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Editorial

Lange Zeit wurde die Genese des kinematographischen Schauspielstils in der
Frithzeit des Films als allmdhliche Loslsung von den Konventionen der Biih-
nendarstellung angesehen. In dieser teleologischen Sichtweise emanzipiert
sich das Spiel vor der Kamera von den Einfliissen des Theaters, indem sich eine
eigene, den spezifischen Eigenschaften des Mediums gemife Darstellungswei-
se herausbildet. Gleichzeitig erscheint das Spiel im frithen Film als primitiv
und >unfilmisch<. Mit anderen Worten: Der Blick auf die Schauspieler der er-
sten beiden Dekaden der Filmgeschichte ist von denselben Vorurteilen geprigt
wie die traditionelle Auffassung von den Anfingen des Kinos iiberhaupt.

Im Zuge der allgemeinen Erkundung und historischen Neubewertung des
Kinos vor 1920ist in den vergangenen Jahren auch die Arbeit der frithen Film-
schauspieler erforscht worden. Eine erste Ubersicht hierzu bot die 1995 von
Yuri Tsivian mit Unterstiitzung der UNESCO und der Soros Foundation in
Riga organisierte Tagung » Acting for Silents: Styles, Schools, Stars«. Statt mit
der schematischen Entgegensetzung von Theater und Kino zu operieren, geht
es den neueren Untersuchungen darum, das Spiel der Friihzeit in dem ihm ei-
gentiimlichen historischen, sozialen, kulturellen und asthetischen Kontext zu
erfassen.

" Die vorliegende Ausgabe von KINtop will dem deutschsprachigen Publi-
kum einige Aspekte dieser internationalen Diskussion vorstellen. Frank Kess-
ler betrachtet die konventionelle Gestik und Mimik des friithen Films vor dem
Hintergrund der jahrhundertealten Tradition von Theorien zur Lesbarkeit des
Korperausdrucks. Der Beitrag von Ben Brewster und Lea Jacobs analysiert die
Bedeutung von Posen in Bithnendarstellung und Lichtspiel im Spannungsfeld
zeitgendssischer Theater- und Filmpraxis einerseits und sich wandelnder
asthetischer Vorschriften und Urteilen andererseits. Aus den Beispielen, die sie
analysieren, geht hervor, daf} die schematisch-abstrakte Gegeniiberstellung
von >theatralischer« und >filmischer< Spielweise den komplexen Zusammen-
hingen von einander iiberlagernden Schauspielstilen in keiner Weise gerecht
werden kann. Das ergibt sich auch aus den Uberlegungen Ivo Bloms zum
Darstellungsstil der italienischen Diva Lyda Borelli, deren exaltiertes Spiel
vielfiltige Beziehungen zu isthetischen und kulturellen Zeitphinomenen un-
terhilt. Monica Dall’Asta untersucht die Muskelminner, das minnliche Pen-
dant zu den italienischen Filmdiven. Den Publikumserfolg des Lastentrigers
Bartolomeo Pagano alias Maciste analysiert die Autorin im Rahmen des Ideal-
bilds vom minnlichen Kérper, das bereits deutlich vor der Jahrhundertwende
eine Dynamisierung erfihrt. Nationale Besonderheiten des Lichtspiels lassen
sich mitunter schlicht auf Vorschriften des Gesetzgebers zuriickfiihren. So er-



lautert schliefllich Joseph Garncarz an den Regelungen des deutschen Kinder-
schutzgesetzes, warum das Stummfilmkino keine deutschen Kinderstars her-
vorgebracht hat.

Die Arbeitswelt der Schauspieler erhellen drei zeitgenossische Texte, die
hier erstmals in deutscher Ubersetzung erscheinen. Die Theatergottin Sarah
Bernhardt risoniert iiber das Publikum und ihre eigenen Erfahrungen vor der
Kamera. Yvonne Harnold, eine Filmdarstellerin, deren Identitit nicht geklart
ist, gibt Einblick in den Alltag der frithen Aufnahmeateliers. Wie sehr sich die
Filmhersteller bemiihten, das Verhalten der Darsteller vor der Kamera und am
Drehort zu reglementieren und zu kontrollieren, ist den Anweisungen fiir
Schauspieler zu entnehmen, welche die Selig Polyscope Company im Jahr
1910 herausgab. Den historischen Stellenwert dieses Dokuments erschlief3t Li-
vio Belloi.

Auflerhalb des Schwerpunkts setzt Stephen Bottomore seinen Beitrag tiber
die Filmaufnahmen des Delhi Durbar 1902/03 (vgl. KINtop 4) fort mit einem
Bericht iiber das bis dato aufwendigste Nachrichtenereignis der Kinematogra-
phie, den Delbi Durbar von 1911. Unnmittelbar nach Beendigung der Zere-
monien begann ein Wettlauf um Zeit und Geld: Jede der Produktionsfirmen
wollte ihre Aufnahmen als erste auf Londoner Leinwinde projizieren. Erregte
Reaktionen 15ste das angeblich ungehérige Verhalten des Gaekwar von Baro-
da gegeniiber dem englischen Kdnigspaar aus - als vermeintlich eindeutige
Beweismittel druckten englische Zeitungen Photogramme von Filmaufnah-
men ab. Aus Platzgriinden konnte dieser fiir KINtop geschriebene Artikel im
Aktualititen-Schwerpunkt der vorherigen Ausgabe nicht erscheinen. Die eng-
lische Version wurde vorab vom Historical Journal of Film, Radio and Televi-
ston verdtfentlicht.

In Japan wurden bewegte Projektionsbilder schon lange vor Einfithrung
des Films gezeigt. Hiroshi Komatsu berichtet iiber diese Utsushi-e genannten
Auffiithrungen, die von mehreren Projektionskiinstlern mit beweglichen La-
ternen durchgefiihrt wurden.

Bereits in fritheren Ausgaben hat KINtop verschiedene Einrichtungen mit
ihrer archivarischen und wissenschaftlichen Arbeit im Bereich des frithen Ki-
nos vorgestellt. Diesmal berichtet Martin Humphries von den Aktivititen des
Cinema Museum in London, das ohne 6ffentliche Férderung Kinogeschichte
in all ihren verschiedenen Facetten sammelt und dokumentiert. Fiir die Re-
staurierung von Filmen des englischen Herstellers Mitchell 8 Kenyon aus den
Jahren zwischen 1900 und 1906 erhielt das Cinema Museum den Haghe Film-
Preis und konnte einen Teil der Filme auf den Giornate del Cinema Muto 1997
in Pordenone prisentieren. Der Beitrag von Sabine Lenk stellt wissenschaftli-
che Publikationen vor allem aus franzdsischen und niederlindischen Archi-
ven vor und pladiert fiir eine systematische Politik der Wissensverbreitung in
und durch solche Institutionen, die so zu unentbehrlichen Partnern der For-
schung werden.



Nicht nur die Bildinformation auf dem Nitromaterial der Filme, sondern
auch die auf Papier iiberlieferten Primarquellen zur frithen Kinematographie
sind erst nach ihrer Sicherung fiir die Forschung allgemein zuginglich. Mitt-
lerweile liegen nahezu alle deutschen Branchenblitter der Friihzeit auf Mikro-
film vor. Als Service bietet dieser Band deshalb, neben Rezensionen neuerer
Veroffentlichungen, Herbert Biretts Standortverzeichnis frither deutscher
Filmzeitschriften (vgl. KINtop 1, inzwischen vergriffen) in einer aktualisier-
ten Neufassung.

Die nichste Ausgabe von KINtop, die im Sommer 1999 erscheint, wird
dem Schwerpunkt »Film und Projektionskunst« gewidmet sein.

Fiir die Hilfe beim Zustandekommen dieser Ausgabe danken wir der Bi-
bliothéque de I’Arsenal (Paris), Laurent Billia und der Bibliothéque du Film
(BiFi, Paris) sowie Francesco Bono, Victoria Duckett, Mervyn Heard, Domi-
nique Paini, Deac Rossell, Brigitte Schulze, Laurent Véray. Der besondere
Dank von Redaktion und Verlag gilt dem Prisidenten der Universitit Trier fiir
seine Unterstiitzung. Schlieilich méchten wir den Autorinnen und Autoren
dafiir danken, dafl sie ihre Beitrige unentgeltlich zur Verfiigung gestellt haben.

Zuguterletzt freuen sich Redaktion und Verlag, unseren Lesern mitteilen
zu kénnen, daf KINtop 6, das dem Thema Aktualititen gewidmet ist, den mit
10.000 Francs dotierten Prix Jean Mitry des Institut Jean Vigo in Perpignan
fiir die beste filmhistorische Publikation in der Kategorie Periodika erhalten
hat.

Frank Kessler, Sabine Lenk, Martin Loiperdinger






JEAN LEVEQUE

>Sarah« spricht zu uns {iber das Kino?

Es geschah an einem der letzten Abende, nach einer Matineevorstellung, bei
der die grofie Tragddin mit gewohntem Erfolg die Kameliendame gespielt hat-
te. Wir sprachen von Antoines* Riicktritt und den Kandidaturen fiir die Lei-
tung des Odéon. Madame Sarah Bernhardt verurteilte voller Emporung die
Gleichgiiltigkeit des Publikums, das sieben Jahre lang den Anstrengungen des
Théitre Libre-Griinders zugesehen hatte, ohne ihn jemals zu unterstiitzen,
und das ihn nun von der Biihne abtreten lifit, ohne ihm auch nur die geringste
Hilfe anzubieten.

Irgend jemand sagt lichelnd:
- Ein Kinounternehmer wiirde gerne das Odéon leiten.

Madame Sarah Bernhardt lichelt ebenfalls und beginnt dann mit ernster Stim-
me:

- Der Geschmack am Theater verliert sich langsam in Frankreich! ... Doch
gehore ich nicht zu denjenigen, die im Fortschritt des Kinos eine Ursache fiir
die Abwendung sehen. Kino und Theater bieten ein ganz unterschiedliches
Schauspiel, was ausschliefit, daf} der Erfolg des einen der Entwicklung und
dem Gliick des anderen entgegenwirkt. Beide kénnen gut Seite an Seite beste-
hen. Hier der Beweis: Ich erinnere mich, als ich kiirzlich mit der Kamelienda-
me in Amerika auf Tournee’ war, da folgte ein Kinounternehmer unserem
Ensemble. Uberall wo ich Station machte, spielte auch das Kino die KAMELI-
ENDAME, hiufig sogar in einem Saal, der neben dem lag, wo ich auftrat. Es kam
sogar vor, dafl beide Plakate Seite an Seite hingen. Und doch waren am Abend
beide Sile voll besetzt: Beim einen bezahlte man allerdings fiinfzehn bis zwan-
zig Sous’, beim anderen fiinfzehn bis zwanzig Francs.

. Ist es im iibrigen nicht ganz normal, daff das Kino so sehr vom Publikum
geschitzt wird? Es bietet fiir einen bescheidenen Preis Bilder, die oft sehr
schoén sind. Es fordert vom Zuschauer keinerlei geistige Anstrengung. Es ver-
fihrt ihn mit fremdartigen und pittoresken Ansichten. Es unterhilt. Es kon-
struiert. Thm verdanken wir, daff wir Landschaften kennen, die wir sonst nie
gesehen hitten. Es zeigt uns das tatsichliche Verhalten wilder Tiere. Es lifit
uns an den entferntesten und auflergewdhnlichsten Szenen des Lebens teilneh-
men. Und schlieflich hilt es historische Momente fest wie kénigliche Paraden
oder Kriegsvorbereitungen. Es liefert eine Dokumentation, die reichhaltig und
immer prizise ist und die sich bestindig erneuert.

11



Sie sehen, ich bin keine Gegnerin des Films und ich gestehe ihm seinen Teil
zu. Er begeistert mich weniger, wenn er versucht, das Theater zu imitieren und
beriihmte Stiicke zu reproduzieren. Auf diesem Gebiet finde ich ihn rundher-
aus minderwertig.

Haben Sie bemerkt, wie er arbeitet? Die Dekors wachsen niemals mit den
Darstellern mit. Zuerst erscheinen die Kiinstler proportional ihrer Umgebung
angemessen; je nach Fortgang der Handlung treten sie dann in den Vorder-
grund. Sie nehmen riesige Formen an, wahrend die Gegenstinde ihre alte Di-
mension behalten. Bald dominiert der Schauspieler die Kulissen, erstreckt sich
bis zur Soffitte und ragt gar dariiber hinaus. Man sieht nur noch ihn. Die vom
Theater gebotene Wahrscheinlichkeit ist dahin.

Gleiches gilt fiir das Spiel der Schauspieler. Die Darstellung eines Kiinst-
lers setzt sich aus einer Vielzahl von Elementen zusammen: Aussprache, Into-
nation, Stimme, Gesten, Bewegungen. Der Film benutzt nichts als die Gesten.
Wie kénnte er einen wirklich abgerundeten, kiinstlerischen Eindruck liefern?
Es ist ja schon schwierig, einen Text schauspielerisch umzusetzen und ihn zur
Geltung zu bringen, wenn man sich aller Mittel der dramatischen Kunst be-
dienen kann. Diese auf eines zu beschrinken, verurteilt den Kiinstler zu mit-
telmifligen Ergebnissen.

Was mich betrifft, so habe ich mehrere Filme gedreht, darunter die KaME-
LIENDAME, einen Akt aus HAMLET und ADRIENNE LECOUVREUR.

Ich dachte, der Film wiirde mir andere Stiicke anbieten, die zu meinem
Repertoire gehoren, wie L’Aiglon, La Samaritaine und La Princesse lointaine.”
Ich war iiberrascht zu erfahren, daf} sie bereits vergeben waren, und bald wird
man L’Aiglon herausbringen.?

Wie ich vor der Kamera spiele? Ganz einfach. Ich spiele genau wie auf der
Biihne. Ich spreche den Text des Stiicks, ohne ein Wort auszulassen. Bei den
Gesten halte ich mich zuriick. Ich verhalte mich wie gew6hnlich. Es wire mir
zudem unméglich, mein Spiel zu dndern, denn es gibt fiir mich nur eine einzi-
ge Art, eine Figur darzustellen.

Im Jahre 1900, wihrend der Weltausstellung, spielte ich fiir den Film die
Todesszene aus Hamlet.> Das waren die Anfinge des Kinos. Seither hat es
grofle Fortschritte gemacht. Mir scheint jedoch, daf§ es, was das Theater an-
geht, an dessen Schonheit und dramatische Gréfie nicht heranreicht.

Ich zweifle jedoch nicht, daf} gewisse Mimenstiicke mit unkomplizierter
Handlung und auch Sketche komische Auffithrungen liefern kdnnen, auch
dramatische, die durchaus anriihren. Ich verstehe, dafl einige Dramatiker fiir
den Film arbeiten. Diese miissen dann aber ganz andere Wege gehen als beim
Theater. Die kinematographische Pantomime hat ihre eigenen Gesetze. Ich
denke, daf} die Kiinstler hieraus interessante Wirkungen erzielen kénnen.

Fiir die Schauspieler gilt dasselbe. Doch ist das eine recht heikle Frage. Ich
wiirde trotz allem sagen, daf es mir fiir einen guten Darsteller schidlich er-
scheint, wenn er zuviel vor der Kamera steht. Ich spreche hier in erster Linie

12



als Theaterdirektorin. Wissen Sie, zu welcher Stunde man dreht? Fiir sechs
Uhr morgens bestellen die Regisseure ihre Darsteller. Sie lassen sie lange und
hart arbeiten. So geht der Morgen herum. Danach rennt der Schauspieler, der
kaum Zeit zum Mittagessen hatte, zur Probe ins Theater. Er kommt erhitzt
und miide dort an. Wenn er am Abend zuvor eine Vorstellung hatte und spit
schlafen ging — was haufig vorkommt —, dann fillt er vor Miidigkeit um. Bei
der Probe ist er schlecht. Darunter leiden dann alle: die Autoren, der Direktor
und die anderen Schauspieler.

Doch vertrete ich hier eine recht persénliche Sicht. Allgemeiner gespro-
chen glaube ich, dafl ein talentierter Schauspieler seine Gaben beim Film ver-
schleudert. Wenn ich dies sage, denke ich nur an die wahren Kiinstler mit Be-
rufung, an diejenigen, die im Theater ein Ideal sehen und die ihrer Kunst so
absolut ergeben sind wie Priester ihrem Gott. Fiir die anderen, die den Glau-
ben nicht haben, sind die Gefahren geringer.

Ich denke, daf sich die wahren, vom Theaterdimon besessenen Kiinstler
bald ganz natiirlich von denen scheiden werden, die, im {ibrigen durchaus eh-
renwert, ebenso gerne fiir das Theater wie fiir den Film arbeiten. Es gibt be-
reits Filmspezialisten, und sie werden sicher bald zahlreicher. Sie werden die-
sen spezielle Beruf perfektionieren, ihn auf ein Niveau bringen, das zur Zeit
nur wenige erreichen. Fiir Bithne und Leinwand wird dies das Beste sein.

Eigentlich sollte ich mich nicht nachteilig iiber das Kino duflern. Verdan-
ken ihm nicht viele Kiinstler, dafl sie ein fast tippiges Auskommen haben? Das
Theater bezahlt schlecht. Das Kino bietet gute Gagen. Seine Grofiziigigkeit zu
vergessen wire undankbar.

Madame Sarah Bernhardt sprach zu uns iiber das Kino mit Leidenschaft, mit
der tonenden Eloquenz, mit der sie sich fiir die Kunst engagiert, der sie zu
Ruhm verholfen hat. Ihre gerechtfertigte, tiefgehende Kritik macht einige
noch nicht geniigend untersuchte Punkte der neuen Kunst deutlich. Thre Vor-

aussagen 6ffnen ein weites Feld.
(Aus dem Franzésischen von Sabine Lenk)
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Anmerkungen

1 Das Interview wurde am 17. 4. 1914
unter dem Titel »En écoutant >Sarah¢ par-
ler du cinéma« von der Tageszeitung Le
Journal (S. 7) publiziert. Ein von der Kino-
branche kommentierter Wiederabdruck er-
schien am 25.-%-1914 in der Branchen-
zeitung Le Courrier Cinématographique
(S. 281f.).

2 Der Regisseur André Antoine leitete
das Théitre de ’Odéon seit 1906. Der ehe-
malige Angestellte eines Gaswerks griinde-
te 1887 als Reaktion auf das von ihm ver-
achtete konventionelle Bithnengeschehen
seiner Zeit das Théitre Libre, wo er mit
Laiendarstellern arbeitete und neue (oft na-
turalistische) Autoren fiir die Bithne ent-
deckte.

3 Sarah Bernhardt trat mit der Kame-
liendame, 1852 von Alexandre Dumas fils
(junior) verfaflt, bereits bei ihrer ersten
Amerikareise von Oktober 1880 bis Mai
1882 auf.

4  Es handelt sich um den Film mit Sarah
Bernhardt.

s »Sous« sind Centimes und wiren hier
von der Idee her vergleichbar mit Gro-
schen.

6 Die Filmographie von Sarah Bern-
hardt umfafit: HAMLET (Clément-Maurice,
1900), eine phono-scéne (Tonbild) fiir das
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Phono-Cinéma-Théitre unter der Ge-
schiftsleitung von Madame Vrignault auf
der Weltausstellung in Paris; Tosca (André
Calmettes, 1908, Film d’Art), LA DAME AUX
CAMELIAS (André Calmettes, Henri Pouc-
tal, 1911, Film d’Art), ADRIENNE LECOU-
VREUR (Louis Mercanton, Henri Desfontai-
nes, 1912, Urban Trading Co.), ELISABETH,
REINE D’ANGLETERRE (Louis Mercanton,
Henri Desfontaines, Gaston Roudgs, 1912,
Urban Trading Co.), JEANNE DoRE (René
Hervil, Louis Mercanton, 1916, Eclipse),
MiRES FRANGAISES (Louis Mercanton, René
Hervil, 1917, Eclipse).

7  Die Rolle des Herzogs von Reichstadt
in L’Aiglon (Der junge Aar, Edmond Ro-
stand, 1900) war einer der grofiten Erfolge
von Sarah Bernhardt. Die Rolle der Mélis-
sinde in La Princesse lointaine (Die Prin-
zessin im Morgenland, Edmond Rostand)
gab sie erstmals 1895, dem Jahr der Entste-
hung des Stiicks. Rostand schrieb 1897 La
Samaritaine ausdriicklich fiir die Diva, die
diese Rolle sofort spielte.

8  Es handelt sich um L’AiGLON (Emile
Chautard, 1914).

9  Gemeint ist eigentlich die Duellszene,
bei der Hamlet mit der vergifteten Degen-
spitze getroffen wird.



FRANK KESSLER

Lesbare Korper

L’homme muet, mais «centre & gestes».
Gilbert Cohen-Séat

Gestik und Mimik, Posen und Attitiiden, Ausdrucksgebirde und pantomimi-
sches Spiel: Der Zuschauer des stummen Films muff den Kérper des Schau-
spielers regelrecht »entziffern«, will er dem Geschehen auf der Leinwand
folgen.® Wie aber lif}t sich die so vermittelte Bedeutung analysieren? Auf wel-
chen Prinzipien beruht sie? Wie kommt sie zustande? Die metaphorische Re-
deweise von der »K&rpersprache« sorgt hier wohl eher fiir zusitzliche Verwir-
rung, als dafl sie das Problem kliren hilft. Der kdrperliche Ausdruck lifit sich
nimlich keineswegs auf ein einziges, wie auch immer organisiertes System
zuriickfithren, sondern er entsteht durch das Zusammenspiel verschiedener
Faktoren. Der franzésische Journalist Adolphe Brisson schreibt 1908 in einem
Aufsatz iiber den film d’art von den Filmfabriken in Vincennes als »Kénig-
reich der Physiognomie, Reich der Gesten«, um dann festzustellen: »Der
Schauspieler, der fiir den Kinematographen posiert und sich bemiiht, genau
das zu zeigen, was man von ihm erwartet, stilisiert durch die niichterne Har-
monie seiner Attitiiden und durch den richtigen Gesichtsausdruck die Hand-
lungen der Figur, die er verkdrpern soll.«* Physiognomie, Gestik, stilisierte
Darstellung von Handlungen - all diese Aspekte des Korperausdrucks mani-
festieren sich auf verschiedenen Ebenen, ihre (tatsichliche oder unterstellte)
Zeichenhaftigkeit 1ifit sich zuriickfiihren auf jeweils unterschiedliche histori-
sche Traditionslinien von Theorien iiber die Lesbarkeit des Menschen. Es folgt
daher nun zunichst eine kurze Darstellung der Versuche, die Interpretierbar-
keit von Physiognomie, Gefiihlsauflerungen und Gestik systematisch zu er-
fassen, wihrend im zweiten Teil deren Bedeutung fiir die Arbeit des Schau-
spielers im friihen Stummfilm diskutiert werden soll.

L

Bereits in der Antike existiert die Physiognomik als Versuch, das Wesen oder
den Charakter einer Person aus ihren duflerlichen Merkmalen zu erschliefien.’
Bisweilen als Wissenschaft betrachtet, oft jedoch auch als Scharlatanerie, strebt
der physiognomische Blick danach, untriigliche Zeichen zu entdecken, die es
erlauben, den Anderen zu entziffern. Karl Markus Michel nennt als unter-
schiedliche Spielarten der Physiognomik die Temperamentenlehre mit ihrer
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Einteilung der Menschen in Phlegmatiker, Choleriker, Sanguiniker und Melan-
choliker; die Affektenlehre, derzufolge sich die vorherrschenden Leidenschaf-
ten als Spuren in das Gesicht eingraben; den Zoomorphismus, der die mensch-
lichen Zuige tiber den Vergleich mit dem Tier interpretiert; schlieflich die
Schriften Johann Caspar Lavaters, in denen die charakterlichen Anlagen eines
Menschen aus der Form des Schidels, der Nase, des Kinns, der Ohren usw.
herausgelesen werden.4 Von dieser Traditionslinie aus lassen sich Verbindungen
kniipfen zu charakterologischen, psychologischen, pathologischen und krimi-
nologischen Typologien, bis hin zu den nationalsozialistischen Schautafeln mit
rassistischen Zuschreibungen. Letztlich fihrt eine solche Betrachtungsweise
immer nur zu >Stereotypologien, die oftmals die Grenze zur Karikatur tiber-
schreiten. Sie kdnnen allerdings durchaus funktional sein fiir die Charakterisie-
rung einzelner Figuren in den darstellenden Kiinsten. So arbeitet Méliés bis-
weilen mit der grotesken Uberzeichnung physiognomischer Elemente, um in
seinen Filmen bestimmte Typen — insbesondere die von ihm haufig persiflier-
ten medizinischen Scharlatane — der Licherlichkeit preiszugeben.s

Typisierungen auf der Grundlage kultureller, sozialer, ethnischer oder ideo-
logischer Stereotypen — man konnte auch sagen: Vorurteile — durchziehen die
gesamte Filmgeschichte. Ob es nun in Filmen der zehner Jahre um den naiven
Landbewohner geht, der sich in der Grofistadt nicht zurechtfindet und sie mit
verwundert aufgerissenen Augen bestaunt, ob bei Eisenstein um den feisten
Kulaken oder in amerikanischen Western um den ehrlichen, einfachen Farmer
mit dem wettergegerbten Gesicht: Immer sind es physiognomische Merkma-
le, durch welche die Figuren bereits auf den ersten Blick vom Zuschauer ein-
geordnet werden kdnnen, vorausgesetzt, er kennt die entsprechenden Stereo-
typen und vermag die mit ihnen verbundenen Kennzeichen zu lesen. Dabei
geht es natiirlich nicht nur um die rein korperlichen Eigenschaften, auch Klei-
dung und andere Attribute spielen eine wichtige, wo nicht entscheidende Rol-
le. Schon Goethe erklirt in einem Aufsatz zu Lavaters Physiognomik: »Was
den Menschen umgiebt, wirkt nicht allein auf ihn, er wirkt auch wieder zu-
riick auf selbiges, und indem er sich modificieren laft, modificiert er wieder
rings um sich her. So lassen Kleider und Hausrath eines Mannes sicher auf den
Charakter schlieflen.«¢ Der physiognomische Blick wird hier also mit einer
Art soziokultureller Semiotik verbunden, die ihn stiitzen und differenzieren
kann. Als heuristisches Prinzip liegt eine derartige Kombination von Merk-
malen vielen Formen der gegenseitigen Einschitzung von Menschen mehr
oder weniger unwillkiirlich zugrunde. Genau darum kann sie auch, unter um-
gekehrten Vorzeichen, bei der Konstruktion fiktionaler Charaktere besonders
wirksam eingesetzt werden.

