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Joris Ivens iber NIEUWE GRONDEN

Ich hatte tiber mehrere Jahre die Trockenlegung der Zuiderzee
gefilmt. Durch dieses enorme Projekt wurde neue fruchtbare Er-
de fiir Holland gewonnen. Daf3 man dafiir notwendigerweise ge-
wisse touristische Attraktionen um die Zuiderzee opfern mufite,
wurde als relativ unwichtig eingeschitzt. (...)

Jahrzehntelang hatte der Prozef der Trockenlegung einen
Triumph hollindischen Erfindungsgeistes dargestellt. Stiick fiir
Stiick wurde der alten hollindischen Kiiste Neuland angeschlos-
sen. Diese Stiicke Neuland hiefien polder. Weidengeflechte wur-
den in den Grund gelegt, um die neuen Deiche festzuhalten. Dann
legte man schwere Einfassungen aus blauem Blocklehm, und da-
zwischen wurde der Kern des Deichs mit Sand gefiillt. (...)

Die endgiiltige Schlieung des ersten grofien neugewonnenen Ge-
bietes, des Vlieter, fand statt um zwei Minuten nach ein Uhr nach-
mittags am 28. Mai 1932. Die Gesamtkosten des Projekts beliefen
sich bis zu diesem Moment auf eine Milliarde Gulden. Zehntau-
send Menschen hatten in zwei Schichten zehn Jahre lang gearbei-
tet und neues Land geschaffen.

Aber die Welt hatte sich in diesen zehn Jahren gewaltig verindert,
und die Geschichte sorgte fiir ein iiberraschend dramatisches Fi-
nale, fiir einen dritten Akt. Das normalerweise erwartete Ende des
Films wire die triumphale Ernte von den neugeschaffenen Feldern
gewesen, Tatsdachlich aber geschah es, dafl die Tausende von Min-
nern, welche an dem Projekt arbeiteten, plétzlich arbeitslos wur-

den und die erste triumphale Ernte als eine von vielen Uberschuf}-
produktionen zu Schleuderpreisen auf einem Weltmarkt verhokert
wurde, der schon seine Probleme verzweifelt zu lésen versuchte,
indem man in Brasilien den Kaffee verbrannte und Schiffe Getrei-
de versenkten. Das beste Medium, diese seltsame und ‘logische’
Wende der Geschichte zu analysieren und lebendig darzustellen,
war der Film.

Die Kontinuitit von NEUE ERDE entspricht der, die beim Erzih-
len von Witzen iiblich ist: Drei Viertel der Geschichte werden auf
ausgekliigelte Weise spannungsreich aufgebaut bis zu einem schein-
baren Endpunkt, um dann einer iiberraschenden Pointe zu weichen.
Wir zeigen ein gigantisches technisches Projekt, mit dem das Meer
besiegt wird, das Gliick und Reichtum bringen soll bei seiner Vol-
lendung, das fiir alle sich zum Segen auswirken wird, und dann sa-
gen wir: “Aber ...”

Der Hohepunkt des Spannungsbogens ist die Schliefung des Damms.
Der Sieg des Menschen und des Landes iiber das Meer. In der End-
fassung ist diese Sequenz eigentlich die Synthese vieler kleiner
Schliefungen mit der grofen Dammschlieung vom 28. Mai. Beim
Filmen dieser SchlieBungen arrangierte ich die Arbeiten so, daf je-
der von uns drei Kameraleuten einen emotionalen Bezug zu einem
anderen Element realisierte. Eine unserer Kameras war die Land-
Kamera, und der sie bediente, identifizierte sich mit dem Kampf
des Landes gegen das Meer. Die zweite Kamera war die Meer-Kame-
ra. Thre Stellung in der Dramatik formulierte: “Ich bin das Meer,
mich kann man nicht besiegen. Meine Strémungen sind stark. Ich
bin seit Tausenden von Jahren hier. Und ich werde noch hier sein,
wenn du aufgegeben hast und fort bist.” Die dritte Kamera identi-
fizierte sich mit Mensch und Maschine, die sich sicher waren, den
Kampf gegen das Meer siegreich zu beenden. Helen, Johnny und
ich engagierten uns so in unseren Kamera-Identifikationen, daf wir
manchmal beim Mittagessen Wetten abschlossen, Die Land-Kamera
sagte dann: “Heute schliefen wir den Damm.” Und die Meer-Ka-
mera antwortete: ‘“‘Das glaube ich nicht. Der Wind kam aus dem
Nordwesten, und es liuft eine starke Flut auf, welche euren Lehm
wegspiilen wird.” Aber dann sagte uns die Menschen-Kamera: ‘‘Pe-
te fithrt heute bei der Tagesschicht den grofien Kran. Er kann mehr
Lehm zur SchlieBung des Damms in die See werfen als jeder ande-
re Maschinenfiihrer.”

