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danke verlangt nach wirklichem Leben. Die Produ-
zenten miissten Kontakt mit dem englischen Volk
nchmen, mit seinen Arbeiten, sie missten einfache
Begcbenheiten aus dem sozialen und wirtschaftlichen

Leben suchen, und der Film wiirde sein Ziel viel

hesser errcichen, als wenn er dem Publikum eine
Welt von JIlusionen schafft. » {« Daily Herald »,
London.) :

Migen die Produzenten auf dJdie Worte von Milani
und Rotha horen! Was uns anbelangt, so versprechen
wir, in einem Jahre unsere sichen Punkte nicht ver-

gessen zu haben! — C. P,

A U S DR U C K

Anhand des Drehbuchs zu dem Film « Das Pri-
vatleben Heinrich VIIL », das unldngst in Buchform
bei dem Londoner Verleger Methuen herausgekom-
men ist, hat G. F. Dalton (« Cinema Quarterely »,
London, Winternummer) ausgerechnet, dass déeser
Film nur 235 Szenen (gemeint sind offenbar: Ein-
stellungen) enthiily, wihrend Filme wie « Die Liebe
der Jeanne Ney» oder o Sturm dber Asien» um
zweitausend brachten. Von diesen 23g sind 76 stumm:
fast durchweg unwichtige Detaflaufnahmen. In den
iibrigen 163 licgt die Gestalung fast dberall rein
im Dialog: « Diese Zahlen », sagt Dalton, « geben
cinen Begriff davon, wie weit das Ohr von der Pro-
vinz des Auges Besitz ergriffen hat. Die meisten der
Methoden, aus denen die eigentiche Filmkunst thre
Wirkungen zicht, sind hier notwendigerweise aus-
gcschlu&.sen. Bei einer durchschnittlichen Einstellungs-
linge von 20 Sekunden ist kein Kurz-Schoitt maglich,
und wo kein Kurz-Schnitr ist, da verliert auch der
Lang-schnin seinen Sinn.. ». S0 sieht es nicht nur
bei Heinrich VIIL, sondern so sicht bekanntlich der
durchschnitdiche Spiclfilm heute aus, und es ist be-
zeichnend, wie z.'B. augenblicklich in Deutschland
Gustav  Machatys « Ekstase » in allen theoretischen
Diskussionen eingehend besprochen wird, offensicht-
lich nicht, weil es sich hier etwa um ein einzigartiges
Kunstwerk handelte, sondern wohl cinfach deshalb,
weil hier endlich elnmal wieder Filmsprache gespro-
chen wird. Andrerseits Bemerkt die Redaktion der
« Filmtechnik » (Berlin, Nr. 2) im Vorwort zu einer
Artikelreihe, in der von jetzt ab regelmissig die Auf
nahmetechnik neuer Filme besprochen werden soll,
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dass die Kunst des Kameramannes wieder 1m Auf-
blithen begriffen sei, obwohl diesern heute cin gut
Teil seiner Trick-Arbeit von der optischen Kopier-
maschine abgenommen werde. « Die Kameraleute
wurden mit den technischen Fragen des Tonfilms
ebenso fertig, wie sic vorher mir den Fragen des
panchromadschen Aufnahmematerials in Zusammen-
arbeit mit den Ingenieuren der Beleuchtungsindustrie
und den Chemikern und technischen Mitarbeitern der
Rohfilmfirmen fertig geworden waren ».

