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Die Sammlung des Deutschen Filmmuseums zum
Werk des Filmarchitekten Otto Hunte ist eine veri-
table Fundgrube fiir einen praziseren Blick auf die
Vorstufen der filmarchitektonischen Gestaltung im
Spannungsfeld von Entwurf und Ausfithrung. Zum
sicherlich spektakulirsten und aufschlufireichsten
Teil dieses Bestands gehoren jene — unsignierten! —
20 Originalentwiirfe und die fotografischen Repro-
duktionen von 11 weiteren Entwiirfen zu Veit Har-
lans JuD SUss (1940), die an dieser Stelle erstmals
vorgestellt werden konnen. Es sind dsthetisch an-
sprechende, kiinstlerisch durchaus eigenstindige
Skizzen, die man in einem ersten Schritt als bildne-
risch-fiktionale Anniherungsversuche fiir die zu
errichtenden Filmbauten eines historischen Am-
bientes — hier der Residenzstadt Stuttgart im frithen
18. Jahrhundert — bewerten kann. Vermutlich aus-
gehend vom Drehbuch, zumindest aber von einem
Exposé und den entsprechenden Intentionen des
Regisseurs verschaffte sich Hunte eine Ubersicht
zu den wichtigsten Schauplitzen des geplanten
Films, der detaillierte Konstruktionszeichnungen
gefolgt sein miissen. Die Filmbauten selbst wurden
dann zusammen mit Karl Vollbrecht realisiert, der
in den dreiffiger und vierziger Jahren neben Willy
Schiller der wichtigste (technische) Mitarbeiter
Otto Huntes war.

Die Bildkompositionen und die teilweise an
den Rindern vorhandenen Bleistiftskizzen mit
Grundrissen, Kamerapositionen und Einstellungs-
alternativen lassen aber erkennen, dafl die Skizzen
auch als ganz konkrete Planungsschritte gedacht
waren, zur szenisch-riumlichen Organisation des
Films nach Mafigabe der politisch-tendenziésen
Produktionsidee, auch wenn der Befund eines Ver-
gleichs von Zeichnungen und Film hinsichtlich
etwa von Kadrage, Perspektive, Lichtsetzung und
Gestaltung der Interieurs eher Divergenzen als
Ubereinstimmungen ergibt. Fiir die Analyse der
Zeichnungen galt es daher, Kurzschlisse zu ver-
meiden und die Hunteschen Skizzen zu Jup SUss
nicht vorschnell als bruchlos passende Mosaikstei-
ne im Produktionsprozefl zu einem der zweifellos
infamsten und zugleich populdrsten Filme im Na-
tionalsozialismus zu deuten.

Mit der gegensitzlichen Milieudarstellung
von hedonistischer festlich-barocker Macht- und
Prachtentfaltung (,Stuttgarter Schlofi“, ,Schlof§
Ludwigsburg®, ,Palais Siiff“) und bescheidener
biirgerlich-stindischer Wohn- und Lebenswelt
(,Haus Sturm®, ,Stindehaus®, ,Brauhaus®) sowie
schliefllich der peripheren, gleichermafien sparli-
chen wie abfilligen Darstellung ,,jiidischer Lebens-
welt“ (,Jiidisches Bethaus®) als Projektionsbiihne
von antisemitischen Vorurteilen lieferte Hunte
aber den grundlegenden ideologischen Rahmen,

der dann auf der Stufe der realisierten Filmbauten
von Harlan weiter ausgefiillt und fir die Zwecke
der Regieintention eines antisemitischen Films in

Kammerspielmanier entsprechend modifiziert
wurde.

Das durchgingige, stets auffillig in den Mit-
telpunkt der zeichnerischen Perspektive gertickre
Tir- bzw. Tormotiv ist dann jene Gelenkstelle, wo
Produktionsidee und filmarchitektonische Gestal-
tungskonzeption direkt incinandergreifen; kulmi-
nierend im Stadttor, das im Film als Demarkations-
linie zwischen Christen (Stuttgarter, Wiirttember-
ger, Deutsche, ,,Arier”) und Juden mehrere Male an
dramaturgisch entscheidenden Stellen effektvoll in
Szene gesetzt wird und den Ausschlufl der Juden
aus der Stadt Stuttgart (aus Wiirttemberg, aus Nazi-
Deutschland ... 1) in eine visuell einpragsame archi-
tektonische Grundform fafit. Wenn Wiirttemberg
in JuD SUSS eine Metonymie Nazideutschlands ist,
dann ist das Stuttgarter Stadwwor dazu die vielsagen-
de Metapher.!

Ein Aufruf zur ,.Endl&sung”:

Veit Harlans Jup SUss
Wie in zahlreichen Analysen bereits hinreichend
untersucht wurde, sollte mit dem sich als ,,Histo-
rienfilm® ausgebenden Spielfilm Jup SUss die
Legitimation fiir die im Jahre 1940 einsetzende sy-
stematische Vernichtung der Juden erbracht wer-
den — ein Aufruf zur ,,Endlésung®.2 Harlans Film

war ein weiterer gezielter Schritt im Kontext der

sich ab 1939 noch einmal verstirkenden Ausgren-
zung der Juden mit Hilfe der genuin deutschen
Erfindung des antisemitischen Films, die — als
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zweite Welle des explizit nationalsozialistischen
Propagandafilms — mit ,Komodien® wic ROBERT
UND BERTRAM (Regie Hans Heinz Zerlett, 1939)°
und dem ,Historiendrama® DI1E ROTHSCHILDS
(Regie Erich Waschneck, 1940)* begann und mit
JuD SuUss einen ersten grofien Publikumserfolg ver-
zeichnen konnte. ,Ein ‘Hohepunkt’ der ‘antisemi-
tischen Filmaktion’ des Propagandaministeriums
und der kontrollierten Filmwirtschaft, half das als
‘erotisches Melodram’ unterhaltsam aufgemachte
Koprodukt auf die millionenfache Mordtat am
jiidischen Volk einstimmen. Es wurde selbst zu
cinem Bestandteil des nationalsozialistischen Ver-
brechens gegen die Juden.“s Mit Jun SUss wollte
Goebbels den filmischen Schlufistein setzen in einer
sich iiber 200 Jahre hinzichenden Wirkungs- und
Rezeptionsgeschichte um Aufstieg und Fall der
historischen Figur des jiidischen Hoffaktors Joseph
Sl Oppenheimer, die mit dessen spektakuliren
ffentlichen Hinrichtung am 4. Februar 1738 ihren
Anfang genommen hatte.

1.S. Oppenheimer war ein vielseitig gebilde-
ter und entschieden aufgeklirter Mann gewesen,
der das seinerzeit 6konomisch riickstindige Wiirt-
temberg mirt einer merkantilistischen Wirtschafts-
politik zu reformieren suchte. Der ,Mann mit den
vielen Gesichtern® wurde 1697 oder 1698 als Sohn
eines kleinen Hindlers geboren. ,Nach kaufmanni-
schen Wanderjahren in Frankfurt, Amsterdam,
Prag und Wien wurde er Hoffaktor des General-
gouverneurs und Generalfeldmarschalls Karl Alex-
ander von Wiirttemberg, als dieser Ende 1733 die
Nachfolge seines Vaters als Herzog von Wiirttem-
berg antrat. Damit wurde ein gegenreformatorisch
geprigter Katholik, der als Militir ein grofies, ba-
rockes und absolutistisches Herrenleben gewohnt
war, Herrscher tiber die protestantischen Schwa-
ben, deren Land tiberdies der neben England einzi-
ge stindisch-parlamentarisch regierte Flirstenstaat
im damaligen Europa war.“® Oppenheimer wurde
schliellich das Opfer eines Justizmordes, organi-
siert von den wiirttembergischen Stinden, die von
Anfang an die Aktivititen des ,Hofjuden® mit
Argwohn, Neid und Hafl verfolgt hatten.

Mit Hilfe zeitgendssischer Flugschriften
und vor allem durch Wilhelm Hauffs offen antise-
mitische Novelle Jud Siff (1827), auf die sich Veit
Harlans Drehbuch besonders stiitzte, etablierte
sich schnell der Jud-Sif-Mythos vom schachern-
den Juden und virilen Frauenverfiihrer, wollte die
Nachwelt in dem wiirttembergischen Finanzien-
rat ,die allegorische Figur des Juden schlechthin®
erkennen.” An diesem von Vorurteilen geprigten
Sffentlichen Bild vermochten dann in den zwanzi-
ger und dreifiger Jahren dieses Jahrhunderts auch
der erfolgreiche Roman Jud Siiff (1925) von Lion

Feuchtwanger, die Geschichtstragédie Jud Siiff
(1930) von Paul Kornfeld sowie der auf dem Ro-
man von Feuchtwanger basierende englische Film
JEW SUESS (1934) von Lothar Mendes nicht mehr
viel zu indern, obwohl darin eben dieser Mythos
demontiert wurde. Mit JuD Suss befinden sich
in den Kopfen der Menschen jedenfalls bis zur
Gegenwart jene Filmbilder von Juden, mit denen
Veit Harlan zusammen mit seinem Auftraggeber
Joseph Goebbels nationalsozialistische Politik be-
trieben hatte.

Harlan selbst hat stets wie aus einem mani-
schen Rechtfertigungszwang heraus in einer Mi-
schung aus dreister Schamlosigkeit und verfolgter
Unschuld beteuert, dafl ihm kein Tendenzfilm
vorschwebrte, sondern ein ,geschichtlicher Film,
der durch seine Wahrheit, durch seine Tatsachen
spricht und iiberzeugt.“ So Harlan im Zitat eines
gewissen Albert Schneider im Jahre 1940, der
wihrend der Dreharbeiten zu Jup SUss den Regis-
seur interviewt hatte und dariiber in der Zeit-
schrift Filmwelt berichtete: ,,Veit Harlan will we-
der Jud St noch das Judentum mit aggressiven
Parolen tendenzids zeichnen, sondern er will mit
der fast reportagehaften Tatsachenschilderung die
Wahrheit zeigen, den Unterschied im Urgrund des
Denkens, Empfindens und Handelns, der niemals
eine Briicke schlagen lifft zwischen Ariertum und
Judentum, der sie zu Feinden von Anbeginn ge-
macht hat.“®

Die haflerfilllten, rassistischen Ausfiithrun-
aen des Autors sprechen eine andere Sprache und
strafen diese Beteuerungen Liigen, wenn er mit
hohlem Pathos das Bemiihen aller Mitarbeiter des
Films lobt, ,,an der heimatlichen Front den grofien
Gedanken der Zeit zu dienen”. Man war eben
stolz darauf, im Sinne der Goebbelschen Vorstel-
lungen keinen plumpen Propagandafilm, sondern
einen Film im ,Kammerspielton® produziert zu
haben, ,der in der Vielheit der Szenen das Leben,
das echte, wirkliche und wahrhaftige Leben schil-
dert® (Albert Schneider). Der Artikel war zusitz-
lich ausgestattet mit funf Zeichnungen von Otto
Hunte; bezeichnenderweise vier Zeichnungen da-
von aus dem Komplex mit der Darstellung einer
angeblich jiidischen Lebenswelt: die Bibliothek, die
Zimmerfluchten und das Schlafzimmer im Palais
Siift sowie das ,,Jiidische Bethaus®. Ein Indiz dafir,
wie sehr bereits die Zeichnungen noch vor Tertig-
stellung der Produktion offenbar den ,Kammer-
spielton® des Films getroffen hatten.