Eng verbunden mit den physiognomischen Taxonomien sind die vielfalti-
gen Versuche, die Bandbreite menschlicher Gefiihlsiuflerungen systematisch
zu erfassen. Der Zusammenhang mit der Physiognomik im engeren Sinn be-
steht zumeist darin, dafl den Charakteren jeweils auch dominante Gefiihlszu-
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stinde zugeordnet werden, so dafl in den jeweiligen Darstellungen beides un-
aufléslich miteinander verbunden scheint. Die Temperamentenlehre ist hier-
fiir ein typisches Beispiel. Doch physiognomischer Ausdruck und Gefiihls-
ausdruck gehoren zwei durchaus verschiedenen Registern an, da letzterer sich
ja vollig unabhingig von den jeweiligen eigentiimlichen Charakter- und Ge-
sichtsziigen manifestiert. Der Schweizer Zeichner Rodolphe Tépffer setzt sich
in seinem Essai de physiognomonie (1845) dann auch in diesem Sinn mit den
Thesen Lavaters auseinander. Zwar gelten auch ihm die unwandelbaren Merk-
male des Menschen als Ausweis von Charakter und Intelligenz, doch dann
fahrt er fort:

Die wandelbaren Zeichen sind solcherart, daf sie alle zeitweiligen und gelegentli-
chen Bewegungen und Erregungen der Seele wie das Lachen, die Wut, die Traurig-
keit, die Verachtung, das Erstaunen usw. ausdriicken, die wir unter dem Allgemein-
begriff der Affekte zusammenfassen.
Diese Unterscheidung bildet die Grundlage jeder Physiognomik; doch schlieflt sich
hier eine Tatsachenbeobachtung an, die nicht nur ausgesprochen merkwiirdig ist,
sondern auch von entscheidender Bedeutung bei diesem Gegenstand. Wenn nim-
lich einerseits [...] die wandelbaren Zeichen, insgesamt oder jedes fiir sich betrach-
-tet, unverinderliche und unfehlbare Merkmale eines Ausdrucks wie Lachen, Wei-
nen, Angst oder zhnlichem sind, so sind andererseits die unwandelbaren Zeichen
als Merkmale von Intelligenz und Charakter verinderlich und immer fehlbar.’

Topffer argumentiert hier als Zeichner, dem es darum geht, seine Figuren
durch einige wenige markante Ziige eindeutig charakterisieren zu kénnen.
Daf} gerade der wandelbare Gesichtsausdruck auf unverwechselbare Weise auf
einen Gemiitszustand hinzudeuten vermag, ist im Bereich der bildenden Kiin-
ste allerdings eine spitestens seit dem 17. Jahrhundert verbreitete Uberzeu-
gung. In seiner Conférence sur l’expression des passions entwickelt der Maler
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Charles Le Brun 1668 in vierundzwanzig Zeichnungen ein Darstellungssy-
stem, das, ausgehend von einem neutralen Zustand (die Ruhe, la tranquilité),
als eine Art Morphologie des Gefiihlsausdrucks gesehen werden kann.! Die
emotionale Reaktion ist in ihrer Erscheinungsform eben gerade keine indivi-
duelle Aulerung, sondern eine allgemein menschliche. Das Vertrauen auf die
Zuverlissigkeit der Mimik als Indikator fiir emotionale Zustinde wird im
19. Jahrhundert durch die Arbeiten verschiedener Autoren wie Charles Bell
(Essay on the Anatomy and Philosophy of Expression, 1806), Theodor Piderit
(Grundsiitze der Mimik und Physiognomik, 1858), Pierre Gratiolet (De la
physionomie et des monwvements d’expression, 1865), Charles Darwin (The
Expression of the Emotions in Man and Animal, 1872) und anderen gestiitzt.

Darwin stellt fest: »Die meisten unserer Gemiithsbewegungen sind so innig mit ih-
ren Ausdrucksformen verbunden, dass sie kaum existiren, wenn der Kérper passiv
bleibt, — es hingt nimlich die Natur der Ausdrucksform zum hauptsichlichsten
Theile von der Natur der Handlungen ab, welche unter diesen besonderen Seelen-
zustinden gewohnheitsgemiss ausgefithrt worden sind.«

Allerdings zeigt um die gleiche Zeit Guillaume Benjamin Armand Duchenne
de Boulogne, dafl ein Gesichtsausdruck auch einfach durch die Reizung der
entsprechenden Nerven und Muskeln erzeugt werden kann.* Duchenne kop-
pelt somit die Mimik wieder ab von dem ihr jeweils zugrundeliegenden Ge-
miitszustand. Dariiber hinaus betont er auch die Verwertbarkeit seiner Arbeit
fiir die bildende Kunst. Die wissenschaftlichen Uberlegungen laufen also
letztlich auf ein Paradox hinaus: Immer wieder wird betont, daff der Gefiihls-
ausdruck mit untriiglicher Sicherheit zu entziffern sei. Die aus der Analyse ge-
wonnenen systematischen Darstellungen dienen jedoch andererseits bilden-
den Kiinstlern oder Schauspielern als Vorlage dafiir, eben diesen Ausdruck zu
simulieren.
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Fiir die Arbeit des Bithnen- wie Filmschauspielers besteht das — bereits von
Diderot in seinem beriihmten Aufsatz benannte — Paradox nun gerade darin,
dafl die biologisch determinierte Gefiihlsauflerung tatsichlich gespielt werden
kann, und zwar um so besser (laut Diderot), wenn der Spielende nicht von der
Gemiitsbewegung beherrscht wird, sondern seinerseits den Ausdruck bewufit
gestaltet.”” Entscheidend dabei ist dann, daff die gestisch-mimische Darstel-
lung in ihren charakteristischen Merkmalen den natiirlichen Auflerungs-
formen der Emotionen entspricht. Ein System, wie Le Brun es entwickelt,
bewirkt dabei zweierlei: Zum einen 1ifit sich der Gefiihlsausdruck in seinen
einzelnen Komponenten analysieren und dann einiiben, zum anderen gewihr-
leistet die kiinstlerische Stilisierung, daf} das Resultat sich innerhalb der jewei-
ligen isthetischen Normen bewegt. Dasselbe Prinzip liegt dann auch den
Lehrbiichern fiir Biithnenschauspieler zugrunde wie Charles Auberts L'art mi-
migue (1901), das in seinem Aufbau deutlich dem Modell Le Bruns folgt.” Das
Werk Auberts beeinflufit seinerseits dann auch wieder die Uberlegungen eines
E. Kress zum Spiel vor der Kamera."

Die Gestik ist die dritte wesentliche Komponente der korperlichen Aus-
drucksméglichkeiten. Von Physiognomie und Mimik unterscheidet sie sich
grundlegend, auch wenn dieser Unterschied nicht immer auf den ersten Blick
sichtbar ist. In seiner Analyse des menschlichen Ausdrucks stellt der Philo-
soph Helmuth Plessner fest:

Uberall besteht die Méglichkeit, dafl der Mensch seine natiirliche Mimik zum Ma-
terial seiner Gebirdensprache formt. Der Ubergang vom Mimus zum Gestus ist,
von auflen gesehen und fiir das durchschnittliche Bewufltsein, gleitend. Aber der
gleitende Umschlag von der natiirlichen Mimik zur gewollten {(oder jedenfalls der
Konvention unterliegenden) Gebirdensprache kann den Wesensunterschied zwi-
schen beiden Ausdrucksweisen nicht verwischen.

Wenn die Geste etwas ausdriickt, indem der Mensch mit ihr etwas meint, so hat
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duflerster Schrecken aus: Charles Aubert, L’Art mimique

(1901)

der mimische Ausdruck (gleich dem physiognomischen) eine Bedeutung, indem
sich in ihm eine Erregung (ein Zustand oder eine Aufwallung des Inneren) spie-
gelnd duflert.

Der gestische Ausdruck unterscheidet sich nach dieser Definition dadurch
vom mimischen, dafl ihm eine kommunikative Intention zugrundeliegt. Da-
mit ist strikt genommen natiirlich alles Schauspiel immer nur Geste, da hier ja
ein Gemiitszustand der Figur durch eine bewuft eingesetzte Mimik dem Zu-
schauer vermittelt werden soll. Fiir die Analyse ist es jedoch durchaus sinn-
voll, die von Plessner getroffene Unterscheidung aufrechtzuerhalten, da Mi-
mik und Gestik als Darstellungsmittel in je anderen Bedeutungsregistern
funktionieren. Andererseits mufl man den Begriff der Geste vor allem fiir den
Stummfilm insofern erweitern, als auch Handlungen und Verhaltensweisen
hinzuzurechnen sind.

Allerdings steht fiir die meisten Kommentatoren des stummen Spiels die
kommunikative Qualitit der Gestik deutlich im Vordergrund. Sie erscheint als
mehr oder weniger wirkungsvoller Ersatz fiir das gesprochene Wort, oft aber
auch als das urspriinglichere Ausdrucksmittel im Vergleich zur Sprache. In
diesen Zusammenhang gehoren auch all die Theorien, welche die Universali-
tit des Stummfilms auf die universelle Verstindlichkeit von Gebirden zuriick-
fithren.’s Von den genannten Autoren gehoren Aubert und Kress zu den Ver-
tretern dieser Sichtweise, doch sie findet sich auch spiter immer wieder; so
bei Béla Baldzs und anderen, die dies schliefflich sogar als Argument gegen
die Einfithrung des Tonfilms ins Feld fithren. Betrachtet man jedoch die je-
weils angefiihrten Beispiele, so wird deutlich, daff der Begriff der Geste hier
immer in einem iiberaus weiten Sinn verwendet wird: Er umfaflt zeichenhafte,
kommunikative Gebirden ebenso wie handlungsbedingte Bewegungen und
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Gefiihlsduflerungen, die iiber kodifizierte Darstellungsweisen vermittelt
werden.

In der theoretischen Auseinandersetzung mit dem Phinomen des kérper-
lichen Ausdrucks gilt es darum, die verschiedenen Ebenen genau zu unter-
scheiden. Nur dann wird es moglich sein zu analysieren, wie der Kérper des
Schauspielers im frithen Kino funktioniert. Seine Lesbarkeit ist eine konstru-
ierte, und die Prinzipien dieser Konstruktion speisen sich aus den oft jahrhun-
dertealten Uberlegungen zur Zeichenhaftigkeit des menschlichen Aufieren.

11

Wenn die scheinbare Einheit der Korpersprache auf diese Weise in verschiede-
ne Komponenten gegliedert wird, dann laflt sich besser untersuchen, welche
Funktionen sie jeweils erfiillen kénnen, wie sie eingesetzt werden und auf
welche Traditionen und Bezugssysteme sie verweisen. Verschiedene Histori-
ker haben bereits festgestellt, daf} die Spielweise im frithen Stummfilm sich
nicht auf die herkémmliche, teleologisch argumentierende Opposition zwi-
schen einem primitiven, an der Biihne orientierten und einem sich allmihlich
herausbildenden >filmischen< Darstellungsstil reduzieren lifit. In dem Mafle,
in dem man versucht, der Komplexitit und Vielfalt des frithen Kinos gerecht
zu werden, zeigt sich, daf8 auch die Arbeit der Schauspieler in dieser Zeit nach
sehr unterschiedlichen Bezugssystemen ausgerichtet ist, bei denen neben den
historischen Verinderungen auch Aspekte wie Genre, isthetische Normen
sowie der jeweilige funktionale Zusammenhang eine entscheidende Rolle spie-
len.®

Insoweit man beim frithen Kino von einem systematischen Einsatz phy-
siognomischer Merkmale reden kann, betrifft dies, durch den meist relativ
groflen Abstand zur Kamera bedingt, meist nicht so sehr die Gesichtsziige des
Schauspielers selbst, als vielmehr deren Herausarbeitung bzw. bewufite Ge-
staltung durch Schminke. Dies gilt vor allem fiir die komischen Filme, in de-
nen die Betonung oder gar karikaturhafte Ubertreibung bei der Typisierung
von Figuren eine iiberaus gingige Praxis ist. Mit den funny faces gibt es dar-
tiber hinaus eine eigene Gattung von Bildern, in denen die wie auch immer auf-
fillige Physiognomik der Darsteller als Attraktion in Nahaufnahme prisen-
tiert wird, wobei sie zudem meist noch durch Grimassen zusitzlich komisch
verzerrt ist. Hier geht es dann allerdings nicht mehr um irgendeine >lesbare«
Bedeutung im physiognomischen Ausdruck, sondern einzig und allein um die
Absonderlichkeit der Gesichtsziige. Ansonsten findet natiirlich die Physio-
gnomie im weiteren Sinne (wie Goethe sie meint) ausgiebige Verwendung:
Kérperhaltung, Kleidung und Umgebung funktionieren als Merkmale, die
den Figuren einen sozialen Status, bisweilen auch allgemeine Charakterziige
zuschreiben. Insgesamt wird man feststellen kénnen, dafl die Physiognomie
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(im engeren wie im weiteren Sinne) — graduell abhingig von Gattung und
Komplexitit der Erzdhlung — im narrativen Film weit eher dazu dient, den
Figuren eine Position im Handlungsgefiige zuzuordnen, als sie tatsachlich zu
charakterisieren.

Die Darstellung von Gefiihlsiuflerungen vermittels kodifizierter Posen
und Gesten in Anlehnung an die Systeme von Le Brun oder Aubert gehort zu
den Elementen im frithen Stummfilm, die immer wieder als Ausweis von des-
sen theaterhafter »Primitivitit« gesehen werden. Doch abgesehen davon, daf§
diese Sichtweise teleologisch ist, geht sie von einer iiberaus vereinfachten Auf-
fassung der Theaterpraxis aus und verkennt die grofien Unterschiede zwischen
Biithne und Film.” Fiir den Bereich des Kinos liflt sich feststellen, dafl diese
Posen und Gesten von den Anfingen bis in die frithen zehner Jahre systema-
tisch verwendet werden (fiir Roberta Pearson gehdren sie mit zu den charak-
teristischen Merkmalen des »histrionischen Code«), daf} aber in diesem Zeit-
raum ihre Funktion und die Art ihres Einsatzes sehr wohl von verschiedenen
Faktoren bestimmt wird.

Dazu gehort, dafl die Ausfiihrung der Posen und Gesten wie auch der Grad
ihrer Betonung je nach Genre unterschiedlich ausfallen kénnen. So stellt Ro-
berta Pearson fest, daff in den Kostiimfilmen der Biograph Co. der histrioni-
sche Code sehr viel deutlicher und auch weit linger zu beobachten ist als in
zeitgendssischen Sujets.”® Auch in Komddien erscheinen sie stirker betont,
meist in bewufiter >komischer Ubertreibung<. Das trifft vor allem zu auf die
zahlreichen, vor allem franzésischen und italienischen Filme aus den Jahren
um 1910, in denen eine Figur durch dufieren Einflufl geradezu zwanghaft in
einen emotionalen oder psychischen Zustand gerit. Ein typisches Beispiel ist
der (bislang nur unter seinem franzdsischen Titel bekannte) italienische Film
LEs TROIS FLACONS DE GRIBOUILLE (um 1910) mit André Deed. Drei durch ei-
nen ungliicklichen Zusammenstof auf einer Treppe zerbrochene Flaschen set-
zen Dimpfe frei, durch die erst der Held, dann die Familie, die er besucht, und
schlieflich das ganze Haus in stetem Wechsel Frohlichkeit, Angst und Wut
empfinden. Die Darstellung der Gefiihle folgt immer dem gleichen Muster
und basiert auf einer relativ beschrinkten Anzahl stindig wiederholter Gebir-
den, Handlungen und Verhaltensweisen: Im Zustand der Freude schligt man
sich lachend auf die Schenkel und hilt sich die Seiten, die Angst driickt sich
durch abwehrende Gesten und schlotternde Knie aus, die Wut duflert sich
durch Agressivitit, Aufstampfen, Ballen der Fauste usw. Dabei ist es wohl kein
Zufall, daf} es sich hier in vielen Fillen um die schauspielerische Umsetzung
von bildlichen Redewendungen handelt, die nicht nur im Deutschen, sondern
z. B. auch im Englischen oder Franzosischen existieren. Die Ausdrucksgestik
beschrinkt sich zum grofiten Teil auf formelhafte Posen und Gebirden, die
aber gerade deshalb auch zu einem komischen Spektakel werden. Genau ge-
nommen kann man hier nicht wirklich von >Ausdruck« reden, der jeweilige
Gemiitszustand wird dem Zuschauer eher signalisiert.
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Letzteres gilt in gewisser Weise auch fiir die Funktion solcher Gesten in
(melo-)dramatischen Filmen, zumal da, wo sie aus erzihlokonomischen
Griinden eingesetzt werden. So hebt z. B. in ALADIN oU LA LAMPE MERVEIL-
LEUSE (Frankreich 1906, Pathé) der Held resignierend die Arme, als er einer als
Bettlerin verkleideten Fee gegeniibersteht und ihr sein Leid klagt. Diese Ge-
birde steht - in der Logik der Narration - stellvertretend fiir die Erzihlung
seines Ungliicks. Ahnlich dienen in vielen Filmen die Gesten und Posen von
Verzweiflung, Angst, banger Erwartung, Hoffnung, Freude usw. in erster Li-
nie dazu, dem Zuschauer den Gemiitszustand der Figur eindeutig und schnell
zu vermitteln. Gleichzeitig aber garantiert die kodifizierte Darstellungsweise,
dafl die Gebirde nicht nur der jeweiligen Gefiihlsiuflerung angemessen ist,
sondern auch der isthetischen Norm entspricht.

In dieser Hinsicht kann man sagen, dafl Posen und Gesten immer auch bis
zu einem gewissen Grad als Adressierungen gesehen werden konnen. Inwie-
weit dies der Fall ist, verindert sich jedoch im Lauf der Jahre. Betrachtet man
die Diskussion, die um 1910 in den USA stattfindet, so wird deutlich, dafl mit
der Forderung nach Realismus im dramatischen Genre vor allem diese Form
indirekt adressierender Gestik kritisiert wird.** In der amerikanischen Fach-
presse bevorzugt man eine weniger ostentative Spielweise, welche Gemiitszu-
stinde der Figuren nicht so sehr durch kodifizierte Posen ausdriickt, als viel-
mehr durch deren Verhalten, durch das Spiel mit Requisiten usw. Im europii-
schen Kino dagegen, zumindest da, wo es kiinstlerisch ambitioniert ist, gehort
die ausgeprigte Gestik zu den Aspekten, die als besondere Qualitit des Spiels
gelten. Die erzahl6konomische und adressierende Funktion tritt dementspre-
chend in den Hintergrund. Statt die Handlung voranzutreiben, steht der kor-
perliche Ausdruck selbst im Mittelpunkt der Inszenierung. Dies gilt vor allem
tiir die dramatischen Hohepunkte.*

Ein iiberaus bemerkenswertes Beispiel hierfiir bietet der Film DIE LAND-
STRASSE (Paul von Woringen, Deutschland 1913, Deutsche Mutoskop und Bio-
graph), da in diesem Fall das ausfiihrliche »Ausspielen« der Klimax ganz offen-
sichtlich das Resultat einer bewufiten gestalterischen Entscheidung ist. Er
erzihlt die Geschichte eines Landstreichers, der auf den Dachboden eines
Bauernhauses steigt, um dort etwas zu Essen zu stehlen. Vor ihm ist jedoch auf
demselben Weg ein entflohener Strifling in das Haus eingedrungen, der dort
den kranken Bauern erschlagen hat, als dieser ihn bei dem Versuch, eine Kiste
aufzubrechen, iiberraschte. Die Tochter siecht den Landstreicher beim Verlas-
sen des Hauses; kurze Zeit spater entdeckt man ihn im Wald mit den gestohle-
nen Nahrungsmitteln und verurteilt ihn schlieflich wegen Mordes. Auch der
entflohene Strifling wird bald darauf verhaftet und dabei schwer verletzt. Im
Gefingnishospital treffen beide aufeinander, der sterbende Mérder gesteht sei-
ne Tat, und der Landstreicher ist wieder ein freier Mann.

Im ersten Teil des Films arbeitet von Woringen vor allem mit der Montage,
um die verschiedenen Handlungsstringe miteinander zu verkniipfen und die
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komplexen Beziige zwischen den Riumen im Bauernhaus zu organisieren.
Diese Szenen wirken aus heutiger Sicht iiberaus »modern« und kontrastieren
scharf mit der Inszenierung der dramatischen Begegnung zwischen den bei-
den Protagonisten. Von Woringen filmt sie in einer einzigen, iiber 9o Meter
langen Einstellung (was bei 16 B/s einer Vorfithrdauer von etwa fiinf Minuten
entspricht). Der Landstreicher holt dem im Bett liegenden Strifling zu Trin-
ken; dieser erkennt ihn und gesteht ihm sein Verbrechen. Der zu Unrecht
Beschuldigte holt einen Arzt und eine Krankenschwester, vor denen der Mér-
der sein Gestindnis wiederholt, bevor er stirbt. In keiner anderen Szene des
Films findet man so viele konventionelle Posen: Verzweiflung, dann Resigna-
tion beim Landstreicher, begleitet von schweren Seufzern, Hinderingen und
schlieflich Schulterzucken.

In der zeitgenossischen Presse lobt man gerade diese dramatischen
Momente, wihrend der erste, >moderne« Teil eher als eine Art notwendiges
Ubel betrachtet wird, als narrative Motivation fiir das ergreifende Finale. So
schreibt die Berliner Morgenpost:

Nichts fehlte, was sonst die iible kolportagehafte Zugkraft eines »Films« auszuma-
chen pflegt: Mord, Zuchthaus und Gerichtsverhandlung. Aber die Szenen waren
nicht aufgebaut, um ohne logische Konsequenz nur dazu zu dienen, daf} der Zu-
schauer einen Nervenkitzel beim Betrachten dieser Bilder aus einer Welt, die nicht
die seine ist, empfinde. Diese Effekte, die sonst der Handlung ohne innere Notwen-
digkeit aufgepfropft sind, waren hier innig mit ihr verkniipft.

Die Leistung der Schauspieler war durchaus vorziiglich. Karl Goetz besonders, der
Landstreicher, schuf eine wundervolle Figur, die mit ihrer stummen Gestaltung des
Elends und der Verzweiflung an die Herzen der Zuschauer griff.»*

Ahnlich argumentiert der Kritiker des Diisseldorfer Kinematograph, der mit
einer vergleichbaren Wendung das Kiinstlerische gegeniiber dem Sensationel-
len betont:

Ganz besonders hervorzuheben wire auch das bis in die kleinsten Einzelheiten
kiinstlerisch vollendete Spiel der einzelnen Darsteller. Man sieht hier nicht die
Schauspieler, sondern die Menschen, sieht nicht Kulissen, sondern Natur und Le-
ben, nicht »Sensationen«, sondern Kunst.»

Die Beurteilungskriterien sind hier deutlich andere als bei zeitgendssischen
amerikanischen Kritikern, bzw. sie werden in den deutschen Rezensionen mit
anderen Phinomenen in Verbindung gebracht. Der Begriff der Kunst wird im-
mer wieder im Zusammenhang mit Natiirlichkeit und Realismus verwendet.
Gleichzeitig betont man, dafl die Hauptdarsteller Biithnenschauspieler sind,
deren kiinstlerische Fihigkeiten die Lebensechtheit des Spiels verbiirgen.*
Gerade darum sind auch die kodifizierten Posen und Gesten, wie Le Brun
oder Aubert sie in ihren Systemen darlegen, fiir die sthetische Norm von
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Bedeutung. Sie bilden gewissermaflen die Grundfiguren, die unter der jeweili-
gen individuellen Ausfiihrung erkennbar bleiben. Darin liegt ihre doppelte
Bedeutung: Sie garantieren die schnelle und eindeutige Identifizierung des je-
weiligen Gemiitszustandes (als Signal fiir den Zuschauer); gleichzeitig ersff-
nen sie dem Schauspieler die Méglichkeit, sie in seiner Interpretation zu vari-
ieren und zu modulieren, ohne dafl die Gefahr besteht, dafl sie unverstindlich
werden. Der franzdsische Kunsthistoriker Hubert Damisch bezeichnet das
System Le Bruns als ein » Alphabet der Masken«.* Wie immer fragwiirdig oder
zumindest irrefiihrend derartige Sprachmetaphern in Hinblick auf den Ko6r-
perausdruck sein mégen, in einem Sinn zumindest erscheinen sie hier {iberaus
zutreffend: Wie das Alphabet die Grundstruktur der sprachlichen Zeichen
vorgibt, die dann bei jeder individuellen Handschrift erkennbar bleiben miis-
sen, legen die Systeme Le Bruns oder Auberts die Grundfiguren fest, an denen
sich der Schauspieler orientiert. In ihrer einfachsten Form ausgefiihrt, gleichen
sie einer rohen Druckschrift, wihrend elaborierte Posen und Gesten danach
streben, eine gewissermafien kalligraphische Qualitit zu erreichen.

