
Uberaus fruchtbares und interessantes Feld stslitbndie farbigen Combat Reports heraus.
Hier konnte gezeigt werden, dass bei den fuhrenbiitarstellen, wenn auch nicht
einheitlich, Absichten vorlagen, die Filme der &ige Abteilung, sowie die Abteilung selbst
hervorzuheben, in dem man durch die Farbe komniezieotential und Aufmerksamkeit zu
generieren versuchte. Durch die Inhaltsanalyseenoigen Fallbeispielen, aus den Bereichen
der Combat Reports, sowie von Zeichentrick- undelpnen konnten patriotische

Leitmotive herausgearbeitet werden.

Der Fokus der Arbeit wurde generell sehr weit gafaSadurch konnte ein guter, genereller
Uberblick gegeben und eine Reihe von Tendenzen arbfifimeinsatz aufgezeigt werden.
Gleichzeitig bestehen in vielen Bereichen noch ¢raragspotentiale, denen es nachzugehen
gilt. Die grol3en, fuhrenden Kriegsnationen nebentBzhland und den USA mussten leider
noch unbearbeitet bleiben. Hier lieRe sich in zdtkgen Arbeiten mit Sicherheit ansetzen,
um an weitere Erkenntnisse zur Bedeutung der Filmefan jenen Tagen zu gelangen. In
England sind unter Verwendung des Technicolor-tegas ebenfalls eine Reihe von
abendfullenden Spielfilmen realisiert worden, wierzBeispiel der KriegsfilnThe Life and
Death of Colonel BlimB® der HistorienfimHenry \?*° der von den zwei Weltkriegen
gerahmte This Happy Breei® oder der bereits in dieser Arbeit thematisierteniSe
DokumentarfilmWestern Approachesn der Sowjetunion wurde in den 1930er und 40er
Jahren ebenfalls mit verschiedenen Farbfilmverfalesgerimentiert. Es wurden zweifarbige
Spielfilme realisiert, als auch an einem Dreifady@rfahren gearbeitet, das Ende der 1930er
Jahre fir eine Reihe von kurzen Animationsfilmem#tinsatz kam, ehe es nach Kriegsende
zugunsten des aus Deutschland ,erbeuteten' Agfedtdahrens aufgegeben wurtfe.

Leider scheint sowohl fur die FarbfilmaktivitateerdSowjetunion wahrend der Kriegsjahre,

%58 Regie: Michael Powell & Emeric Pressburger. Praiduk The Archers. England 1943

%59 Regie: Laurence Olivier. Produktion: Two Citiegnfs. England 1944

650 Regie: David Lean. Produktion: Noel Coward-Cinédy8 Two Cities Films. England 1944
®51\V/gl. Koshofer (1988), S. 47 und 47 sowie Mehng&74), S. 197f und Virilio (1989), S. 14
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als auch fur die Italiens und Japans, nur ungerdigéaratur zu existieren. Hier gibt es also
noch viel Forschungsbedarf. Aktivitaten, die an dom Hollywood, die zu jener Zeit ihre
Vormachtstellung bereits ausgebaut hatten, herdreriwird es vermutlich keine gegeben
haben. Ob dennoch ambitionierte Farbfilmvorhabestiexten, vielleicht wie in Deutschland
auch im Hinblick auf einen propagandistischen Nuotzglt es noch zu erforschen. Dass dies
einen sehr spannenden Aspekt der Filmgeschichgtetlakonnte ich mit dieser Arbeit selbst

entdecken.
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6 - Anhang

6.1 - Abbildungsverzeichnis

Die Panorama Bilder (Abb. 1-6) stammen aus HanerHathrmanns Bucbie Panorama-
Monatsschau 1944/45Alle weiteren Abbildungen wurden von mir selbsstellt. Die
Medienquellen setzten sich dabei wie folgt zusamrBenveit es moglich war wurden DVD-
Fassungen herangezogen. So stammen zum BeisgieAlatildungen, die sich auf Disney
Werke beziehen, von der DVIValt Disney Treasures — On the Front Lireass dem Jahre
2004. Werke, die als Gemeingut gehandelt werden, dié zahlreichen Combat Reports,
wurden der digitalen Datenbank desernet Archive(archive.org) entnommen. Fir einige
Beispiele, wie den deutschen Zeichentrickfilmpraduien wurde auch die Video-Plattform
Youtube (youtube.com) verwendet. Es sei noch einmal dataufjewiesen, dass die
Farbqualitat der Abbildungen nicht immer der urgiglichen Farbqualitat des Filmmaterials
entspricht. Insbesondere die deutschen Agfacolodukte und die amerikanischen Combat