Mit seinen im barocken Gestus ausgefiihrten
Gestaltungsvorschligen fiir Jup SUss hatte Otto
Hunte auf treffliche Weise der Regickonzeption des
Lbarocken Faschisten® (Karsten Witte) Veit Harlan
entsprochen. Vorausgegangen war die Zusammen-



arbeit beider fiir den Film D1tk KREUTZERSONATE
(1937), eine dustere, todesstichtige Ehetragidie
nach der Novelle von Lew Tolstoj, fir die Otto
Hunte ,milieugerechte Bauten® entwarf (u.a. einen
yrussischen Herrensitz und einen ,,deutschen®
Konzertsaal).? Es ist noch wenig bekannt iiber die
Person Otto Hunte, um so mehr aber iiber den
Regisseur Veit Harlan, der wie kaum ein anderer
die Fihigkeiten der besten Kameraminner, Filmar-
chitekten und -komponisten des Films im Natio-
nalsozialismus zu vereinen wufite: ,J-Harlan war ein
barocker Mensch, der die Reprisentanz licbre, als
er endlich iiber die Macht verfiigte, die Goebbels
ihm verlich, und sein grenzenloses Naturell voll
entfalten konnte. Die Asthetik der Mittelachse, die
Ordnung der Zentralperspektive, die Maximie-
rung aller kiinstlerischen Mittel, das wuchernde
Schaugepringe, das zu den Lichtspielen am lieb-
sten noch Wasserspiele addiert hitte: — das war
Harlans Credo.“1°

Zwei Welten. Das Modell des biirgerlichen

Trauerspiels als implizite Bauanleitung
All dies taucht in konzentrierter Form in den Ent-
wiirfen zu JuD SUss auf. Ein Beleg auch dafiir, dafl
sich Huntes Entwiirfe und Bauten in ihrer biih-
nenbildnerischen Originalitit und ihrem visuel-
lem Einfallsreichtum stets in einem kongruenten
Spannungsverhiltnis zu den Produktionsideen
des jeweiligen Regisseurs befunden haben (z.B.
Joe May, Fritz Lang); dabei immer auf der ,,Hhe®
bzw. ,Tiefe* seiner Zeit: vom Stummflm der
zwanziger Jahre tiber den Film im Nationalsozia-
lismus bis hin zu den beiden DEFA-Produktionen
der unmittelbaren Nachkriegszeit: DiIE MORDER
SIND UNTER UNS (1946) und Razzia (1947).

Die Skizzen zu JuD SUss konnen als im Sinne
der antisemitischen Produktionsidee funktionie-
rende, jedoch mit einer individuellen Ausrichtung
versehene Aneignungsversuche geschen werden,
die den Filmstoff szenisch-riumlich umsetzen
sollen. Wie das bewerkstelligt wurde, soll im fol-
genden anhand der Darlegung der spezifischen
Produktionsideologie und der Entfaltung der Bild-
kompositionen gezeigt werden.

In einer ausfiihrlichen Studie zur antisemiti-
schen Textur in Veit Harlans JuD SUss'' hat Linda
Schulte-Sasse zeigen kénnen, dafl der Film in der
grundlegenden Anlage des Drehbuchs (Harlan,
Eberhard Wolfgang Méller und Ludwig Metzger)
und der soziologischen Kodierung des historischen
Stoffs dem Genre des biirgerlichen Trauerspiels
nachgebildet ist; jener selbstbewufiten dramati-
schen Ausdrucksform des entstehenden Burger-
tums im 18. Jahrhundert, die darauf abzielte, die
absolutistische Trennung von Politik und Moral

aufzul6sen. Allen Blirgern und speziell der Aristo-
kratie sollten die tragischen Konsequenzen des
Mifibrauchs von Macht demonstriert werden. Die
Familie wurde in diesen Dramen als Hort sozialer
Harmonie propagiert, beispiclgebend fiir die ganze
Gesellschaft. Es ist offensichtlich, daf§ diese Mora-
lisierung und Personalisierung von Geschichte all
jenen politischen Bewegungen stets willkommen
war, die ein grofies Interesse daran hatten die sozia-
len Probleme zu verdringen; besonders also den
Nationalsozialisten.

Jup Suss macht nun fiir die dramaturgische
Konzeption auf geschickte Weise Anleihen beim
Modell des biirgerlichen Trauerspiels. So dreht sich
dessen Plot gleichfalls um den Bruch sozialer Har-
monie und den Einbruch in ein familidres Glick
durch Figuren, die Hofintrigen in die Wege lei-
ten. Auch hier verkdrpert die Familie, fiir die der
Zuschauer schnell emotionale Anteilnahme ent-
wickeln soll, einen staatlichen Mikrokosmos; die
Gewalt, die sich gegen die Familie Sturm richtet,
steht fiir jene gegen Wiirttemberg insgesamt. Doch
weicht der Film vom biirgerlichen Trauerspiel in
essenticller Weise ab, indem die Quelle des Bosen,
gewodhnlich der Aristokratie zugeschrieben, auf
den bzw. die Juden verlagert wird.

Was die soziologische Kodierung betrifft, so
werden in JUD SUSS — wie etwa in Friedrich Schil-
lers Kabale und Liebe — zwei Verhaltenscodices
entworfen: wihrend das Biirgertum durch Ge-
meinsinn, Rechtschaffenheit und Tugendhaftig-
keit charakterisiert ist, zeichnet sich die Aristokra-
tie (und zeichnen sich die Juden) durch Ehrgeiz
und Eigendiinkel aus. Diese Klassenkodierung des
biirgerlichen Trauerspiels falt Linda Schulte-Sas-
se in folgendem Schema zusammen:!?

Aristokratie/Hof Biirgertum
Intrige Liebe, Treue, Ehrlichkeit
Politik Hingabe zur Gemeinschaft

Ehrgeiz (Macht,
persanlicher Ruhm)
Materialismus
Sexuelles Vergniigen
(Amusement)
Frauen als Objekte
Gebrauch franzosischer Begriffe
Galanterie, Politesse
Rache

Humanitat, Sympathie,
Gewissen

Tugend

Zartlichkeit, Liebe

Hausfrau
unkomplizierte Sprache
Giite, Freundlichkeit
Vergebung, Vertrauen

Die Kodierung der Figur des Siff Oppenhei-
mer in JuD SUSS stimmt nun in betrichtlichem
Malle mit derjenigen der Aristokratie im biirgerli-
chen Trauerspiel iiberein. Insofern spielt Stff
zunichst die klassische Rolle des hofischen Intri-
ganten mit dem entsprechenden Lebenssul. Die
Verschiebung zum ,,Bésen® geschicht dadurch, daf§
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der traditionelle aristokratische Schurke durch ei-
nen von auflerhalb der sozialen Ordnung, aus ciner
Jfremden® Kultur kommenden Juden ersetzt
wird.’’ Ein Transfer, der historisch rechtfertigt
werden kann mit der Tradition der sogenannten
LHofjuden®, die als Finanzberater (Hoffaktoren)
an absolutistischen Héfen titig waren. Die Kritik
am autoritiren absolutistischen System verlagert
sich nach auflen, wo nunmehr die Quelle fiir den
Streit der beiden sozialen Klassen gesucht und ge-
funden wird. Aristokratie und Biirgertum riicken
wieder niher aneinander und bilden eine neue Ge-
meinschaft, die ,,Vollsgemeinschaft, die sich ih-
rerseits vom Juden als Anderen, Fremden abgrenzt.
Das Motiv der Grenze und der Grenzverletzung,
im Film cindringlich in Szene gesetzt durch das
Stadttor, erhilt so eine zentrale dramaturgische
Funktion.

Das skizzierte Interpretationsmodell kénnte
man fast als Bauanleitung zu den Schauplitzen von
Jub Suss lesen, liefert es doch aufgrund der ideolo-
gischen Konturierung der verschiedenen sozialen
Lebenswelten eine plausible Erklirung fiir die
bipolare architektonisch-raumliche Ausgestaltung
der zwei dominanten Milieus — der hofisch-aristo-
kratischen und der biirgerlich-stindischen Lebens-
welt —, die nur vordergriindig, als propagandisti-
scher Trick, im Gegensatz zueinander stehen.'* Es
eignet sich aber vor allem als Modell zur Deutung
der vorliegenden Skizzen zu JUD SUsS; man kann
namlich sagen, dal Hunte bereits im Entwurfssta-
dium den skizzierten politisch-sozialen Konflike
und seine Verschiebung aufierhalb dieser sozialen
Ordnung bis in die Details als architektonisch-
raumlich darzustellenden Gegensatz begriffen hat:
als ideologisierten Sozial-Raum.

Der Versuch einer systematischen Gliede-
rung der vorliegenden 31 Skizzen orientiert sich
daher in einem ersten Schritt an der Topographie
der Bildunterschriften mit den drei schon hinsicht-
lich der Gewichtung im Zentrum (von Zeichnun-
gen und Film) stehenden Schauplitzen ,Schlof*,
JPalais Sif“ und ,Haus Sturm®. Die (filmische)
Binnenlogik der Szenenfolgen auf den einzelnen
Blattern ist trotz des vermutlich unvollstindigen
Materials evident: So werden alle drei Hauptschau-
plitze stets von auffen her erschlossen, beginnend
mit den jeweiligen Eingangssituationen —dem fron-
talen bzw. schrig versetzten Blick auf Portale, Fas-
saden und Fingangstiiren. Wie beim Betreten eines
Gebiudes geht der Gang weiter durch Vestibiile
und iiber Treppen zu den verschiedenen Silen und
Zimmern; vom ,establishing shot® zur Intimitit
der Innenriume. Dem filmischen Montageprinzip
linearer szenischer Narration mit Uberblendungen
ihnlich stellen die jeweiligen im Bildhintergrund

angeordneten Tiiren und Zimmerfluchten die (vi-
suelle) Verbindung her zu immer neuen Raumen:
Die Tiir als Element der Uberblendung szenisch
zusammengehdrender ,, Einstellungen®. Die Grofie
der Einstellungen schwankt dabei zwischen To-
tale und Halbtotale, was den Zeichnungen den
bereits erwihnten Charakter von Biithnenbildern
verleiht.

Systematik der Schauplitze:

Schlof} Stuttgart
- ,Vorfahrt und Aufgang zum Schlofi-Stuttgart®
~ ,Ireppe zum Ballsaal®
— ,Ballsaal und Spielzimmer im
Schloff zu Stuttgart®
— ,Intimes Kabinett am Ballsaal®
— ,Arbeitszimmer des Herzogs®
— ,Vorzimmer zum Arbeitszimmer Jud Stf§
im Schlof®
— ,Arbeitszimmer Siiff im Schlof#“

Schloff Ludwigsburg
— ,Terrasse in Schloff Ludwigsburg®
— ,Kabinett in Ludwigsburg®

Palais Siif§

— Vor Palais-Siif3“

— ,Vorhalle und Treppe Palais-Siifi“
— ,Im Palais-Jud Sif, Zimmerflucht“
-, Bibliothek im Palais-Siiff“

— ,Schlafzimmer Jud St}

— ,Inquisition und Gefingnis-Vorraum®

,In der Folterkammer®

Haus Sturm

— ,Haus Sturm*®

-, Wohnzimmer Sturm*

— ,Nebenzimmer bei Sturm*®
— ,,Garten hinter Haus Sturm®

Stindehaus
— ,Im Stindehaus®

Brauhaus
- ,Eingang zum Brauhaus®
— . Im Brauhauskeller®

Kirche

- ,Kirchenportal. Uberblendung
auf Glockenturm®

— ,In der Kapelle®

Marktplatz
- ,Marktplatz-Stuttgart®
- »Marktplatz II. Seite®



Vorfahrt und Aufgang zum SchloB Stuttgart.

Stadttore

— ,Stadttor I1. Passage Faber,”

— ,Stadttor II. Einzug der Juden in Stuttgart®
— Briicke mit Zollhaus bei Kornwestheim®

Synagoge
— ,Jiidisches Bethaus®

Unter dem Aspeke der skizzierten sozialen Le-
benswelt kann man fast alle Schauplitze — mit Aus-
nahme des ,Jiidischen Bethauses“ — noch einmal
zusammenfassen in zwei gegensitzliche Komplexe,
die bis in die Bildkomposition hinein voncinander
geschieden sind:

— die absolutistische Welt der hofischen Aristokra-
tie (,Schlof Stuttgart und Schlof Ludwigsburg®,
JPalais Sii“) mit den Kompositionsprinzipien
Asthetik der Mittelachse, Ordnung der Zentralper-
spektive, barockes Schaugepringe und Konzentra-
tion auf Innenriume;

— die christlich-protestantische Welt der Biirger
und Landstande (,Haus Sturm®, ,Stindehaus®,
LBrauhaus®, ,Kirche®, ,Marktplatz®) mit den
Kompositionsprinzipien Asthetik der Schrigan-
sicht, Ordnung der Lateralperspektive, bescheide-
nes Interieur, Wechsel von Innen und Aufien.

-Wm U' Ve
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Die adelige Welt

1. Festliche Symmetrie, Monumentalitat,

Intimitdt: Die Schlosser Stuttgart und

Ludwigsburg
Das auffilligste Merkmal aller Blitter ist die atmos-
phirische Licht- und Schattenwirkung, die Hunte
durch geschicktes Auftragen von Deckweifd erzielt.
Als sollten die Graustufen des geplanten Schwarz-
weiR-Films imitiert werden, reicht das Farbspek-
trum der Skizzen von Tiefschwarz iiber Hellgrau
bis Hellweif}, ermaglicht durch Vermischung der
Farbe Schwarz mit Deckweiff. Das reine Deckweil}
behilt Hunte dem der Realitit nachgebildeten
Lichteinfall in die entsprechenden Riume und Plit-
ze vor, wodurch besonders bei den Blittern mitden
Schlofarchitekturen die Monumentalitit der In-
nen- wie Auflenrdume abgemildert wird und diese
einen aufgehellten, festlich-freundlichen Charakter
erhalten.