Zu den iibrigen Formen der Gestik liefle sich Ahnliches sagen, auch wenn
hier die Kodifikation weit weniger systematisch ist. Der Begriff der Geste
allgemein ist iiberaus vage, da man einerseits, wie in der oben zitierten Defini-
tion Plessners, die kommunikative Intention als Ausgangspunkt einer Defini-
tion nehmen kann, andererseits aber, in einem weiteren Sinn, sich jede Art kor-
perlichen Handelns als Gestus verstehen lifit. Dies wird insbesondere im
Zusammenhang der eben genannten Formen des Gefiihlsausdrucks deutlich,
wo ja bestimmte >Ersatzhandlungenc an die Stelle der kodifizierten Posen und
Gebirden treten konnen (z. B. in einet Szene banger Erwartung das nervose
Spiel mit einem Gegenstand statt angstvollem Hinderingen). Geht man von
Plessners Definition aus, dann verbindet sich die Kommunikation, die sich ja
letztlich immer an den Zuschauer richtet, mit der Adressierung.

Dies gilt vor allem fiir die zahlreichen Filme der Frijhzeit, in denen ein
Akteur sich direkt zur Kamera wendet. Vor allem in den Zauber- oder Varieté-
Nummern findet man hiufig einen Darsteller, der mittels Gesten den Blick des
Zuschauers lenkt, das Geschehen kommentiert usw. Die hierbei verwendete
Zeigegestik ist strikt an die jeweilige Situation gebunden und manchmal auch
nur aus diesem Zusammenhang heraus eindeutig zu verstehen. Mélies arbeitet
in vielen seiner frithen Filme auf diese Weise. Urspriinglich fiir das Théatre
Robert-Houdin gedreht, imitieren sie oft das szenische Dispositiv der Zauber-
nummern, einschliefllich der Verbeugung zum Publikum. In LES CARTES VIVAN-
TES (Frankreich 1904) fiihrt Méliés sogar einen gestischen Dialog mit dem
Zuschauer, dessen >Reaktionenc« er in seiner eigenen Gestik zum Ausdruck
bringt.* Doch auch in Filmen, die keine Biihnensituation imitieren, findet
man solche direkten Adressierungen. In PAR LE TROU DE SERRURE (Frankreich
1901, Pathé) wendet sich der voyeuristische Hausmeister zur Kamera, be-
schreibt gestisch, was er tun wird, und kommentiert schliefilich das Gesehene.
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Auch wenn die Kommunikation durch Gebirden innerhalb der Diegese
bleibt, findet man diese Zeigegestik. Dazu kommen dann Gesten, die auf kon-
ventionelle Weise Handlungen nachahmen: Die Finger imitieren die Form ei-
nes Glases und werden an den Mund gefiihrt, Zeige- und Mittelfinger bewe-
gen sich wie eine Schere usw. Diese Spielweise wird oft irrefilhrenderweise als
spantomimisch« bezeichnet.”” Tatsichlich geht es aber nicht um die Darstellung
einer >unsichtbaren< Welt mit Hilfe des korperlichen Spiels, sondern um die
plakative Imitation von Handlungen, die je nach dem narrativen Kontext eine
Absicht, die Wiedergabe eines Ereignisses oder eine Empfindung ausdriicken
kénnen. Die Trinkgebirde z. B. kénnte also, abhingig vom Zusammenhang,
bedeuten, daff die Figur Durst hat, dafl sie eine Kneipe aufsuchen will oder daf§
jemand durch einen Trunk vergiftet wurde. Diese Art der Gestik, die eine an-
dere Komponente der von Pearson als bistrionic code bezeichneten Spielweise
ist, verliert schnell an Bedeutung, sobald die entsprechende narrative Informa-
tion durch die Montage, komplexere Erzahlverfahren wie Riickblenden und
vor allem durch Zwischentitel vermittelt wird. Doch auch in diesem Punkt ist
die Entwicklung eine ungleichzeitige, wobei vor allem das jeweilige Genre
eine wichtige Rolle spielt: Die adressierende Zeigegestik z. B. findet man in
europiischen Komédien noch bis zum Ersten Weltkrieg.

111,

Der Kérper des Schauspielers ist im frithen Stummfilm ein zentrales Moment,
seine Lesbarkeit konstituiert sich auf verschiedenen Ebenen: physiognomi-
sche Stereotypen, kodifizierte Ausdrucksgebirden und -posen, hinweisende
und nachahmende Gesten sowie letztlich das ganze Feld des korperlichen
Handelns. Angesichts des komplexen Zusammenwirkens dieser Elemente
greifen die traditionellen Erklirungsmuster, die von einer allmihlichen Auf-
gabe der theaterhaften Spielweise zugunsten einer genuin >filmischen< ausge-
hen, zu kurz. Diese teleologische Sichtweise, welche die historische Verinde-
rung vor allem auch mit der Entdeckung filmspezifischer Darstellungsmittel
(Groflaufnahme, Montage) erklirt, ist nicht in der Lage, die vielfiltigen For-
men des kérperlichen Ausdrucks im frithen Film adiquat zu beschreiben.

In den neueren Untersuchungen wird die vereinfachende Gegeniiberstel-
lung von Theater und Film deshalb aufgegeben zugunsten einer differenzier-
teren und historisch genaueren Analyse der Darstellungspraktiken auf Bithne
und Leinwand, im Varieté, im Zirkus, aber auch in der Karikatur, in Laterna
magica-Projektionsbildern, Photographien und anderen Bildmedien. Dabei
geht es zum einen darum, die Funktionalitit des Korperausdrucks in den
Filmen in seiner durch historische, dsthetische und gattungsmiflige Bestim-
mungen gepragten Form zu erfassen. Andererseits gilt es, die kulturellen,
kiinstlerischen und wissenschaftlichen Traditionen zu rekonstruieren, auf die
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der Ausdruck sich stiitzt, innerhalb derer er sich entfaltet und die ihm gleich-
zeitig Grenzen auferlegen. Es gibt also nicht eine Korpersprache, derer sich
die Schauspieler der Friihzeit bedienen, sondern unterschiedliche Register, mit
denen sie je nach Bedarf und abhingig von vielfiltigen Faktoren arbeiten.
Auch in Hinblick auf den Kérperausdruck erweist sich, daf der frithe Film ein
iberaus komplexes Phinomen ist, das sich nicht auf einen Nenner bringen
lat. Wenn, wie Gilbert Cohen-Séat schreibt, der Mensch im Stummfilm ein
»gestisches Zentrumx« ist, so ist immer aufs Neue zu fragen, in welchem kon-
kreten historischen Zusammenhang er seinen Auftritt hat.
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The Selig Polyscope Co. (1910)

Anweisungen fiir Filmschauspieler®

1. Aufnabme. - Wenn der Regisseur zu Beginn einer Szene das Startzeichen
fiir die Aufnahme gibt, dann warten Sie nicht oder schauen Sie nicht zur Ka-
mera, ob sie auch liuft. Dafiir wird gesorgt. Die Kamera wird dann in Gang
gesetzt, wenn der Regisseur meint, die Handlung sei so weit gediehen, dafl die
Aufnahme beginnen kénne.

2. Zur Kamera schauen. — Blicken Sie niemals zum Regisseur, wenn er wih-
rend der Szenenhandlung bei laufender Kamera mit Thnen spricht. Er wird Sie
ermahnen, wenn Sie nicht mehr im Bild sind oder Einzelheiten des Spiels ver-
gessen haben. Es ist gleichfalls eine schlechte Angewohnheit, am Ende einer
S?ene zur Kamera zu schauen, um zu sehen, ob sie nicht mehr liuft. Der Re-
gisseur wird Thnen sagen, wann die Aufnahme beendet ist.

3. Augen. — Benutzen Sie bei der Arbeit Ihre Augen so oft als méglich. Beden-
ken Sie, dafl sie, wenn richtig eingesetzt, Ihre Gedanken weit deutlicher zum
Ausdruck bringen als Gesten und unnatiirliche Grimassen. Schauen Sie nicht
aus den Augenwinkeln! Sie werden niemals das gewiinschte Resultat erzielen,
wenn Sie diese duflerst schlechte Angewohnheit annehmen.

4. Abgang. — Wenn Sie durch eine Tiir gehen oder aus dem Bild treten, dann
diirfen Sie nicht schon am Bildrand mit dem Spiel aufhéren; behalten Sie die
Anspannung bei, bis Sie das Bildfeld der Kamera deutlich verlassen haben.
Viele Szenen werden durch solche Nachlissigkeiten abgeschwicht.

5. Briefe schreiben. — Wenn Sie vor der Kamera schreiben, dann bleiben Sie
natiirlich. Fahren Sie nicht mit schnellen Strichen iiber das Papier. Damit zer-
storen Sie den Realismus, den Sie vermitteln sollen. Wenn Sie einen Brief le-
sen, so zihlen Sie im Stillen langsam bis fiinf, bevor Sie die Wirkung des Brie-
fes auf Sie zum Ausdruck bringen.

I Diese »Pointers on Picture Acting« der Selig Polyscope Co. wurden erneut abge-
druckt in Kalton C. Lahue (Hg.), Motion Picture Pioneer: The Selig Polyscope Company,
P%. S. Barnes and Co., Brunswick, New York 1973. Mit Blick auf den Kommentar von Li-
vio Belloi wurden die einzelnen Anweisungen in der Ubersetzung numeriert [d. Ubers.].
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6. Briefe lesen. — Wenn eine Dame einen Brief von ihrem Geliebten oder Ehe-
mann erhilt, so darf sie ihre Freude nicht dadurch zeigen, daf} sie das Schrei-
ben kiif}t. Das ist {ibertrieben und durch den hiufigen Gebrauch in Filmen und
auf der Bithne abgeschmackt und langweilig geworden.

7. Kiissen. — Wenn Sie eine geliebte Person, den Ehemann oder die Ehefrau
kiissen, dann tun Sie das auf natiirliche Weise - nicht einfach nur ein fliichtiger
Hauch auf die Lippen. Gebrauchen Sie Ihr Urteilsvermégen auch hinsichtlich
der Dauer des Kusses. Variieren Sie diese je nach dem Grad von Freundschaft
oder Liebe, den Sie vermitteln sollen.

8. Gesten. — Vermeiden Sie unnétige Gesten. Ruhiges Spiel ist viel wertvoller.
Eine gut eingesetzte Geste kann viel ausdriicken, doch zu viele Gesten gehen
zu Lasten des Realismus in Ihrer Arbeit.

9. Sich strduben. — Vermeiden Sie es, sich unndtig zu striuben und zu winden.
Viele Szenen machen dadurch einen licherlichen Eindruck. Wenn Sie etwa in
einem Handgemenge einer gegnerischen Uberzahl unterliegen, dann sollten
Sie nicht um sich treten, sich winden oder sich widersetzen, es sei denn, Sie
spielen einen Verriickten oder jemanden, der die Kontrolle iiber sich verloren
hat. Gebrauchen Sie in solchen Fillen Ihr Urteilsvermdgen.

10. Tiiren schliefien. — Seien Sie vorsichtig, wenn Sie in einer Kulisse Tiiren
offnen oder schlieflen, damit Sie nicht alles zum Wackeln bringen. Nachlissig-
keit in dieser Hinsicht fithrt zur Wiederholung der Aufnahme. Man verliert
dadurch Zeit und Filmmaterial, und beides ist wertvoll.

11. Im Bild. — Achten Sie darauf, bet der Arbeit immer im Bild zu bleiben.
Markieren Sie geistig die Grenzen des Schirfebereichs der Kamera und iiber-
schreiten Sie diese nicht. Mit ein wenig Ubung gelingt Thnen das, ohne dafl
diese Absicht offensichtlich wird.

12. Rauchen. — Rauchen Sie nicht in der Nihe der Kamera oder dort, wo der
Rauch vor die Linse geweht werden kann. Achten Sie auch sorgfiltig darauf,
keinen Staub aufzuwirbeln. Wenn Sie auf einem Pferd reiten, so ist es nicht
noétig, die Kamera zu umkreisen. Wenn Staub in die Kamera kommt, fiihrt dies
zu Kratzern; zudem werden Sie den gerechten Zorn des Kameramanns auf sich
ziehen.

13. Klatsch. — Vermeiden Sie es, iiber Berufsgeheimnisse zu diskutieren. Den-
ken Sie daran, daf} es schidlich ist, wenn die Ereignisse eines Arbeitstags nach
auflen dringen. Erfahren Auflenstehende die Handlung von Filmen, an denen
Sie arbeiten oder die Sie gerade abgedreht haben, niitzen sie dies oft aus und
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verursachen so grofle Verluste fiir [hre Firma, indem die Konkurrenz dann ei-
nen dhnlichen Film vorzeitig herausbringt. Jeglicher bosartige Klatsch ist zu
mifibilligen. Wer seine Stelle schitzt und die Gunst seines Arbeitgebers nicht
verlieren will, sollte davon absehen.

14. Pinktlichkeit. - Kommen Sie piinktlich zur Arbeit. Zehn Minuten auf-
grund unterschiedlich gehender Uhren sind vertretbar, doch achten Sie darauf,
zehn Minuten frither und nicht spiter zu kommen. Von IThnen wird nichts
Unmogliches verlangt, und Sie schulden Threm Arbeitgeber dieselbe Piinkt-
lichkeit, die Sie bei der Ausbezahlung Ihres Gehalts von ihm erwarten.

15. Maske. — Denken Sie selbst iiber Maske und Kostiim nach. Vergessen Sie
nicht, daf der Regisseur genug eigene Probleme zu bewiltigen hat, weshalb
ihm seine Leute hier die Aufgabe méglichst erleichtern sollten. Wenn Sie zum
Beispiel einen Goldgriber von 1849 spielen, dann iiberlegen Sie sich sein Aus-
sehen und fragen Sie nicht den Regisseur, ob Schniirstiefel in Ordnung sind,
wenn Sie eigentlich wissen sollten, dafl es die erst seit ein paar Jahren gibt. Fra-
gen Sie auch nicht, ob Sie Hosen mit Seitentaschen anziehen kénnen, wenn
Thnen bewuflt ist, dafl diese damals nicht getragen wurden. Ein armes Mid-
chen vom Land sollte niemals franzésische Stockelschuhe, Seidenstriimpfe
oder ein Korsett tragen; auch sollte sie nicht nach der neuesten Mode frisiert
sein. Trigt sie in diesem Aufzug dann eine Milchkanne, wiirde das wohl kaum
zusammenpassen. Firben Sie die Lippen nicht zu rot, denn dunkles Rot er-
scheint beinahe schwarz. Wenn Sie Rouge auflegen, diirfen Sie keinesfalls nur
die Wangen schminken und dabei Stirn und Nase weif} lassen. Auf dem Film
wirkt dies hifllich.

Gewohnen Sie sich daran, selbst an all die kleinen Details zu denken, welche
die Figur, die Sie spielen sollen, vervollkommnen kénnen. Gibt es dann noch
irgend etwas, was Sie nicht verstehen, so scheuen Sie sich nicht, den Regisseur
zu fragen.

16. Barte. — Man kann gar nicht sorgfiltig genug sein beim Verfertigen von
Birten. Jeder Schauspieler kann es in dieser Kunst zum Meister bringen, wenn
er sich nur genug Miihe gibt. Denken Sie daran, daf} die Kamera jeden Fehler
in Threr Maske unterstreicht. Gebrauchen Sie einfach Ihren Verstand, wenn Sie
eine Figur gestalten, und Sie werden Erfolg haben.

17. Armel. - Vermeiden Sie es, zu viele Rollen mit aufgekrempelten Armeln zu
spielen. Cowboys und Goldgriber haben ihre Hemdsirmel zweckgemaif} ver-
wendet. Wenn Sie Tennis spielen oder einem Midchen am Strand den Hof
machen, kénnen Sie Thre minnliche Schénheit nach Herzenslust ausleben.
Ubernehmen Sie nicht derartige Bithnengewohnheiten.
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18. Fliiche. - Ein Herr sollte in Anwesenheit von Damen und Kindern sorgfil-
tig darauf achten, nicht zu fluchen. Man kann sich auch ohne Fliiche ausdriik-
ken, wenn man es nur versucht.

19. Fluchen Sie nicht im Film. — Tausende Taubstumme besuchen die Licht-
spielhduser und kénnen jede Lippenbewegung verstehen.

20. Rollen.— Argern Sie sich nicht, wenn Sie nicht die Rolle erhalten, die Thnen
Threr Meinung nach zusteht. Der Regisseur weif}, wen er in einer bestimmten
Rolle einsetzen will, und wenn Sie sie nicht bekommen, dann deshalb, weil
jemand anderes geeigneter dafiir ist.

Wir alle sollten fiir den gemeinsamen Erfolg arbeiten. Indem wir unserem
Arbeitgeber das Beste geben, niitzen wir ihm und erhéhen gleichzeitig unse-
ren eigenen Wert.

(Aus dem Amerikanischen von Frank Kessler)

Koérper, Blick, Kamera
Die Pointers on Picture Acting der Selig Polyscope Co.

Eine Nachbemerkung von Livio Belloi

Um 1910 wird, zumindest in den USA, der Korper des Schauspielers, sein
Spiel sowie sein objektives Verhiltnis zum Aufnahmeapparat zum Gegenstand
des allgemeinen Interesses seitens der gerade entstehenden kinematographi-
schen Institutionen. Neben den zahlreichen Artikeln, die Frank Woods unter
seinem Pseudonym »The Spectator« im New York Dramatic Mirror veroffent-
licht, zeugt hiervon auch ein internes Blatt der Selig Polyscope Company mit
»Anweisungen fiir Schauspieler«. Obwohl dieser kurze Text bisweilen er-
wihnt wird (vor allem von Noél Burch), wurde sein tatsichlicher Wert bislang
noch nicht wirklich erkannt, auch nicht von den amerikanischen Historikern.
Dieses erstaunliche Dokument erlaubt es, aus einer internen Perspektive, also
vom Gesichtspunkt einer Produktionsgesellschaft aus, den Versuch der Kodi-
fizierung und Standardisierung der schauspielerischen Praxis zu betrachten.
Mit ihren zwanzig Anweisungen erscheinen diese Instruktionen der Selig
Polyscope, die in ihrem Ton fast an einen Vertragstext erinnern, als ein Regel-
werk, dem sich die von der Firma angestellten Schauspieler zu unterwerfen
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haben. In der Befehlsform und als Vorschrift formuliert, geht es bei diesen
Richtlinien im wesentlichen um zwei Bereiche. Zum einen entwickeln die Ver-
fiigungen eine Art Verhaltenscode, eine Abhandlung iiber die Umgangsfor-
men, welche verschiedene Aspekte des Verhiltnisses zwischen Produzent,
Regisseur und Schauspielern regelt. Es iiberrascht darum auch nicht, daf§ dies
zum Teil auf die gleiche Weise geschieht, wie in Vertrigen zwischen Arbeitge-
ber und Arbeitnehmer (Anweisungen 13, 14 und 20). Der wichtigere Aspekt
ist jedoch, dafl die Selig Polyscope mit diesem Papier auch eine Reihe von
Regeln aufstellen will, welche die Titigkeit des Filmschauspielers kodifizieren
und vereinheitlichen sollen. Lakonisch und betont normativ (tun Sie dies / un-
terlassen Sie das) abgefafit, beziehen sich diese Anweisungen ausschlielich auf
die Dreharbeiten: Sie legen fest, wie sich der Korper des Schauspielers im sze-
nischen Raum zu bewegen hat, wobei drei grundsitzliche Punkte angespro-
chen werden.

Der erste Punkt betrifft ganz direkt die Beziehung zwischen Schauspieler
und Raum oder genauer: zwischen Korper und Kadrierung. Vor allem zwei
Regeln sind hier besonders wichtig: Die erste bezieht sich auf eine der grund-
legenden szenischen Handlungen, den Abgang, der bisweilen ein Problem
darstellt (Anweisung 4). Diese Anweisung macht deutlich, welche Schwierig-
keiten sich zu dieser Zeit durch das Gebot einer seitlichen Ausrichtung erge-
ben. Wenn hier das zu frithe Abbrechen beim Abgang oder das Nachlassen der
Anspannung angeprangert werden, so vor allem deswegen, weil in beiden Fl-
len die seitlichen Grenzen, die Rinder der Darstellung betont werden. Statt
den hors-champ als unsichtbaren, aber mit dem Bildfeld verbundenen und es
verlingernden Raum anzudeuten, bewirkt der Schauspieler durch sein Ver-
halten, daff die Begrenztheit des ihm zugemessenen Bereichs zutage tritt:
Gleichzeitig verrit er dadurch auch sein Wissen um die Instanz, die fiir den
Ausschnitt verantwortlich ist. Deshalb bedarf es auch eines zusitzlichen Hin-
weises (Anweisung 11), der die korrekte Stellung des KSrpers auf der Spielfli-
che betrifft und gleichzeitig fordert, dafl man sich den Anschein geben soll,
sich eben darum nicht zu kiimmern.

Der zweite Punkt dreht sich um das Verhiltnis des Schauspielers zu seinem
eigenen Korper. Hier sind die Richtlinien der Selig Polyscope eindeutig. Sie
wirken fast wie ein Echo auf die Artikel Frank Woods’ ~ diese Ubereinstim-
mung ist in der Tat bemerkenswert — und verdammen jede Art von exzentri-
schem und betontem Spiel zugunsten einer zuriickhaltenderen Gestik, von der
man behauptet, sie sei »realistischer«, also wirklichkeitsgerechter (Anwei-
sung 8). Die Ablehnung des aus dem Bithnenmelodram hervorgegangenen
histrionic code, die Forderung nach dem verisimilar code, die hier zusammen-
fillt mit der nach einer angemessenen Gestik, kénnten nicht deutlicher sein.
Der Wille, eine konzentrierte Spielweise als Gegensatz zur Uberbetonung der
Gebirden zu fordern, zeigt sich auch an den drei Beispielen, die man wohl ein-
fach als Anwendung eines allgemeinen Prinzips auf konkrete Erzihlmomente
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zu verstehen hat (Anweisungen §, 6 und 9). Dabei geht es nicht nur um die Be-
tonung der Geste, nicht nur um Intensitit, Ubertreibung oder Quantitit, son-
dern auch um das Tempo, mit dem sie ausgefithrt wird. Es handelt sich in die-
sem Fall bezeichnenderweise um die miteinander verbundenen Titigkeiten
von Lesen und Schreiben, die zu dieser Zeit sehr hiufig von Schauspielern
ausgefiithrt werden und die genau wie die erklirenden Zwischentitel Bedeu-
tung durch geschriebene Texte vermitteln.

Der Versuch der Pointers on Picture Acting, ein Regelwerk zu erstellen, das
den Kérper einer Reihe von Vorschriften unterwirft, erstreckt sich auch auf
das Gesicht des Schauspielers, indem man dessen Ausdrucksvermégen hierar-
chisiert (Anweisung 3). Das Grimassieren kann man als analog zum Gestiku-
lieren betrachten: Die Grimasse entspricht der iibertriebenen Gebirde, und
beides wird gleichermaflen abgelehnt. Der Gesichtsausdruck darf nur inner-
halb eines bestimmten Bereichs spielen. Auch in diesem Punkt wird deutlich,
daf der Ubergang von einem exzentrischen (iiberbetonten) gestischen Spiel zu
einem konzentrierten (zuriickhaltenden) sich historisch nicht trennen lifit von
der beginnenden Vorherrschaft des reflexiven Gesichts iiber das intensive. Die
hier geforderte Spielweise bewirkt auch, dafl der Blick zum Ausdrucksmittel
par excellence wird. Wenn es nun aber von den Augen heiflt, daf} sie die »Ge-
danken weit deutlicher zum Ausdruck bringen als Gesten und unnatiirliche
Grimassen, so mufl der Schauspieler noch dafiir sorgen, daf} dies auch fiir den
Zuschauer sichtbar ist. Genau zu dem Zeitpunkt, als das konzentrierte und
»zurlickhaltende« Spiel zur Vorschrift und gleichzeitig der Blick zum virtuel-
len Triger allen Ausdrucks wird, entsteht auch ein Ensemble von Verfahren,
das (zumindest in den USA) allgemein Verwendung findet: nicht nur die Nah-
aufnahme, sondern auch der Heranschnitt zur Groflaufnahme (eines Gesichts)
sowie der Schufl-Gegenschuff — wie es schon 1908 Rollin Summers prophe-
zeit.!

Der dritte Punkt betrifft die Tatsache, dafl die sich um 1910 in den USA
entwickelnde Spielweise nicht nur ein neues Verhiltnis zwischen Kérper und
Kamera verlangt, sondern umgekehrt auch eine neue Form der Interaktion
zwischen Blick und Aufnahmeapparat. Hierauf nehmen zwei Anweisungen
des Regelwerks Bezug. Es geht nun nicht mehr um die Beziehung des Kérpers
zum Kader oder zu sich selbst, sondern um die konkrete Situation der Drehar-
beiten und das Blickverhalten (Anweisungen 1 und 2). An sich kénnte man die
Regeln in wenigen Worten formulieren: (Kurz) vor, wihrend und (kurz) nach
dem Drehen einer Szene darf der Schauspieler nicht zur Kamera schauen. Hier
auflert sich auf emblematische Weise das grundlegende Paradox der neuen In-
szenierungsweise und das prekire Gleichgewicht, auf dem sie fufit: Der Blick
wird zum zentralen Ausdrucksmittel und mufl deswegen gut sichtbar sein -
und genau darum darf er sich nicht zur Kamera wenden, die ihn zeigt.

