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Der Film kennt keine Beschrankungen, keine
Fesseln: alles lasst sich filmisch darstellen.
Hans-Heinrich Campen,

Krupp’sche Mitteilungen, 1962

Die ersten Dokumentarfilme waren Auftragsfilme. Als John Grierson
und seine Weggefahrten in den friihen dreiBiger Jahren den vormaligen
franzosischen Gattungsbegriff fiir lehrreiche Reisefilme, »documen-
taire«, zu dem umdeuteten, was wir im wesentlichen heute noch unter
Dokumentarfilm verstehen — ein Film, der ein Argument ber (in erster
Linie) soziale Realitdten fiihrt und durch die Sichtweise und Handschrift
seines Gestalters gepragt ist —, da flihrten sie als Beispiele neben
Flahertys NANook oF THE NORTH (USA 1924) ihre eigenen Filme an, die
sie zundchst im Auftrag der zentralen britischen Kolonialverwaltung
und spdter im Sold einer Reihe weiterer Regierungsstellen drehten.
NIGHT MAIL von 1936 etwa, ein Film von Harry Wyatt und Basil Wright
nach einem Drehbuch des Dichters W. H. Auden, ist ein Klassiker des
Dokumentarfilms im Sinne von Grierson, und zugleich ist dieses kanon-
ische Werk auch ein Auftragsfilm, genauer: ein Herstellungsfilm fiir die
Royal Mail.

Hieran lohnt es sich zu erinnern, wird der Industrie- und Wirtschaftsfilm
doch in der Regel als Gegenpol des Dokumentarfilms betrachtet. Wer
sich die Fessel des Auftrags anlegt, verzichtet demnach auf seine
Freiheit, die Dinge kritisch zu sehen; er steht nurmehr im Dienste eines
Geldgebers, und die Hoffnung, avanciertes Bewusstsein oder Kunst
hervorzubringen, muss er fahren lassen. Dabei entstanden auch Doku-
mentarfilme im (staatlichen) Auftrag, so etwa die Filme von Grierson,
Wyatt, Wright und anderen, und oft genug wurden sie vor Einfiihrung
der staatlichen Filmforderung und des Fernsehens mit Mitteln reali-
siert, die man sich zuvor beim Drehen von Auftragsfilmen erwirtschaf-
tet hatte. Der Autorendokumentarfilm verdankt seine Entstehung nicht
zuletzt dieser Tatsache. So konnte als Filmemacher beispielsweise in
der Schweiz vor Einfiihrung der staatlichen Filmférderung im Jahr 1962
nur iiberleben, wer Auftrags- und insbesondere Industriefilme machte,
und weil die staatlichen Subventionen eher spdrlich ausfielen, galt das
in vielen Fallen auch noch spater.
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Zugleich zeigt gerade das Schweizer Beispiel, das Yvonne Zimmermann
in ihrem Beitrag zu diesem Band eingehend erldutert, wie der Industrie-
film trotz seiner Bedeutung fiir die Filmproduktion des Landes in der
kritischen Wahrnehmung zu einer randstdndigen, ja verdrdangten
Gattung wurde. Die Solothurner Filmtage, das Festival des sogenann-
ten »neuen Schweizer Films« und seit 1966 Ort einer kritischen Bestim-
mung der schweizerischen Nationalkinematografie, hatten in den An-
fangsjahren noch Auftragsfilme, darunter vor allem Image-Filme von
Industrie- und Dienstleistungsunternehmen im Programm. Anldsslich
von THIs Is YOuR CAPTAIN SPEAKING, einem Film von Ulrich Kiindig fiir
und Uber die Swissair, wurde bei den Filmtagen 1966 die Frage aufge-
worfen, ob dies tatsdchlich ein Beitrag zur Nationalkinematografie sei
oder nicht. Wenn es die Funktion des Schweizer Films war, wie Alexan-
der Seiler, ein Pionier des Autorendokumentarfilms in der Schweiz in
einem Vortrag aus diesem Anlass festhielt, »dem selbstzufriedenen
Schweizer einen realistischen Spiegel vorzuhalten und ihn zur Reflexi-
on zu veranlassen«, dann konnte man solches vom Auftrags- und Wirt-
schaftsfilm gerade nicht erwarten. Entsprechend zeigten die Solothur-
ner Filmtage nach 1969 keine Auftragsfilme mehr. Nationalkinematogra-
fie konstituierte sich fortan unter franzésischem Einfluss {iber das Be-
griffsfeld Autor-Film-Nation; das Begriffsfeld Film-Industrie-Nation galt
als irrelevant. Die Filmwissenschaft, eine junge Disziplin und 1969 noch
weit davon entfernt, sich an der deutschen Universitat zu etablieren,
hat sich lange Zeit an eine solche Sichtweise gehalten. Der Dokumen-
tarfilm erschien nur als legitimer Gegenstand, sofern er auch Autoren-
film war; Gebrauchsfilme, seien es Wirtschaftsfilme, Wissenschaftsfil-
me oder Lehrfilme, tiberlieB man den Historikern, die — wenn sie sich
denn Bildmedien gegeniiber aufschlossen —immerhin den Quellenwert
solchen Materials zu wiirdigen wussten.