TRICKS

Die Kunst der Aufnahmerricks berdugr sich heute
vor allem auf zwei Gebieten: Kombinations- und
Modellaufnahmen., Was die ersteren anlangt, so meint
H. G. Tasker in einem Aufsatz « Die Entwicklung der
Produktionsmethoden  Héllywoods # [« Journal  of
the Society of Motion Picturc Engineers », Easton,
fanuar), dass die Hintergrundprojektion heute die
Farbentrennverfabren vom Dunning-Typ ersetzt zu
haben scheine. Auch der alte Trick, ein gemaltes
Bild mit einer « echten » Spielszene zu kombinieren,
kommt wicder zu Ehren, wie aus einem Aufsatz von
Arthur |, Campbell im « American Cinematographer »
(Hollywood) hervergeht. Der von dem Maler zu
liefernde Teil des Bildes wird wihrend der Aufnahme
der Spiclszene in der Kamera schwarz abgedeckt.
Ein Einzelbild dieser Szene wird dann entwickelr,
kopiert und auf eine Wand von 75 mal oo em Flache
projiziert. Die leeren Stellen des Projektionsbildes malt
der Trickkiinstler sorgfildg aus, und dieses sein
Bild wird dann auf das Negativ auffstografiert, auf
dem sich bereits die Spielszene befindet. Navirlich ist
in der gemalten Partie der Szene keinerlei Bewegung
miglich. Ein Glasdiapositiv von Wolkenfotografien
hat A. von Barsy in dem Film « Totes Wasser », der
thm bekanntlich auf der Venediger Biennale den Preis
fiir den kestfotografierten Film eingebracht har, mit
einer Filmaufnahme des Meeres kombiniert, um mag-
lichst plastisch den unheimlichen Eindruck der Gberm
Wasser lastenden  Wolkenmassen  herauszuarbeiten.
Eine halbe Bikonvexlinse diente zum Ausgleich der
Einstelldifferenz zwischen Landschaft und Diapositiv
{« Die Kinotechnik », Berlin, Heft 2).

Miniaturmodelle benutzt man, wn die Errichmung
kostspieliger Bauten in natirlicher Grisse zu ersparen.
Heute spart man sogar noch an dem Modellen: die
Secschlacht bei Aktum in Cecl de Milles « Cleopa-
tra» ist mit nur zwei Modellschiffchen geschlagen
worden; man bereicherte die Szene mittels Mehrfach-
belichtung und Hintergrundprojektion und verviel-
filtigte die Zahl der Schiffc ins Unendliche, indem
man dic beiden zwischen parallelen Spiegeln agicren
liess (« American Cinematographer »). Sollte dies Ver-
fahren einer Schein-Serienproduktion nicht ausbaufs-
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:- e sein? [n Revoe-Filmen beispiels-
Mg uni:]‘i::ﬁ:m;ndividu:llc Verschiedenheit der in
ﬁ:::in dargchotenen Girls bisher cinen allen ..:m:-dcr-
nen Fabrikationsmethoden hohnsprechenden Storungs-
faktor dar; kénnte man nicht statt dessen ein cinziges,
miglichst gut durchkonstruiertes Midchen _hun_dcna
fach spicgeln und so dem Zuschauer endlich jenes

Normprodukt der Schénheit bieten, auf das er seit
langem Anspruch hat?

BELEUCHTUNG

Mit Hilfe der Fotozelle, die ja auch zur Konstruk-
tion besonderer Belichrungsmesser J"lﬂ_[aﬁs gﬂgebe_n hat,
kann man heute, im Prinzip, dic Belichtungszeit und
Blendenoffnung bei Freilichtaufnahmen entsprechend
dem Wechsel der Sonnenlichtintensitit :iulmna:_m:h
regulicren. Ein solches V.c'r.f,;ht‘en xhlﬁgﬂr Heinz Linke
(« Filmtechnik », Heft z4/1934) zur Lcsu.ng‘_dcr kul-
trhistorisch interessanten Aufgabe vor, das Entstchen
von Bauwerken miuels des Zeitraffers zu Almen —
(in cinem Aufsatz « Mehr Film in der Wissenschaft o,
in dem eine kurze Obersicht dber die Verwendung
der Zeitupe, des Zeitdehners, des Rontgenfilms, des
Farbenfiims usw. in Wissenschaft und Technik gege-
ben wird). Bekanntlich stellt die Beleuchtung das ei-
gendiche Problem aller Zeitrafferaufnahmen dar, da
die langen Pausen zwischen der Aufnahme der Ein-
zelbilder nicht einen allmihlichen sondern cinen
ruckhaften Wechsel der Helligkeit mit sich bringen,
Benutzt man den erwihnten automatischen Regler,
so geniigt es, den Fliigelblendensektor und die Iris
blende auf die ungiinstigste Beleuchtung einzustellen,
Ubersteigt  die  Beleuchtung  dieses  Minimum, so
schlicsst der von der fotoelektrischen Zelle komman-
jier-te“REgﬂcr den Sektor und die Iris im entsprechen