Letztlich zeugen die Pointers on Picture Acting von dem engen Zusammen-
hang zwischen zwei Fiktionen: der scheinbaren Abwesenheit des Regisseurs
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(oder Kameramanns) einerseits und des Zuschauers andererseits. Zwischen
diesen beiden Polen bildet sich nicht nur eine Struktur der Absorption als gol-
dene Regel heraus, sondern auch ein - starker, betonter — Bezug zum Gesicht
sowie eine — mehr zu den Seiten hin ausgerichtete, offenere — Beziehung zu
den riumlichen Aspekten der Darstellung. Aus diesem Beziehungsgeflecht
entsteht etwas Neues (dem eine grofle Zukunft bevorsteht), nimlich die Kate-
gorie des hors-champ. Blick und Gebirde sind nun nicht mehr in die Frontali-
tit eingeschlossen, sondern kénnen sich jetzt auch seitwirts wenden und
scheinbar den Aufnahmeapparat ignorieren. Damit wird der hors-champ zu
einem Reservoir fiir die Narration, zu einem leeren Ort, der aber als Motor fiir
die Erzihlung fungiert und immer neue Effekte bewirkt (Spannung, Uberra-
schung, Schrecken usw.).

Die neue Dialektik zwischen Korper und Kamera, zwischen dem, was zu
sehen ist, und dem, was man nicht sieht, erzeugt auch ein anderes Verhiltnis
zwischen Zuschauer und Dargestelltem: Das Sehen eines Films beruht nun
nicht mehr darauf, daff sich der Blick dem Betrachter zuwendet, daff es immer
wieder zu einer Begegnung, einer Reibung kommt; der Zugang des Zuschau-
ers zur Fiktion, sein Eintritt in den diegetischen Raum verlangt nun die vor-
gebliche Leugnung seiner Anwesenheit als Gegeniiber. Der Bruch mit den
wesentlichen Prinzipien des attraktionellen Bildes ist radikal: An die Stelle von
Frontalitit und offener, die Bildgrenze nach vorne iiberschreitender Zentrifu-
galitit setzt das neue Bild — das man vorliufig als absorbierendes Bild bezeich-
nen kénnte — die Konzentration, die Zuriickhaltung und die Abgeschlossen-
heit der Darstellung gegeniiber dem Zuschauer. Der Mechanismus, der die
Teilnahme des Zuschauers am Geschehen ermoglicht, stiitzt sich nun auf das
Wissen darum, »dafl man ihn von dort, wo sich das Objekt befindet, das er

sieht, nicht sehen kann«.?
(Aus dem Franzésischen von Frank Kessler)

Anmerkungen

1 Rollin Summers, »The Moving Picture  tigen Punkt vgl. Janet Staiger, »The Eyes
Drama and the Acted Drama. Some Points  Are Really the Focus: Photoplay Acting
of Comparison as to Technique«, The Mo-  and Film Style«, Wide Angle, vol. 6, no. 4,
ving Picture World, 19. 9. 1908, abgedr. in: 1985, 5. 14 - 23.

Stanley Kauffmann (Hg.), American Film

Criticism. From the Beginnings to Citizen 2  Christian Metz, Le signifiant imagi-
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Fiir weitere Kommentare zu diesem wich-
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BEN BREWSTER / LEA JACOBS

Piktorialer Stil und Schauspiel im Film

In der Spieltechnik des spiten 18. und des 19. Jahrhunderts findet man ein zen-
trales Element, das auch fiir das Verstindnis der Entwicklung der Filmschau-
spielkunst in den zehner Jahren von entscheidender Bedeutung ist: Der Dar-
steller nimmt eine Attitiide ein, die in Hinblick auf die bildliche Gestaltung
und die jeweilige dramatische Situation sorgfiltig komponiert ist.' Daf§ hier
die Bedeutung der piktorialen, also der auf bildhafte Wirkung abzielenden
Aspekte der Darstellung in dieser Periode betont wird, mag ungewéhnlich
erscheinen. Die traditionelle Sichtweise geht davon aus, dafl die Filmschau-
spieler sich schon bald von den »breiten«, stereotypen Gebirden l6sen, die den
Anforderungen der Biihne entsprechen und zur Theaterpraxis des frithen
19. Jahrhunderts gehéren, um einen modernen Stil zu iibernehmen, der mit
zuriickhaltender, »kleiner« Gestik und Mimik arbeitet und den vergréfiern-
den Bildausschnitten im Kino eher gemifl ist. In einer einfluffireichen neueren
Untersuchung zu den Darstellungsstilen bei der Biograph Co.? versucht Ro-
berta Pearson zu zeigen, wie der von ihr so genannte bistrionic style, der mit
stereotypen Posen und Attitiiden arbeitet, aufgegeben wird zugunsten eines
verisimilar style, der danach strebt, sich konventionalisierten Auffassungen
»wirklicher« Gesten und Handlungen anzupassen. Sie stellt fest, dafl dieser
wirklichkeitsgerichtete Stil um 1912 weitgehend an die Stelle des histrioni-
schen getreten ist, zumindest was die beliebtesten Schauspieler der Biograph
betrifft. In unserer Sicht sind jedoch Posen und Attitiiden fiir die Schauspieler
sehr viel wichtiger, und dies fiir einen weit lingeren Zeitraum als Pearson oder
andere filmgeschichtliche Darstellungen annehmen.

Wir méchten die Spielweisen, die wir als piktoriale bezeichnen wollen, von
der Pantomime unterscheiden. Auch wenn zeitgendssische Schriften zur Pan-
tomime wie Charles Auberts L’Art mimigue von 1901+ durchaus Attitiiden
darstellen und behandeln, verstehen wir unter diesem Begriff vor allem das Er-
setzen von Dialog durch Gebirden. Gerade in sehr frithen Filmen findet man
entsprechende Beispiele, wenn Schauspieler narrative Informationen vermit-
teln wollen. Diese Praxis wird jedoch auch kritisiert, so 1909 von Frank

Woods:

Die althergebrachte Pantomime strebte danach, Ideen durch Bewegungen mitzu-
teilen, so als ob die Personen taub und stumm wiren. Zwar flof§ auch die natiirliche
-Handlung des stummen Lichtspiels in die Entwicklung der Geschichte ein, doch
einzelne Gedanken wurden durch unnatiirliche Handbewegungen angedeutet.
Wenn zum Beisptel ein Schauspieler einem anderen anzuzeigen wiinschte, er wolle
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etwas trinken, so bildete er mit seiner Hand die Form eines Bechers nach, und er
vollzog dann die Bewegung des Trinkens. Diese Art Pantomime sieht man immer
noch zu hiufig beim Spiel in Filmen, doch es gibt eine Tendenz, davon abzugehen.
Dahinter steht der Gedanke, daf} ein Film um so iiberzeugender auf die Zuschauer
wirkt, je ndher er dem wirklichen Leben zu sein scheint. Der moderne Regisseur
von Rang wird nun die Pantomime so weit als moglich meiden und zum Beispiel
den Wunsch zu trinken andeuten, indem er den Darsteller eine plausible Handlung
ausfithren 148, welche dieses vermittelt. Der Schauspieler, der zu trinken wiinscht,
wird vielleicht jemand anderem ein Glas mit einer natiirlichen Bewegung reichen
oder mit einer einfachen Handbewegung auf den Wasserkrug deuten oder so tun,
als duflere er eine Bitte, woraufhin man ithm etwas zu trinken bringt, was auf eine
deutliche und verniinftige Weise zeigt, welcher Art die Bitte war.

Woods wendet sich gegen die Pantomime als Mittel, Geschichten zu erzihlen,
und bevorzugt das Spiel mit Requisiten. Wir stimmen Kristin Thompson zu,
dafl Pantomime in diesem Sinn tatsichlich in ernsthaften Filmdramen gegen
die Mitte der zehner Jahre sehr viel weniger eingesetzt wird.® Doch das, was
wir den piktorialen Stil beim Biithnenspiel nennen méchten, umfafit eine sehr
viel breitere Skala an Gesten als diese Auffassung von Pantomime. Aufgrund
der Méglichkeiten des Theaters wiirde eine Figur einfach etwas zu trinken
verlangen, ohne die Handlung zu mimen; sie wiirde wohl auch kaum diese
Bitte mit einer markanten Pose begleiten, es sei denn, die Situation verlangte
nach einer solchen Betonung: so z. B., wenn sie den Trank vergiften wollte.

Uns scheint es allerdings wichtig, von sprachlichen Analogien wegzukom-
men, bei denen Attitiide und Rede zur Deckung gebracht werden wie im Bei-
spiel Frank Woods’, bei dem die Handbewegung des Schauspielers sagen soll:
»Ich méchte etwas trinken.«” Posen und Attitiiden im allgemeinen Sinn waren
konventionell und vermittelten Bedeutungen, doch vielleicht sollte man sie
eher analog zur Musik verstehen, die ein stindiger Begleiter des volkstimli-
chen Theaters im 19. Jahrhundert war. Wie sie diente das Posieren dazu, dra-
matische Momente zu unterstreichen, Gefiihle zu vermitteln und zu steigern,
eine Situation zu dehnen und zu intensivieren. Posen sollten daher nicht als
ein Lexikon aufgefafit werden, sondern als eine Méglichkeit, die Biihne bild-
lich zu gestalten, als ein visuelles Repertoire, das in bezug auf je spezifische
narrative Kontexte eingesetzt wurde. Eine bestimmte, konventionelle Gebir-
de — z.B. ein Schauspieler legt als Ausdruck der Verzweiflung eine Hand auf
die Stirn — sollte also nicht einfach nur in Hinblick auf ihre konventionelle
Bedeutung analysiert werden, sondern vielmehr daraufhin, wie sie ausgefiihrt
wird und sich in das Gesamtbild der Szene einfiigt. Uns interessiert also vor
allem, wie Posen die Fithrung einzelner Schauspieler sowie des Ensembles er-
moglichen.

Das Studium der Theatergeschichte, zumindest was die Zeit vor der Jahr-
hundertwende betrifft, besteht vor allem in der Rekonstruktion von Auffiih-
rungen, die uns nicht mehr direkt zuginglich sind. Beim Film ist dies anders,
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und damit stellen sich dem Historiker andere Probleme bei der Analyse. Der
Vergleich beider wird zudem komplizierter, da man nun mit unterschied-
lichem Quellenmaterial zu tun hat. Der scheinbare Nachteil der Theaterge-
schichtsschreibung, dafl wir nimlich fiir unser Verstindnis des Darstellungs-
stils weitgehend auf zeitgendssische Beschreibungen und Kritiken angewiesen
sind, ist gleichzeitig auch ein Vorteil: Das Material, iiber das wir verfiigen, ist
bereits gefiltert und von Betrachtern interpretiert, die geprigt sind von eben
den Auffassungen iiber Theater und Auffithrungspraxis, die wir rekonstruie-
ren wollen. Wenn ein Kritiker von Sarah Bernhardt sagt: »Sie erfafit sowohl
die Plastizitit als auch den schauspielerischen Wert einer Situation«,* so kann
man davon ausgehen, daff er das, was sie auf der Biihne tut, als Posen erkannt
hat, auch wenn es weiterer Forschungen bedarf, um zu bestimmen, um welche
genau es sich handelt und warum gerade sie so gelobt werden. Was den Film
angeht, sind wir jedoch meist auf uns alleine gestellt, wenn es darum geht, die
schauspielerische Leistung zu beschreiben und zu analysieren, die durch die
Kamera so detailgenau wiedergegeben wird. Wir miissen die bedeutungsvol-
len Momente herausarbeiten und eine Sensibilitit fiir Stilparameter entwik-
keln, die sich von der Spielweise im heutigen Kino stark unterscheiden. Die
Schwierigkeiten, einen Blick fiir die schauspielerische Arbeit jener Zeit zu ent-
wickeln, die wohl jeder kennt, der iiber Filme der zehner Jahre gelehrt hat, ist
ein Indikator fiir diese historische Distanz.

Zeitgenossische Zeugnisse zum Spiel im Film findet man fiir gewhnlich
vor allem in der Fachpresse. (Die kulturell respektable Publizistik ignorierte
den Film weitgehend bis etwa zum Ende der zehner Jahre.) Solche Darstellun-
gen verlangen aber eine sehr viel sorgfaltigere Lektiire als dies bei den meisten
modernen Kommentatoren der Fall ist. Der grofite Teil der Diskussionen in
den Branchenblittern zu diesem Thema ist iiberaus vage, wobei das Problem
noch dadurch kompliziert wird, daf} es sich eben um Organe von Interessen-
gruppen handelt. Thnen geht es darum, das Kino insgesamt zu f6rdern und
nicht einige Produkte hervorzuheben und den Rest zu verdammen. Jedem
Artikel, der einen Aspekt von Filmen einer Firma lobt, folgt ein zweiter, der
die einer anderen Gesellschaft mit dhnlicher Uberzeugungskraft anpreist. Dar-
liber hinaus i}t sich schon sehr friih die Tendenz erkennen, das Kino gegen-
iber dem Theater zu bevorzugen und, was die USA betrifft, amerikanische
Produktionen gegeniiber auslindischen, wenn es auch einige Ausnahmen gibt
wie die ersten films d’art.> Es wire zu einfach, Zitate auszuwihlen, um zum
Beispiel die Annahme einer Verinderung in der Spielweise oder den Kontrast
zwischen Biihnen- und Leinwanddarstellung zu belegen und dabei all die an-
deren Auflerungen zu vernachlissigen, die dem widersprechen. Zudem ist die
Voreingenommenheit der Fachpresse an sich zu beriicksichtigen. Nur sehr
genaue Zeugnisse dessen, was die Kommentatoren auf der Leinwand sehen,
kann man ernst nehmen; und auch sie miissen sehr sorgfiltig im Licht dessen
betrachtet werden, was man in den {iberlieferten Filmen beobachten kann.
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Das Problem besteht also darin zu erkennen, wann und wie Schauspieler
piktoriale Bithnentraditionen in Filmen verwenden. In unserem Fall geht es
zunichst einmal darum, eine Pose als solche wahrzunehmen. Die Schwierig-
keit hierbei wird deutlich, wenn wir uns fragen, fiir wie lange ein Schauspieler
in einer Position verharren muf, damit wir von einer Pose sprechen kénnen.
In diesem Zusammenhang ist es hilfreich, einen Vergleich zu ziehen zu dem,
was wir iiber das Tempo von Biihnendarstellungen wissen.

Es diirfte deutlich sein, daf} das Spieltempo je nach Gattung unterschiedlich
war — in Komddien wurde schneller gespielt als in Trag6dien —, aber auch vom
personlichen Stil abhing. Von Garrick heiflt es, dafl er lebhafter spielte als
Kembles.* Weiterhin deuten die wenigen Hinweise, iiber die wir verfiigen,
darauf hin, daff das Spieltempo sich mit der Zeit verinderte. Laut Dene Bar-
nett sind Ruhepausen zwar ein durchaus geschitztes Attribut im Darstel-
lungsstil des 18. Jahrhunderts, doch sei das Tempo bei Deklamationen in Tra-
godien oder bei Rezitativen in der Oper relativ schnell gewesen im Vergleich
mit heutigen Auffithrungen solcher Werke." Die Praxis, die Gestik nicht nur
in bezug auf ganze Sitze, sondern auch bei Worten oder Satzteilen zu variie-
ren, bringt es mit sich, dafl zumindest potentiell eine grofle Anzahl Gebirden
bei jeder Rede verwendet wurden.'

Gegen Ende des 19. Jahrhunderts scheint sich das Spieltempo betrichtlich
zu verlangsamen. Yeats gibt einen der genauesten Berichte iiber die Dauer der
Posen in seiner Beschreibung des Spiels von Sarah Bernhardt und Edouard de
Max in der Londoner Phédre-Auffithrung von 1902:

Fiir lange Zeitspannen standen die Schauspieler einfach nur da und nahmen Posen
ein; einmal zihlte ich recht langsam bis siebenundzwanzig, bevor auf der reichlich
gefiillten Biihne irgend jemand auch nur mit den Augen zwinkerte. Im allgemeinen
waren diese Ruhepausen kiirzer, doch ich konnte oft bis siebzehn, achtzehn oder
zwanzig zihlen, bevor jemand sich bewegte. Ich bemerkte auch eine rhythmische
Abfolge der Gebirden. Sara [sic] Bernhardt hielt ihre Hinde fiir einige Zeit, sagen
wir; rechts iiber ihrer Brust gefaltet, dann fiihrte sie sie auf die andere Seite, neigte
vielleicht ihren Kopf, bis ihr Kinn die Hinde beriihrte, um diese dann, nach einer
weiteren langen Pause, voneinander zu 16sen. Dann streckte sie die eine Hand aus
und so weiter, senkte die Arme aber nicht, bis sie alle méglichen Gebirden mit er-
hobenen Hinden ausgefiihrt hatte. In einer langen Szene hob de Max, der gleich-
falls vortrefflich war, seine Hinde nie iiber seine Ellbogen, und er fiihrte sie erst zu
seiner Brust, als die Gefiihle ihren Héhepunkt erreichten. Hinter thnen stand eine
Gruppe von Minnern, die in weifle Gewiénder gehiillt waren und sich iiberhaupt
nicht regten. Die ganze Szene hatte den Adel griechischer Skulpturen sowie eine
auflerordentliche Realitit und Intensitit.”

Es ist schwer zu sagen, wie typisch dies fiir den Stil von Sarah Bernhardt ist,
und ob dies Teil einer generellen Verinderung im Spieltempo klassischer fran-
zdsischer Tragddien ist. Doch man findet durchaus noch andere Berichte iiber
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langanhaltende Posen. Paul Ranger fiihrt das Beispiel von Mrs. Siddons in der
Rolle der Euphrasia in Arthur Murphys The Grecian Daughter (1772) an.
Nachdem sie Dionysius im fiinften Akt erstochen hat, »sank [Mrs. Siddons]
langsam auf die Knie, reckte den Arm, der das todliche Messer in die Brust des
Tyrannen getrieben hatte und verharrte so fiinf Minuten lang, begleitet vom
stillen Schluchzen des Publikums«.*# Dies scheint uns wenig wahrscheinlich.
Die Beschreibung Friedrich Wilhelm von Hassels, auf der diese Darstellung
beruht, sollte wohl eher so verstanden werden, daf} die Schauspielerin fiinf Mi-
nuten lang kein Wort sagte und wihrenddessen eine Reihe von Posen einnahm,
um ihre komplexe Reaktion auf den Mord zum Ausdruck zu bringen.’s Doch
duflerte auch Bernard Shaw sein Mitgefiihl fiir Ellen Terry in einer Szene in
King Lear, in der Henry Irving das Erwachen Lears sehr in die Linge zieht
und sie wihrend dieser Zeit in derselben Pose verharren muff.’é Es gibt sicher
noch mehr Fille, in denen Schauspieler zum Ende einer Szene durch eine lin-
ger anhaltende Pose ein Tableau bildeten. Wilhelm von Humboldt bemerkt
zur franzésischen Tragodie:

[...] daher sicht man auch oft Attitiiden verlingern, die bei uns schneller wechseln
wiirden. So geht der Schauspieler, nach einer bedeutenden Scene, mit einer gleich-
sam verlingerten Gebehrde von der Biihne ab, da wir es nicht billigen wiirden,
wenn sich jemand, z.B. mit aufgehobenen Armen entfernen und, bis er vor dem
Zuschauer verschwindet, so bleiben wollte. Wenn es bei uns geschihe, wiirde es
wenigstens mit Heftigkeit und Schnelligkeit geschehen, hier behilt es noch immer
die zdgernde Ruhe, die allen dsthetischen Stellungen eigen ist.””

Gegen Mitte des 19. Jahrhunderts wird Fru Heiberg immer wieder fiir die Pla-
stizitdt ihres Stils gepriesen, doch Frederick und Lise-Lone Marker verzeich-
nen zumindest einen Fall, in dem ein Kritiker Einwinde gegen ihr Spiel in
Oehlenschligers Dina (1842) erhebt:

Nachdem Oberst Walter Dina einen Antrag gemacht hat, streckt sie ihren Arm aus,
um ihm den Ring zu zeigen, den Ulfeldt ihr angesteckt hat. Walter stiirzt hinaus,
doch noch fiir einige Zeit nach seinem Abgang bleibt sie mit ausgestrecktem Arm
stehen. Dies soll vermutlich zeigen, wie tief sie in ihr Leid versunken ist, doch es
wirkt unnatiirlich, weil diese Pose anstrengend fiir sie sein muf.*

Der Hinweis auf die Anstrengung fiir die Schauspielerin 1388t den Schluf} zu,
dafl diese Haltung fiir einen lingeren Zeitraum beibehalten wurde. Auch Dion
Boucicault rit, in der Pose zu verharren:

Ein anderer Punkt ist, daf} die Geste nichr zu kurz ausfallen darf. Offenbar gelingt
es einigen nicht, eine angemessene Gebirde auszufiihren. Sie sagen: >Hinweg!« [mit
‘einer schnellen Geste]. Sie konnen nicht lange genug in ihr verharren. Man glaubt
gar nicht, fiir wie lange man in einer guten Geste verharren kann. Man selbst mag
dabei ermiiden, der Zuschauer jedoch nicht.”
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Entgegen der von Filmwissenschaftlern immer wieder geduferten Annahme,
daf} in Bithnenmelodramen ein hohes Spieltempo vorherrschte, haben wir kei-
nerlei Hinweise finden konnen, dafl Posen nicht auch in dieser Gattung lange
gehalten wurden — wie auch aus der Bemerkung Bouciaults hervorzugehen
scheint. Zudem diirfte gerade auch die besondere Rolle der Musik in Melodra-
men lange und deutlich markierte Posen begiinstigt haben, da sie den Bewe-
gungen der Schauspieler einen bestimmten Rhythmus verlieh und Pausen in
der Handlung iiberbriicken half.>

Was den Film angeht, ist deutlich, dafl Posen auch nicht annihernd so lan-
ge gehalten wurden wie z. B. die von Sarah Bernhardt in Phédre. Doch die von
Yeats beschriebene Weise, Posen durchzuarbeiten, indem Bernhardt »alle
moglichen Gebirden mit erhobenen Hinden« ausfiihrt, zhnelt stark gewissen
Darstellungsweisen im Film der zehner Jahre (wie in dem weiter unten behan-
delten KLOVNEN). Doch wir haben nur sehr wenige Fille gefunden, in denen
ein Schauspieler linger als ein paar Sekunden innehilt. Somit konnte die Dau-
er fiir unsere Analyse dieser Spielweise nicht das einzige Kriterium sein, um
eine Pose oder Attitiide zu definieren. Wir haben deshalb in unserer Untersu-
chung die folgenden Punkte beriicksichtigt:

1. Die Bewegung eines Schauspielers kommt fiir einen kurzen Moment zum
Stillstand, wenn man den Film mit der richtigen Geschwindigkeit vorfiihrt
(man denke auch an Humboldts Formulierung: »z6gernde Ruhe«).

2. Der Schauspieler nimmt eine stereotype Haltung ein.

3. Die Haltung bringt den Gefiihlszustand einer Figur zum Ausdruck oder
bezieht sich auf andere Weise deutlich und direkt auf die dramatische Si-
tuation.

4. Die Haltung wird durch den Schauspieler systematisch wiederholt und va-
ritert.

5. Die Fithrung des Schauspielers oder des Ensembles arbeitet deutlich auf
eine Pose hin oder leitet von einer Pose zur nichsten iiber.

Natiirlich kénnen die hier verwendeten Standphotos das Vorkommen einer
Attitiide nicht »belegen«, da sie ja nur 1/16-Sekunde der tatsichlichen Bewe-
gung wiedergeben. Sie sollen lediglich die Beschreibung erleichtern.

Posen im oben genannten Sinn erscheinen in einer Vielzahl von Stummfil-
men. Den vielleicht systematischsten Versuch, ihr Funktionieren zu beschrei-
ben, hat Roberta Pearson in ihrer Diskussion des histrionic code in Biograph-
Filmen zwischen 1908 und 1912 unternommen. Auch wenn wir Pearsons
Analysen einzelner Filme fiir iiberaus iiberzeugend halten, sind wir der Mei-
nung, daf} ihre theoretische Terminologie dem piktorialen Stil des Bithnenspiels
nicht gerecht wird und somit auch das Verstindnis dafiir erschwert, auf welch
unterschiedliche Weisen Posen fiir den Film iibernommen wurden.