Besonders anschaulich wird dieser in der
Malerei wie im Film hiufig angewandte Helldun-
kel-Effekt (Chiaroscuro) bei dem Entwurf ,Vor-
fahrt und Aufgang zum Schloff - Stuttgart®, gese-
hen aus der Frontalperspektive. Eingerahmt von
zwei im Vordergrund an den Bildrindern an-
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Inquisition und Gefangnis-Vorraum.
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gebrachten Siulenpaaren fillt der Blick auf eine
Ankunftsszenerie mit Sinfte und mehreren Bedien-
steten, die in ein grelles Licht getaucht ist. Auch das
Beispiel der nichtlichen Freiraumszene , Terrasse
in Schloff Ludwigsburg® wire hierfiir exempla-
risch; umsiumt von im Mittelgrund befindlichen
michrigen, geschwungenen Siulenpaaren mit aut-
gesetztem Skulpturenprogramm schaut dort ein
vornehm gekleidetes Publikum von der Terrasse
und vom Park aus den hell erleuchteten Wasser-
spielen im Schlofipark zu. Ganz dramatisch im Sin-
ne der dargestellten Handlung setzt Hunte diese
sLichtregie® in der Inquisitions- bzw. Gefingnis-
szene ein (,Inquisition und Gefangnis-Vorraum®),
wo der aus einer Fensterdffnung schrig einfallende
breite Lichtstrahl den Vorraum eines Gefingnisses
erhellt, in dem gerade ein Verhor stattfindet; ein
Effekt, der in klassischen Opern- und Theaterin-
szenierungen hiufig eingesetzt wird (z.B. Puccinis
Tosca). Die Wirkung von seitlich bzw. schrig ein-
fallendem Licht und dessen Spiegelungen und Re-
flexe auf den Oberflichen der Kulissen diirften
Otto Hunte vom Film her wohl vertraut gewesen
sein. Ein Gestaltungsprinzip, das er sich seinerseits
zu Nutze machte, um den Entwirfen — miniatu-
risierten Biihnenbildern gleich — einen eigenstin-
digen kiinstlerischen Ausdruck zu geben.

Auf den Blittern zur hofischen Szenerie der
beiden Schldsser trigt die Lichtsetzung entschei-
dend zur festlichen Stimmung bei, kontrastieren die
Bemiithungen um eine dem frithen 18. Jahrhundert
entsprechende barocke Atmosphire (u.a. Trep-
pengelinder, Balustraden, Plastiken, geschwungene
konkav-konvexe Ornamentik) das gleichzeitig ver-
folgte klassizistische Prinzip, erkennbar an der geo-
metrischen Linienfiihrung von Siulen, Treppen
und Fu8béden mit Schachbrettmustern (Vertikalen,
Horizontalen, Diagonalen und Fluchtlinien). Es ist
deutlich spiirbar, das hier das rdumliche Span-
nungsverhiltnis von Monumentalitit und Intimitit
der Schlofarchitektur ausgelotet werden soll. Am
sinnfilligsten wird dieser Gegensatz von wiirde-
voll-strenger Monumentalitit und privater Intimi-
tit am Beispiel des eklektizistischen Stilgemischs
von Renaissance, Barock, Rokoko und Klassizis-
mus auf der Skizze ,,Arbeitszimmer des Herzogs®.
Richriger wire es von einem Saal zu sprechen,
sprengt doch die Grofie und Gestaltung des Raumes
alle Dimensionen der Intimitit eines Zimmers und
entspricht damit dem Herrschaftsanspruch eines
absolutistischen Regenten. Wenn auch die Flucht-
linien des Bodenmusters auf den in der Bildmitte
plazierten Schreibtisch zulaufen, so beherrscht
doch die dahinter befindliche riesige Fensterflache
den Gesamteindruck, zumal sich hier alle anderen
Linienfiihrungen der Kassettendecke und der Sei-

Arbeitszimmer des Herzogs.

tenwandgliederung mit den iibergrolen Portrits
in einem Punkt vereinen. Die das Fenster flankie-
renden kannelierten Pilaster verstirken noch als
Einrahmungen diese Konzentration auf das Bild-
zentrum. Intimitit entsteht in diesem Raum allen-
falls durch das Mobiliar (die auf der Horizontalli-
nie angeordneten Sessel und das Sofa) und andere
dekorative Versatzstiicke (Wandgemilde, Kamin).

Denkt man sich nun jene Requisiten als
nicht vorhanden, dann bleibt die monumentale
Strenge eines Raums, der — Absicht oder nicht -
deutlich an das Arbeitszimmer Adolf Hitlers in
der ncoklassizistischen ,Neuen Reichskanzlei®
von Albert Speer aus dem Jahre 1939 crinnert.
Mag Otto Hunte auch bei den anderen Zeichnun-
gen zum Teil um eine annihernd historische Re-
konstruktion des entsprechenden Ambientes 1m
Stuttgart des frithen 18. Jahrhunderts bemiiht sein,
so ist er hier ganz offenkundig den aktuellen Ge-
staltungsnormen von Herrschaftsarchitektur ver-
pflichtet, der Theatralik von NS-Architektur und
speziell dem zentralen Neubau fiir den ,,Fihrer®
des Dritten Reichs. Ein zusitzlicher Beleg fiir die-
se Interpretation ist die schlieiliche Realisierung
im Film, greift Harlan fiir seinen JuD SUSS namlich
gerade nicht auf diesen cher plakativen Symbol-
wert monumentaler Herrschaftsarchitektur zu-
riick, sondern verstirkt in den entsprechenden
Szenen im Arbeitszimmer des Herzogs den Ein-
druck von Intimitit und barocker Prachtentfal-
tung durch Naheinstellungen und die Kostiimie-
rung der Schauspicler. Mit den Skizzen setzte
Hunte dagegen stirker auf die Erstellung von
Biihnenbildszenerien, vor deren betont raumli-
chem Hintergrund sich erst die hofisch-feudale
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Ballsaal und Spielzimmer im SchloB zu Stuttgart.
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Reprisentation entwickeln sollte, entsprechend den
negativen Kodierungen des biirgerlichen Trauer-
spiels.

Dieser gleichermaflen theatralische wie re-
prisentative Aspekt der Schlofarchitektur wird
besonders auf jenem Blatt deutlich, wo die ,, Trep-
pe zum Ballsaal“ ins Zentrum der Perspektive ge-
riickt wird. Wihrend die angeschnittenen Saulen-

paare und der torartige Saaleingang im oberen
Bildfeld den reprisentativen Hintergrund bilden,
ist die sich nach oben verjiingende breite Treppe in
der Bildmitte ganz Biihne, auf der ein Paar hinab-
schreitet, das wiederum von zwei am Fufle der
Treppe stchenden Minnern beobachtet wird. So-
wohl die im Vordergrund halb angeschnittene Pla-
stik als auch die am (leeren) Bildrand angebrachte
Bleistiftskizze mit dem entsprechenden Grundrifd | : =
der Szene und den beiden Kamerapositionen ver- } ; S : =

raten, dafl Hunte hier die Kadrage und die Tiefen- 1 e N %
schirfe einer speziellen Kameraeinstellung zu imi-
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tieren bzw. vorwegzunehmen suchte.

Eine homogene festlich-feierliche Atmo-
sphire strahlt die Szenerie , Ballsaal und Spielzim-
mer im Schloff zu Stuttgart® aus. Tanzende und
umherwandelnde Paare beleben dort einen von
Siulenpaaren umfangenen Saal, der aufgrund des
zentrierten Betrachterstandpunkts einen anni-
hernd elliptischen Grundriff vermuten lifit. Leicht
erhoht, befindet man sich dennoch mitten im Ge-
schehen. Die perspektivisch verzerrte Balustrade
im oberen Bildteil verstirkt diesen Eindruck in sich
ruhender Selbstdarstellung eines abgeschlossenen
hofischen Lebensstils.

Abweichungen vom grundlegenden Prinzip
der strengen Achsialsymmetrie und der Einpunke-
perspektive sind nur bei vier Blattern auszumachen:
LArbeitszimmer Stff im SchlofR“, ,Vorzimmer zum
Arbeitszimmer Jud Siff im Schloff*, , Intimes Kabi-
nett. Am Ballsaal“ und ,,Kabinett in Ludwigsburg®.
Bezeichnenderweise jene Szenerien, wo nicht die
Totalansicht des Raumes selbst, dessen riumliche
Geometrie, sondern die atmosphirische Intimitit
eines speziellen Augenblicks im Zentrum der Ge-
staltung steht; so z.B. die einladend arrangicrte Sitz-
gruppe im Ludwigsburger Kabinett, die durch zwei
Kandelaber festlich beleuchtet wird, oder die am
Schreibtisch angelehnte Figur im Stiff’schen Ar-
beitszimmer, die zur Tiir blickt.

2. SchloB Dracula: das ,Palais Sii"
Auch wenn die Schauplitze ,Schloff Stutegart®
und ,Palais Siff in identischer Weise als herr-
schaftlich-absolutistische Reprisentationsriume
mit {iberwiegend barocken und rokokoartigen
Stilelementen dargestellt sind, so unterscheiden sie
sich dennoch in einem zentralen Punkt. Wihrend

Arbeitszimmer SUB im SchlofB.

die Riume des Herzogs in Stuttgart und Ludwigs-
burg mit zwei Ausnahmen (, Arbeitszimmer des
Herzogs“ und ,Kabinett in Ludwigsburg®) von
Figuren belebt und mit festlicher Geselligkeit aus-
gestattet sind, entfaltet sich auf vier der vorliegen-
den sichen Zeichnungen zum ,,Palais Sufl“ die kal-
te Pracht gihnend leerer Riume, in denen keine
Menschen auszumachen sind. Vor allem der Ent-
wurf ,,Bibliothek im Palais SG8“ mit der funktio-
nal-strengen vertikalen Ordnung des Interieurs
(hohe, mit groffen Folianten gefillte Biicherrega-
le; ein riesiger Schreibtisch; zwei Sitzhocker) soll
nahelegen, dafl hier kein sinnenfreudiger Herzog
wohnt, sondern ein kalter Techniker der Macht.
Eine fiirstliche Bibliothek wird so zur geistigen
Schaltzentrale der Macht des Juden Oppenheimer.

Stirker noch als in den Schlofi-Zeichnungen
wird der Blick des Betrachters hier auf die Zen-
tralperspektive hingelenkt mit den geheimnisvoll
wirkenden Tiiren im jeweiligen Fluchtpunkt (,,Im
Palais-Jud Siff, Zimmerflucht“, ,Vorhalle und
Treppe Palais Siif“). Es entsteht eine unheimlich
wirkende, diister-gespenstische Atmosphire, die
an das Genre des klassischen Horrorfilms erinnert.
Der (zusammen mit seinem Sckretir Levi) einzige
Bewohner des Palais, Siff Oppenheimer, wird der-
gestalt in die Nihe solcher Figuren wie Franken-
stein, Graf Dracula oder Orlok alias Nosferatu
geriickt — was keineswegs abwegig ist, da das ro-
mantische Motiv des blutsaugenden Vampirs eine
entscheidende Rolle in der Ausbildung sowohl des
Jud Siif-Mythos als auch des romantischen Anti-
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Bibliothek im Palais SGB.

kapitalismus der Nazis spielte. Eines der negativen
Attribute war eben das von ,Jud SGf“ als dem
»schlimmsten jiidischen Blutsauger®.” Dieser bild-
haft-anschauliche Mythos diirfte auch Otto Hunte
und Veit Harlan bekannt gewesen sein. Belegen lifit
sich diese Deutung aber vor allem durch das Bild-
programm der Fassadengestaltung auf der Skizze
Vor Palais-Sii“, mit dem Hunte in Frontalansicht
die Portalsituation des Palais abwickelt.