en Masse,

Was aber keine mechanische Apparatur je dem
Menschen nachmachen wird, das ist dic Kunst, durch
richtige Verwendung der Lampen, durch eine klu-
ge Zusammenarbeit zwischen Beleuchmungstechnik
und Aufnahmetechnik den Charakter einer Filmszens
und der in ihr auftretenden Figuren zu bestimmen.
Dic Arbeit des modernen Kameramanns erschopft
sich keincswegs im Schaffen « schiner », ornamenta-
ler H"Il"'jlf‘? sic hat durchaus eine dramatische, cha-
raktv._:rmc:rcnde Funktion und greift somit aufs Ent-
Ihﬂdtmtc in die Eigcntlith: R:E{c]rhgi,[ ein, Der
Ka.m:ramfmn ist der Lichtregisssur: er muss mit dem
« Oberregisscur » in der Auffassung der Vorginge
und Personen cinig sein, wenn cine einheitliche Ar-
beit _cmsu‘.-hcn soll. Victor Milner, Kameramann Ernst
Lubitschs, beweist auch in scinem neuesten Aufsatz
w Stimmungen durch Licht » (« American Cinemato-
grapher », Januar), wicweit seine Aufgabe iiber das
blosse Aufhellen und Festhalten der Szene hinaus
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:,_;u.'hL. Er will, in de Milles « Krt:uxzﬁg:n w, das Hee-
vorstechende, Einzigartige der beiden Hauptfiguren
Richard Liwenherz und Sultan Saladin dadurch be-
tonen, dass er sie in starken Kontrast zu threr im
Schatten verschwindenden Umgebung sctzt — « die
Charakterstirke der Beiden kann durch dic Beleuch-
tung chenso deutlich ausgedriickt werden wie durch
Dialog und Handlung » —, withrend er den gebrech-
lichen, atherischen Frauentyp der Ritterzeit durch
ein sanfteres, zarteres Licht zur Geltung bringen
michte. Man versteht, wie die Lichtgebung hier be-
reits die Grundkonzeption des Themas bestimmz, und
es ist nur zu bedavern, dass so intelligente, feinfihli-
ge Handwerksarbeit fast niemals einem Geist dienen
darf, der sic zu hoheren Zwecken auszuwerten
wiisste,

Technisch interessant ist, dass nach Victor Milners
Meinung nicht so sehr die Lichtintensitit als das Aus
balancieren der Lichter und die Verwendung des
Streulichtes die Stimmung einer Szene zur Geltung
bringt. Die Lichtzerstreuung bewirkt Milner lieber
in den Lampen als in der Kamera, weil auf diese
Weise eine individuellere Abstimmung, vor allem auch
im Verhiltnis zwischen Grossaufnahme und Totale,
moglich "sei. Man wihle fir dic Fotograhe einen
konstanten Zerstrenungsgrad und variiere, der Szene
entsprechend, die Beleuchtung. « Ebenso scheint es
mir richtiger, bei Wechsel der Kameracinstellung die
Lichtstreuung und die Konzentrierung des Liche
strablenbiindels zu verindern statt grissers, kleinere,
optisch verschieden reagierende Lampenaggregate ge-
geneinander auszutauschen. » Auch die Stellung der
Lampen soll innerhalb einer Szenenfolge miglichst
nicht verindert werden, was besonders fiir Grossauf-
nahmen leider recht belicht ist.