42



Pearson definiert den histrionischen Code als Gegensatz zum wirklich-
keitsgerichteten: Es geht weder darum, psychologisch komplexe Charaktere
zu schaffen, noch darum, einen Realismuseffekt zu erreichen. Der histrioni-
sche Code stellt seine Theatralitit heraus — die Darsteller betonen ihr Spielen,
indem sie konventionelle Posen und Attitiiden einnehmen — wihrend der
wirklichkeitsgerichtete Code diese Art der Selbstbeziiglichkeit vermeidet und
das beildufige Spiel mit Requisiten bevorzugt. Problematisch ist dabei die
Annahme, der Piktorialismus kdnne einfach als Gegensatz zum Realismus
verstanden werden. Doch im 19. Jahrhundert berufen sich Abhandlungen
tiber das Spiel sehr wohl auf den Realismus, wobei Posen und Attitiiden kei-
neswegs ausgeschlossen sind; sie dienen zur Verstirkung des Ausdrucks, wo-
bei nicht deutlich gesagt wird, ob sie zuriickhaltend oder betont sein sollten.*

Auch die Forderung nach realistischem oder subtilem Spiel in der Filmfach-
presse bleibt unserer Auffassung nach zhnlich vage. Im allgemeinen — mit Aus-
nahme moglicherweise von Frank Woods — geht aus diesen Publikationen nicht
hervor, was genau die Schauspieler auf der Leinwand tun oder was sie hitten
tun sollen. Somit bieten sie keine fruchtbare Definition des Realismus.?* Albert
Goldie meint z.B. in »Subtlety in Acting«, dafl betontes Spiel schlecht sei, doch
er erwihnt dabei weder Posen noch Attitiiden, und es ist unklar, ob diese fiir
ihn {iberhaupt zu solch einer betonten Spielweise gehdren.” In ihren Erinne-
rungen Growing Up with the Movies iuflert Florence Lawrence sich etwas
deutlicher, indem sie einen ungenannten Biihnenschauspieler, der in einem Film
auftrat, kritisiert: »Der Schauspieler, von dem ich hier rede, nahm in beinahe
jeder Szene eine Pose ein, als ob er sagen wollte >Bin ich nicht ein gutaussehen-
der Liebhaber?< oder >Was bin ich doch fiir ein Held.««* Doch auch hier laflt
sich nicht genau sagen, ob Lawrence sich gegen die narzifitische Angeberei des
Biihnenschauspielers wendet oder ob ihrer Meinung nach jede Pose, also auch
eine expressive oder auf die Figur bzw. die Situation bezogene, fiir den Film
ungeeignet ist. Nicht nur die richtige Interpretation der Aussage von Florence
Lawrence ist dabei problematisch. Ganz allgemein ist eine Analyse des Diskur-
ses in der Fachpresse unter dem Gesichtspunkt einer Opposition zwischen
posierendem und realistischem Stil in logischer Hinsicht beladen. Auch im All-
tag nehmen Menschen Posen ein, oft sogar sehr konventionelle, so daf} selbst
ein eingeschworener Befiirworter des »realistischen« Spiels einige Posen akzep-
tieren kann, weil sie »lebensecht« sind. So wiirde ein Autor der Moving Picture
World wie Goldie wohl kaum einen Schauspieler kritisieren, der einen italieni-
schen Einwanderer mit breiter, lebhafter Gestik spielt, da hier die fehlende
»Feinheit« durch ethnische Vorurteile motiviert wire. Auch ein sehr enges Ver-
stindnis von Realismus kann Posen in bestimmten narrativen Zusammenhin-
gen zulassen. Dariiber hinaus lif8t sich in den Kritiken und Kommentaren nicht
prinzipiell unterscheiden, wann ein Schauspieler fiir das Posieren an sich kriti-
siert wird und wann dieses Thema zur Sprache kommt, weil man eine Pose ein-
fach als unangemessen oder nicht iiberzeugend ansieht.
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Doch die Kritiken sind nicht das einzige Material. Etliche Filme sind er-
halten, und diese belegen, dafl im gesamten Zeitraum von 1908 bis 1912 und
sogar noch spiter Posen eingesetzt werden, auch in Fillen, bei denen in der
Presse ausdriicklich das realistische Spiel gelobt wird. Auch Pearsons Analy-
sen zeigen, daf die von ihr unterschiedenen Codes koexistieren und noch bis
weit in die zehner Jahre die Biograph-Schauspieler neben dem Spiel mit Re-
quisiten auch Posen einsetzen. So bemerkt sie z.B., daff in dem ansonsten
»wirklichkeitsgerichteten« Film His Lost Love (D. W. Griffith, 1909) die
Schauspieler zum dramatischen Hohepunkt, wenn die Frau den Ehebruch ih-
res Mannes entdeckt, in Posen fallen.”s Eine ihnliche Vermischung beider Co-
des stellt sie eigentlich durchgingig in der Karriere Henry Walthalls fest, ins-
besondere in den Filmen THou SHarr Not (D.W. Griffith, 1910) sowie THE
AVENGING CONSCIENCE (D.W. Griffith, 1914).2

Unsere Beispiele, die aus dem europaischen Kontext stammen, bestatigen
Pearsons Beobachtung, dafl Schauspieler Attitiiden vor allem in bestimmten
Arten von Szenen verwenden. Ein Film wie LE HoMarD (Léonce Perret,
Frankreich 1912) aus der »Léonce«-Serie der Gaumont, zeigt das typische
komische Spiel dieser Periode, das sowohl komplexe pantomimische Formen
einschliefft als auch Attitiiden sowie Gesten hin zur Kamera. In diesem Film
streitet sich Suzanne (Suzanne Grandais) mit Léonce (Perret), weil er sich
weigert, einem Fischer einen teuren Hummer abzukaufen. Er gibt dann vor, in
einer stiirmischen Nacht selbst auf Hummerfang zu gehen, wihrend er tat-
sichlich einen kauft. Er kehrt zuriick und behauptet, immer wieder zur Ka-
mera grimassierend, er sei erschdpft und friere nach einer schweren Nacht auf
See. Die Aufdeckung des Betrugs fithrt zu einem erneuten Streit, der erst en-
det, als Léonce die badende Suzanne rettet, indem er ein angriffslustiges Scha-
lentier von ihrem Hinterteil entfernt. Wenn Perret und Grandais lebhafte und
ausdrucksstarke Gesten verwenden, nehmen diese oft die Form eines »Dia-
logs« an, wie bei den entriisteten und anklagenden Gebirden wihrend ihres
Streits. Die einzigen Attitiiden, die fiir eine sichtbar lingere Zeit gehalten wer-
den, findet man in einem fiir Suzanne (aber nicht fiir den Zuschauer) tragi-
schen Moment: In der langen Nacht, wihrend Suzanne auf Léonces Riickkehr
wartet, posiert Grandais zunichst am Fenster, von wo aus sie aufs Meer schaut,
dann in ihrem Schlafzimmer, wo sie betend niederkniet (Abb. 1). Der Kon-
trast zwischen Komik und Ernsthaftigkeit wird vor allem auch noch in einer
spiteren Szene herausgearbeitet: Eine split-screen-Komposition zeigt ein
Tryptichon mit der betenden Grandais links, der See in der Mitte und Perret
rechts, der gemiitlich in einem Kino sitzt und vergniigt iiber die Gaumont-
Komédie auf der Leinwand lacht (Abb. 2).

Wie man sieht, hilt Perret in diesem Tryptichon keine Pose, dies bleibt
Grandais’ Ausdruck von Reue und Schmerz vorbehalten. Es scheint geradezu,
als falle ihr Spiel in LE HOMARD aus dem Rahmen des Komischen, um Su-
zannes Gefiihle zu vermitteln. Ganz allgemein fallt auf, daf} das jeweilige Gen-
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re ein wichtiger Faktor dafiir ist, ob Schauspieler Attitiidden einnehmen und
fiir wie lange sie diese halten. Das ernste Drama erfordert einen langsameren
Stil als die Komédie, mit ausgeprigteren Posen und Gesten. Die lingsten und
ausgeprigtesten Posen findet man in historischen und Kostiimdramen wie
I’ AssassINAT DU DUC DE GUISE (Le Bargy, André Calmettes, Frankreich 1908)
oder QUATRE-VINGT-TREIZE (Albert Capellani, André Antoine, Frankreich
1914-21) oder in gefiihlsbetonten Erzihlungen, insbesondere wenn sie von
wiirdigen Charakteren aus der Oberschicht handeln wie MA L’AMOR MIO NON
MUORE! (Mario Caserini, Italien 1913). Pearson stellt bei ihrer Betrachtung der
Biograph-Filme Walthalls Ahnliches fest, da sein am meisten »histrionisches«
Spiel in einem historischen Liebesdrama, THE SEALED Room (D.W. Griffith,
1909), zu finden ist.””

Doch auch in den ernsten Filmen werden die Posen zum dramatischen
Hohepunkt hin ausgeprigter, als ob die Schauspieler sie fiir ihre grofien Sze-
nen »aufsparen« wollten. Das Posieren wird also sowohl durch die jeweilige
Situation bestimmt wie durch das Genre. Eines der deutlichsten Beispiele hier-
fiir haben wir in dem dinischen Film KLoVNEN (A.W. Sandberg, 1916) gefun-
den. Joe Higgins (Valdemar Psilander) ist der Clown eines vom Ehepaar Bun-
ding geleiteten Wanderzirkus. Deren Tochter Daisy (Gudrun Houlberg) fiihrt
eine Nummer auf einem ungesattelten Pferd aus. Joe und Daisy lieben einan-
der, und als ein wichtiger Impresario Joe einen Vertrag in der Grofistadt anbie-
tet, sagt er nur unter der Bedingung zu, daf} die Bundings ihn begleiten. Zwei
Jahre spiter hat er den Durchbruch geschafft und ist mit Daisy verheiratet.
Doch Graf Henri macht ihr den Hof. Eines Tages nach seinem Auftritt sieht
Joe im Spiegel des Kiinstlerzimmers im Theater, wie Henri Daisy kiifit. Joe
geht verzweifelt nach Hause, wo Daisy auf ihn wartet. Auf seine Frage, ob sie
den Graf liebt, sagt sie ja, und Joe schickt sie zu ihm. Hierauf folgt die zu er-
wartende ungliickliche Wendung. Als der Graf ihrer iiberdriissig wird, ver-
sucht Daisy zu Joe zuriickzukehren, wird von ihrem Vater abgewiesen und
begeht Selbstmord. Joe vergibt Daisy auf ihrem Totenbett und trauert um sie.
Es geht bergab mit ithm. Joe arbeitet in einem billigen Zirkus, als er erneut auf
den Graf trifft. Er totet seinen alten Rivalen, bevor er selbst stirbt.

Die Szenen von Joes Gliick — die Werbung um Daisy, das Essen mit der
Familie, die gemeinsamen Vorbereitungen fiir den Auftritt im Wanderzirkus -
werden alle ohne Posen in normaler Geschwindigkeit gespielt. Doch Tempo
und Stil indern sich, nachdem Joe im Spiegel gesehen hat, wie Daisy und der
Graf sich kiissen. Dies wird besonders deutlich, wenn beide dann zuhause
aufeinandertreffen.

1- Ein Salon in Joes palastartigem Haus; das Vorzimmer im Hintergrund ist
hell erleuchtet, eine kurze Treppe zu einer geschlossenen Glastiir; links ein
grofies Fenster; ein kleiner Tisch, ein Stuhl und ein Sofa vorne. Houlberg sitzt
auf dem Sofa, ihr Kopf auf dem Tisch auf ihre Hinde gebettet. Psilander tritt
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von hinten rechts auf, 6ffnet die Tiir, schaut auf Houlberg (die noch nicht zu
thm sieht) und bleibt stehen (Abb. 3). Er geht langsam die Treppe hinunter,
kommt dann schneller nach vorne, bleibt rechts stehen, geht weiter und stellt
sich zwischen Stuhl und Sofa, die rechte Hand auf der Stuhllehne. Er spricht.
Houlberg hebt ruckartig den Kopf, blickt auf und lehnt sich langsam zuriick,
als er sich zu ihr neigt. Sie entschuldigt sich (Abb. 4). Sie bewegt sich wieder
nach vorne und schaut nach rechts aus dem Bild. Er reicht nach unten und er-
greift ihre Hand. Sie steht auf. Er lif}t ihre Hand los, weicht zuriick und ringt
kurz die Hinde. Ohne ihn anzusehen, wendet sie den Blick nach unten auf
den Tisch, wihrend er sich zu ihr beugt, seine Faust auf dem Tisch (Abb. ). Er
spricht.

2- Zwischentitel: »Daisy, liebst Du ihn?«

3- Heranschnitt auf nah, Psilander links im Profil, Houlberg hat den Kopf
gehoben. Sie nickt langsam und wischt die Trinen aus ihren Augen. Psilander
schaut mit traurig-leerem Blick nach vorne. Er legt die Hand an seine Stirn.
(Abb. 6).

4- Wie 1, Schnitt in die Bewegung. Psilander mit der Hand an der Stirn.
Houlberg blickt nach unten (Abb. 7). Psilander weicht unsicher zuriick, bis er
mit der rechten Hand die Stuhllehne erreicht. Er redet zu ihr. Sie wendet sich
zu 1hm, erschrickt und schaut thm ins Gesicht. Er kommt nach vorne und
stiitzt sich auf den Tisch.

s- Zwischentitel: »Dann bleibt Dir nur eins: Geh zu ihm!«

6- Wie 1. Houlberg dreht sich schnell nach links und fiihrt ihre Hand zum
Herz. Voll Schmerz beugt sie sich nach rechts (Abb. 8). Psilander kommt nach
vorne, hebt die Hinde, als wolle er sie an den Schultern packen, doch dann
1af8¢ er sie wieder sinken. Er geht um das Sofa herum, die linke Hand auf dem
Riicken. Er deutet teilnahmslos nach links ins Off (Abb. 9). Sie versucht, ihn
anzusehen, hebt ihre Arme flehend auf halbe Hohe und lafit sie wieder sinken.
Sie dreht sich hin und her, geht dann vor Psilander nach links ab. Er sieht ihr
nach, macht eine flehende Gebirde nach links, wobei er die Hinde bis auf
Kopfhéhe fithrt (Abb. 10). Er beugt sich nach hinten und legt die Hinde an
den Kopf. Er wendet sich zur Kamera, legt die Hinde an sein Gesicht und
beugt sich leicht nach vorne (Abb. 11).

Die Handlung wird in diesen sechs Einstellungen kaum vorangetrieben. Dai-
sy entschlieflt sich, wenn auch widerstrebend, Joe zu verlassen, und sein
Schmerz iiber diesen Verlust wird noch einmal bekriftigt. Dagegen ereignet
sich in der vorangehenden Szene, in welcher Joe die Affire seiner Frau ent-
deckt, sehr viel Wichtigeres. Desgleichen in einer spiteren, in der Bunding sei-
ne Tochter verstof8t, was danach dazu fiihrt, daff er sie abweist, als sie reuevoll
zuriickkehrt, so daf8 sie schliefllich Selbstmord begeht. In der oben beschrie-
benen Szene geht es vor allem darum, die Folgen zu zeigen, die sich daraus
ergeben, dafl Joe den Ehebruch entdeckt hat. Das Spiel wird hier nicht einge-
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setzt, um die Handlung voranzutreiben, sondern um sie zu verzégern, um den
Moment auszudehnen und seinen emotionalen Nachhall auszukosten, bevor
die Ereignisse eine neue Wendung nehmen. Das Gefiihl, daf} hier das Spieltem-
po sich verlangsamt, entsteht teilweise aufgrund der Linge der Einstellungen
(zusammen fast 53 m, d.h. etwa 2’53” bei 16 B/S), zum Teil auch durch das
Tempo der Handlung wie z.B. bei Psilanders Pose oben auf der Treppe und
seiner langsamen Bewegung von hinten zum Bildvordergrund in Einstel-
lung 1. Die Gesten und Posen dienen vor allem dem wiederholten Ausdruck
des Leids. Auch dies trigt dazu bei, daff man die Szene als lang empfindet,
denn die aufeinanderfolgenden Gebirden verschaffen uns keine neuen Infor-
mationen tiber die Figuren oder die Ereignisse. Sie sind lediglich Variationen
dessen, was wir bereits gesehen haben. Nach dieser Szene kehrt die Spielweise
nicht mehr zu den schnellen, unauffilligen Gesten vom Anfang zuriick. In
dem Mafle, wie die Handlung ins ernsthafte und sentimentale Register wech-
selt, verindert sich auch der Darstellungsstil.

Da das Posieren je nach Genre und Situation eingesetzt wird und zudem
mit anderen, flieBenderen Formen der Gestik koexistiert, scheint es uns wenig
fruchtbar, diese Spielweise theoretisch als Gegenpol zum Realismus zu definie-
ren oder historisch als Vorliufer, der schliefllich von einem realistischeren Dar-
stellungsstil verdringt wird. Damit wollen wir jedoch nicht den Beobachtun-
gen von Pearson, Gunning, Thompson und anderen widersprechen, fiir die sich
die Spielweise in amerikanischen Filmen in der Periode 1908 — 1912 verindert.
Uns geht es vor allem darum, die Frage anders zu stellen: Wie iibertragen die

" vornehmlich auf der Bithne ausgebildeten Schauspieler in den frisch formierten
Ensembles um 1907/08 die piktoriale Tradition auf den Film? Wie verindert
sich ihr Spiel in bezug auf die spiteren Entwicklungen in der Filmtechnik?**

In diesem Zusammenhang ist es niitzlich, noch einmal auf die unterschiedli-
chen Bedingungen einzugehen, unter denen 1908 die Arbeit des Schauspielers
in Filmen sich im Vergleich zur Biihne vollzieht. Zunichst gibt es keine ge-
sprochenen Dialoge, das gesamte Register von Diktion und Stimme bleibt
ungenutzt. Dann fehlt das Publikum, dessen Verstindnis einer Szene und des-
sen Reaktion auf diese als Maf8stab dienen kann. Der relativ grofie Abstand
zur Kamera, der zu jener Zeit noch die Norm ist, fithrt dazu, dafl der Schau-
spieler in seiner ganzen Gestalt zu sehen ist, jedoch eher klein auf einer fiir
gewohnlich kleinen Leinwand. Das von der beschrankten Linge der Einakter
vorgegebene » Tempo« erfordert, daff eine komplexe Handlungsfolge in einer
im Vergleich zu den Biihneneinaktern oder Vaudeville-Stiicken sehr kurzen
Zeit vermittelt werden mufi.* Diese Bedingungen konnten einen Schauspieler
mit Theaterausbildung durchaus veranlafit haben, einen emphatischeren Stil
zu entwickeln als zuvor auf der Biihne. Verschiedene Aspekte des Spiels in den
Biograph-Filmen von 1908/09 lieen sich somit anders erklaren: nicht als
Ubernahme von Traditionen des populiren Theaters, sondern vielmehr als
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einen Versuch, diese an die spezifischen Erfordernisse des neuen Mediums
anzupassen.

So sieht Pearson z.B. die iibertrieben betonte Gestik als ein Merkmal des
Spiels um 1908/09. Sie verweist darauf, daf} die Schauspieler der Biograph oft
Posen einnehmen, bei denen sie Arme oder Beine weit ausstrecken, so wie
Griffith selbst in REscUED FROM AN EAGLE’s NEST (J. Searle Dawley, USA
1908).° In einem Fall zeigt sich dies sogar in der Verwendung von Hand und
Fingern. Pearson vergleicht zwei Szenen, in denen der Hauptdarsteller einen
Heiratsantrag macht und dabei eine Hand auf seine Brust legt. In der ersten,
THE VoICE OF THE VIOLIN (D.W. Griffith, 1909), handelt es sich dabei um Ar-
thur Johnson, in der anderen, A SuMMER IDYL (D.W. Griffith, 1910), um Hen-
ry Walthall:

Da Walthall seine Gesten weniger betont als Johnson, konnotiert sein Spiel nicht
denselben Grad an Theatralitit. Dies wird deutlich, wenn man vergleicht, wie jeder
der Schauspieler seine Hinde an die Brust legt. Johnson verwendet beide Hinde,
wobei die Handflichen vollig flach sind: Fiir heutige Augen erscheint dies wie die
Parodie eines Liebhabers, der sich erklirt, weil die Pose so theatralisch wirkt.
Walthall legt eine Hand leicht auf die Brust, die Handfliche leicht erhoben und die
Finger leicht gekriimmt. Obwohl Walthall hier eine konventionelle Geste verwen-
det, fiihrt die Tatsache, dafl er sie nicht betont, dazu, daf8 das Gewollte des histrioni-
schen Codes abgeschwicht wird.»

Wir stimmen Pearson durchaus zu, daf§ Schauspieler um 1908/09 oft mit aus-
gestreckten Gliedmafien arbeiten, doch wir bezweifeln, daf} es sich hierbei ein-
fach um eine Ubernahme des piktorialen Biihnenstils handelt (unabhingig
davon gibt es natiirlich iberall schlechte Schauspieler). Die voll ausgestreckte
Handhaltung Arthur Johnsons in dem genannten Beispiel wire von den mei-
sten Schauspiellehrern im 19. Jahrhundert rundweg abgelehnt worden. Was
Pearson als die fiir Walthalls Spiel in A SUMMER IDYL typischen »langsamen
und anmutigen« Bewegungen sieht, entspricht durchaus dem, was wir unter
dem piktorialen Stil im Theater verstehen.’*

Lehrbiicher fiir Schauspieler im spiten 18. und im 19. Jahrhundert betonen
immer wieder die Bedeutung von Anmut und einer guten Kérperhaltung;
gleichzeitig wird ausdriicklich davon abgeraten, mit ausgestreckten Gliedma-
fen zu spielen. So empflehlt z.B. Johannes Jelgerhuis in der Lektion iiber
Handbewegungen in seinem iiberaus reich illustrierten Handbuch aus dem
Jahr 1827, die Finger miifften immer anmutig gebogen sein, um ihrer Stellung
»Spiel und Kontrast« zu verleihen. Dagegen wendet er sich gegen die entspre-
chenden Extreme:

Ich kannte einen sehr guten Biihnensprecher, der aus einer unerklirlichen Gewohn-
heit heraus immer mit verkriimmten Fingern auftrat: Was fiir eine fiirchterliche
Angewohnheit! Ich hoffe, dies Beispiel geniigt, dafl ihr hierauf achten und dies all-
zeit vermeiden moget. — Denkt aber nicht, werte Schiiler, dafl eine mit gestreckten
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sich ahnlich und erinnert sich, daf} die von Pathé vertriebenen Film d’Art-Pro-
duktionen die amerikanischen Schauspieler und Produzenten beeindruckten
und die »Biographen« anregten, von Griffith die Erlaubnis zu »langsamem
Spiel« zu fordern.# Yuri Tsivian zeigt, dafl aus europiischer Perspektive die
Befiirworter einer spezifisch russischen Schule des Filmemachens die Not-
wendigkeit betonen, das »Gezappel« des amerikanischen Darstellungsstils zu
vermeiden. Ein anderes russisches Manifest behandelt die Bedeutung der
Langsamkeit wie folgt:

In der Welt der Leinwand, in der alles nach Metern berechnet wird, hat der Kampf
des Schauspielers um die Freiheit, spielen zu diirfen, zu (in Metern) langen Szenen
gefiihrt oder, genauver gesagt und um Olga Gzovkajas wundervollen Ausdruck zu
verwenden: zu »vollstindigen« Szenen. Das sind Szenen, in denen der Schauspieler
auf eine der Bithne entsprechende Weise eine spezifische, geistige Erfahrung dar-
stellen kann, ganz egal, wie viele Meter dafiir nétig sind. Eine »vollstindige« Szene
bedeutet auch, dafl man das gewdhnliche, gehetzte Tempo des Kinos verwirft. Statt
eines sich stindig verindernden Kaleidoskops von Bildern strebt man danach, die
Aufmerksamkeit des Publikums durch ein einziges Bild zu fesseln.+s

Die schnelle Entwicklung der Schnittechniken in Amerika sowie die Tatsache,
dafl die Filme in den zehner Jahren hier durchgingig schneller montiert sind
als in Europa, fithren dazu, daf§ die Traditionen des Spiels im Film sich unter-
schiedlich entwickeln.# Angesichts langer Einstellungen und der Tendenz, bei
den Totalen in der Tiefe zu inszenieren, stiitzen sich die europiischen Filme
eher auf den Schauspieler und das Ensemble, um dramatische Elemente her-
auszuarbeiten.¥ Diese Art des Filmens liflt dem Schauspieler genug Zeit,
komplexe Folgen von Posen und Gesten zu entwickeln. In dieser Hinsicht
haben die europiischen Darsteller eher die Méglichkeit als ihre amerikani-
schen Kollegen, die Praktiken des piktorialen Stils auf der Bithne fiir den Film
zu iibernehmen und zu verfeinern. Gerade aufgrund dieser Unterschiede ist es
fiir eine Untersuchung der Konventionen und Techniken des piktorialen Stils
unserer Meinung nach wichtig, eher europiische als amerikanische Beispiele -
und insbesondere nicht die schnell geschnittenen Griffith-Filme der Biograph
— heranzuziehen.#

(Aus dem Amerikanischen von Frank Kessler)
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YVONNE HARNOLD

Impressionen einer
kinematographischen Kiinstlerin

Ich habe Theater gespielt. Ich wollte zum Film, unter anderem aus Neugier.
Ich ging also vor dem kinematographischen Apparat »spielen«. Doch eigent-
lich sollte man gar nicht von »spielen« reden, denn das Wort ist ungenau und
unzureichend. Auf der Biihne spielt man. Beim Film muff man mehr und Bes-
seres leisten: Man muf} »leben«. Man mufl sich bewegen und handeln wie in
der Wirklichkeit. Man mufi dabei sogar echte Spontaneitit, Elan und Lebhaf-
tigkeit mitbringen. Ein Zégern, eine falsche Geste wiren irreparabel. Sie wriir-
den zerstoren, was das Filmschauspiel in der Folge, bei der Wiedergabe, an
lebendig pulsierender Echtheit liefern mufi. Es darf keine Leere, keine Unter-
brechung, keine Schwiche geben. Man kann nicht wie beim Theater auf die
Vorsehung, also den Souffleur, zihlen.

Aus diesem Umstand zieht man die intensive Arbeitsanspannung, die so
aufregend ist wie die Bilder selbst und die den Charme bzw. die Anziehungs-
kraft der Film-»Arbeit« ausmacht; bei dieser Titigkeit handelt es sich gewis-
sermaflen um einen neuen kiinstlerischen »Beruf«, den man schlieflich doch
liebt, auch wenn oft iiberfliissig harte Zucht ausgeiibt wird und man mitunter
bei seiner Ausiibung recht erschopft ist, bei dem man alles in allem aber doch
nur wenig Zeit und Miihe aufbringen mufi.