So erhebt sich direkt iiber dem in der Bild-
mitte situierten Eingangsportal eine ernamental-
ausladende Bauplastik, die, akzentuiert durch die
spezifische Licht- und Schattenwirkung, in den
Umrissen an eine zu Stein gewordene Fledermaus
mit gespreizten Fligeln erinnert. Erhirten lafit
sich dieser Eindruck einer bewuft (oder unbe-
wufdt) gestalteten assoziativen Analogie von Vam-
pir und Jude noch durch cin Bildelement, das nicht
unbedingt auf den ersten Blick ins Auge sticht; ge-
meint sind die betonten, mit ibermiaflig breitem
Pinselstrich ausgefiihrten Fensterkreuze in den
beiden den Eingang flankierenden Seitenfenstern.
Fixiert man sie jedoch bewuflt, dann hat auch die-
ses Gestaltungselement wie auf einem Vexierbild
seinen Sinn: das Symbol des Kreuzes als christli-
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che abwehrende Beschwérung des Vampirismus.
Die betont zuriickversetzte geschlossene Tiir deu-
tet zusitzlich den Eingang zu einem unheimlichen
Gespensterschlof§ an. Unterstiitzt wird diese Vor-
stellung noch durch zwei rechts und links von der
Tiir gelegene Kellerschichte, hinter denen das
Dunkle, das Bése zu lauern scheint. Zusammen
genommen lassen die zeichnerischen Details den
Schlufl zu, dafl Hunte das ,,Palais SGf3“ durch Hin-
zufiigung spezifischer Attribute in der Fassaden-
gestaltung zumindest assoziativ als Haus des Ju-
den kennzeichnen wollte, das sich abheben sollte
vom herzoglichen Schlofi.

Der Schauplatz ,,Vor Palais-Siff“ mit dem
beschriebenen Portal taucht im Film nur zweimal
auf; und zwar gegen Ende, als der von der Folter
gezeichnete Faber zunichst den Diener des Hau-
ses besorgt nach Dorothea fragt und schliefilich
zuriickkommt mit der toten Dorothea auf den Ar-
men. Wihrend sich hinter thm eine grofle Men-
schenmenge von Stuttgarter Biirgern versammelt,
bewegt sich Faber in Richtung auf das Palais und
schreit sein haflerfiilltes ,Jude! Jude!*; das Signal
fiir den beginnenden Pogrom, die Erstiirmung des
Palais Stff. Die visuellen Bezlige zum Vampiris-



Vor Palais SiB.

mus und die entsprechende christliche Symbolik
sind in den Filmaufbauten jedoch deutlich zu-
riickgenommen, sichtbar etwa an den ginzlich an-
ders gestalteten Fensterkreuzen und der schlichte-
ren Ausfiihrung der Portalornamentik. Auflerdem
befindet sich im Film auf einer Seite der Eingangs-
treppe als traditionelles Attribut eines herrschaft-
lichen Anwesens ein ruhender steinerner Lowe,
der bei Hunte nicht zu finden ist. Erhalten geblie-
ben ist in dieser Szene vor dem Palais Suff lediglich
die umheimliche diistere Wirkung der Fassade.
An diesem dramaturgisch entscheidenden
Wende- und Héhepunkt des Films, an dem der
Volkszorn nach dem Selbstmord der von Oppen-
heimer vergewaltigten Dorothea endlich losschla-
gen soll, kam es Harlan wohl stirker darauf an, das
Augenmerk der Zuschauer auf die Dramatik der
Aktion zu lenken: den Aufruf zum Pogrom, zur
Tétung des Juden Oppenheimer und seines Se-
kretirs Levi. Die Hinlenkung des Zuschauerblicks
- z.B. durch Nah- und Groffaufnahmen oder eine
Ranfahrt — auf die erwihnten Fassadendetails
wire da nur storend gewesen. Das Beispiel zeigt
sehr gut die Grenzen einer ideologischen Ausge-
staltung des Raumprogramms durch den Filmar-

Szenenfoto.

chitekten auf, kam es doch Harlan gerade darauf an,
die antisemitische Wirkung nicht einfach mit Hilfe
dekorativer Konnationen der Kulissen zu erzielen,
sondern durch ein komplexes differenziertes Wech-
selspiel von Schauspielkunst, Lichtregie, Kamera-
arbeit und Bild-Ton-Montage. Harlan verwandelte
deshalb den cher plakativen Hunteschen Architek-
turraum in einen Bildraum suggestiv gelenkter

Blicke.
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Jiidisches Bethaus.

Uberdies wird die in den Skizzen generell
stark betonte christlich-mystische Atmosphire, thr
sakralisierender Gestus im Film deutlich zuriick-
genommen. So streicht Harlan beispielsweise die
von Hunte auf zwei Zeichnungen entwickelte
Hochzeit von Faber und Dorothea Sturm (,,Kir-
chenportal®, ,In der Kapelle®) auf eine kurze Szene
—das Ja-Wort des Paares im Innern der Kirche — zu-
sammen. Die Stindehaus-Szenerie wird ebenfalls in
threm sakralen Charakter stark reduziert, wenn
etwa die an Grabsteine erinnernden Riickenlehnen
der Zeichnung ,Im Stindehaus® im Film durch

cher unauffillige Stihle ersetzt werden. Schliefflich
sind die wie Kirchenfenster wirkenden Wandoff-
nungen im Stadttor auf der Skizze ,Stadttor IL. Ein-
zug der Juden in Stuttgart” in dieser Akzentuierung
im Film ebenfalls nicht ausgefiihry; sie werden in
den gebauten Filmkulissen nur vage angedeutet.
Harlan wollte offenbar keine aufdringlichen
statisch-monumentalisierenden , Kirchenriume®,
sondern festlich-intime Filmarchitekturen, die als
atmosphirische Biithne fiir ein politisch-erotisches
Melodram fungieren sollten. Schauspieler und
Filmkamera (die Technik der gelenkten Blicke und



Gesten; die duflerst mobile Kamera mit Reifd-
schwenks und Ranfahrten) sowie eine assoziative
Montage (die Technik der Uberblendung) sind
daher die eigentlichen Mittel, auf denen die Kunst-
fertigkeit dieses Films beruht und nicht der Sym-
bolwert der Filmarchitektur.'6

In die von Veit Harlan gewtinschte Richtung
einer konkreten theatralischen Ausstattung mit
handelnden Personen weist eher die Skizze ,,.Schlaf-
zimmer Jud SGfi*, die im Vergleich zu den anderen
vier Zeichnungen zum ,Palais SGff“ hinsichtlich
Motivik und Perspektive deutlich herausfallt und
Oppenheimer in den Kontext eines Frauenverfiih-
rers stellt. Mit schridg versetztem Betrachterstand-
punkt blickt man dort auf ein in der Bildmitte pla-
ziertes, prunkvoll gestaltetes Bett mit Baldachin, in
dem sich aufrecht sitzend ein Mann und eine Frau
befinden. Immer dann, wenn es darum ging, dem
bzw. den Juden einen bestimmten Charakterzug
zuzuordnen, stattete Hunte auffilligerweise die
Szene wie in einer Momentaufnahme zusitzlich mit
einer figiirlichen Darstellung aus. So auch bei der
Skizze ,Vorzimmer zum Arbeitszimmer Jud Siifd
im Schlof}*, wo man von einem cher neutralen Be-
obachterstandpunkt aus Zeuge sein soll einer neu-
erlichen ‘verwerflichen’ Aktion: Ein Mann ist an
den Schreibtisch herangetreten, um dem Hoffak-
tor héchstpersonlich einen groffen Geldbeutel zu
tbergeben.

Besonders denunziatorisch fillt dieses Be-
mithen um blofe attributive Zuschreibung bei der
Skizze ,Judisches Bethaus® aus, die —als einzig vor-
liegender Entwurf zu einer vorgeblich ,jiidischen
Lebenswelt“ — ein zugleich getreues wie entlarven-
des Abbild antisemitischer Vorurteile ist. Der
hohlenartig anmutende Raum lafie sicher nicht ver-
muten, dafl es sich hier um eine Synagoge handelt,
vernachlissigt man den in der Bildmitte nur vage
angedeuteten Almemor (das Vorlesepult auf einem
erhohten Sockel), wo offenbar gerade eine Thora-
lesung vorgenommen wird. Erst die im Raum an-
wesenden Personen mit ihren Stiirmer-Karikaturen
nachempfundenen Physiognomien — iiberdeutlich
akzentuierten Hakennasen — und umgelegten Ge-
betsschals sollen unmifiverstandlich zeigen, dafl es
sich um einen den Juden zugeordneten Raum han-
delt. Dieser mit negativen Attributen besetzte
Raum steht damit gleichzeitig in direkter komposi-
torischer Opposition zu jenen zwei Zeichnungen,
die in strahlendem Licht das schlanke gotisierende
Portal und den Chorraum einer Kirche zeigen, wo
gerade eine christliche Trauungszeremonie statt-
findet (,,Kirchenportal®, ,In der Kapelle®). Selbst
Veit Harlan war dieser Entwurf wohl zu plump,
weshalb er fiir den Film zum Teil den Innenraum
der bertihmten Prager Altneuschul-Synagoge im

Studio nachbauen lieff; aber nur, um auf anderen,
wirkungsvolleren Ebenen der filmischen Gestal-
tung — Musik, Dialog, Kamera, schauspielerische
Aktion—der Szene dennoch die gewiinschte denun-
ziatorische Wirkung zu geben.

Die Entwiirfe (,,Inquisition und Gefingnis-
Vorraum®, ,,In der Folterkammer®) mit der Inqui-
sitions- und Folterszenerie sollen schliefilich die
»Lebenswelt™ des in jeder Hinsicht — intellektuell,
finanziell, sexuell und politisch — als skrupellosen
Machtmenschen dargestellten Juden Oppenheimer
abrunden. Erst im Film aber ist klar erkennbar, dafl
die beiden Riume integrale Bestandteile des Palais’
Sl sind und sie nicht der Schlofiszenerie zuge-
rechnet werden kénnen.

Die biirgerliche Welt

Auf insgesamt 13 Skizzen finden wir schliefilich die
Welt der Blirger umrissen, verteilt auf die Schau-
plitze ,Haus Sturm®, ,Stindehaus®, ,Brauhaus®,
»Kirche®, ,Marktplatz“ und ,Stadttor®. Der Ge-
gensatz zu den feudalen Szenerien wird nicht nur
durch den unmifiverstindlichen topographischen
Bezug zur birgerlichen Lebenswelt der verschiede-
nen Orte deutlich, sondern vor allem durch die
zeichnerische Grundhaltung: die betonte Abwei-
chung des Betrachterstandpunkts von der Mitte-
lachse, die Wahl mehrerer Fluchtpunkte und die
differenzierte Ausgestaltung des Interieurs bzw.
der Szene. Auch die fast durchgingige Anwesenheit
von Menschen hebt sich deutlich ab von den cher
menschenleeren Szenerien der adeligen Lebens-
welt. Die btirgerliche Sphire erstreckt sich ihrer-
seits nochmals in zwei Richtungen; markieren die
Skizzen zum ,Haus Sturm® einzig die private
Sphire, so kénnen die anderen Schauplitze allesame
der offentlichen Sphare der (Volks-)Gemeinschaft
zugerechnet werden,

1. Die deutsche Wohnstube:

das ,Haus Sturm”

Getreu dem skizzierten Tugendkatalog des biir-
gerlichen Trauerspiels entfaltet Otto Hunte mit
den vier Entwiirfen zum ,,Haus Sturm* die priva-
te Szenerie des Landschaftskonsulenten Sturm,
seiner Tochter Dorothea und des Schwiegersohns,
dem Aktuarius Faber. Sie sind im Film die scharf-
sten Widersacher des Hoffaktors Oppenheimer.
Alle Zeichnungen propagieren die heile Wohnwelt
einer birgerlichen Idylle, in der man sich auf be-
scheidene, wenngleich behagliche Weise einge-
richtet hat.

Schon die Aufienansicht vom ,, Haus Sturm®,
die von der Gasse her gesehen in Schrigsicht einen
Ausschnitt der Fassade des Gebiudes zeigt, gibt
einen Vorgeschmack auf das biirgerliche Interieur

16
Vgl. Witte (1993),
S. 152-158.
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in den anderen Entwiirfen. Anders als die strengen
Frontalperspektiven der Fassadenansichten von
Palais Siiff und Schlof stellt sich Hunte mit der late-
ralen Perspektive bewufit in die Tradition der Gen-
remalerei von Stadtansichten. Der auflerhalb des
Bildrahmens gelegene Fluchtpunkt lenkt den Be-
trachterblick eher weg als hin zum hell akzen-
tuierten Bildzentrum, das aus der geschlossenen,
leicht nach innen eingezogenen Hauseingangstiir
besteht, flankiert von einem vergitterten Fenster
und einer Kellertir. Direkt ber der Eingangstiir
erhebt sich auf dem Hintergrund mehrerer Fenster
ausschnitthaft ein verhalten-reprisentativer Bal-
kon, der gleichzeitig den oberen Bildrand begrenzt.
Die am rechten Bildrand markant sichtbare im

Schatten gelegene Hausecke versperrt zwar den
tieferen Blick auf die Gasse, bildet aber gewisser-
mallen den kompositorischen Kontrapunkt zum
Bildzentrum. Das unregelmiflige Kopfsteinpfla-
ster rundet den offenen, den Bildrahmen tber-
schreitenden, idyllischen und von keiner strengen
Symmetrie gestorten Charakter der Zeichnung ab.
So konnte eine andere Bildunterschrift lauten:
Hier wohnt ein Biirger unter anderen Biirgern.