Reports weisen zum Teil erhebliche Qualitatsmaagél
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6.2 - Abstract

Diese Diplomarbeit beschaftigt sich mit dem Einsdés Farbfilms wéahrend des Zweiten
Weltkrieges und zeigt, wie diese neue technischevation sowohl durch Deutschland als

auch die USA in den Dienst des Krieges gestelleur

Hierzu wird zunéachst das populare Kino in Kriegeaeithematisiert und dargelegt, wie sich
die Beziehung zwischen der Filmindustrie und demaStbeziehungsweise der Politik
gestaltete. Im Hauptteil werden aufbauend auf tmerexistierende Arbeiten auf diesem
Gebiet, anhand von Fallbeispielen, die jeweiligebflntechnik, sowie ihre einzelnen

Anwendungsgebiete untersucht. Es wird erarbeitag @ntstanden ist, wer dies mit welchen
nachweisbaren Intentionen getan hat und welcheewgit konkreten Vorhaben auf dem

Gebiet des Farbfilms bestanden.

Im Kapitel zu Deutschland wird aufgezeigt, wie marsuchte ein geeignetes ,deutsches
Farbfilmverfahren® zu entwickeln, um sich gegen denerikanische Konkurrenz zu
behaupten und auf dem internationalen Kinomarkthizusetzen. Es wird gezeigt, dass der
Farbfilm in Deutschland als eine neue technischeirfgenschaft gleichzeitig sowohl ein
Trager von ideologisch gepragten Botschaften d#esiekonnte als auch selbst ein Objekt
der Propaganda war. Er wurde genutzt, um eineeflende Kinoindustrie vorzuspielen und
half dabei die Attraktivitat des Unterhaltungsse&ta@em eine wichtige systemstabilisierende

Funktion im Nationalsozialismus zukam, bis in ditzten Kriegsmonate aufrecht zu erhalten.

Die USA Ubernahmen auf dem Sektor des Farbfiime &foreiterrolle. Der dreifarbige
Technicolor-Farbfilm hatte sich bereits vor demdgseintritt der USA im Kino etabliert.
Anhand von Filmproduktionen des Militars, farbigéartoons und Spielfilmen wird gezeigt,
dass die neue Ausdrucksmoglichkeit des Farbfilnth alazu genutzt wurde patriotische und
propagandistische Botschaften zu verstdrken und @é@eignetes Mittel darstellte,

Aufmerksamkeit zu generieren.
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6.3 - English Abstract of the Thesis

This thesis deals with the use of color film durthg Second World War and shows how this
new technological innovation was provided by bothri@any and the United States of

America in the war effort.

The popular cinema in times of war is discussest fand it is shown how the relationship
between the film industry and the State, or thécgpls mannered. The main part of the thesis
is building on existing work in this field and colaged with case studies and own analysis. It
deals with the respective color film technologyvasl as their individual application areas

and shows what color films were produced by whomh wihich intentions.

In the chapter on Germany it is shown how theydttie develop a suitable ‘German color
film process’ in order to compete with the Americampetition on the international cinema
market. The color film as a new technical achieveinveas at the same time both carrier of
ideological messages and himself an object of gapda. It was used to feign a thriving film
industry and to maintain the attractiveness of #@mgertainment sector, which had an
important political role in the system of Natiorg&dcialisms.

The United States took a pioneering role on thercilin sector. The three-strip Technicolor
color film had been established before the UnitadteS entered the war. Using film
productions of the military, color cartoons and meswvthis thesis shows how this new means
of expression was used to enhance patriotic anplagiandistic messages and also constituted

an appropriate means to generate attention.
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