Was mich betrifft, so habe ich wenigstens lebhafte Eindriicke mitgebracht.
Ich werde versuchen, sie mitzuteilen. Fiir das Publikum sind sie vielleicht von
gewissem dokumentarischem Interesse, denn es erfihrt so ein wenig dariiber,
wie dieses beliebt gewordene Schauspiel vorbereitet wird. Auch kénnen die
prizisen Angaben, die meine Eindriicke erginzen, zweifellos denjenigen un-
ter meinen Theaterkollegen niitzen, die aus Notwendigkeit oder aus Zerstreu-
ung heraus méglicherweise planen, ebenfalls fiir den Kinematographen zu ar-
beiten.

Fiir den Film gibt es keine Vermittlungsagentur wie fiir Theater oder Kon-
zert. Man hat ausschliefflich mit den Konzessioniren dieser oder jener Film-
firma zu tun (von denen es nur drei in Paris gibt).* Es handelt sich hier nicht
um Mittelspersonen. Sie haben mit ihren Gesellschaften einen Generalvertrag.
Sie iibernehmen es, auf eigene Gefahr und Risiko fiir jedes Drehbuch, das man
ithnen zur Umsetzung anvertraut, die Dekors und die Inszenierung zu organi-
sieren, die Kiinstlergruppe zusammenzustellen, sie proben zu lassen und da-
fir zu sorgen, dafl sie im geeigneten Moment bereit ist fiir die Kameraauf-
nahme.
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Sie erhalten einen Etat von 40 Francs fiir jeden Statisten; davon geben sie
ihm bestenfalls 25 und seufzen dabei iiber die schweren Zeiten. Aus den ein-
behaltenen 1§ Francs wird man schliefflen diirfen, dafl ihr Beruf einiges ein-
bringt. Es stimmt, daf} diese Industriellen allgemeine Unkosten haben, die mir
unbekannt sind. Ich weif8 nur, daf} z.B. die beiden Konzessionire, die fiir die
Gesellschaft arbeiten, fiir die ich spiele, ehemalige Vormanner des Ambigu
sind, die, so wie sie aussehen, zuvor wohl als Triger bei den Hallen gearbeitet
haben;’ heute, nach einigen Jahren im Kinematographengeschift, sind sie Mil-
lionire.

Sie kiimmern sich um das » Anwerben« — das ist das richtige Wort - in ei-
nem Café auf dem fern gelegenen Boulevard Voltaire, wo sie jeden Abend ihre
Sitzungen abhalten. Kein iiberflissiges Protokoll kompliziert die Operation
und hilt sie auf. Man geht zu ihnen hin, und sie duzen einen auf der Stelle:
»Du willst wohl auch?« Gliicklicherweise haben uns die Theaterpraktiken
gegen diese groben Vertraulichkeiten abgehirtet. Man lichelt und wartet, wih-
rend der Impresario einen wie ein Tier auf dem Markt mustert. Dann, ganz
plotzlich, nimmt er einen Schluck Bier und beschlieflt: »Deine Nase gefillt
mir. Du kannst das Frauchen mimen, fiir das man sich kloppt und umbringt.
Komm’ morgen um acht. Du kriegst Deine 25 Eier - wie ein Abgeordneter
vor den Quinze-Mille!* Los! Wegtreten! Ich hab’ genug von Dir gesehen...«

Und man geht weg, ein wenig bestiirzt und verwirrt, vom Empfang ver-
drossen, doch auch befriedigt durch das Engagement, vor allem aber gequilt
durch die unchristliche Zeit der Verabredung: morgens acht Uhr — mitten im
Winter! Das bedeutet, um sechs Uhr aufzustehen, denn die Studios und das
Gelinde der Statisterie liegen am Ende der Welt, die einen in Vincennes, die
anderen in Montreuils

Sechs Uhr. Der Wecker klingelt, und sein aufgeregter Ruf klingt heute wie
das diistere Lauten der Sturmglocke. Im Zimmer ist es wenigstens ein biffichen
warm, doch man ahnt, daf es draufen sehr kalt sein mufl. Man bleibt noch
einen Augenblick feige im weichen Bett liegen. Es ist wirklich ein schwieriger
Moment: Man fiihlt die gleichen Schrecken wie die zum Tode Verurteilten,
wenn sie sich im Morgengrauen erheben miissen, um zur Hinrichtung zu ge-
hen ... Man iibertreibt gerne sein eigenes Leiden und denkt an die Marter.
Doch dann ist man voller Bewunderung fiir sich selbst, wenn man endlich be-
schlossen hat, sich aus den weichen Federn zu schilen, seine Fiifle in die Pan-
toffeln zu stecken und sich ins Bad zu stiirzen, wo das Wasser im Kessel zu
singen beginnt. Man vollbrachte soeben einen Akt der Tapferkeit, der einen
stolz macht: Dafiir hitte man gerne ein paar Zeugen.

Man muf§ sich ankleiden und sich fiir den Tag fertig machen. Schliefflich
verliflt man eingemummt das Haus und geht beim grauen Tagesanbruch zur
Arbeit, in Richtung Zukunft. Das Studio ist ein riesiger Schuppen mit Glas-
dach. Dort werden die Innenszenen kinematographiert, immer in schwarzen
und grauen Kulissen, die man in einer benachbarten kleinen Werkstatt malt.
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Die Freilichtszenen spielen sich auf dem Gelinde nebenan ab oder auf der
Landstrafle, falls n6tig auch in den Gassen und auf 6ffentlichen Plitzen. Wenn
es um der grofleren Wirklichkeitstreue willen notwendig ist, fahrt man sogar
ohne zu z6gern an die Orte, wo sich die Handlung abspielte, die man darstel-
len will. So fahren die Gruppen bei historischen Motiven oft nach Versailles,
Fontainebleau, Pierrefonds® — die Einwohner, die dadurch feine Marquisen
und mit Federbusch geschmiickte Adelige vorbeigehen sehen, wundern sich
bestimmt dariiber, warum diese Art Maskenball nicht bis Faschingsdienstag
warten kann.

Inzwischen ist es acht Uhr, und wir sind alle versammelt, zahlreich und
sehr unterschiedlich: die einen zum Ausgehen gekleidet, die anderen im Haus-
anzug, manchmal sogar im Morgenmantel bzw. im Schlafrock, denn es ist Sit-
te, eigene Kleidung mitzubringen, wenn man in normaler Garderobe auftritt.
Die Firma liefert nur die auflergewdhnlichen Kostiime.

Ein malerischer Haufen. Man steht in Gruppen zusammen, schwatzt mit-
einander, verbreitet Klatsch, lacht, trillert vor sich hin, singt —und wartet. An
dieser Stelle wiirde ich gerne, im Namen aller Kollegen, eine energische Be-
schwerde duflern, die mehr als gerechtfertigt ist. Warum zwingt man die Stati-
sten, sich um acht Uhr morgens einzufinden, und zwar im Winter? Das ist
unniitze Hirte, fast Grausamkeit. Denn gewohnlich kann man um diese Zeit
nicht arbeiten. Man sicht noch nichts zu dieser bleichen Morgenstunde. Ich
habe bisweilen erlebt, daff man zwei Stunden auf das Tageslicht warten mufite,
bevor der kinematographische Apparat wirklich funktionieren konnte. Es
handelt sich hier um eine Verirrung, an der man ohne Entschuldigung festhilt.

Wenn die Arbeit beginnt, vergifit man schnell die unzufriedene Gereiztheit,
die durch das zu frithe Aufstehen und die zu lange Warterei entstand, denn es
geht nicht nur um das malerische Ereignis, sondern auch um die stiirmische
Handlung, in die man gestellt wird, die einen mitreifit und hin und her wirft.

Das riesige Studio beginnt zu leben; es wimmelt von Bewegung und erzit-
tert vor Lirm. Wihrend in einer Ecke der Regisseur (der manchmal auch der
Autor des Drehbuchs ist, doch meistens einer der Manager) irgendein friedli-
ches Idyll in einem eleganten Interieur vorbereitet, spielt sich nebenan ein blu-
tiges Vorstadtdrama ab. Eine komische Hochzeit kreuzt eine traurige Beerdi-
.gung: wie die Begegnung der zwei Geleitziige von Joséphin Soulary” Das ist
das Leben selbst, aufgelesen und zusammengefafit in ein und demselben Rah-
men.

Die Drehbiicher sind gelesen, die Haltungen und Gesten rasch erliutert;
man probt alles einmal schnell durch. Und jeder gibt sich mit Haut und Haar.
Man wird zur Figur, man stellt seine Rolle mit solchem Feuer dar, wie man es
bei den Proben auf der Biihne noch nicht gesehen hat. Man tut mehr als nur
mimen; von der Handlung mitgerissen, beginnt man zu reden, schreien, sin-
gen, lachen, weinen; man schligt und wird geschlagen; und das alles ohne sich
zu schonen, ohne konventionelle Zuriickhaltung.
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Zudem, und das ist das Kuriose am kinematographischen Spiel, geht man
in der Sorge, nur ja die Realitit zu reproduzieren, bis zur Ubertreibung. Wenn
man z.B. Mobel zertriimmern will, sind es echte Mobel; wenn man eine chine-
sische Vase kaputtschlagen will, ist sie echt; und wenn irgendeine Szene im
Eflzimmer das Verzehren eines Huhns erfordert, dann ist es nicht aus Papp-
maché.

Ich habe gesehen, wie sich Statisten bei strengem Winterwetter ins Naf§
stiirzten, da es eine Wasserszene darzustellen galt; andere fiithrten sehr gefihr-
liche Stiirze aus, denn sie mufiten Unfille nachstellen. Ich will hier von einem
authentischen Stiick berichten, das dem Wagemut und dem Berufsethos der
Kinoimpresarien, die mich empfingen, Ehre macht.

Es ging darum, den rasenden Lauf eines durchgegangenen Pferdes wieder-
zugeben. Man hatte keinen Freiwilligen gefunden, der sich in das gefihrliche
Abenteuer stiirzen wollte. Also opferte sich einer der beiden Chefs. Er schlof§
eine Lebensversicherung ab zugunsten seiner Frau und seiner Kinder, und ei-
nes Tages stieg er tapfer in den Wagen, der von einem Pferd gezogen wurde,
das man mit Stacheln dazu brachte, durchzugehen. Es ging so gut durch, daf§
der Wagen umgestofien wurde und sein Fahrer sich einige Glieder brach.

Ich finde das nicht licherlich, wie schon der alte Coppée sagte.® Ganz im
Gegentelil, ich bewundere von ganzem Herzen diese Geste: In ihr liegt eine ge-
wisse Art von Heroismus.

Doch nun sind alle fertig: Wir sind bereit und konnen mit dem »Drehen«
beginnen. »Drehen« im Sinne des Kinos bedeutet, endlich vor dem Apparat
zu »spielen« — er ist es {ibrigens, der sich dreht, und zwar mit Hilfe einer Kur-
bel, die planmiflig mit der Hand bewegt wird.

Den einfach zu begreifenden Mechanismus der kinematographischen Ap-
parate kennt man: Es handelt sich um eine besondere photographische Vor-
richtung, die ohne Unterbrechung die Reihe der Bewegungen aufnimmt.

Die Kinematographie — um eine vielleicht originelle, auf alle Fille neue
Definition zu riskiteren - ist Photographie, die weitermacht ...?

Vor dem Objektiv, das regelmiflig, mathematisch, mit knirschendem Ge-
riusch, monoton seine Filmbinder abspult, spielt sich die Handlung ab, lustig
oder traurig, Vaudeville oder Drama.

Und dann ist es vorbei. Einige chemische Behandlungen und ein mechani-
sches Anordnen™ machen dann daraus das bewegte Schauspiel, das wir ken-
nen.

Zum Abschlufl meiner Eindriicke will ich noch eine letzte praktische An-
merkung machen: Die Statisterie des Kinematographen hat unserer Kiinstler-
zunft ohne Zweifel Dienste erwiesen, einer Gilde, bei der es immer einige
Grillen™ gibt auf der Suche nach Kérnern, um die neue Saison noch zu erle-
ben. Wenn sie etwas guten Willen und Energie mitbringen, konnen sie dort
welche finden. Man braucht sich wegen dieser Titigkeit iibrigens nicht zu
schimen. Die Grofiten unter uns — Bartet und Segon-Weber, Mounet-Sully
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und Albert Lambert — fanden es nicht unter ihrer Wiirde, die Eloquenz ihrer
Gesten vom Kino wiedergeben zu lassen.™

Und wenn man erst einmal vor dem Objektiv gestanden hat, bleibt einem
immer die Méglichkeit, sich eine kleine, ziemlich originelle Befriedigung zu
verschaffen: nimlich die, wihrend einer Muflestunde auf gut Gliick eines der
zahlreichen Etablissements mit kinematographischen Auffiihrungen zu betre-
ten und sich selbst beim Spiel zuzuschauen. Ein Vergniigen, das sich nicht
ohne irritierte Melancholie und unbewufites Bedauern abspielen kann: Denn
was man so schnell dahineilen sieht, ist eigentlich ein Stiick eigener Vergan-
genheit ...

(Aus dem Franzésischen von Sabine Lenk)

Anmerkungen

1 Dieser Artikel erschien unter dem Ti-  neter auch als guinze-mille (abgekiirzt
tel »Impressions d’une artiste cinématogra-  Q.M.) bezeichnet.

phique« in: Ciné-Journal, Nr. 27, 18. 2.~ 5 Yvonne Harnold spielt demnach fiir
24.2.1909,S. 4-8. die Filmgesellschaft Pathé Freres.

2 Es geht es aus dem Text nicht hervor, €6  Alle drei Orte liegen mit Bahn oder
ob Harnold nun drei Filmfirmen oder drei = Bus heute ca. eine Stunde von Paris ent-
Konzessionire meint. Daum 1909 aber ne-  fernt. Versailles im Siidwesten und Fontai-
ben den grofien Pathé und Gaumont auch  nebleau im Siiden bieten Prunkschldsser
Gesellschaften wie Eclair, Eclipse, Raleigh  aus dem 17. bzw. 16. Jahrhundert. Die Burg
& Robert, Théophile Pathé, Lux und ande-  Pierrefonds im Norden (bei Compidgne)
re Filme produzieren, bezieht sichder Hin-  stammt aus dem 12. Jahrhundert und wur-
weis wohl auf die selbstindig titigen Pro-  de nach mehrfacher Zerstérung 1857 von
duktionsleiter. Viollet-le-Duc restauriert. Vor allem der
3 Mit Vormann oder Machinist bezeich-  bei Schlof Fontainebleau liegende Wald
nete man den Chef der Theaterarbeiter wurde in der Friihzeit gerne fiir Filmauf-
(heute Biihnenarbeiter). Das Théitre de  nahmen genutzt.

PAmbigu, auch Théitre de ’Ambigu-Co- 7 Marie-Joseph Soulary genannt José-
mique genannt, befand sich am Boulevard  phin (1815-1892) verfaflte mehrere Ge-
Saint-Martin. Die Hallen, der »Bauch von  dichtbinde, darunter Sonnets humoris-
Paris« (Emile Zola), lagen im Zentrum und  tigues (1858). Aus dieser Sammlung wur-
waren der Grofimarkt von Paris. Sie wur-  den zwei Gedichte besonders beliebt, dar-
den abgerissen, nachdem 1968 der Markt  unter »Les deux cortéges« (die zwei Umzii-
nach Rungis in die Nihe des Flughafens ge bzw. Geleitziige).

Otly verlegt worden war. 8  Gemeint ist der romantische Lyriker
4  Es geht hier um die Diitenerh6hung  und Autor Frangois Coppée (1842 — 1908),
im Jahre 1906 von 9.000 auf 15.000 Francs.  der sich auch mit Theaterstiicken in Vers-
Nach diesem Datum wurde ein Abgeord-  form einen Namen machte. Der Schlufisatz

67



seines Gedichts »Le banc« aus seinen Poé-
mes modernes (»Et je n’ai pas trouvé cela si
ridicule«) wurde zum gefliigelten Wort.

9 Die Schauspielerin macht hier ein
Wortspiel (»c’est de la photographie qui
fait comme le négre«), das auf einer be-
kannten Anekdote beruht und auf deutsch
nicht adiquat wiederzugeben ist.

10 Harnold meint hier die Entwicklung
des Films und seine Montage.

11 Yvonne Harnold spielt hier auf Jean de
la Fontaines Fabel »La cigale et la fourmi«
(Die Ameise und die Grille) an. Die Grille
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tanzte den ganzen Sommer durch und legte
keine Vorrite an, weshalb sie im Winter zur
Ameise gehen muflte, um sie um Nahrung
zu bitten.

12 Jeanne-Julia Regnault genannt Mlle
Bartet, Eugénie-Caroline Segon-Weber,
Jean Mounet-Sully sowie Alberg Lambert
wirkten als Mitglieder der Comédie-Fran-
caise an den Filmaufnahmen der Produk-
tionsgesellschaft Le Film d’Art mit und
16sten dadurch 1908 die Welle der Kunstfil-
me aus.



IVO BLOM

Das gestische Repertoire

Zur Korpersprache von Lyda Borelli!

Roberta Pearson unterteilt in threm Buch Elogquent Gestures das Spiel der
Schauspieler im friihen Film in zwei Stilarten: den histrionic code und den ve-
risimilar code, d.h. in die sogenannte theatralische und realistische Darstel-
lung.* Pearson macht mit Recht deutlich, daf8 das wirklichkeitsnahe Spiel im
frithen Kino nichts als eine weitere, mit gewissen Biihnen- oder Literaturko-
des verwandte Kodeart ist. Sie weist darauf hin, dafl die Grenzen zwischen den
beiden Stilen nicht so eindeutig verlaufen, wie man denken kénnte. In den von
ihr untersuchten Filmen, die David Wark Griffith fiir die Produktionsfirma
Biograph drehte, kann sie aber einen eindeutigen Wechsel vom histrionic zum
verisimilar code feststellen, der in die Jahre zwischen 1908 bis 1914 fillt.’

Das Diva-Genre und Lyda Borelli*

Trotzdem darf man die Biograph Company nicht als stellvertretend fiir das
Gesamtfeld betrachten. Auflerhalb der Vereinigten Staaten sind Entwicklun-
gen festzustellen, die auf einen nicht-linearen Ubergang hindeuten. Pearson
ist vorsichtig genug, die Vorginge bei der Biograph nicht teleologisch darzu-
stellen, d.h. als eine vom Schlechten zum Guten strebende Verinderung, wie
es die zeitgendssischen Anhinger des verisimilar code propagierten. Das ita-
lienische Genre der Diven-Filme brachte einen eigenen Stil hervor, der sich
genau gegen die herrschende Entwicklung richtete. Es bevorzugte das Thea-
tralische, Opernhafte, die grofien Gesten, das ekstatische Mienenspiel, melo-
dramatische Geschichten und manchmal auch absurde Dekors und Kostiime.
Doch zeigt das Genre gleichzeitig auch eine Vorliebe fiir Details, Nahaufnah-
men von Hinden und Gesichtern, fiir symbolbeladene Kleidung und Requisi-
ten, fiir Fiille oder gar Uberladung im Groflen wie im Kleinen, auch wenn die
Details manchmal zwischen den riesigen, sorgfiltig ausgefiihrten Kompositio-
nen verschwinden. Meiner Meinung nach beeinfluflte dieses Gefiihl fiir das
Ekstatische, das Melodramatische, das beinahe iibertrieben Wirkende das eu-
ropiische Kino der zwanziger Jahre, was seinerseits Auswirkungen auf das
amerikanische hatte. Das Diva-Genre war zeitweise in ganz Westeuropa, Siid-
amerika und sogar Japan iiberaus populir. Nur in den Vereinigten Staaten kam
es nicht zum Durchbruch, abgesehen von den vereinzelten, gerithmten Auf-
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tritten von Lyda Borelli in LA DONNA NUDA (Carmine Gallone, 1914, Cines)
(oder THE NAKED TRUTH, wie der Film in den USA hief).

Lyda Borelli, eine der meistbeschiftigten Schauspielerinnen des italieni-
schen Kinos der zehner Jahre, tritt in Filmen auf, die zum Genre des Diva-
Films gehoren. Eines der auffallendsten Merkmale dieser Gattung ist die Zur-
schaustellung des weiblichen K&rpers und seine Entdeckung als Leinwandat-
traktion. Der franzésische Kritiker und Regisseur Louis Delluc schwirmte fiir
die Arme von Francesca Bertini, die feurigen Augen der Pina Menichelli und
die wohlgefilligen sinnlichen Formen der Borelli. Delluc lobte die photogénie
der plastischen Fiille dieser Korper auf der Leinwand und beschrieb sie als eine
Art Skulptur in Bewegung.s Mit dem Diva-Genre (dem Asta Nielsen voraus-
ging) wird Glamour zum Bestandteil des Kinos, und zwar in Form von Ge-
sten, Physiognomie, Mienenspiel, expressiver Beleuchtung und verschwende-
rischen Bauten. Dekors und auch Kostiime wirken immer in Hinblick auf den
Korper, der sich in ihnen bewegt. Sie driicken hiufig den geistigen Zustand der
Darstellerin aus, fast wie in romantischen Bildern oder gemalten Portrits.
Deshalb hat die Bildsprache der Diva-Filme viel mit der Malerei zu tun. Jede
Einstellung wird wie ein Tableau komponiert. Méglicherweise erklirt dies,
warum Montage ausgesprochen hiufig schon beim Drehen ausgefiihrt wird,
statt beim Schnitt erst zu entstehen.

Wahrend der Vorbereitungen zu einem Festival iiber das friihe italienische
Kino, das ich 1988 zusammen mit Nelly Voorhuis organisierte, begegnete ich
dem Diva-Film, der mich bis heute fasziniert.* Was mich mit am meisten be-
geisterte und immer noch fesselt, ist der Ausdruck von Leidenschaft durch den
Korper; dazu gehoren auch Kostiime, Requisiten und Dekors. Spiter stellte
ich fiir einen Vortrag in Riga eine Kompilation verschiedener Einstellungen
aus Lyda Borellis Filmen auf Video zusammen. Dabei entdeckte ich, daff sich
viele Elemente ihrer breiten Ausdrucksweise nicht mit den damals kursieren-
den Schauspielhandbiichern erkliren lassen. Es wurde klar, daff die Urspriinge
auf anderem Terrain liegen mufiten.

In diesem Artikel méchte ich deshalb eine extreme Version der im Film
verwendeten Korpersprache studieren und entschliisseln: den kérperlichen
Ausdruck von Italiens Diva Lyda Borelli. Wir werden sehen, in welchem Mafle
ste eine Korpersprache benutzt (die ich mit der Metapher >Alphabet< um-
schreiben mochte), und woher diese stammt.?

Uberlebensgrofs

Zunichst wollen wir uns der Analyse von Borellis Kérpersprache zuwenden.
Dabei ordnen wir den Ausdruck ihres Spiels dem histrionic code zu. In ihren
Filmen kann man sehen, wie Borelli ihren Leib zum Ausdruck von Gefiihlen
einsetzt und nur in geringem Mafle auch zur Mitteilung fiir die anderen Cha-
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>unnatiirlich«. Wichtig fiir ihn ist auch die Regel, niemals eine grofie Geste zu
wiederholen: »Einen wichtigen Rat kann man jedem Filmschauspieler geben:
niemals eine Bewegung zweimal oder kurz hintereinander zu machen. Eine
grofle Armbewegung kann imposant wirken; wird sie wiederholt, bleibt die
Wirkung nicht nur aus, sondern die Erinnerung an die erste wird abge-
schwicht.«*® Urban Gad denkt ebenfalls an das Laufen: » Auch der Gang darf
nicht vergessen werden, da kaum etwas die Individualitit und Lebensstellung
eines Menschen besser kennzeichnet als sein Schritt.«™

Wenn Lyda Borelli durch Wilder geht, durch weite Korridore oder den
Strand entlang, legt sie all ihre Besorgnis, ihre Verlorenheit, ihre Melancholie
und ihre Einsamkeit in ithre Art zu gehen. Und wahrscheinlich wire Urban
Gad damit zufrieden gewesen, daf} die Kiinstlerin oft zwischen iibertriebenen
Bewegungen und kontrollierten Posen wechselt, wie die Studie ihrer Gestik
und Mimik zeigt.

Die Borelli ist sich ihres iibertriebenen, unrealistischen Stils sehr wohl be-
wuflt. Es handelt sich hier allerdings nicht (oder wenigstens nicht nur), wie
man lange annahm, um eine vom Theater iibernommene Tradition. Italieni-
sche Schauspielerinnen wie sie wissen, daff das Filmbild die menschlichen Pro-
portionen verzerrt. Da die Kameralinse den menschlichen Ausdruck verformt,
bedarf es folglich eines anderen Stils als des naturgetreuen, eines hyperrealisti-
schen, eines das Leben iibertreffenden Stils. Daraus ergibt sich die Notwen-
digkeit, die im Film dargestellten Geschichten grofer als das Leben anzule-
gen, als Erzahlungen, die nicht Selbstzweck, sondern Mittel fiir den emotio-
nalen und physischen Ausdruck sind. Extreme Gefiihle vermittelt durch eine
extreme Korpersprache, kront dann die Nahaufnahme mit dem iiberdimen-
sionalen Bild des Gesichts. Zwar werden Nahaufnahmen in Diva-Filmen nicht
so hiufig eingesetzt wie etwa in Hollywood-Filmen mit Greta Garbo, doch
dafiir kénnen sie hier iberaus bedeutungsvoll sein.