Dieser Eindruck von Bescheidenheit und
Eingebettetsein in die biirgerliche Gemeinschaft
setzt sich fort auf den beiden Blittern ,,Wohnzim-
mer Sturm® und ,,Nebenzimmer bei Sturm®. Ein
Piano, ein Ohrensessel mit Kamin, ein Schrank, ein
Eftisch, einfache Stiihle und Hocker — und schon
sind die Requisiten einer behaglichen familidren
Wohnwelt beisammen, 1st die Bihne eingerichtet
fir ein biirgerliches Trauerspiel mit Hausmusik.
Den Hoéhepunkt dieser idyllischen Gegenwelt zu
Palais und Schlof} bildet schlieflich der Entwurf
»Garten hinter Haus Sturm*®, wo man unter einer
Pergola ein eng umschlungenes Liebespaar ent-
decken kann. Auch hier erneut weder eine Aus-
richtung des Blicks auf die Mittelachse noch die
frontale Position zur rickwirtigen Fassade; statt-
dessen cine asymmetrische Bildkomposition und
die Wahl eines wie zufillig gewihlten Betrachter-
standpunkrts. Ganze Welten liegen zwischen den
michtig auftrumpfenden Treppen des Schlosses
und der hier dargestellten gemauerten Steintreppe,
die zum Garten hinabfiihrt.

2. Biirgerversammlungen:
Stiandehaus, Brauhaus und Marktplatz

Mit den Blittern zum Stindehaus, zum Brauhaus
und zum Stuttgarter Marktplatz umreifit Hunte
die auch im Film wichtigsten 6ffentlichen Orte, an
denen sich die Gemeinschaft der Biirger und Land-
stinde im Verlaul der Handlung zu unterschied-
lichen Anlissen versammelt. Wihrend das Stinde-
haus zu Anfang noch der Ort ist, wo die Forderun-
gen des Herzogs diskutiert werden, ist er am Ende
des Films gleichzeitig jener Raum, wo Gericht ge-
halten wird tiber den Juden Oppenheimer, der als
Siindenbock fiir die Stérung des urspriinglich har-
monischen Gefliges von absolutstischem Herr-
scher und demokratischen Landstinden herhalten
mufl. Dafl diese Doppelfunkton des Stindehauses
schon im frithen Planungsstadium des Films so
konzipiert war, kann man anschaulich anhand der
detaillierten Bleistiftskizze nachvollzichen, die
Hunte am rechten Bildrand des Entwurfs ,,Im
Stindehaus® angebracht hat; deutlich erkennt man
auf dem Grundriff das dem Versammlungsraum
der Stinde direkt benachbarte Beratungszimmer
mit der Figur der Justitia.



Im Standehaus.

L8 JTANVLE &L/
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Im Brauhauskeller.
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MARKTPLATE = NTUTTEART

Marktplatz-Stuttgart.

Im Kontrast zum Stindehaus als demokra-
tisch legitimiertem Versammlungsort wird das
Brauhaus von Hunte als unterirdischer konspira-
tiver Treffpunkt gestaltet, erkennbar an der Situ-
ierung in einem Gewdlbekeller mit dem diisteren
Kellertor in der Bildmitte (,,Im Brauhauskeller®).
Um gemeinsam handeln zu kénnen, missen sich
die Biirger und Landstinde quast unter der Erde an
einem geheimen Ort versammeln; eine Ernied-
rigung, die den spiteren Volkszorn um so gerechter
erscheinen lifit. Das Blatt mit der betonten Schria-
gansicht des mit massiven Quadern eingefafiten
»Eingang zum Brauhaus® verstirkt noch die beson-
dere dramaturgische Funktion dieses geheimen Or-
tes, an dem sich die Wende des Melodrams anbahnt,
der Aufstand der Volksgemeinschaft.

Vollig anders als im Film stellt sich schlief3-
lich die Szenerie der beiden Blitter zum Stuttgar-
ter Marktplatz heraus (,Marktplatz-Stuttgart®,
»Marktplatz. II. Seite®). Wihrend Harlan — entge-
gen der historisch richtigen Plazierung vor den
Toren der Stadt — den Markeplatz als Richtstitte
fiir die beiden Hinrichtungsszenen arrangiert und
den Galgen jeweils in der Mitte des Platzes an-
bringt, sieht Hunte zu diesem Zeitpunkt den
Markeplatz noch als ganz normalen stidtischen
Raum, wo an Verkaufsstinden Waren feilgeboten
werden. Zahlreiche Menschen beleben zusitzlich
den Platz, in dessen Mitte eben kein Galgen, son-
dern ganz traditionell ein Brunnen zu sehen ist.
Auch dies ein (weiteres) Beispiel dafiir, dafl Harlan
je nach Opportunitit die bildnerischen Vorschlige

Huntes, hier offensichtlich gedacht als ein Aus-
schnitt stidtischen Lebens, fiir seine Zwecke
funktionalisierte. Der Jude Oppenheimer sollte
eben im Film nicht mehr lebend dic Stadtgrenze
passieren, sondern vor den nach Rache diirstenden
Augen der versammelten Biirger Stuttgarts und an
einem zentralen &ffentlichen Platze vom Leben
zum Tode befordert werden.

Der Willkiir Tiir und Tor: das Stuttgarter

Stadttor
Hunte scheute offenkundig im Entwurfsstadium
fiir die Filmbauten davor zurtick, die finale Kon-
sequenz der Produktionsidee — die Ermordung
des Juden Sl Oppenheimer — direkt in eine ,,po-
sitive” Darstellung umzusetzen; daher fehlt in den
31 Skizzen auch jegliche Anspiclung auf die bei-
den Hinrichtungsszenen (des Schmieds Bogner
und des Joseph Siiff Oppenheimer). Sie lifit sich
nur anhand der Zeichen andeutender Ausgren-
zung erkennen, nimlich in der geradezu obsessi-
ven Darstellung von Toren und Tiiren auf allen
Entwiirfen und schliefilich in der Gestaltung der
beiden Skizzen ,Stadttor I1. Passage Faber,“ und
LStadttor I1. Einzug der Juden in Stuttgart®, auf
denen die Nahansicht eines Stadttores sowie der
Moment des Einzugs der Juden in Stuttgart festge-
halten ist.

Aufgrund der Numerierung der beiden Ent-
wiirfe in der Bildunterschrift mit der romischen
Ziffer I1. kann man davon ausgehen, daff Hunte
vermutlich noch andere Entwiirfe zum Schauplatz
»Stadttor® angefertigt haben muf. Die vorliegen-
den zwei Entwiirfe beziehen sich offenkundig auf
ein und dasselbe Stadttor, jedoch aus entgegenge-
setzten Blickwinkeln. Wihrend die Skizze ,Stadt-
tor II. Passage Faber® in leicht schrig versetzter
Perspektive cinen auf die hohlenartige Offnung des
Tores konzentrierten Blick von aufen her darstellt,
zeigt das Blatt ,Stadttor II. Einzug der Juden in
Stutegart vom Innern der Stadt her geschen ganz
dramatisch jenen Moment, wo laut Drehbuch die
Juden vor den Augen der versammelten Stuttgarter
Biirger das Tor zur Stadt passieren. Hunte gestaltet
diese Szenerie wie eine gefihrliche Bedrohung,
wenn sich die endlos erscheinende Planwagen-
kolonne direkt auf den Betrachter zubewegt.

So oft auch bet den vorliegenden 31 Ent-
wiirfen zu Jup SUss Tiiren und Fluchten fast pe-
netrant ins jeweilige Bildzentrum geriickt werden,
so schr werden sie doch von Harlan und seinem
Kameramann Bruno Mondi bei der Komposition
der Einstellungen in den Hintergrund gedringt
und wirken eher unauffillig. Einzig das Stadtror
erscheint schlieflich als hervorgehobenes filmar-
chitektonisches Element, wenn auch mit leichten



Stadttor II. Passage Faber.

Modifikationen. Dies ist plausibel, hitte doch die
permanente Blickausrichtung auf Portale und
Tiiren eine symbolische Uberfrachtung des Films
bedeutet. Im Rahmen der dramaturgischen Ge-
samtkonzeption erhilt das Stadttor allerdings eine
tragende Rolle, jedoch nicht als isoliertes Objekt,
sondern in direkter Verbindung mit dem filmi-
schen Geschehen. In ihm konzentriert sich die auf
der filmarchitektonischen Ebene eher subkutan
intendierte Botschaft des Films, die darin besteht,
der Grenze zwischen Nichtjuden und Juden einen
fir den Zuschauer einfach und klar zu verstehen-
den Ort zuzuweisen.

Da das Filmgeschehen im frithen 18. Jahr-
hundert angesiedelt ist, kann Harlan ganz auf den
hohen Symbolwert des Stadttores setzen. Zu jener
Zeit lebten die europiischen Juden, mit Ausnahme
der priviligierten Hoffaktoren, noch in Ghettos
eingesperrt. So bildeten die verschliefibaren Tore
zu den Ghettos die klar definierte Grenze zwi-
schen Juden und Christen, wihrend andernorts
die Stidte tiberhaupt nicht von Juden betreten
werden durften. Erst im Gefolge der Franzosi-
schen Revolution konnten die Juden das Ghetto
verlassen und sich frei bewegen, um nach und
nach als freie Biirger unter Biirgern zu leben.
Ganz im Sinne der Naziideologie und der sich im

Ein Miller muB Wegezoll entrichten.
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Stadttor Il. Einzug der Juden in Stuttgart.

Jahre 1940 verstirkenden Verfolgung und Ein-
sperrung der Juden in Ghettos und Konzentrau-
onslager will der Film an diese unmittelbare Vor-
geschichte der Emanzipation der Juden — das Le-
ben in den Ghettos — erinnern, um das Rad der
Geschichte zuriickzudrehen.

Aus diesem Grund schen wir das Stadttor
zum ersten Mal (von auflen) gleich zu Beginn des
Films, als Oppenheimer — aus dem Frankfurter
Ghetto kommend - zusammen mit Dorothea
Sturm in der Kutsche nach Stuttgart einfihre.
Mifltrauisch beiugt ein Wachsoldat den vorge-
legten Pafl des Juden Oppenheimer und liflt
schlieflich beide passieren; die anschaulich ins
Bild gesetzte ,jiidische Penetration” der ,arischen
Lebenswelt®, abgeschirmt durch die Stadtmauer,
nimmt am Stadttor ithren Anfang.

STADLTTOR. I

Erve s

DER_ T e N o ITUT

Die zweite Stadttorszene ist konsequenter-
weise an jenem Punkt des unaufhaltsamen Auf-
stiegs von Joseph Siff Oppenheimer montiert, als
dieser vom Herzog Karl Alexander die Erlaubnis
erhilt, Zolle und Briickengelder im Lande Wiirt-
temberg zu kassieren; es handelt sich um jene Sze-
ne, als der in die Stadt einfahrende Miller einen
ihm ungerecht erscheinenden Geldbetrag entrich-
ten mufl, um das Tor zu passieren. Das Stadttor ist
jetzt nicht mehr in der Hand der Blrger; es ist zum
Symbol der beginnenden Herrschaft des Juden
Oppenheimer geworden.

Nach der von den Biirgern mifibilligten Hin-
richtung des renitenten Schmieds Bogner auf dem
Stuttgarter Marktplatz folgt dann jene dritee Stadt-
tor-Sequenz mit den nach Stuttgart cinzichenden
Juden, die Hunte in dem bereits erwihnten Ent-
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wurf prifiguriert hat. Die entsprechende Szene im
Film zeigt den Juden Siiff auf dem vermeintlichen
Hohepunkt seiner Macht, der schon in der Ghetto-
Szene zu Beginn des Films seinem Sekretir Levi
prophezeiht hatte: ,,Ich mach’ die Tiir auf fiir euch
alle! In Samt und Seide werdet ihr gehen, es kann
sein morgen, es kann sein tibermorgen, aber sein
wird es!“ Im Film ist die kurze Sequenz bezeich-
nenderweise in fiinf kurze Einstellungen aufgelost
(zwel entgegengesetzte Kameraperspektiven mit
wechselnden Einstellungsgrofien) und damit in
herausgehobener Weise akzentuiert und dynami-
siert:
1. E.: Halbtotale/von aufien/

Wagenzug von hinten
2. E.: Halbnah/von innen/

Wagenzug schrig von vorne
3. E.: Halbtotale/von innen/

Wagenzug schrig von vorne
4. E.: Nahaufnahme/von innen/

Vorsdnger schrig von vorne
5. E.: Halbtotale/von aufien/

Wagenzug von hinten (wie 1.L.).