Allein das Beispiel von NIGHT MAIL hétte jedoch schon vor langer Zeit
den Verdacht wecken miissen, dass in Wirtschaftsarchiven moéglicher-
weise mehr liegt als altbackenes Werbematerial. Wenn wir mit dem vor-
liegenden Band einen Beitrag zur Entdeckung und ErschlieBung dieses
vergessenen Kontinents der Wirtschaftsarchive und der verdrangten
Praxis des Auftragsfilms leisten wollen, dann weniger in der Absicht,
moglichst viele bislang zu unrecht vergessene Regisseure zu Autoren
zu adeln.’ Vielmehr wollen wir, wie der Titel des Buches anzeigt, von
den bekannten filmwissenschaftlichen Pfaden zundchst einmal abwei-
chen und statt nach Kunstwert und Autorschaft nach dem Gebrauchs-
wert und den Zielen des filmischen Auftrages fragen. Um es an einem
Beispiel aus dem Ruhrgebiet zu erldutern: wenn eine Firma wie Thyssen
1 Obwohl man das auch tun kdnnte; die vitale filmwissenschaftliche Forschung zum Indu-

striefilm in Frankreich, die in diesem Band mit einem Beitrag von Gérard Leblanc vertre-
ten ist, leistet gerade in diesem Bereich wichtige Arbeit.



Stahl einen Filmemacher wie Robert Menegoz, der unter anderem mit
Joris Ivens zusammenarbeitete, in den sechziger Jahren damit beauf-
tragte, einen Film ber die vorziiglichen Arbeitshedingungen in einem
neuen Stahlwerk am Rhein zu drehen, dann geschah dies nicht des-
halb, weil man einem dezidiert linken Dokumentaristen die Gelegenheit
geben wollte, mit umfangreichen Produktionsmitteln ein avantgardisti-
sches Kleinod zu schaffen.? Vielmehr erteilte man ihm den Auftrag, weil
es der Geschdftsstrategie entsprach, einen stilistisch innovativen, kino-
tauglichen Imagefilm herstellen zu lassen, dessen moderne Asthetik in
der aufféllig hochwertigen Architektur des im Film dargestellten neuen
Werks ihre Entsprechung finden sollte — und deshalb, weil es der Ge-
schéftsstrategie entgegenkam, sich die Vorziiglichkeit der Arbeitsbe-
dingungen in dem neuen Werk von einem Regisseur mit einer Vergan-
genheit als Gewerkschaftsfilmer attestieren zu lassen.

Beim Industriefilm sind die kiinstlerischen Ziele nachrangig im Ver-
gleich zu den wirtschaftlichen. Das Bekenntnis, der Film kenne keine
Beschrankungen, keine Fesseln, alles lasse sich filmisch darstellen,
meint —wenn es aus der Feder des Kommunikationsbeauftragten eines
grof3en Stahlkonzerns kommt — auch dies: Der Film ist in seiner Gestalt
als Wirtschafts- und Industriefilm ein unvergleichliches Mittel zur Um-
setzung industrieller Zwecke. Von letzterem Verstdandnis gilt es im
Sinne einer Heuristik auszugehen, wenn man sich auf eine Erkundung
des umfangreichen Materials einldsst, was in Wirtschaftsarchiven und
andernorts an Gebrauchsfilmen lagert. Dass der Industriefilm gleich-
wohl zum Dokumentationsfilm in dem Sinne werden kann, wie ihn
Gotthard Wolf einmal fiir den Wissenschaftsfilm definierte — dass er
namlich Fragen aufwirft, von denen man vorher noch nicht einmal
wusste, dass man sie stellen kdnnte* —, das versteht sich von selbst.
Wenn Film- und Medienwissenschaft im Gefolge Marshall McLuhans
eines gezeigt haben, dann sicherlich dieses: Dass der Film, so wenig
wie jedes andere Medium, blof3 ein neutrales Instrument ist, das sich
externen Zwecksetzungen gdnzlich beugt. Dass die Medien auch die
Praxis strukturieren, gilt nicht zuletzt fiir den Industriefilm.

Seit den sechziger Jahren, als der Industriefilm als Form des im Kinofor-
mat gedrehten Gebrauchsfilms aufbliihte, ist viel von Niedergang und
vom Tod dieser Gattung die Rede. Tatsdchlich wird kaum noch auf 35
mm gedreht und Industriefilme laufen seit der Abschaffung des Kultur-
films Ende der sechziger Jahre auch nicht mehr im Kino. Die Beitrdge
2 Die Kamera bei diesem Film, NUR DER NEBEL IST GRAU von 1965, fiihrte Sacha Vierny.
Vgl. zu dem Film die detaillierte Studie von Manfred Rasch in: Ferrum, Nr. 76, S. 94ff.