FILMARCHITEKTUR

Es ist nur folgerichtig, wenn Milner fordert, man
mige dem Kameramann die Gelegenhcit geben, in
cinem miglichst frithen Stadium der Vorbereitung
sich mit dem Manuskript des Films vertraut zu ma-
chen und mit dem Regisscur, Filmarchitekten und
Kostiimzeichner zusammen rechtzeitig die Grundezi-
ge und Einzelheiten der Aufnahme festzulegen. Das
gi't auch fiir den Filmarchitekten. Die Filmdekoration
ist wohl das theoretisch und prakrsch. am meisten
vernachlissigte Element der Filmkunst. Deswegen
kann dic Lektiire des ausgezeichneten Aufsatzes « Die
Aufgabe des Filmarchitekten » von Alberto Caval-
canti im « Cinema Quarterly » (Winterheft) nur emp-
fohlen werden. Es geht daraus deutlich hervor, dass
der Filmbau nicht als ein unabhingiges Stick Archi-
tektur entworfen werden darf sondern in enger Be-
zichung zum Objektiv, zur Kameraeinstellung, zur
Beleuchtung konstruiert sein muss. Das heisst, auch
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hier ist grindliche Zusammenarbeit mit dem Regis-
seur und dem Kameramann notwendig, wic denn
diberhaupt die "'f"em:iiung einer einheitlichen Gestal-
tungsaufgabe auf mehrere, nicht bloss mechanisch
ausfihrende sondern kinstlerisch mitarbeitende Per-
sonen das Grundproblem der Filmherstellung aus-
macht. Noch allzu hiufig, sage Cavaleanti, werden
dic Filmbauten Malern, Architekeen, Innenarchirelk-
ten, Theaterbiihnenbildnern anvertraut, dic von der
besonderen  Aufgabe ciner Filmarchitektur keinen
Begriff haben konnen. « Erste Regel: der Filmbau
muss so konstruiert sein, dass er sich gut beleuchten
lisst. » So haben sich beispiclsweise viele Architekten
aus Unkenntnis den Veriinderungen der Beleuchtungs-
technik nicht angepasst. « Das harte, weisse Bogen-
licht und die Quecksilberlampen von frither machten
dic Fotografie sehr hart und kontrastreich. Mit dem
Aufkommen des panchromatischen Films und der
Weitwinkelobjektive ging man zu dem sanfteren
Glithlampenlicht iiber, das ein weniger deutlich um-
rissenes Bild ergibt. Diese Verinderung hitte, wo es
nottut, durch eine hirtere, profliertere Filmarchitek-
tur susgeglichen werden miissen. Statt dessen sehen,
ans mangelnder Initiative der Architekten, heute alle
Bawten gleichmiissiz und langweilig weich aus. »
Ebenso ist nichts geschehen, um den Filmbau der
Panorama- und Fahraufnahme anzupassen. Die Rie-
senriume endlich, die man gern baut, um dem Pu-
blikum =zu imponieren, sind bei Anwendung von
Weitwinkelobjektiven durch kleinere ersetzhar, ohne
dass man auf die gewiinschte Wirkung verzichten
miisste. Eine engere Szene ist nicht nur billiger son-
dern erleichtert dem Regisseur und den Schauspie-
lern auch die Ramnaufteihmg. Wachdem Cavaleanti
noch auf die dramatsche und simmungsmissige Be-
deutung der Hauptbegrenzungslinien des  Film-
baus hingewiesen hat, wie sie sich in der Perspektive
einer bestimmten Kameraeinstellung, nicht « an sich »,
ergeben, kommt er zu dem Schluss, dass man von
der nur fiir das Auge des Regisseurs gebauten De
koration zum « camera set », zum Kamera-Bau kom-
men milsse — in seiner charakteristischen Verschie-
denheit vom Bithnenbild!

i MM UND 35 MM

Der Filma.rrmt:urspdrt ist nicht nur cin Privatver-
gnigen. Immer hiaufiger beispiclsweise wird e in
Zukunft vorkommen, dass ein Laie aus Zuofall oder
auf Grund seiner besonderen Mbglichkeiten Filmauf-
nahmen herstellt, die fiir die Allgemeinheit von In-
teresse sind. So sind in den amerikanischen Waochen-
schauen Aufnahmen zu sehen gewesen, die der Oberst
Lindbergh von seinem Kinde gemacht hatte, und
auch die Galapagosinseln hat ein Amateur, der Wis-
senschaftler G. Allan Hancock, fiir dic neugierige
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Mitwelt im Bilde festgehalten (v American Cinema-
tographer », Januar). In beiden Fillen handelte es
sich um 16mm-Aufnahmen, die in der fir die Zwecke
der Wochenschau notwendigen Vergrosserung auf
Normalformat recht grobkornig wirkten. Zu besseren
Ergebnissen fithrt nadirlich der umgekehrte Prozess:
die Verkleinerung von Normalfilmen auf das Format
der Schmalfilmprojektoren. « Was den Bildteil an-
langt, so kénnen wir entweder von cinem 35mm-
Negativ ausgehen und jedes der 16mm-Positive durch
die optische Kopiermaschine laufen lassen: oder wir
kinnen von cinem 3smm-Meisterpositiv mittels opti-
scher Verkleinerung ein 16mm-Negativ und von die-
sem dann émm-Kontaktkopien herstellen. Erheblich
bessere Bilder ergibt dic direktc optische Verkleine-
rung jedes 16mm-Films, vor allem in Bezug auf die
Kﬁfﬂigkﬁit.xl EE. W. KC!]Ogg: w e Entwi,ck_lung
des 16mm-Tonfilms », « Journal of the SMPE »,
Januar).