Der Entwurf ,Stadttor I1. Einzug der Juden
in Stuttgart” entspricht dabei hinsichtlich Perspek-
tive und Ausschnitt in etwa der Komposition der
3. Einstellung. Im Film allerdings ist ein Aspekt
des Entwurfs unterdriickt, jene an Kirchenfenster
erinnnernde Durchbriiche in der Stadtmauer nim-
lich, die suggerieren sollen, die Juden z6gen in eine
Kathedrale ein. Dagegen verstirkt Harlan durch die
rasch geschnittenen fiinf Einstellungen den schon
im Entwurf dominanten Gestus der Invasion frem-
der zerlumpter Gestalten, dic vor den Augen von
Soldaten und Biirgern die Stadt gewissermaflen in
Besitz nehmen; das Stadttor hat nunmehr die Funk-
tion der klaren Grenzziehung zwischen Juden und
Nichtjuden vollends verloren.

Erst durch die nun folgende Revolte der
Stuttgarter Biirger und der Landstinde, den offe-
nen Kampf gegen Oppenheimer, wird die ur-
spriingliche Abgrenzungsfunktion des Stadttors
wiederhergestellt. So sind denn auch die beiden
letzten Stadttor-Sequenzen Stationen jener Be-
mithungen der Biirger Stuttgarts, die verloren ge-
glaubte Souverinitit zurtickzugewinnen; etwa
wenn gegen Ende des Films der Obrist von Roeder
das Stadttor mit Gewalt passiert, um zum Schloff
nach Ludwigsburg zu gelangen und beim Herzog
die Absetzung des Finanzienrats Oppenheimer zu
erwirken. Mit dem plotzlichen Tod des Herzogs
und der schlieflichen Hinrichtung des Juden Op-
penheimer durch die ,rechtschaffenen” Biirger und
Landstinde ist dann die anfingliche Ordnung wie-
derhergestellt. Vom Schicksal der nach Stuttgart

eingezogenen und schliefilich wieder ausgewiese-
nen Juden, den Juden Gberhaupt, ist geschickter-
weise nicht mehr die Rede; der Zuschauer sollte
schlieflich selbst seine Schlufifolgerung ziehen.

Bereits in den Entwurfsskizzen hat Hunte
also die Leitidee des geplanten Films — die Juden als
die auszugrenzenden Fremden, exemplifiziert an
einem historischen Fall - klar erfafft und im Tor-
motiv vage und doch nachhaltig gestaltet. Wie ob-
sessiv riicke er in fast allen Skizzen geschlossene
Tiren und ins dunkle Nichts reichende Enfiladen
und Torbégen in die jeweiligen perspektivischen
Fluchtpunkte, wohin die Blicke des Betrachters auf
suggestive Weise gelenkt werden. Alle Flucht-
punkte wiederum scheinen hinzulaufen auf jenen
Entwurf mit dem Stadttor, der den Einzug der Ju-
den nach Stuttgart als bedrohliche Invasion festzu-
halten sucht.

Am Beispiel von Fritz Langs Film DER MUDE
Tob (1921) = zu dem aber nicht Otto Hunte, son-
dern Robert Herlth, Walter Réhrig und Hermann
Warm die Bauten lieferten — ist Ernst Bloch zu Be-
ginn der dreifliger Jahre den Spuren des Tor-Motivs
nachgegangen. Bloch wunderte sich tber die Be-
troffenheit, ,die das Tor iiberall hervorruft, wo es
an Bildern und Geschichten erscheint; die Wand
des Einschlafens und des Sterbens*. Die tiefere Re-
gle eines trivialen Kinokunststiicks brichte mit ih-
rer Gleichzeitigkeit von Ausgang und Eingang ,,das
letale Ursymbol der Pforte zum Bewuf3tsein. Doch
eben was hinter dieser liegt, war kaum in Bildern
oder gar in mehr zu zeigen.“'” Ist in Langs frithem
Stummfilm der Tod Architekt und Erzihler zu-
gleich, sollte Gespenstisches, Unwirkliches leben-
dig, sichtbar gemacht werden," so wird in Harlans
JuD Suss das Tor-Motiv im Kontext der ,,Organisa-
tion eines totalitiren Zeit-Raums®* 1 ganz ungeniert
propagandistisch, als zugleich abgrenzende wie
mortifizierende Drohung verwandt: als ein reales
Tor, das die nunmehr Ausgesperrten der Vernich-
tung preisgibt — offen ausgesprochen in den Dialo-
gen, stumm und doch beredt verkdrpert in einem
Archetypus der Geschichte.

Dic einzigen Tore, die den Juden im Jahre
1940 im Deutschen Reich und in den von Deut-
schen besetzten Gebieten noch offenstanden, das
waren die Tore zu den Konzentrations- und Ver-
nichtungslagern.



Obrist von Roeder passiert mit Gewalt das Stadttor.
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1929/30

DER BLAUE ENGEL

(professor unrath), ‘der blaue engel’,
Haupteingang zum "blauer engel”
Tusche, DeckweiB, Bleistift auf
Zeichenkarton

36,3 x 46,3

signiert

1930

Die DREl vON DER TANKSTELLE
tonfilmoperette. die drei von der
tankstelle - villa der drei - Halle. blick
gegen den eingang

Tusche, Deckweil auf Zeichenkarton
36,5 x 44,8

signiert

tonfilmoperette - die drei von der
tankstelle im kit cat club -
Tusche, DeckweiB, Bleistift auf
Zeichenkarton

364 x 45

signiert

Dig PRIVATSEKRETARIN

zum Film - "Die Privatsekretarin”
Blro Arvair

Tusche, DeckweiB, Bleistift

auf Zeichenkarton

36,5 x 44

signiert

zum Film "Die Privatsekretarin”.
In Weber's Bierhaus

Tusche, DeckweiB, Bleistift auf
Zeichenkarton

36,4 x 44

signiert

1931

...UND DAS IST DIE HAUPTSACHE
zum Film, Das ist die Hauptsache
- Ballsaal -

Tusche, DeckweiB, Bleistift auf
Zeichenkarton

36,2 x 44

signiert

zum Film - Das ist die Hauptsache,
Frithstlckszimmer b. Roettlinck
Tusche, Deckweil3, Bleistift auf
Zeichenkarton

36,5 %439

signiert

zum Film, Das ist die Hauptsache
Atelier u. Schlafzimmer Pixis
Tusche, DeckweiB, Bleistift auf
Zeichenkarton

36,3 x 44

signiert
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1932

DiE ViEr vom Boe 13

zum Film: Die Vier vom Bob 13.
Hotel Halle

Kreide auf Zeichenkarton

36,3 x 44,5

signiert

MobernE MITGIFT

TK. Film, Musiksalon b George
Kreide auf Karton, Bleistift auf Rand
36,2 x 44,1

unsigniert

1934

DIE ENGLISCHE HEIRAT

z. Film. Eine engl. Heirat

vor einem engl. Gasthaus.-

Bleistift auf Zeichenkarton; am Rand
Kopierstift

36,6 x 50,8

signiert

zum Film - Eine englische Heirat,
Halle auf Mavis Hall, gegeniiber
Kamin,-

Kreide, Bleistift auf Zeichenkarton
36,5 x 50,8

signiert

SPIEL MIT DEM FEUER

zum Film Spiel mit dem Feuer
Liebesrausch. Zum Lokal
"Zauberland"

Deckweil3, Bleistift, Kreide auf
Zeichenkarton

36,4 x 44,8

signiert

1936

STADT ANATOL

zum Film. STADT ANATOL,
WOHNZIMMER - JASKULSKI'S
Bleistift, Kreide auf Zeichenkarton
34 x 442

signiert

zum Film. STADT ANATOL,
VORRAUM im HOTEL TRAJAN -
Bleistift auf Zeichenkarton

34 x 44

signiert

zum Film. STADT ANATOL,
KIRCHGANG,

Bleistift, graue u. schwarze Tusche,
Deckweil auf Zeichenkarton

34.4 x 44,7

unsigniert

z. Film. STADT ANATOL,
GRUBENBURO a. SALZBERGWERK,
Kreide, Bleistift auf Zeichenkarton
34 x 44,2

unsigniert

zum Film, STADT ANATOL.

in XAVERS PARADIES,

Bleistift, Tusche auf Zeichenkarton
34,5 % 44,7

unsigniert

zum Film STADT ANATOL,
AM TORKENHOF,

Bleistift auf Zeichenkarton
34 x 44,2

unsigniert

zum Film STADT ANATOL,

KLEINER RAUM im SALZBERGWERK,
Kreide, Bleistift auf Zeichenkarton
34 x 442

signiert

zum Film STADT ANATOL,
SCHLAFZIMMER afd TURKENHOF,
Bleistift, Kreide auf Zeichenkarton
34,1 x 442

zum Film STADT ANATOL,
STUBE A/D TURKENHOF,
Bleistift auf Zeichenkarton
34,1 x 44,2

signiert

1937/38

FRAU SYLVELIN

2. Film. SYLVELINE. Hotel-Terasse.
Lido,

Tusche, DeckweiB3, Bleistift auf
Zeichenkarton [roter Bleistift am
Rand)

33,8 % 49

unsigniert

1939

Das Lien DER WUSTE

(ohne Titel: Blick aus Zelt)

Tusche, DeckweiB, Bleistift auf Pappe
(mit gepraftem Papier bezogen)
34x495

signiert

1940

Jup Siss

z. Film. JUD SUSS, TERRASSE IN
SCHLOSS LUDWIGSBURG,

Tusche, DeckweiB, Bleistift auf Pappe
48,8 x 68,3

unsigniert

z. Film JUD SUSS. ARBEITSZIMMER
SUSS im SCHLOSS -

Tusche, Deckweil, Bleistift auf Pappe
489 x 68,4

unsigniert

z. Film JUD SUSS,

TREPPE z. BALLSAAL,

Tusche, Deckweil3, Bleistift auf Pappe
48,9 x 68,4

unsigniert

z. Film. JUD SUSS, HAUS STURM -
Tusche, DeckweiB, Bleistift auf Pappe
489 x 68,3

unsigniert

2. Film. JUD SUSS, IM STANDEHAUS,
Tusche, DeckweiB, Bleistift auf Pappe
48,8 x 68,4

unsigniert

z. Film. JUD SUSS.

ARBEITSZIMMER des HERZOGS,
Tusche, Deckweil3, Bleistift auf Pappe
48,9 x 68,4

unsigniert

z. Film JUD SUSS. VORFAHRT U. AUF-
GANG. zum SCHLOSS - STUTTGART,
Tusche, DeckweiB, Bleistift auf Pappe
48,8 x 68,4

unsigniert

z. Film. JUD SUSS,

IM BRAUHAUSKELLER,

Tusche, Deckweif3, Bleistift auf Pappe
488 x 68,3

unsigniert

z. Film JUD SUSS,

VOR PALAIS - SUSS.

Tusche, DeckweiB, Bleistift auf Pappe
48,9 x 68,4

unsigniert

z. Film. JUD SUSS,

MARKTPLATZ - STUTTGART -

Tusche, DeckweiB, Bleistift auf Pappe
48,9 x 68,4

unsigniert

z. Film. JUD SUSS,

BALLSAAL + SPIELZIMMER

im SCHLOSS z. STUTTGART -

Tusche, DeckweiB, Bleistift auf Pappe
48,9 x 68,4

unsigniert

z. Film. JUD SUSS, IM PALAIS - JUD
SUSS, ZIMMERFLUCHT.-

Tusche, Deckweif, Bleistift auf Pappe
48,9 x 68,4

unsigniert



2. Film. JUD SUSS,

VORZIMMER z. ARBEITSZIMMER JUD
S0SS im SCHLOSS.