Lyda Borelli und die Kérpersprache der Mimen und Theaterdarsteller

Teilweise lifit sich Borellis Stil mit dem des Theaterschauspielers bzw. Mimen
in Verbindung bringen. Roberta Pearson bezieht den histrionic code der Bio-
graph-Filme auf Handbiicher von Autoren wie Frangois Delsarte.’> Daf} die
Kérpersprache der Mimen den Darstellern im frithen film d’art durchaus als
Basis diente, haben Sabine Lenk und Frank Kessler nachgewiesen.” Ein wich-
tiges Modell fiir die Kunst der Mimen stellt L’Art mimique von Charles Au-
bert aus dem Jahre 1901 dar.™# Es beruht zum Teil auf Charles Le Bruns Hand-
buch La Passion, das im ausgehenden 17. Jahrhundert Maler und Bildhauer
anleitete, verschiedene Gefiihle zeichnerisch auszudriicken.s Jeder Gesichts-
ausdruck entspricht einer bestimmten Emotion oder einer Botschaft wie bei
einem Alphabet. Auberts Buch L’Art mimigue geht auf diesem Gebiet einen
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Ich muf allerdings darauf hinweisen, dafl die Handbiicher und der histrio-
nic code mir keine vollstindige und befriedigende Antwort lieferten bei mei-
nem Versuch, Lyda Borellis Kérpersprache zu entschliisseln. Mein Ziel war zu
sehen, wie ihr kérperlicher Ausdruck funktioniert und inwieweit er sich von
einem sehr kodierten unterscheidet, wie er im klassischen Hollywood-Kino
zu finden ist. Zu diesem Zweck sah ich mir nicht nur ihre Filme an, sondern
stellte auch eine Szenen-Kompilation zusammen. Dabei entdeckte ich, dafl die
Expressivitit von Borellis Kérpersprache weniger explizit und kohirent
erscheint als die in Hollywood verwendete. Es war schwierig, von jeder aus-
drucksvollen Geste und Haltung vier oder fiinf Beispiele zu finden. Ich konn-
te nur wenige sich wiederholende Bewegungen aus ihrem Repertoire zu-
sammentragen, so die Art und Weise, wie sie den Mann zuriickstofit, der sie
kiissen will. Lyda Borelli reagiert teilweise unterschiedlich auf die gleiche
Situation und bietet Variationen desselben Themas. Bei der Kuflszene in Rap-
sop1A SATANICA {Nino Oxilia, 1917, Cines), als einer ihrer Liebhaber androht,
Selbstmord zu begehen, wihrend sie gleichzeitig seinen Bruder verfiihrt, agiert
allein der Bruder dramatisierend, wihrend sie verfiihrerisch ruhig darauf war-
tet, daf} er sie kiifdt. Thre Macht liegt in der Verfithrung. In CARNEVALESCA (Am-
leto Palermi, 1917, Cines) hingegen kiiflt sie ihren Ehemann, kurz bevor sie
ihn ermordet. Hier verleiht ihr die Rache die Machtposition.

>Alphabets, >Sprache« oder >Schemac sind vielleicht die falschen Begriffe,
um ihren Stil zu beschreiben, denn sie setzen eine Universalitit voraus. >Re-
pertoire«ist wohl angebrachter, denn es umfafit eine Reihe von Méglichkeiten,
die jedoch nicht leicht zu definieren oder in eine Rangordnung zu bringen
sind. Natiirlich hat die Borelli mehrere ausgesprochen typische Ziige und Ge-
sten, die man deshalb leicht als von ihr stammend identifizieren kann: ihr Au-
brey Beardsley-haftes Profil, ihre ziemlich schmale Gestalt, ihr langes blondes
Haar und ihre langgliedrigen Finger; ihre bereits erwihnte Art, einen Mann zu
gleicher Zeit zu kiissen und ihn doch auch wegzustofien; ihre ungewdhnliche
Manier, die Hand zu geben (siehe oben); wie sie ihre lange Haartracht 16st,
wenn sie ithren Emotionen freien Lauf 1ifit; wie sie das Gesicht mit ithren Haa-
ren oder Kleidern bedeckt, um sich die Sicht auf eine schreckliche Szene wie
den Anblick eines toten Geliebten zu verdecken, sich aber auch vor dem Ge-
danken und der Erinnerung an den toten Liebhaber zu schiitzen; ihr sarkasti-
sches Licheln; doch vor allem die unglaubliche Geschmeidigkeit, mit der sie
in Trauerszenen ihren Kérper in sich zusammensacken 18t oder ihn in Freude
und Hysterie streckt. Einige dieser Auftritte, die durch groflen Schmerz (Ma
L’AMOR MIO NON MUORE, FIOR DI MALE) oder Wahnsinn (MALOMBRA, LA DON-
NA NuDa) geprigt sind, erinnern an die Soli oder die Arien einer Diva aus der
Obper, ein Genre, das wohl als Modell fiir Borellis Ausdruck dient. In den mei-
sten dieser Szenen mit extremen Gefiihlsausbriichen ist sie einsam und allein;
sowohl physisch wie auch geistig fehlt ihr jemand, der ihr beisteht.
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Spiel), doch zugleich auch Selbstaufgabe (eine grofie Liebe verlangt nach ei-
nem groflen Opfer). Manner, die ihre Gefiihle nicht im Zaum halten kénnen,
sind schwach, werden wie Motten vom glithenden Licht angezogen und en-
den durch Mord oder Selbstmord. Thre Schwiche wird als eine Krankheit ge-
zeigt, hervorgerufen von der verfiihrerischen Frau, die sie iibertrigt. Dies lifit
sich vor allem in den literarischen Grundlagen der Filme nachweisen, so an
den Romanen und Stiicken von Gabriele D’Annunzio (z.B. Il Piacere), einer
fiir das 19. Jahrhundert typischen Mischung aus dekadenter Literatur und
Kunst. Sicherlich inspirierte die eher prosaische Furcht vor Geschlechtskrank-
heiten die Schriftsteller dieser Epoche zu solchen Ideen.

Es kann auch passieren, dafl die Frau aus Mifitrauen, Eifersucht oder ver-
letztem Stolz zur Mérderin wird. Doch wird dies nie als Akt der Schwiche
gezeigt. Gefiihle wie Eifersucht oder Mifitrauen werden oft als Metaphern
dargestellt. Wenn Lyda Borelli in CARNEVALESCA sich mifitrauisch verhilt,
zeigt das Bild zwei schleimige Oktopusse.

Die Natur als Metapher der femme fatale

Die Krake ist nicht das einzige Natursymbol. Das gesamte Repertoire der
Borelli unterhilt vielfiltige Beziehungen zu Tieren und zur Natur. Auch auf
dieser Ebene ergeben sich viele Verbindungen mit der Literatur und der bil-
denden Kunst des 19. Jahrhunderts, besonders im Hinblick auf den Diva-
Aspekt femme fatale. Andererseits findet man in den Borelli-Filmen die sym-
bolischen Bilder bei allen Formen, die durch den Begriff >Diva« gedeckt sind,
nicht nur bei der femme fatale.

Wie Mario Praz und Bram Dijkstra in ihren Biichern The Romantic Agony
und Idols of Perversity schreiben, ist die verfithrerische Frau in Literatur und
Kunst oft mit der Natur verbunden.” Diese wird vom Mann nicht als giitig
empfunden, sondern als »rather primitive stage of the experience to be over-
come by those in the forefront of the evolutionary struggle [...]«, wie Bram
Dijkstra es ausdriickt.*® Deshalb muf} der Mann die begrenzte Welt dieser na-
tirlichen Realitit dadurch iiberwinden, dafl er eine Umgebung schafft, die er
als >besser als die Natur« darstellt; er erschafft sich eine kiinstliche, perfekte
Frau. Doch als Verkérperung der Natur widersetzt sich das Weib diesen Be-
mithungen und offeriert »the dark grotto of physical temptation opening my-
steriously and wide before the terrified spiritual adolescence of man [...]«.*
Das weibliche Geschlecht weckt Assoziationen wie Fruchtbarkeit, doch auch
Roheit und Grausamkeit.

Mary Ann Doane erklirt die femme fatale in ihrem Buch etwas anders.”
Fiir sie entsteht das Phinomen im ausgehenden 19. Jahrhundert, zu einem
Zeitpunkt, als der Mann offensichtlich den Zugang zum Kérper verliert; die-
ser wird durch die Frau dann tberreprisentiert (zumindest in der Schénen
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Kunst und der Welt der Schriftsteller). Der weibliche Leib wird zur Allegorie,
zum Gegenstiick der modernen Gesellschaft, die nur noch die Produktion
zum Fetisch hat. Die femme fatale ist nicht produktiv, sie arbeitet nicht, ge-
biert keine Kinder; sie ist hingegen duflerst bestrebt, destruktiv zu wirken.

Gleichzeitig umgibt sie eine Sphire von Gefiihlen, Leidenschaften, sexuel-
len Instinkten, die allerdings am Ende zu Vernichtung, Tod und Einsamkeit
fiihren. Ihre Triebe und ihre Schonheit erinnern an das Tier, was der Grund ist
fiir die hiufigen Vergleiche mit gefihrlichen, menschenfressenden Bestien wie
Schlangen, Léwen, Tigern oder mit mythologischen Tiergestalten wie der
Sphinx. Daher riihrt auch der die Borelli umgebende Uberflufl an Bliiten, ihre
Darstellung als Botticellis Frithling; daher auch ihre Uberschwenglichkeit,
thre Euphorie, ihre sorglose Freude und ihre verfithrerische Anziehungskraft,
die in MALOMBRA (Carmine Gallone, 1917, Cines) Ausdruck finden in einem
Boot voller Blumen, in dem sie von einem Volksfest zuriickkehrt. So erklirt
sich auch, daf§ sie hiufig in der Natur gezeigt wird, wie sie durch weite Wilder
oder leere Parkanlagen irrt, die fiir ihre Einsamkeit stehen (CARNEVALESCA, LA
Donna Nupa, RapsopiA SATANICA).? Am Beginn von FIOR DI MALE erscheint
sie mit einem jungen Léwen an der Hand. Dijkstra fihrt diese Beziehung zur
Natur auf heftige dionysische Tanze zuriick. Diese sollen die Frauen angeb-
lich ebenso ermiiden wie Hysterie und Neurasthenie; in Wahrheit aber wer-
den sie regelmiflig als Symbol fiir sexuelle Erschépfung eingesetzt. Borellis
wilde Tinze, die manchmal an den >Ausdruckstanz< der Mary Wigman den-
ken lassen, wie auch, wenn sie von Tanzenden umgeben ist, kdnnen leicht die-
se Konnotation erhalten.

In ihren Filmen leidet sie auflerdem oft, wenn sie versucht, ihre Leiden-
schaften zu kontrollieren. Doch wenn sie sich ihnen hingegeben und dadurch
Zerstorung heraufbeschworen hat, bereut sie tief und fallt zuriick in schwere
Melancholie. Sie bildet hier einen Kontrast zur unkontrollierten femme fatale
der Literatur des 19. Jahrhunderts. Diese Rolle identifiziert Doane zu Recht
als Symptom der minnlichen Angst vor der Weiblichkeit, nicht als Ausdruck
der Heldin der Moderne. Sowohl in der genannten Literatur als auch im Diva-
Film wird die verfithrerische Frau bestraft oder gar get6tet, obwohl es auch
Ausnahmen gibt wie in D’Annunzios Romanen oder in den Filmen der Diva
Pina Menichelli I Fuoco (Giovanni Pastrone, 1915, Itala Film) und TIGRE
REeALE (Giovanni Pastrone, 1916, Itala Film).

Kostiime
Auch die Kostiime der Lyda Borelli sprechen eine Sprache, die mit der ihres
Korpers verbunden ist. Kleidung akzentuiert oft den Kérper, trigt zur Zur-

schaustellung der bloflen Schultern, der Arme und des Nackens bei. Reiche
Stickereiarbeiten, kunstvolle Frisuren, kostbare Juwelen und flatternde Schlei-

79



er steigern Reichtum, Eleganz und Glamour, wihrend Lumpen Armut und
Not ausdriicken. Oft trigt Lyda Borelli eine Art orientalisches Salome-outfit,
ein recht passendes Kostiim fiir die Abenteurerin; in ihren Filmen wird es je-
doch meist durch einen Kostiimball oder eine Theaterauffiilhrung narrativ
motiviert. Zu dem Zeitpunkt, da sie mit dem Filmen beginnt, zihlt Lyda Bo-
relli bereits zu den erstrangigen Darstellerinnen des Theaters. Sie spielt zuvor
z.B. in einer berithmt gewordenen Biihnenfassung von Oscar Wildes Salomé
mit, in der auch Ruggero Ruggeri auftritt.* Thre Darstellung der Salome ist so
erfolgreich, dafl sie von Cesare Tallone, einem der Modemaler jener Zeit, in
ihrem Kostiim portritiert wird. Der orientalische femme fatale-Typ (Salome,
Kleopatra, Salammbo) gehért bereits zu den bevorzugten Gestalten der Deka-
denz-Kunst, doch Wildes Salomé macht die Figur iiber alle Maflen populir.
Das Stiick bleibt jahrelang ein grofier Bithnenerfolg, vor allem in Deutschland,
und wird deshalb in Folge auch von Richard Strauf} 1905 fiir die Oper adap-
tiert.

Mario Praz schreibt in The Romantic Agony iiber Borellis Interpretation
von Salome: »I still remember with what enthusiasm the gentlemen’s opera-
glasses were levelled at the squinting diva, clothed in nothing but violet and
absinthe-green shafts of limelight.«* Ich habe Photos gesehen von Lyda Bo-
relli in threm Salome-Biihnenkostiim, aus denen ich schlieflen mufi, daf diese
Nackt-Auffiihrung eher eine Phantasievorstellung von Mario Praz ist. Es wird
jedoch behauptet, dafl ihr Dekolleté sehr tief ausgeschnitten war und ihr Ko-
stiim ihre gesamte Schulter- und Armpartie zeigte. Auch ihr Haar hing gel6st
herunter. Natiirlich galt dieser orientalisch-mythologische Rahmen auch im
Kino als Vorwand, als Legitimation, wie dies bereits vorher bei der dekaden-
ten und der Salonmalerei des 19. Jahrhunderts der Fall gewesen war, die eben-
falls viel nacktes Fleisch, viel Korper zeigten.

Tod, Geister, Unwirkliches, Gottliches

Man kénnte diese Kérper-Obsession im Kino damit begriinden, daf} Film
selbst als etwas Lebendiges betrachtet werden kann. Diese recht positive und
vitalistische Vision des Filmstreifens stellen wir der Allgegenwart des Todes
gegeniiber, wie sie laut Yuri Tsivian im frithen russischen Kino anzutreffen
ist.?¢ Thre starke Verbindung mit dem Symbolismus lassen die Diven-Filme zu
einer besonderen Variante des Themas >Leben und Tod«< werden. Karneval und
raffinierte Vergniigungen wechseln mit Verfall, Trauer und Verlust. Blumen,
Zeichen der Lebenslust, werden plétzlich zu Tkonen des Todes. Borellis mit-
unter geistergleiche Erscheinung wird mit einem Schleier unterstiitzt, der das
Gesicht teilweise oder ganz verdeckt. Wenn sie ihn liiftet, enthiillt sich die
volle Pracht ihres schénen Gesichts, werden vitale Momente des Films ge-
schaffen. Wenn sich die Diva am Ende von RaPsoDIA SATANICA allerdings
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selbst bedeckt, gleicht dies einem morbiden Ritual. Ganz in Schleier gehiillt,
die beim Gehen hinter ihr herflattern, erhilt ihre Erscheinung etwas Transpa-
rentes, Unirdisches, gleicht sie einem Phantom. Sie scheint ihrem eigenen Tod
entgegenzugehen, auch wenn sie sich auf dem Weg zum Geliebten wihnt.
Doch statt diesem begegnet sie dem Teufel, der ihr das Herz bricht, indem er
sie in die alte Frau zuriickverwandelt, die sie zu Beginn des Films war. Er totet
sie, indem er sie ihr Spiegelbild im Wasser erblicken 1ifit. Der Schleier weist
bereits auf diesen Ausgang der Geschichte hin.

Zugleich scheinen mir diese Szenen das Wesentliche von Glamour auszu-
driicken. Alle nur erdenklichen Mittel (Spiegel, Schleier, key lighting, aufwen-
dige Kostiime, weite Riume, Kompositionen) werden herangezogen, um die
unwirkliche Erscheinung der leading lady zu unterstreichen, so wie es einige
Jahre spiter bei Greta Garbo der Fall sein wird, oder bei Madonna, die diese
Technik in ihren Videoclips verwendet. Natiirlich verlangt solch ein gottglei-
cher Auftritt einen unirdischen, unnatiirlichen Korperausdruck. »Strike a
pose!l«

Abschlieflend mochte ich sagen, daf Lyda Borellis Kérpersprache Extreme
beriihrt. Sie reicht von iiberschwenglich und hochst dramatisch bis melancho-
lisch bzw. morbid. Teils wurde sie neu geschaffen, teils der Theater- und Mi-
mentradition entlehnt. Alles in allem steht sie der nordlichen Bithnentradition
nicht so fern wie man denken mochte. Borellis Ausdrucksrepertoire wie auch
ihre Kostiime, Accessoires und die Dekors tragen alle zum Ausdruck von
Gefiihlen bei, manchmal in sehr beherrschter, manchmal in vollkommen ex-
trovertierter Form. IThre metaphorische, symbolische Gestik und Mimik, ihr
korperliches Alphabet, wenn man so will, it sich eindeutig auf die Kunst
und Literatur des 19. Jahrhunderts zuriickfiihren. Auch wenn man bei seiner
Beschreibung mitunter von Schematisierung sprechen muf3, scheint es im Ver-
gleich etwa zur Praxis des klassischen Hollywoodkinos weniger schablonen-
haft. Um noch einmal auf die Metapher des Anfangs zuriickzukommen, mufl
gesagt werden, dafl Borelli keinesfalls ein Alphabet im Sinne Charles Auberts
benutzt, sondern eine ihr eigene, sehr persénliche und ihrem kulturellen Um-
feld entsprechende Handschrift besitzt.

(Aus dem Englischen von Sabine Lenk)

81



Anmerkungen
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MONICA DALL ASTA

Maciste — emn Stereotyp
westlicher Minnlichkeit

Von Banditen verfolgt, sucht ein kleines Madchen Zuflucht in einem Kino.
Auf der Leinwand lduft ein Historienfilm: Mit nacktem Oberkérper, das Ge-
sicht verzerrt, spannt ein Farbiger von imposanter Figur seine Muskeln an,um
die Gitterstibe eines Kerkers auseinanderzubiegen.

Es ist Maciste, der Held aus CaBIRrIA (Pastrone, Itala Film 1914). Geblendet
vom Anblick seiner muskelstrotzenden Vitalitit sehnt sich das Midchen da-
nach, wie die kleine Cabiria einen entschlossenen viterlichen Beschiitzer zu
finden. Sie sucht das Studiogelinde der Itala Film in Turin auf. Hier ist Barto-
lomeo Pagano alias Maciste inzwischen einer der wichtigsten Stars. Graume-
liert, von glinzender Statur, trigt er professionelle Sicherheit und Ungezwun-
genheit zur Schau. Er hort sich die Geschichte des Midchens an und stellt sie
bis zum endgiiltigen Sieg iiber die Bésewichte unter seinen Schutz.

So beginnt MacisTE (Dénizot, Itala Film 1915), der erste Film mit Pagano
nach CABIRIA, der 1915 eine Serie von Abenteuern mit diesem Muskelmann
eroffnet. MACISTE ist der Archetyp eines ganzen Genres, das in Italien bis
Mitte der zwanziger Jahre fortlebt. Die erste Sequenz von MACISTE ist ein Mei-

“sterstiick der Eigenwerbung: Pagano war als Maciste in CABIRIA damit erfolg-
reich, daf} seine Muskelkraft Vitalitit und Ruhe ausstrahlt. Der Anfang von
Maciste fiihrt seinen beeindruckenden Anblick auf die schauspielerische Ar-
beit und die professionelle Formung seines Kérpers zuriick. So wird eine Rol-
le ihres Mythos entkleidet, um dadurch einen anderen aufzubauen: den divo
der Itala Film, fiir jedes Midchen aus dem Publikum erreichbar und stets be-
reit, den Schutzlosen mit viterlichem Grofimut beizustehen.

In Wirklichkeit verfiigt Pagano zu diesem Zeitpunkt seiner Karriere keines-
wegs {iber Professionalitit. Bevor ihn Regisseur Giovanni Pastrone fiir die
Rolle des hiinenhaften Helden in CABIRIA verpfhchtet hat er jahrelang als Aus-

lader im Hafen von Genua gearbeitet. Bei seinem ersten Auftritt als Schauspie-
ler ist er schon fast v1er21g Aber sein Kérper ist noch ausgesprochen schon:
grof}, michtig, sichtlich mit Energie geladen — sozusagen »wie gemeifielt«.

Statuarische Schonbeit

Zweifellos will Pastrone mit der Besetzung von Bartolomeo Pagano in CaBI-
RIA einen skulpturhaften Eindruck hervorrufen. Bei seinem ersten Auftritt auf
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weiflen Felsen am Meer ist sein Korper nur mit einem Tuch bedeckt, das er
iiber die Schulter gerafft im Arm hilt. Die Muskeln treten hervor, sein Schidel
ist fast kahl rasiert, der edle Blick ins Off gerichtet. Wihrend die anderen Rol-
len recht ausgesucht und phantastisch kostiimiert sind, erinnert die zentrale
Figur des Maciste an die essentielle Reduktion der antiken Skulptur auf Kér-
per und Tuch, auf Nacktheit und Bekleidung.

Mit Maciste tritt ein Modell mannlicher Schénheit ins Kino, das Johann
Joachim Winckelmann auf der Folie des griechischen Standbilds zum Kanon
erhoben hatte. Es hat sich George Mosse zufolge in der ganzen biirgerlichen
Geschichtsepoche, genauer gesagt seit der Aufklarung, kaum verindert.! Vie-
len Ideologien der Moderne, allen voran dem Nationalismus, dient es als sym-
bolische Form. Es spricht einiges dafiir, daf} das Kino der Muskelminner sei-
nen Nihrboden in der jungen Kultur des italienischen Nationalismus hat.>
Wie der Erfolg im Ausland zeigt, reprisentiert Maciste ein im ganzen Westen
verbreitetes Stereotyp von Minnlichkeit. Auf dem CaBiria-Plakat des belgi-
schen Verleihs sprengt Maciste die Kette, die ihn an einen Miihlstein fesselt.
Links oben, weiff auf blauem Grund, erscheint der Schriftzug des Muskel-
manns etwa fiinf Mal grofler als der des Autors Gabriele D’Annunzio. Der
Name des beriihmten Dichters am unteren Rand des Posters verwischt sich
noch dazu auf dem unregelmiflig farbigen Grund.’ Das Werbeplakat belegt die
zentrale Rolle, die Maciste fiir den Erfolg von CaBiria spielt. Seine andauern-
de Beliebtheit im Ausland ist abzulesen an der englischen Wiederauffithrung
von MacIsTE unter dem Tite]l MACISTE, STRONG MaN. Das Branchenblatt The
Bioscope schreibt im Mirz 1918 dazu:

Es wird ungefahr zwei Jahre her sein, da wir in den Spalten dieser Zeitschrift unser
Urteil iiber MACISTE, STRONG MAN zum Ausdruck brachten. Das »West End« zeigt
den Film dieser Tage wieder — vor einem Publikum, das nicht miide wird zu applau-
dieren. [...] Die Handlung ist eher konventionell, setzt aber die prichtige Erschei-
nung dieses auflergewdShnlichen Kraftgiganten perfekt in Szene. [...] Maciste ist ein
Superman, wie es noch keinen gegeben hat. [...] Dafl er nie sein gewinnendes Li-
cheln und seine selbstironische Grundhaltung verliert, macht ihn unwiderstehlich.
Diese Triimpfe lassen wenig Zweifel, daff uns dieser Held mit der Wiederaufnahme
von MACISTE, STRONG MAN noch lange erhalten bleibt.+

Maciste verkorpert ein Stereotyp, das auf die archiologische Asthetik Wink-
kelmanns zuriickgeht und sich in verschiedenen Spielarten der Kérperkultur
iiber die Sportstitten des 19. Jahrhunderts verbreitet. Seine raison d’étre be-
steht hauptsichlich darin, dafl sich mit der Moderne die Bestrebungen nach
einem visuellen Kanon fiir moralische Bewertungen verstirken. Sie finden in
der physiognomischen Theorie von Johann Caspar Lavater ihren absoluten
sinnfilligen Ausdruck. In diesem Zusammenhang reprisentiert das vom anti-
ken Standbild abgeleitete Modell ménnlicher Schonheit geradezu das Ideal
westlicher Virilitit, mit seinen Werten Mut, Willensstirke und Hochherzig-
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keits Diese gehoren schon immer zur Definition von Minnlichkeit, doch
driicken sie sich erst seit Mitte des 18. Jahrhunderts direkt durch die Formung
des K6rpers aus (statt sich wie bisher auf den Bekleidungs- und Verhaltensko-
dex zu beschrinken). Der schéne, starke Korper, »herausgemeifielt« durch
physisches Exerzitium und immer hiufiger in den Turnhallen nackt prisen-
tiert, wird zum Spiegel fiir die Nobilitit des minnlichen Geistes. Gleichzeitig
steigt das Motto »mens sana in corpore sano« zum Grundprinzip der moder-
nen Gymnastik auf. Ist dieser direkte und jeweils eindeutige Bezug zwischen
duflerer Erscheinung und innerem Wert erst einmal hergestellt, so 1ifit sich der
mannhafte Kérper als ideologisches Symbol benutzen — um die Nation, die
Rasse oder die biirgerliche Bildung zu reprisentieren.