Diese spezielle Art der Filmaufnahmen erwies sich als wertvoll. Fir
die Schneidearbeiten standen drei vollstandige Materialkomplexe
zur Verfiigung. Bei jeder Aufnahme teilte sich das spezielle Enga-
gement fiir einen der Faktoren mit. Aus diesem Kampf zwischen
Land, Meer und Menschen kommt es zur Schlieung des Damms,
und daraus erwichst auch die Dramatik des Films im Schneide-
raum. Ich halte die 160 Meter Film der Sequenz, in der sich die
DammschlieBung vollzieht, fiir meine komplizierteste und erfolg-
reichste dramatische Schneidearbeit. Wenn man die ‘Schlufy’-
Sequenz sieht, ist man in keinem Augenblick gewif3, dafl Mensch
und Land die See besiegen werden. Die einander widerstreitenden
Elemente haben die ausgewogenen Chancen zweier gleich starker
Boxer. Der Sieg am Ende erscheint wahrheitsgetreu, denn von ei-
nem jeden Publikum in einem jeden Land, wo ich meinen Film
NEUE ERDE gezeigt habe, konnte ich immer ecinen Seufzer der
Erleichterung horen, wenn sich der Damm schlof.

Die Methoden und Materialien fiir die didaktische Wendung in die-
sem Film waren mir vollstindig neu. In allen meinen vorhergehen-




den Filmen hatte ich belichtetes Material verwendet, das in Qua-
litat und Konzept sorgfiltig aufeinander abgestimmt und einheit-
lich war, denn es war entweder von mir allein oder von einem

_ Team unter meiner Leitung aufgenommen worden. Aber im letz-
ten Teil von NEUE ERDE war ich grofitenteils auf Archivmate-
rial angewiesen, meistens Wochenschauaufnahmen, und ich konn-
te mich nicht auf eine sorgfiltig aufeinander abgestimmte foto-
grafische Qualitit stiitzen, um dieses verschiedenartige Material
zusammenzukniipfen. Allein verlassen mufite ich mich auf die
vereinigende Kraft der Idee, der diese Sequenzen Ausdruck geben
sollten.

Bis zu diesem Zeitpunkt waren meine Erfahrungen mit der Mon-
tage von Filmmaterial unter einer bestimmten Idee noch ziemlich
gering. 1929 hatte ich erstmals etwas Derartiges gemacht, als man
mir die Aufgabe iibertrug, die Filme fur ein Arbeiter-Kultur- und
Bildungsprogramm zu machen, das sonntags morgens stattfand.
An den Freitagen davor liehen wir uns eine Anzahl kommerziel-
ler Wochenschauen, am Sonnabend studierten wir das Material

in Hinsicht auf die internationale Lage der Woche und montier-
ten es neu zusammen mit jenen anderen Aufnahmen, die uns zur
Verfiigung standen und in den Zusammenhang pafiten. Wir gaben
dem Material eine klare politische Aussage, kopierten neue Zwi-
schentitel ein (die Filme waren stumm), in denen wir Zusammen-
hinge aufwiesen, an die die Wochenschaugesellschaften nie ge-
dacht hitten und iber die sie ganz sicher schockiert gewesen wi-
ren, hitten sie je gesehen, wozu wir ihr wertneutrales und ‘un-
schuldiges’ Material gebrauchten. (...) Nach unserer Vorfithrung
am Sonntagmorgen nahmen wir den Film wieder auseinander,
brachten das Wochenschaumaterial in seinen urspringlichen Zu-
stand und gaben es den Gesellschaften zuriick, die von unseren
Manipulationen natiirlich nicht das geringste ahnten! Ich bezweif-
le, daB die vorliegende Schlufisequenz von NEUE ERDE je diese
Form hiatte bekommen konnen, wenn nicht jene Sonntagsvor-
stellungen mich gelehrt hitten, wie man im Film augenscheinlich
unzusammenhingendes soziales und politisches Geschehen zu-
sammenbringen kann. (...)

Auf den Hohepunkt der Dammschlieffung folgend sehen wir die
Trockenlegung, das neue Land, die ersten Bauten, die erste Aus-
saat dort, wo einst der Grund der Zuiderzee war. Und dann wird
die erste Ernte gezeigt, romantisch und ruhmreich, voller Freude
und Gliick, daf} endlich die See besiegt ist und die ‘Neue Erde’
solche Wunder vollbringt. Dann aber lafit der Kommentator die-
se Seifenblase der Hoffnung brutal platzen:

Aber das Getreide dient nicht der Na{tmng, sondern der Spekula-
tion. Es gibt zuviel Getreide und nicht geniigend Arbeit.

Die Perspektive des Films erweitert sich plotzlich auf die ganze
Welt, es werden die internationalen Borsen gezeigt und das Spiel,
das sie mit den Bediirfnissen der Menschheit treiben. Die harten
Stimmen von der Tonspur des Films setzen einen dialek tischen
Kontrapunkt zu den Bildern. Uber den Bildern iippiger Weizen-
felder horen wir die Slogans der Hungermirsche in London und
Berlin, zu den Wochenschauaufnahmen der Hungermarsche ho-
ren wir die Rufe der Bauern: “Wir ersticken im Getreide!” Zu
dem bleichen Gesicht eines hungrigen Kindes auf der Leinwand
ho6rt man im Ton die Verkaufspreise von Weizen an der Borse.