Tusche, Deckweif, Bleistift auf Pappe
489 x 68,4

unsigniert

z. Film JUD SUSS,
SCHLAFZIMMER JUD SUSS,
Tusche, DeckweiB, Bleistift auf
Karton

34,1x488

unsigniert

z. Film JUD S0SS, KIRCHENPORTAL
Uberblendung a. Glockenturm,
Tusche, Deckweil, Bleistift auf
Karton

34x488

unsigniert

z. Film; JUD SUSS IN DER KAPELLE,
Tusche, Deckweil3, Bleistift auf
Karton

34 x 48,8

unsigniert

2. Film. JUD SUSS,

BIBLIOTHEK im PALAIS SUSS,
Tusche, DeckweiB3, Bleistift auf
Karton

34,1x 488

unsigniert

2. Film - JUD SUSS, INQUISITION wu.
GEFANGNIS.- VORRAUM,

Tusche, DeckweiB, Bleistift auf
Karton

341 %489

unsigniert

z. Film, JUD SUss,

VORHALLE + TREPPE PALAIS SUSS,
Tusche, DeckweiB3, Bleistift auf
Karton

342 %488

unsigniert

z. Film. JUD SUSS.

KABINETT in LUDWIGSBURG
Tusche, DeckweiB, Bleistift auf
Karton

338x488

unsigniert

Entwiirfe zu Jub Siss, die nur als
Foto vorliegen:

2. Film. JUD SUSS,
MARKTPLATZ. Il SEITE,

Foto auf Passepartoutkarton
21,2 % 27,8

unsigniert

2. Film JUD SUSS,

STADTTOR I .PASSAGE FABER,
Foto auf Passepartoutkarton
222x274

unsigniert

z. Film. JUD SUSS,
NEBENZIMMER b STURM,
Foto auf Passepartoutkarton
21,4 %272

unsigniert

2. Film JuD SUSS,

EINGANG z. BRAUHAUS
Foto auf Passepartoutkarton
215% 27,5

unsigniert

2. Film. JUD SUSS, STADTTOR |I.
EINZUG DER JUDEN in STUTT(GART)
Foto auf Passepartoutkarton

225% 27,6

unsigniert

2. Film. JUD SUSS
WOHNZIMMER STURM"
Foto auf Passepartoutkarton
21,4 %272

unsigniert

z. Film, Jud Suss,

GARTEN hinter Haus Sturm,
Foto auf Passepartoutkarton
223x279

unsigniert

2. Film_ JUD S0SS. BRUCKE mit
ZOLLHAUS. bei KORNWESTHEIM.-
Foto auf Passepartoutkarton
228x 28,7

unsigniert

2. Film. JUD SUSS,
JUDISCHES BETHAUS,

Foto auf Passepartoutkarton
22,2 %275

unsigniert

z. Film. JUD SUSS.

INTIMES KABINETT. AM BALLSAAL,
Foto auf Passepartoutkarton
223x 277

unsigniert

z. Film. JUD SUSS,

IN DER FOLTERKAMMER
Foto auf Passepartoutkarton
219x287

unsigniert

1942

DIe ENTLASSUNG

z. Film, Bismarck, Vor der
Reichskanzlei, Abfahrt der Gaste,
nach dem Fest.

Kreide, Kohle, Bleistift auf Pappe
(roter Buntstift auf linkem Rand)
241x%x325

unsigniert

2. Film - BISMARCK, VOR DEM ALTEN
REICHSTAG,- WILHELMSTRASSE
Kleinere Einstellung -

Kreide, Kohle, Bleistift auf Pappe (ro-
ter Buntstift in linker unterer Ecke)
247 % 32,4

unsigniert

z. Film. BISMARCK,

- WILHELMSTR - NAH w, 2.
Kohle, Bleistift auf Pappe (roter
Buntstift in linker unterer Ecke)
2473272

unsigniert

z. Film - BISMARCK.

AUFBAHRUNG - KAISER FRIEDRICH,
Kreide, Kohle, DeckweiB, Bleistift auf
Pappe (roter Buntstift in linker unte-
rer Ecke)

247 x 324

unsigniert

z. Film - BISMARCK - v. Holstein auf
s. Wege zum Auswartigen Amt
Kreide, Kohle, Bleistift auf Pappe (ro-
ter Buntstift in linker unterer Ecke)
248 %323

unsigniert

z. Film - BISMARCK, ARBEITSZIMMER
i.d. REICHSKANZLE! -

Kreide, Kohle, Bleistift auf Pappe (ro-
ter Buntstift in rechter unterer Ecke)
498 x 65

unsigniert

z. Film - BISMARCK

GROSSER SALON b. HATZFELD,
Kreide, Kohle, Bleistift auf Karton
(roter Buntstift in rechter unterer
Ecke)

49 x 65

unsigniert

z. Film: BISMARCK, BISMARCK -
WOHNZIMMER - in FRIEDRICHSRUH
Kreide, Bleistift auf Pappe

49,5 x 64,8

signiert

z. Film: BISMARCK,

WEISSER SAAL GRAF LEHNDORF
verliest die ANORDNUNG -

Kreide, Kohle, Bleistift auf Pappe (ro-
ter Buntstift in rechter unterer Ecke)
495 x 64,8

signiert

z. Film: BISMARCK CAFE in PARIS.-
Kreide, Kohle, Deckweil3, Bleistift auf
Pappe (roter Buntstift in rechter
unterer Ecke)

49,5 x 64,8

signiert

z. Film - BISMARCK,

KLEINER SALOM b. HATZFELD,
Kreide, Kohle, Bleistift auf Karton
(roter Buntstift in rechter unterer
Ecke)

49,5 x 65

signiert

z. Film: BISMARCK,

ZIMMER in der VILLA ZIRIO,
Kreide, Kohle, Bleistift auf Karton
(roter Buntstift in rechter unterer
Ecke)

50 x 65

signiert

7. Film: BISMARCK,

ATELIER v.d. HEYDEN

Kreide, Kohle, Bleistift auf Pappe
495 x 64,8

signiert

z. Film: BISMARCK,
HOTELZIMMER i. MUNCHEN
Kreide, Kohle, Bleistift auf Pappe
(roter Buntstift in rechter unterer
Ecke)

49,56 x 64,8

signiert

z. Film: BISMARCK,

GROSSER SALON b, BOTTICHER
Kreide, Kohle, Deckweil3, Bleistift auf
Pappe

495 x 64,8

signiert

z. Film. ENTLASSUNG, WILHELM-
STRASSE REICHSKANZLERPALAIS -
Kreide, Kohle, DeckweiB, Bleistift auf
Karton (roter Buntstift in rechter un-
terer Ecke)

498 x 65

signiert

z. Film, ENTLASSUNG. LEICHENZUG a.
SCHLOSS-CHARLOTTEN(BURG)
(Bleistiftskizze auf Pergament auf
der Riickseite)

Kreide, Kohle, Bleistift auf Pappe,
beschnitten

44 x 55

signiert
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Hans-Peter Reichmann \ Die Filme des Architekten Otto Hunte

Drehpause auf dem Neubabe\sbergerStudmgelande Der Architekt Otto Hunte (stehend 5.v. rJ Reg\sseurJosef von Sternberg, Emil Jannmgs (Professor Immanuel
Rath) und Carl Balhaus (Schiiler Erztum), der Kameramann Ginther Rittau und Mitglieder des Drehstabs. DEr BLAUE ENGEL, 1929,
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Die Filmografie Otto Huntes umfaBt
69 Titel. Fremdsprachige Versionen
wurden nicht vermerkt. Die Anmer-
kungen wurden bewuBt knapp ge-
halten. Als Urauffiihrungsdatum gilt
die erste affentliche Vorfiihrung.
Falls erfolgt, ist fir die Filme, die im
Zeitraum 1933-1945 entstanden
sind, das Datum und die Nummer
der Freigabe durch die Freiwillige
Selbstkontrolle (FSK) vermerkt.

Folgende Quellen wurden benutzt:
Alfred Bauer: Deutscher Spielfilm-
almanach 1929-1950. Berlin 1950;
Reprint: Minchen 1976.

Alfred Bauer: Deutscher Spielfilm-
almanach. Band 2: 1946-1955.
Minchen 1981.

Hans-Michael Bock (Hg.):
CineGraph. Lexikon zum deutsch-
sprachigen Film. Miinchen 1984ff.
Hans-Michael Bock, Michael
Toteberg (Hg.): Das Ufa-Buch.
Frankfurt a. M. 1992.

Ulrich J. Klaus: Deutsche Tonfilme:
Filmlexikon der abendfillenden
deutschen und deutschsprachigen
Tonfilme nach ihren deutschen
Urauffiihrungen. Binde 1-5
(1929/30-1934). Berlin/Berchtes-
gaden 1988 ff.

Gerhard Lamprecht: Deutsche
Stummfilme. 9 Bénde und Register-
band. Berlin 1967-1970.

Ralf Schenk (Red.): Das zweite Le-
ben der Filmstadt Babelsberg. DEFA-
Spielfilme 1946-1992. Berlin 1994.

Berticksichtig wurden ferner die Aus-
gaben des /llustrierten Film-Kuriers
sowie Unterlagen aus den Schrift-
gutsammlungen im Deutschen Film-
museum, Deutschen Institut flir
Filmkunde, beide Frankfurt a. M. und
der Stiftung Deutsche Kinemathek,
Berlin.

Abkiirzungen:

AA: AuBenaufnahmen
Ad: Adaption

AL: Aufnahmeleitung
AT: Arbeitstitel/ andere Titel
Ch: Choreografie

Da: Darsteller

DB: Drehbuch

Dir: Dirigent

DO: Drehort

DZ: Drehzeit

Ga: Garderobe

Ge: Gesang

HG: Herstellungsgruppe
Jf: Jugendfreigabe

Jv: Jugendverbot

K-Ass: Kamera-Assistenz
K: Kamera

KF: Kamera-Fiihrung
KM: Kino-Musik

Ko: Kostume

KoA: Kostlimanfertigung
L: Lange

Ld: Lied

LT: Liedtexte

M: Musik

Ma: Maske

ML: Musikalische Leitung
Or: Orchester

P: Produktionsfirma
P-Ass: Produktions-Assistenz
Pd: Produzent

PL: Produktionsleitung
R: Regie

R-Ass: Regie-Assistenz
Req: Requisite

Sch: Schnitt

SF: Standfotograf

T: Ton

Ti: Titel

U.T.: Ufa-Theater

UA: Urauffiihrung

UT: Untertitel

WA: Wiederauffihrung
Z: Zensur

1919/20

Die HerrIN DER WELT

1.Teil: Die Freundin

des gelben Mannes

R: Joe May. Regie-Ass.: Uwe Jens
Krafft. DB: Joe May, Richard Hutter,
Ruth Goetz, Wilhelm Roellinghoff
nach dem Roman von Karl Figdor. K:
Werner Brandes. Bauten: Otto Hunte,
Erich Kettelhut. Ausstattung: Martin
Jacoby-Boy (dekorative Ausgestal-
tung). Bau-Ausfiihrung: Karl
Vollbrecht. Ko: Leopold Verch. KM:
Ferdinand Hummel. Wissenschaftl.
Beirat: Alexander Erdmann-Jesnitzer.
Da: Mia May (Maud Gregaards),
Michael Bohnen (Konsul Madsen),
Henry Sze (Dr. Kien-Lung), Lewis Bro-
dy (chinesischer Diener), Nien Song
Ling. P: May-Film GmbH, Berlin. Pd:
Joe May. DO: Greenbaum-Atelier,
Berlin-WeiBensee; AA: May-Film-
Gelande, Woltersdorf. Z: Dezember
1919, Jv. UA: 5.12.1919, Berlin (Tau-
entzien-Palast). L: 6 Akte, 1925 m.

Die HERRIN DER WELT

2. Teil: Die Geschichte

der Maud Gregaards

R: Joe May. R-Ass.: Uwe Jens Krafft.
DB: Joe May, Richard Hutter, Wilhelm
Roellinghoff nach dem Roman von
Karl Figdor. K: Werner Brandes. Bau-
ten: Otto Hunte, Erich Kettelhut.
Ausstattung: Martin Jacoby-Boy (de-
korative Ausgestaltung). Bau-Aus-
flhrung: Karl Vollbrecht. KM: Ferdin-
and Hummel. Da: Mia May (Maud
Gregaards), Michael Bohnen (Konsul
Madsen), Henry Sze (Dr. Kien-Lung),
Hans Mierendorff (Baron Murphy). P:
May-Film GmbH, Berlin. Pd: Joe May.
DO: Greenbaum-Atelier, Berlin-
WeiBensee; AA: May-Film-Gelande,
Woltersdorf. Z: Dezember 1919, Jv.
UA: 12.12.1919, Berlin (Tauentzien-
Palast). L; 6 Akte, 1967 m.