DER TON REGIERT

Szenen, die sich auf dem Rhythmus einer Musik
aufbauen, stellt man jetzt hivfig so her, dass man den
vorher aufgenommenen Tonteil wihrend der Bild-
szene vorfithrt und die Bewegungen der Schauspieler
(Tanzer vor allem) der Musik anpasst. Die Schall-
platten, die man fiir diesen Zweck verwendete, erfor-
derten bisher cine Herstellungszeit von sechs Stunden
bis zu zwei Tagen, wenn sie cin so hiufiges Abspielen
zulassen sollten, wie es fiir die zahlreichen Aufnah-
meproben notwendig ist. Heute greift man in Holly-
wood (wie H. G. Tasker in dem obenerwihnten Auf-
satz des « Journal » mitteilt) auf die Cclluloidplatten
zuriick, die schon vor Jahren fir Amatevrzwecke ver-
wendet wurden, und erzielt damit binnen weniger
als zehn Minuten abspiclbereite Aufnahmen, die
zwei-, drethundertmal benutzt werden konnen. Dic
Methode, das Bild dem Ton anzupassen, stammt aus
der Zeit der alten Schallplactentonfilme zu Jahrhun-
dertheginn, als man noch aus grosser Nihe in den
Grammofontrichter  hineinsingen  oder -sprechen
musste, wenn eine brauchbare Tonaufnahme entste-
hen sollte. In den letzten Jahren wurde das « presco-
ring » bei den gezeichneten Filmen (abstrakte Filme
zur Hustration von Musikstiicken, Karikaturenflme,
usw.} verwendet, wo die-Eewegrungen der Figuren,
vor allem auch die Mundbewegungen mit dem vorher
aufgenommenen Ton synchronisiert wurden. Dazu
sei erwihnt, dass dic Gebriider Diehl, zwei bayrische
Puppenfilmhersteller, ihre Puppen mit je sechs bis
sichen auswechselbaren Mundpartien ausstateen, um
die Lippen- und Mundbewegungen beim Sprechen
méglichst naturgetreu wiederzugeben, Die Gebrider
Diehl haben bereits eine Rethe lustiger Puppenfilme
herausgebracht, zu denen sie auch das Manuskript




hen. Eimge ihrer Filme sind von
b ?er:lﬁ;:r;;telhcr Muffk nach dem Pfenninger-
synthets  egleiter. Urspriinglich haben dic Diehls,
besonders fiir Werhezwecke, Zeichenfilme hergestellt
and auch cinen 1200 Meter langen Sdm_u‘ensmuntﬁlm
« Kalif Storch n: {n Filmkurier », Berkin, Nr 43).

GAGS
ernorts in dieser Nummer vom o gag s die
R:E: iz:;l,dsci cin aktuclies _Bcispiel fiir den ﬂb'.?rgm:g
cines komischen Einfalls ins dramatische Gebiet zi-
tert. In einer der cindruckwoﬂstc_n Szenen des o Ver-
lorencn Sohnes » sieht man, wie Idr:r _Schu_:zmanln
nach langer Jagd auf den Lebensmitteldieb u?h::s:cn in
ciner dunklen Ecke stehend findet, wo er gierig das
raubte Brot in sich hineinschlingt; der Schutzmann
zuckt die Achseln und geht seiner Wege. Nun, in
dem alten Grotesk-Einakter « Chaplin als Polizist »
iiberrascht der Polizist Charlic eine arme Fra:u mit
einem geraubten Schinken, den sic dngstlich in der
Schiirze verbirge; Chaplin beginnt geriihrt zu schluch-
zen, liuft zum nichsten Lebensmittelstand, riumt
ihn aus und packt soviel Mundvorrat, wie er eben
fassen konnte, der Frau zu dem Schinken in die
Schiirze. Es ist nicht uninteressant, den resignierenden
Polizisten Trenkers mit dem naiven Revolutonir
Chaplins zu vergleichen. — R. A.