In dem Mafie, wie sich die Perspektive auf die Weltsituation er-
weitert und die Widerspriiche deutlicher werden, machen Kom-
mentar und Bilder gréfiere Spriinge. “In der Mandschurei hungern
sechstausend Menschen zu Tode. Mr. Legg, der Prasident des ame-
rikanischen Bauernverbandes, sagt: ‘Ein Mastschwein frifit so viel
Weizen wie eine finfkopfige Familie verbraucht. Gebt den Wei-
zen den Schweinen. Weizen ist zu billig.” ”

Die darauf folgende Sequenz iiber die Vernichtung von Nah-
rungsmitteln wird eingeleitet vom Grunzen eines Schweins, das
auf Mr. Leggs Anweisung von Weizen iiberschiittet wird. Und
als die tragische Absurditat der Situation immer klarer wird,
schliefit der Film mit einer satirischen Ballade:

Ich wire gem in einem Lande, wo

Der Seewind den Weizen auf den Feldern schwanken lifit.
In diesem Lande fruchtbarer Hoffnung verlangt man von
Den Arbeitern, den Weizen in die See zu werfen.

Es steht zuviel Getreide auf den Feldern —

Brot scheint ein Geschenk des Teufels zu sein.

Ein Sack Getreide bringt nicht Geld genug,.

Werft die halbe Ernte in die Meere,

Werft sie fort,

Mein Junge, das wird ein Winter!

Der Ton von NEUE ERDE ist meiner Meinung nach besonders gut
gelungen, obwohl wir ihn in Paris mit einem Minimum an Zeit und
Geld herstellen lielen. Hanns Eisler schrieb die Komposition fir
finfzehn Musiker. Ich las meinen eigenen Kommentar, und in einer
katholischen Kirche in Paris fanden wir einen hollandischen Chor-
sanger, der sowohl die hollandische wie die franzdsische Version
der Schlufiballade bei einer Aufnahmesitzung fir dasselbe Geld
sang. Helen van Dongen schuf eine besonders wohlgelungene und
realistische Originaltonfolge, die sie tatsichlich aber aus syntheti-
schen Klangeffekten ihrer eigenen Erfindung mischte. (...)

Joris Ivens, Die Kamera und ich. Autobiographie eines Filmers.
Rowohlt Taschenbuch Verlag, Hamburg 1974,S.72 -76

Die sichtbare Solidaritat
Von Hanns Eisler u. Theodor W. Adorno

LA NOUVELLE TERRE 1933, Documentaire-Film von Joris
Ivens. Es wird die Ausbaggerung der Zuider See und ihre Verwand-
lung in fruchtbares Ackerland gezeigt. Der Film fithrt bis zur Ern-
teszene auf den neugewonnenen Getreidefeldem. Aber er erschopft
sich nicht im Triumph. Die gleichen Menschen, die eben noch ge-
erntet haben, werfen das Getreide ins Meer zuriick. Der Vorgang

ist auf die Wirtschaftskrise 1931 bezogen: Nahrungsmittel wurden
vernichtet, um den Zusammenbruch des Marktes zu verhindern.
Erst durch den Schluf erhilt der ‘aufbauende’ Teil des Films sein
wahres Gewicht. Die die Zuider See entwissert haben, sind als
Klasse identisch mit den Siackeschmeifiern. Schliellich erscheinen
die gleichen Gesichter in den Hungerdemonstrationen. Die musik-
dramaturgische Behandlung einiger Episoden solite schon wihrend
der Baggerszenen auf jenen latenten Sinn des ganzen Vorgangs hin-
weisen. Zwanzig Arbeiter transportieren ein riesiges Stahlrohr lang-
sam an Griffen. Sie schreiten, gebiickt vom ungeheuren Gewicht,
ihre Bewegungen sind gleichartig, fast identisch. Das Bild von Druck
und Dumpfheit, das die Arbeitsbedingungen ausdriickt, wird von
der Musik zum Umschlag ins Bild von Solidaritit getrieben. Um das
zu erreichen, konnte sich die Musik nicht dabei bescheiden, die
‘Stimmung’ der Szene, Schwere und Miihseligkeit der Arbeit wieder-
zugeben. Sie mufite gerade iiber diese Stimmung hinausgehen. Sie
suchte den Vorgang durch strengen, fast feierlich schreitenden Ton
ins Bedeutende zu erheben. Der musikalische Begleitrhythmus des
sichtbaren Vorgangs, das Thema aber, rhy thmisch ganz frei und zur
Begleitung stark kontrastierend, wies iiber die Gebundenheit des
Bildvorgangs hinaus.

Theodor W. Adorno/Hanns Eisler, Komposition fiir den Film,
Miinchen 1969, S. 47 f.

Joris Ivens

Geboren 1898, Filmemacher seit 1927, iiber 49 Filme.
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