Die HERRIN DER WELT

3.Teil: Der Rabbi von Kuan-Fu

R: Joe May. R-Ass.: Uwe Jens Krafft.
DB: Joe May, Richard Hutter, Wilhelm
Roellinghoff nach dem Roman von
Karl Figdor. K: Werner Brandes. Bau-
ten: Otto Hunte, Erich Kettelhut.
Ausstattung: Martin Jacoby-Boy (de-
korative Ausgestaltung). Bau-Aus-
flhrung: Karl Vollbrecht. KM: Ferdin-
and Hummel. Da: Mia May (Maud
Gregaards), Michael Bohnen (Konsul
Madsen), Herry Sze (Dr. Kien-Lung).
P: May-Film GmbH, Berlin. Pd: Joe
May. DO: Greenbaum-Atelier Berlin-
WeiBensee; AA: May-Film-Gelande
Woltersdorf. Z: Dezember 1919, Jv.
UA:19.12.1919, Berlin (Tauentzien-
Palast). L: 5 Akte, 1600 m

Die HerRIN DER WELT

4.Teil: Konig Makombe

R: Uwe Jens Krafft, Joe May (kinstl.
Oberltg.). DB: Joe May, Richard Hutter
nach dem Roman von Karl Figdor. K:
Werner Brandes. Bauten: Otto Hunte,
Erich Kettelhut. Ausstattung: Martin
Jacaby-Boy (dekorative Ausgestal-
tung). Bau-Ausfihrung: Karl
Vollbrecht. KM: Ferdinand Hummel.
Da: Mia May (Maud Gregaards),
Michael Bohnen (Konsul Madsen),
Henry Sze (Dr. Kien-Lung), Bamboula
(Kénig Makombe). P: May-Film
GmbH. Pd: Joe May. DO: Greenbaum-
Atelier, Berlin-WeiBensee; AA: May-
Film-Gelande, Woltersdorf. Z:
Dezember 1919, Jv. UA: 26.12.1919,
Berlin (Tauentzien-Palast). L: 6 Akte,
2018 m,

Die HERRIN DER WELT

5. Teil: Ophir, die Stadt

der Vergangenheit

R: Uwe Jens Krafft, Joe May (kiinstl.
Qberltg.). DB: Joe May, Richard
Hutter, Ruth Goetz, Wilhelm
Roellinghoff nach dem Roman von
Karl Figdor. K: Werner Brandes. Bau-
ten: Otto Hunte, Erich Kettelhut.
Ausstattung: Martin Jacoby-Boy (de-
korative Ausgestaltung). Bau-Aus-
flhrung: Karl Vollbrecht. Da: siehe 1.
Teil. DO: Greenbaum-Filmatelier, Ber-
lin-WeiBensee, Filmateliers am Zoo;
AA: May-Film-Gelande, Woltersdorf
u. in Staaken (Flugzeugszenen bei
der Luftschiffnalle). Z: Januar 1920,
Jv. UA: 9.1.1920 Berlin {Tauentzien-
Palast). L: 6 Akte, 2315 m.

Die HERRIN DER WELT

6.Teil: Die Frau mit

den Milliarden

R: Uwe Jens Krafft, Joe May (kinstl.
Oberltg.). DB: Joe May, Richard Hut-
ter nach dem Roman von Karl Figdor.
K: Werner Brandes. Bauten: Otto
Hunte, Erich Kettelhut. Ausstattung:
Martin Jacoby-Boy (dekorative Aus-
gestaltung). Bau-Ausfiihrung: Karl
Vollbrecht KM: Ferdinand Hummel.
Da: Mia May (Maud Gregaards-Fer-
gusson [ Pippi Hiihnchen), Paul Han-
sen (Ingenieur Allan Stanley/Wenze!
Brzezina), Paul Morgan (Pius Gotth-
elf Karpeles, Theateragent en gros),
Wilhelm Diegelmann (Harrison), Her-
mann Picha (Fletcher), Victor Janson
(Zeitungsreporter Bullbox), Lewis
Brody (Simba). P: May-Film GmbH.
Pd: Joe May. DO: Greenbaum-Atelier,
Berlin-WeiBBensee; AA: May-Film-
Gelande, Woltersdorf, Z: Januar
1920, Jv. UA: 16.1.1920, Berlin (Tau-
entzien-Palast). L: 5 Akte, 1990 m.
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_.REITET FUR DEUTSCHLAND, 1941,

Kriiger (Tagesmadchen Frieda), Egon
Miller-Franken (Kurt), Gisela Scholtz
(Erika), Ursula Herking, Willi Schnur,
Alice Treff, Helmut WeiB3, Vilma
Bechendorf, Eduard Borntrdger, Erika
Streithorst. P: Universum-Film AG
(Ufa), Berlin. HG: Eberhardt Schmidt.
HL: Eberhard Schmidt. AL: Horst
Kyrath. DO: Ufastadt Babelsberg.
DZ:10.3. - April 1938. Z: 30.5.1939,
Jf. UA: 20.7.1939, Berlin (Tauentzien-
Palast). L: 88 min, 2404 m.

DAs Liep per WUSTE

AT: Aufschub fiir Brenton

R: Paul Martin. R-Ass: Friedrich
Domin. DB: Walther von Hollander,
Paul Martin nach einem Bericht von
Werner llling. K: Franz Weihmayr.
K-Ass: Herbert Stephan. SF: Kurt
Goldsche. Bauten: Otto Hunte. Bau-
Ausfiihrung: Karl Vollorecht. Ko:
Filmkostlimhaus Willi Ernst. Ga: Max
Kanig, Walter Salemann. Ma:
Walidemar Jabs. Sch: Gertrud Hinz.
T: Fritz Thiery. M: Nico Dostal. LT:
Bruno Balz. Ge: Zarah Leander.

Da: Zarah Leander (Grace Collins),
Gustav Knuth (Nic Brenton), Herbert
Wilk (Captain Frank Stanney),
Friedrich Domin (Sir Collins), Carl
Giinther (Kommissar), Ernst Karchow
(Oberst Balentine), Franz Schafheitlin
(Finanzier), Rolf Heydel (Leutnant

136

Scott), Ernst Sattler (schwedischer
Konsul), Hermann Wagner (Diener
Hamed), Renée Peter (Zofe Jane),
Eberhard Leithoff (Soldat Steve), Karl
Dannemann (Soldat Tom), Herbert
Klatt (Soldat Jack), Helmuth Brasch
(Soldat Sam), Gerhard Bienert
(Hafenbeamter), Aruth Wartan (2. Fi-
nanzier), Aribert Grimmer (Werkmei-
ster Butler), Hermann Pfeiffer (Re-
porter}, Wilhelm Schldger (Reporter),
Waldemar Teuscher (Telefonist), Hans
Stiiwe (schwedischer Ingenieur).

P: Universum-Film AG (Ufa), Berlin.
HG: Haus Conradi. HL: Haus Conradi.
AL: Heinz Karchow, William
Neugebauer. DO: Ufastadt Babels-
berg. DZ: 10.6. - September 1939.
Z:16.11.1939, Jv. UA: 17.11.1939,
Berlin (Ufa-Palast am Zoo). L: 87
min, 2374 m. FSK-Freigabe: 4.1.1950,
Prif-Nr. 693.

1940

Jup Suss

R:Veit Harlan. R-Ass.: Wolfgang
Schleif, Alfred Braun. DB: Veit Harlan,
Eberhard Wolfgang Mdller, Ludwig
Metzger. K: Bruno Mondi. SF: Erich
Kilian, Karl Ewald. Ti: Trickatelier
Radius. Bauten: Otto Hunte. Bau-
Ausfiihrung: Karl Vollbrecht. Ko:

Ludwig Hornsteiner. KoA: Theater-
kunst, Kostiimhaus Verch. Sch:
Friedrich Carl von Puttkammer,
Wolfgang Schleif. T: Gustav Bellers.
M: Wolfgang Zeller. Ch: Sabine Ress.
Da: Ferdinand Marian (Jud SuB),
Werner KrauB (Sekretdr Levy/ jiidi-
scher Greis in der Frankfurter Juden-
gasse(Rabbi Loew), Heinrich George
(Herzog Karl Alexander), Kristina
Soderbaum (Dorothea Sturm), Eugen
Kldpfer (Landschaftskonsulent
Sturm), Hilde von Stolz (Herzogin),
Malte Jaeger (Aktuarius Faber),
Albert Florath (Obrist Réder),
Theodor Loos (von Remchingen),
Walter Werner (Fiebelkorn), Charlotte
Schulz (Frau Fiebelkorn), Anny Seitz
(Minchen Fiebelkorn), llse Buhl (Frie-
derike Fiebelkorn), Jakob Tiedtke
(Konsistorialrat), Erna Morena (Frau
des Konsistorialrats), Else Elster
(Luziniana, Maitresse des Siif), Emil
HeB (Schmied Hans Bogner), Kate
Jéken-Kénig (Frau Bogner), Ursula
Deinert (Primaballerina), Erich
Dunskus (Meister der Schmiede-
zunft), Otto Henning (Gerichtsvor-
sitzender), Heinrich Schroth (von
Neuffer), Hannelore Benzinger
(Hausmidchen bei Sturm), Bernhard
Goetzke, Horst Lommer, Wolfgang
Staudte, Eduard Wenck, Ingeborg
Albert, Fred Becker, Reinhold Bernt

uv.a. P: Terra-Filmkunst GmbH,
Berlin. HG: Otto Lehmann. PL: Otto
Lehmann. AL: Conny Carstensen,
Herbert Sennewald, Kurt Moos. DO:
Ufastadt Babelsberg, Nachbau des
Innenraums der gotischen Altneu-
schul-Synagoge Barrandow-Atelier,
Prag; AA: BarockschloB Troja, Prag.
DZ:15. 3. - 29.6.1940. 7: 6.9.1940,
Jf. UA: 24.9.1940, Berlin (Ufa-Palast
am Zoo). L: 97 min, 2663 m.
Anmerk.: Vorbehaltsfilm.

1940/41

...REITET FUR DEUTSCHLAND

R: Arthur Maria Rabenalt. R-Ass:
Hans Miiller. DB: Fritz Reck-Mallec-
zewen, Richard Riedel, Josef Maria
Frank nach der von Clemens Laar
bearbeiteten Biografie des Freiherrn
von Langen. K: Werner Krien. Bauten:
Otto Hunte, Herbert Nitzschke. Bau-
ausfihrung: Karl Vollbrecht. Ko:
Gerda Leopold, 0. Liebusch, Walter
Salemann. Sch: Kurt Hampp. T: Erich
Leistner. M: Alois Melichar. Militari-
sche Berat.: E. von Dlring. Springtur-
nier ausgefiihrt von der Kavallerie-
schule Krampnitz unter Leitung von
Major Momm. Da: Willy Birgel (Ritt-
meister von Brenken), Gerhild Weber
(Toms), Herbert A. E. Béhme (Olav
Kolrep), Gertrud Eysoldt (Tante Ulle),
Willi Rose (Karl Marten), Paul Dahlke
(Dolinski), Hans Zesch-Ballot (Briga-
dekommandeur), Rudolf Schiindler
(Brenner), Walter Werner (Geheim-
rat), Herbert Hilbner, Walter Lieck,
Ewald Wenck, Armin Schweizer,
Gerhard Dammann, Hans Quest,
Marianne Stanior, Wolfgang Staudte.
P: Universum-Film AG (Ufa), Berlin.
HG: Richard Riedel. HL: Richard
Riedel. PL: Hans Schonmetzler. AL:
Willy Hermann-Balz, Arndt Liebster.
DO: Ufastadt Babelsberg. DZ: ab
26.8.1940. Z: 4.4.1941, Jf. UA:
11.4.1941, Hannover; 30.5.1941, Ber-
lin (Capitol am Zoo). L: 92 min, 2513
m. FSK-Freigabe: 30.6.1952, Prif-Nr.
4416.

ANSCHLAG AUF BAaku

R: Fritz Kirchhoff. R-Ass: Erich Kobler.
DB: Hans Weidemann, Hans Wolf-
gang Hillers nach einer Idee von
Hans Weidemann. K: Robert Baberske,
Herbert Kérner, Klaus von Rauten-
feld, H.0. Schulz. SF: Baumann und
Horst von Habou. Bauten: Otto
Hunte. Bau-Ausfiihrung: Karl
Vollbrecht. Ko: Carl Heinz
Grohnwald. Sch: Erich Kabler.

T: Alfred Zunft, Georg Gutschmidt.
M: Alois Melichar. Da: Willy Fritsch
(Hans Romberg), René Deltgen (Percy
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