D O CUMENT

Der Wunsch, den wir am Schluss unserer Januar-
Betrachtung aussprachen, wird erfiille: Die « Images
de France » hat Jean Pascal und E. Roux-Parassac
beauftragt, das gesamte Material zu sammeln, das fiir
cin Filmmanuskript iiber Leben und Werk der Brii-
de_r Auguste und Louis Lumitre nétig ist. Man konnte
wirklich nichts Besserts finden, um den vierzigsten
]'ahre_s::ag der Erfindung des Films zu feiern. Der
Lumiére-Film wird bei den Feierlichkeiten vorgefithrt
werden, die Frankreich zu Ehren von Louis Lumiére
fir den nichsten Okiwber verbereiter. Das Inter-
nationale Lehrfilminstitut wird niche verfehlen, an
diesen Festlichkeiten sich zu beteiligen, zumal es den
'mfrchrl:fn Meister unter die Mitglieder seines Rates
zihlen darf,

Unsere Zeitschrift wird Louis Lumitre und sein

UEBERSICHT - DOKUMERT

Werk bei dieser Gelegenheit ausfithelich wiirdigen.
Aber da wir heute in so viclen Zeiwschriften und
Zeitungen  Artikel dber die Urspriinge des Films
erscheinen sehen, Artikel von mehr oder minder tiefer
Wissenschaftlichkeit, wallen wir schon jetzt wenig-
stens auf das hinweisen, was der bekannte Historiker
des Films, G. Michel Coissac, in seiner Zeitschrift « Le
Cinfopse » unter dem Titel « Gestern, heute und
morgen » verdffentlicht.

Ist es ein Artikel oder cin Film? Es ist ein Artikel
nach Art cines Films geschricben, ecines dokumen-
tarischen Films bester Art.

Machstehend einige Auszdige.

Gestern... Cichel Coilssac beschwirt zuerst Namen
wie Leonarde da Vinci, Athanasius Kircher, Gaspard
Robert genannt Robertson, der eine der Erfinder der
Camera obscura, der andere der Laterna magica, der
dritte der des Phantascops. Er fihrt uns von den
fcrnstcnr Urspriingen, von den Propheten, « den ersten
Triuwmern, die in Bildern dachten », zu der Geburt
der Fotografie und von ihr zu den unmittelbaren
Vorliufern des Films: « von dem Zauberkreisel des
Abbé Nollet bis zum Chronophotographen des Phy-
siologen Marey. Er erwihnt dabei das Thaumatrop
des Dr. Paris, das Phinakistoskop Plateaus, das Baude-
laire in seiner « Romantischen Kunst » beschricben hat,
das Zootrop Horners, das Stroboskope von Stampfer,
die Apparate von Claudet, Dubosg, Desvignes, Du-
mont, Ducos du Hauron, den « astronomischen Re-
valver » von Janssen, die Experimente und Vorrich-
tungen ven Muybridge, von Marey und von Demeny,
das Praxinoskop von Reynaud und schliesslich das
Kinetoskop von Edison.

Heute... Michel Coissac zeigt uns Auguste und
Louis Lumitre, wie sie threm Vater Antoine Lumiére,
dem « geschickten Fotografen mit dem symbolischen
Mamen », in der Leitung der Fotowerkstiwe helfen,
die er in Lyon errichtet hat. Er zeigt uns Louis Lu-
mitre, der auf Grund der Arbeiten seiner Vorginger
und in genauer Kenntis der Analyse der Bild-
bewegung sich entschlossen an das schwierige Problem
der Synthese heranmacht. Aber der Versuch ist kithn
und wird Jahre sorgfiliger Forschungen erfordern,
Patentstudien, Vergleiche mit anderen Versuchen, Um-
fragen, Ausarbeitung,

« Heute also konstruiert Louls Lumifre in einem
der Ateliers der grossen Familierwerkstatt ein villig
neues Instrument. Mit thm will er Negativ-Filme
aufnehmen, diese kopieren und die Kopien dann auf
cine Leinwand projizieren, sichtbar allen Zuschauern.

Das Patent erhielt Louis Lumiére am 13. Februar
18ys, die erste Vorfiihrung fand am 28 Dezember
des gleichen Jahres im Kellergeschoss des « Grand
Café de Parisw stawt: diese Daten bedeutsn den
Eintritt des Kinos in die Welt. Von hier ab gewinnt
der o Artikel-Film » von . Michel Coissac die Breite,
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