3 »Das Charakteristikum [von wissenschaftlichen] Dokumentationsaufnahmen ware, dass
sie so angelegt sind, dass sie auch spdter nach Gesichtspunkten ausgewertet werden
konnen, die vielleicht im Augenblick noch gar keine Rolle spielen.« Gotthard Wolff: Der

wissenschaftliche Dokumentationsfilm und die Encyclopedia Cinematographica, Miin-
chen: Barth, 1967, S. 12.
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des vorliegenden Bandes tragen der Geschichtlichkeit ihres Gegenstan-
des Rechnung, indem sie einerseits die Produktionsumstdnde und in-
stitutionellen Rahmungen herausarbeiten, in denen der Film seinen je-
weiligen Auftrag erfiillte, und andererseits dadurch, dass sie verschie-
dene Phasen der Geschichte des Industriefilms abdecken und damit
das Pensum der anstehenden Aufarbeitung eben dieser Geschichte
aufzeigen. Zur Geschichtlichkeit des Industriefilms gehort, dass seine
Formen und Funktionen aus dem Kino aus- und in andere Medienzu-
sammenhdnge weitergewandert sind — ins Fernsehen, in die digitalen
Medien und in Verbiinde aus audiovisuellen Medien und anderen Kom-
munikationsinstrumenten; so etwa in die Verbindung von Stddtebau
und audiovisuellen Medien, die Patrick Vonderau am Beispiel der Auto-
stadt Wolfsburg untersucht, einer Verbindung, die ihre Vorldufer in
einer Industriestadt wie Zlin hat, welche in Petr Szczepaniks Beitrag im
Zentrum steht. Wenn wir in diesem Band nach dem Werk des Industrie-
films fragen, dann fragen wir somit auch nach filmischen Formen und
Verfahren, die sich tiber den Wandel und die Ausdifferenzierung der
digitalen Medien hinweg als bemerkenswert stabil erwiesen haben.
Nicht zuletzt die Dauerhaftigkeit des Einsatzes filmischer Mittel fiir in-
dustrielle Ziele wird an den hier versammelten Aufsatzen deutlich.

Die Beitrdge stehen im {brigen fiir sehr unterschiedliche disziplinadre
und methodische Zuginge, die iiber die Aspekte der Asthetik hinaus-
gehen, weil der Industriefilm, wie jede andere Form des Gebrauchsfilms
auch, sich nicht in ihnen erschopft. Gewiss, stilistisch innovative oder
interessante Filme finden sich in Wirtschaftsarchiven haufiger, als ge-
meinhin angenommen wird. Man braucht nur die detaillierte Studie von
Edward Dimendberg zu Resnais’ LE CHANT DU STYRENE in diesem Band
vor Augen zu fiihren. Oft sind solche Filme allein deshalb in der Versen-
kung verschwunden, weil sie nur fiir einen bestimmten Anlass produ-
ziert wurden und sich die Gelegenheit einer Vorfiihrung vor anderem
Publikum mit dem Verstreichen des Anlasses verfliichtigte. Der Indu-
striefilm ist eine ephemere Gattung, die eben nicht zuletzt deshalb fas-
ziniert, weil die Filme — gemessen an der geradlinigen Kapitalverwer-
tungslogik der Spielfilmproduktion — oft genug von einer Verschwen-
dungslogik getragen sind, die dem zu widersprechen scheint — handelt
es sich doch vielfach um sehr teure Produktionen, die mit hochstem
technischem Aufwand hergestellt nur einem kleinen Kreis von Zuschau-
ern zugdnglich gemacht werden, etwa den Aktiondren einer Jahres-
hauptversammlung. Allerdings behaupten wir, sind gerade Filme, die
stilistisch unauffallig bleiben, der nachforschenden Betrachtung von
besonderem Interesse. Der Grad der Konventionalisierung der filmi-
schen Mittel im Industriefilm ist auBerordentlich hoch, und es lohnt
sich, dariiber nachzudenken, ob die Standardisierung des Stils nicht so
etwas wie ein filmisch-rhetorisches Aquivalent zu den meist im Zentrum



stehenden Produktionsabldufen darstellt: Wie alle anderen Produk-
tionsmittel werden filmische Mittel nach dem Gesichtpunkt ihrer Effi-
zienz gewdhlt und zwar gerade, wo sie in den Dienst industrieller
Zwecke treten.

Wahrend die traditionellen Ansdtze der Filmwissenschaft angesichts
des Industriefilms versagt und die historische Forschung dessen for-
male Spezifika unzureichend beachtet hat, blieb die bislang ausfiihr-
lichste Reflexion {iber den Industriefilm dem Dokumentarfilm und dem
Essayfilm vorbehalten. Welches Erkenntnisenteresse sich an diesem
Material entziinden kann, zeigt bereits eine einzige filmische Arbeit wie
Harun Farockis BILDER DER WELT UND INSCHRIFT DES KRIEGES (BRD
1988). Von diesen und dhnlichen (dokumentar-)filmischen Vorarbeiten
inspiriert, will der vorliegende Band [...] einen Uberblick iiber theoreti-
sche und historische Zugénge zu einem Gegenstand geben, der bislang
ungeachtet seiner kulturellen wie (film-)6konomischen Wichtigkeit zu
unrecht als zu randstandig angesehen wurde, um eine vertiefte Aus-
einandersetzung herauszufordern.

[...]
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