Im Hinblick auf Winckelmanns Ideal gehort Maciste zu einer spiteren
Etappe in der Entwicklung des minnlichen Normenkanons. Um die Jahrhun-
dertwende setzt nimlich Kritik an Winckelmanns dsthetischem Konzept ein:
Es mache die Idealvorstellung minnlicher Schénheit an starren Skulpturen fest
und sei deshalb nicht geeignet, Dynamik und Vitalitit auszudriicken. Das aber
hat die Moderne ihrem Modell von Minnlichkeit mittlerweile als unverzicht-
baren Wesenszug auferlegt. Der Englinder William Pater z. B. wirft Winckel-
mann vor, er habe zu groflen Wert auf die »archaische Unbeweglichkeit« der
griechischen Statuen gelegt — auf Kosten eines fundamentalen isthetischen
Prinzips, das diesen Figuren als »Ruhe in Bewegung« inhirent sei.® So wird
das neoklassische Modell mit dem Aufkommen der Kérperkultur durch die
Einfihrung des Bewegungsaspekts erginzt.

Kraft in Bewegung

Fiir das neuartige Interesse am minnlichen Kérper, der in Aktion ist, spielt das
Kino den Dolmetscher. Seit den Forschungen zur Physiologie der Bewegung
durch Eadweard Muybridge, Etienne-Jules Marey, Georges Demenj, Otto-
mar Anschiitz und andere ist der nackte Mann, photographiert in exemplari-
schen Bewegungen, bei den Experimenten zur Wiedergabe visueller Wahrneh-
mung ein hiufig wiederkehrendes Sujet.

Muybridge veréffentlicht 1887 Animal Locomotion, eine Sammlung von
gut siebenhundert chronophotographischen Bewegungsstudien im Grof¥for-
mat. Ein kleinerer Teil dieser Tafeln zeigt Phasenbilder von verschiedenen
Tieren. Uber fiinfhundert Tafeln dokumentieren Bewegungsablaufe von
Minnern, Frauen und Kindern. Nackte junge Minner in Ausfilhrung einer
Kérperiibung bilden die grofite Motivgruppe.” Ein Vergleich zwischen den
Minner- und Frauenaufnahmen verweist auf signifikante zeitgenéssische Ge-
;:Il'lllechter-Stereotypen Die Minner zeigen Aktivititen bei Sport, Arbeit oder

ilitar.
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Den Frauen wird auffallend viel Raum fiir hiusliche, mondine, lippische und
scherzhafte Aktivititen gegeben: Biigeln, Sichanziehen und Sichausziehen (die er-
sten Striptease-Darstellungen), Tee servieren, sich Wasser iibergiefien, einem Kind
den Hintern versohlen, eine Zigarette rauchen. Wahrend ein grofier Teil der minn-
lichen Modelle nackt ist, werden Frauen von ganz nacke bis komplett angezogen
prisentiert. Die teilweise Verhiillung mit durchsichtigen Schleiern ist dabei ein
(ziemlich eindrucksvoller) Mittelweg.

Auf den ersten Blick mag paradox erscheinen, daf} die minnlichen Modelle in
puncto Nacktheit die grofieren Probleme machen. Fiir die Wiedergabe weibli-
cher Nacktheit kann sich Muybridge auf professionelle Modelle und auf eine
lange Tradition in der offiziellen Kunst wie in der Pornographie stiitzen.? Bei
seinen minnlichen Modellen st6ft er jedoch auf festen Widerstand gegen Ent-
bléfungen: '

Trotz der wissenschaftlich-kiinstlerischen Ziele des Unternehmens schien es
schwierig, einen Schmied oder einen Soldaten davon zu iiberzeugen, dafl er sich der
experimentellen Forschung zuliebe beim Hammern auf einen Ambof§ oder bei der
Handhabung eines Karabiners ganz nackt photographieren lassen miisse.”

Dafl die Aufnahmen nackter Minner bei Muybridge deutlich tiberwiegen,
kennzeichnet ein neuartiges Interesse fiir den minnlichen Kérper in Aktion.
Dieser spielt von nun an eine immer wichtigere Rolle im normativen Minn-
lichkeitsbild. Der Widerstand vieler Manner gegen ihre Entbléfung vor dem
Objektiv mag mit ein Grund fiir die hohe Zahl von Athleten und Turnern
unter den von Muybridge und wenig spater von Marey und Demeny benutz-
ten Modellen sein. Diese Minner sind Pioniere der modernen Kérperkultur.
Sie kénnen gesunde und gut entwickelte Korper vorzeigen, mit denen sich
Werte von Ruhe und Ordnung wie z. B. Harmonie, Sicherheit und sportliche
Kraft verbinden. Eine entscheidende Rolle spielt die Erfahrung der Turnhal-
len, wo sich neben reifen Disziplinen wie Fechten, Athletik und Turnen auch
die Kérperkultur etabliert. Diese scheint insgesamt dem dsthetischen Impuls
verschrieben, das neoklassische Modell mannlicher Schonheit in Bewegung zu
versetzen. Ihr Grundprinzip ist tatsichlich anzusiedeln auf halbem Weg zwi-
schen der Bildhauerei und den ersten kinematographischen Techniken, d. h.
Zootrop und Chronophotographie: Sobald ein Ablauf von Posen etabliert ist,
muf der Athlet Uberginge von einer zur anderen ausfithren, um seine Posen
fiir die Zeitspanne der Aufnahme miteinander zu verkniipfen.

Im August 1879 macht Muybridge zahlreiche Serienphotographien mit
den Athleten des Olympic Club von San Francisco. Er lif}t so nicht nur Fech-
ter, Springer und Turner unsterblich werden, sondern auch Athleten, die in
ithrem Bewegungsablauf einfach »verschiedene Posen nach Art der Klassik«**
einnehmen, in denen sie antike Skulpturen kopieren. Wenige Jahre spater nutzt
Demeny seine Erfahrungen als Leiter des Aufnahmestudios von Marey, des
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grofRen Physiologen und Vorliufers des Kinos, um Gymnastikhandbiicher fiir
Jugendliche und das Militir zu schreiben.

Die Faszination des modernen Publikums fiir das Schauspiel bewegter
Muskeln bringt bald auch Edison sowie die American Mutoscope and Bio-
graph Company dazu, die Vorfithrungen einiger berithmter Darsteller auf die-
sem Gebiet zu filmen. Edison erfaflt die kommerziellen Méglichkeiten des
Sujets und lifit am 6. Mirz 1894 in seinem Aufnahmestudio in Orange, New
Jersey, eine Vorfiihrung des Muskelmanns Eugen Sandow fiir das Kinetoskop
filmen."* Zwei Jahre spiter wird Sandow von der Biograph Company fiir Film-
aufnahmen engagiert: »Fiir wenige Sekunden erschien Sandow, ein Weifler
mittleren Alters, mit nacktem Oberkérper auf der Bithne und nahm verschie-
dene Posen ein, die seine gut entwickelten Muskeln hervortreten liefen.«'s Zu
dieser Zeit arbeitet bei der Biograph Company auch ein gewisser Lavelle, des-
sen Korperleistungen das Sujet zweier kurzer Filme bilden: »Die Dehnung,
Kontraktion und Beugung von Muskeln und Thorax zeigten nicht nur den
stattlichen K&rperbau des Darstellers, sondern auch seine Fihigkeit zur
Selbstkontrolle.«*

Das Schauspiel der bewegten Muskeln erreicht die Verschmelzung von an-
sehnlicher Kraft und Selbstkontrolle, die schon Winckelmann zur Idealform
minnlicher Schdnheit gemacht hat. George Mosse bemerkt dazu: »Der ideale
Koérper vermittelte sowohl Stirke als auch Zuriickhaltung, eben jenes Gleich-
gewicht, das schon Lavater geriihmt hatte, hier am Beispiel des Apollo vom
Belvedere, des schonsten der jungen Géotter.« Entsprechend hatten Laokoon
und seine Séhne »die Selbstkontrolle als Bestandteil wahren ménnlichen
Heldentums«* zu symbolisieren. Um die sinnliche Erfahrung minnlicher
Schonheit zu vermitteln, reicht physische Kraft nicht mehr aus: Der ménnli-
che Kérper mufl auch die Anschauung geistiger Kraft bieten, d. h. einer inne-
ren Energie, welche die stiirmischen und schrecklichen Potenzen des Korpers
bremsen, kontrollieren und zuriickhalten kann.

Wihrend die Verkorperung physischer #nd geistiger Kraft (bzw. der phy-
sischen Kraft als Zeichen der geistigen) eine Schliisselrolle in der Konstrukti-
on des Kanons moderner Minnlichkeit spielt, verweist das weibliche »body
building« anfangs eher auf rein dekorative Qualititen wie » Anmut und Gra-
zie«. So lifit etwa Edison einen Film aufnehmen mit Al Treloar und Miss
Marshall, den Siegern einer Physical Culture Show im Madison Square Gar-
den: »Die Frau, im weifien Trikot, fiihrt die Grazie und Anmut vor, mit der sie
den Titel errang, wihrend der Mann bei einer Reihe von Ubungen seine Mus-
keln spielen laf8t.«'¢

Wenn sich die Kérperkultur auf ein fast ausschliefllich dsthetisches Ideal
beruft, so driickt sich die Faszination aggressiver Kraft, von Kampfinstinkt
und der Lust am Beherrschen in einer anderen, eher volkstiimlichen Disziplin
aus, nimlich im Boxsport. Bei der Verwertung von Attraktionen aus dem
Unterhaltungssektor im frithen Film avanciert das Boxen rasch zu einem der

89



beliebtesten Sujets. Mit den ersten Boxkampf-Filmen dringt die Prisentation
des minnlichen Kdrpers auf narratives Gebiet vor. Im Unterschied zu den
Schaustellungen der Kérperkultur, bei denen ein einziger Athlet mit selbstbe-
zogenen Posen die Blicke des Publikums auf sich zieht, setzt der Boxkampf
zwei feindliche Korper in Szene, die den Gegner zu besiegen haben. Die auf
den Ausgang des Kampfes gerichtete Spannung macht aus dem match ein nar-
ratives Ereignis. Roland Barthes schreibt: »Der Boxkampf ist eine Geschichte,
die sich vor den Augen der Zuschauer entwickelt«. Und: »Ein Boxkampf
schlieflit immer ein Wissen um die Zukunft ein.«"?

Plastischer Illusionismus

Kraft als Schénheit und Kraft als action: Das minnliche Korperideal wird im
Modus der K6rperkultur und im Modus des Boxens reprisentiert. Beide Modi
vereinigen sich auf der Leinwand in den Figuren der ersten Muskelminner.
Spartakus, Ursus und Maciste sind nicht nur exhibitionistische Kérper, die
sich den Augen der Zuschauer darbieten, sondern heroische Figuren, die han-
deln. Die Leistungen ihrer Muskeln spielen eine entscheidende Rolle fiir den
Fortgang der Erzihlung. Nachdem sich der skulpturhafte Kérper mit den
Techniken der Kérperkultur in Bewegung gesetzt hat, iibernimmt er nun nar-
rative Verantwortung.

Damit die Zeitgenossen die Schonheit der Korper wiedererkennen, muff
jedoch der Bezug aufs antike Standbild durch historische Kostiime und teil-
weise Nacktheit erhalten bleiben. Angesichts des 1913 von Mario Guaita-Au-
sonia gespielten Spartakus spricht der Kritiker von La Vita cinematografica
zum Beispiel von »plastischer Schonheit« und einem »vollendeten Kérper«.™®
Der Rezensent von Moz Vilag bemerkt dagegen zum live- Auftritt des Schau-
spielers bei der Prisentation von SPARTACO, OVVERO IL GLADIATORE DELLA TRA-
c1a (Vidali, Pasquali 1913) in Budapest, dafl der »Genuf} des Neuen und Frem-
denc, den das Spiel seiner »stihlernen Muskeln« hervorruft, véllig gehemmt
werde durch seine »moderne zivile Kleidung«. Ein anderer Kritiker schreibt
aus Budapest:

Der Schénste und Prichtigste von allen ist Mario Ausonia. Ein schénerer Kérper
ist schwer zu finden. Er hat bei der Akademie der Schénen Kiinste in Paris den er-
sten Preis fiir minnliche Schonheit davongetragen. Nach seinem Modell haben ita-
lienische und franzésische Bildhauer Statuen von Apoll und den Gladiatoren ge-
meiflelt.”

Auch wenn die historischen Attribute der Muskelminner bald ihrer zeitge-
ndssischen Aktualisierung weichen und sie sich »in ziviler Kleidung« prasen-
tieren — ihre promotion als Werbetriger zieht noch lange Zeit Nutzen aus dem
skulpturhaften Zauber ihrer Nacktheit. Der Ringer und Filmdarsteller Gio-
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tue heraus, die Macistes nackten Korper in einer Drehung mit angespannten
Muskeln zeigt. Die Zeitschrift Film beschreibt diese eigenartige Werbefigur:

Unter dem strengen Bogen des Grande Cinema erhebt sich die vergoldete Statue
von Maciste, ein Kunstwerk des jungen Bildhauers Giovanni Riva. [...] Wie die
Strudel eines Flusses umkreisen die Menschen dieses vergoldete Kraftsymbol und
bewundern die michtigen Muskeln, die der junge Bildhauer aus der rohen Materie
gemeifelt hat. Die Statue soll an den Tempel des Moloch erinnern.

Diese Riickbesinnung auf CaBIRIA ist angebracht, weil die skulpturhaften
Qualititen des starken Kérpers in diesem Film sehr intensiv hervortreten und
emblematisch fiir den Stil des ganzen Werks werden. Das laflt sich an dem
sensationellen, bisher unbekannten Schnittmaterial von CABIRIA zeigen, das
kiirzlich vom Museo Nazionale del Cinema in Turin aufgefunden wurde. Am
eindrucksvollsten erscheinen heute die drei Varianten der Kamerafahrt, die
Maciste von der Seite und in die Tiefe folgen, als er sich mit Fulvio Axilla im
Keller des Kénigspalastes von Karthago versteckt hilt. Wie André Gaudreault
richtig beobachtet, rufen die duflerst komplexen Kamerabewegungen in die-
sen Szenen einen »stereoskopischen« Eindruck hervor. Es entsteht ein relief-
artiger Effekt, der den Raum, in dem sich Maciste bewegt, integral erfafit.”s

Diese groflartigen Aufnahmen veranschaulichen, wie wichtig die Kon-
struktion eines Relief-Effekts in der stilistischen Okonomie des Films ist.
Pastrone, der 1912 ein Patent fiir eine Stereo-Filmkamera eingereicht hatte,
macht aus dem monumentalen K6rper von Maciste den plastischen Kern des
Films, um den herum er eine skulpturhafte Sichtweise organisiert: Der An-
blick einer Statue impliziert schon fiir sich die Mobilitit des Blicks. Hier
existiert die Bewegung doppelt: optisch und plastisch, als Bewegung des
Objektivs und als Bewegung des Korpers. Die auflerordentlich taktile Quali-
tit dieser Szene, ihr verwirrender plastischer Illusionismus entsteht durch ein
Zusammenspiel von Kamera- und Kérperbewegung, das dem Raum eine
wirklich einzigartige Greifbarkeit verleiht.*

Neue Minner

»Wann werden Sie denn begreifen, daff der Schliissel zu diesem Film nicht die
Toga Scipios ist, des lymphatischen Generals, sondern die Nacktheit von Ma-
ciste, der seine Ketten sprengt?«* Henri Langlois hitte seine fliichtige Beob-
achtung zu CaBIRIA elegant untermauern kénnen mit einem Hinweis auf den
Trend des italienischen Kinos nach 191 5: den schnellen Niedergang des Histo-
rienfilms und den gleichzeitigen Erfolg des Muskelmanner-Genres.

Der bereits diskutierte Anfang von MACISTE zeigt: Was CABIRIA dem ita-
lienischen Kino wirklich hinterlassen hat, ist einzig das Charisma von Bartolo-
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meo Pagano, das dem einer Diva gleichkommt. Mit dem Sprung von der klassi-
schen Antike in die Turbulenzen der modernen Welt erlangt Maciste die volle
narrative Souverdnitit. Als afrikanischer Sklave konnte er nur unter der Fiih-
rung des Romers Axilla handeln. Sinnfillig ist dafiir die von Langlois angespro-
chene Szene: Der an den Miihlstein gekettete Maciste muff die Riickkehr seines
Herrn abwarten, um den Willen zum Sprengen der Kette aufzubringen. Der
Sklave, der die pure Kraft verkorpert, die blofie Potenz getrennt vom Willen,
weicht auf der Handlungsebene von MACISTE einer vollstindig autonomen Fi-
gur. Der Wille ist nun ebenso ausgeprigt wie die Muskeln. Das CaBIRIA-Zitat
am Anfang von MACISTE denunziert die Willensschwiche des afrikanischen
Maciste als narrative Fiktion: Der »wirkliche« Maciste, der professionelle Dar-
steller der Itala Film und mittlerweile ginzlich latinisierte divo, darf seinen ei-
genen Willen auf keinen Fall an irgendeinen hoherstehenden Beschiitzer dele-
gieren. Er selbst ist unangefochtener Herr der Biihne, divo, »souverine« Per-
son. Spielt er einen farbigen Sklaven, so tut er das als Schauspieler.

Die Figur des »Meta-Helden«, wie Alberto Farassino ihn bezeichnet,*
bleibt ein prigender Zug Macistes auch in seinen weiteren Filmen. In MACISTE
ALPINO treffen wir ihn bei Dreharbeiten in einem kleinen &sterreichischen
Dorf. Der heraufziehende Krieg macht die Arbeit unméglich und im Nu ver-
wandelt sich der Hiine vom Schauspieler in einen unerschrockenen Soldaten.
Mit Dreharbeiten, diesmal zu einem Abenteuerfilm, beginnt auch der ver-
schollene MACISTE INNAMORATO (Borgnetto, Itala Film 1919). Auf dem Set

g —
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Aus dem Programmheft zu CABIRIA
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nihert sich dem Helden eine reizende junge Verehrerin, die wie iiblich von
skrupellosen Bosewichten verfolgt wird, und er iibernimmt die Aufgabe, sie
zu verteidigen. MACISTE IN VACANZzA (Borgnetto, Itala Film 1921) zeigt den
divo Maciste in Ferien, um sich von den Anstrengungen seines kinematogra-
phischen Welterfolgs zu erholen — prompt wird er wieder in eine Reihe rasan-
ter Abenteuer verwickelt.

Maciste ist ein eklatantes Beispiel fiir den Wandel, den die Figur des Mus-
kelmanns ab 1915 durchmacht. Die Sklaven der Antike — Maciste, Ursus und
Spartakus — mutieren zu Herrscherfiguren, die in der zeitgenéssischen Wirk-
lichkeit angesiedelt sind. Sie iibernehmen die Rolle von gesellschaftlichen
Scharfrichtern, die ihre Muskeln nicht mehr in den Dienst der Befreiung, son-
dern der Bestrafung stellen. Daf8 diese Verwandlung die Willensstirke und
Entscheidungsfreude ihres Charakters iiberzeichnet, steht ganz im Einklang
damit, dafl der Wille im normativen Bild moderner Minnlichkeit zunehmend
wichtig wird. In der Verbindung des ikonographischen Modells der klassi-
schen Skulptur mit der Thematisierung des Willens wird das traditionelle
Modell des Muskelmanns, der im Zirkus auftritt, definitiv iberwunden. Der
Regisseur und Drehbuchautor Giovanni Bertinetti hat den Samson-Darsteller
Luciano Albertini z. B. so beschrieben:

Seine auflergewdhnliche Kérperkraft ist mit einer unerhérten akrobatischen Ge-
schicklichkeit gepaart und mit einer wachsamen Intelligenz, wie man sie bei Athle-
ten mit iiberentwickeltem Bizeps nur selten antrifft. Samson zeichnet sich dadurch
aus, dafl er nicht nur die Muskeln, sondern auch das Gehirn anstrengt, wenn er die
Fiuste schwingt, und dafl er Abgriinde mehr mit dem Gehirn iiberwindet als mit
den Beinen. Die Natur hat ihn mit Nerven aus Stahl, mit Erfindungskraft und einer
wunderbaren Phantasie ausgestattet. [...] Fiir die Masse reprisentiert Samson des-
halb den Typ des neuen Mannes, der kdrperliche Kraft und geistige Energie in sich
vereinigt. Sie hat ihn zu ihrem Helden ausgerufen. Sie feiert nicht die brutale Kraft
eines unisthetischen Kolosses, die nichts Menschliches an sich hat, sondern die har-
monisch abgestimmte Aktion des griechischen Modells, das die Macht seiner psy-
chischen und kérperlichen Fahigkeiten in kluger Berechnung entfaltet.>”

Die Muskelminner des italienischen Stummfilmkinos zeugen von einer Nobi-
litierung des starken Korpers, der von der einfachen Zirkusattraktion®® auf-
steigt zu einem Symbol von Schonheit (klassische Skulptur) und Charakter-
stirke (Thematisierung des Willens bzw. der psychischen Energie). Tausende
von Kriegsheimkehrern stoflen 1919 auf ein ziviles Leben, das ihnen im
Gegensatz zu den hoffnungsfrohen Versprechungen der Kriegszeit keine Per-
spektiven bietet. Die visuelle Asthetisierung minnlicher Korper- und Willens-
kraft vermag hier zweifellos als ein Element sozialer Beruhigung zu funktio-
nieren. Die ein Jahr zuvor von Luciano Albertini und Giovanni Bertinetti
gegriindete Albertini Film wirbt direkt mit dem erzieherischen Wert der Sam-
son-Filme, indem sie auf eine Rhetorik nationalistischen Typs zuriickgreift:
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In der Uberzeugung, dafl die Korperkultur die Basis der triumphalen Energie eines
Volkes ist, bringt die Albertini Film, unter grofiter Anstrengung der Regie, dieses
Originalwerk heraus, um die Formung des Willens wirkungsvoll zu verbreiten.?

Die Parabel des modernen Minnlichkeitsideals erreicht damals den kritischen
Kulminationspunkt, auf dem sich die visuelle Asthetisierung minnlicher Kraft
den Zwecken politischer Propaganda dienstbar macht. Vor dem Ersten Welt-
krieg war das Minnlichkeitsideal vor allem eine moralische Position zur Ein-
iibung minnlicher Tugenden; einem nationalen oder politischen Anliegen war
es nicht geweiht. Gegen das Trauma des Krieges aber wird die Symbolkraft des
Minnlichkeitsideals propagandistisch genutzt, und nach dem Krieg steht es im
Zentrum des autkommenden Faschismus.

Der Film MACISTE INNAMORATO 1dfit den populiren Kolofl gegen eine
Gruppe streikender Arbeiter antreten - kurz vor den Unruhen, die bewaffne-
te Squadristen bei der 1. Mai-Demonstration 1919 in Mailand provozieren. Ab
1919 werden die Muskelminner stindig als Beschiitzer von Kapitalisten und
Unternehmern dargestellt, was die Wirksamkeit des korperbetonten Mann-
lichkeitsbildes als disziplinierendes Phantasma, Ordnungsprinzip und soziale
Kontrolle augenscheinlich belegt. Die Squadristen rekrutieren sich zum gro-
flen Teil aus den Spezialabteilungen der alpini, denen Maciste im Kino seine
Kraft geliehen hatte. Wihrend die Zahl der von ithnen begangenen Attentate
sprunghaft ansteigt, theoretisiert Giovanni Bertinetti iiber den »gymnasti-
schen« bzw. »dynamogenen« Film als pidagogisches Instrument zur For-
mung einer neuen Generation von »Minnern der Tat, die das aktive Element
der Gesellschaft bilden, welche ohne sie zur Aufldsung tendiert.« Indem er die
»suggestive« Kraft des Kinos ausnutzt, soll der »gymnastische Film« mit
seinen tatkriftigen Helden das Publikum dazu bringen, »die energischen
Ausdrucksformen und die plastischen und dynamischen Haltungen« der
Schauspieler zu iibernehmen. Zur regelrechten »Willensgymnastik« macht
Bertinetti die Filme der Krafthelden, indem er ihnen Einfluff auf unerhérten
Heldenmut bei italienischen Soldaten im Krieg zubilligt:

Der Sinn fiir das Heroische, der sich in dem furchtbaren Weltbrand so glanzvoll
bestitigt hat, ist vom Kinematographen, wir wollen nicht sagen geschaffen, aber

~ doch genihrt worden. Dennoch hat der Aufstieg des Kinematographen bei der Er-
oberung der Menschen noch kaum begonnen. Die Verwendung dieser neuen Kunst
zur Formung des neuen Mannes wird das grofle Wunder der Zukunft sein.»»

Dieser neue Mann, energie- und willensgeladen und erfiillt vom Geist der Be-
strafung, wird zur bevorzugten Ikone jedes westlichen Totalitarismus.

(Aus dem Italienischen von Martin Loiperdinger)
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JOSEPH GARNCARZ

Warum gab es im Stummfilmkino keine
deutschen Kinderstars?

Das amerikanische Kino setzte seit den zehner Jahren auf das Starsystem, um
Filme optimal zu verkaufen.’ Eine herausragende Stellung innerhalb dieses
Systems hatten die Kinder. Kontinuierlich wurden Filme hergestellt, die von
Kindern getragen und iiber sie vermarktet wurden.> Auch in Deutschland
wurden Filme seit dieser Zeit iiber Stars verkauft.* Anders als in den USA wur-
den deutsche Kinderschauspieler aber nicht zu Stars aufgebaut. Das ist erkli-
rungsbediirftig. Warum hat die deutsche Filmwirtschaft keine eigenen Kinder-
stars hervorgebracht? War das deutsche Publikum nicht bereit, sich Filme mit
Kinderstars anzusehen? Gab es Gesetze, die die kontinuierliche Beschiftigung
von Kindern als Schauspielern untersagten? Verhinderten Tabus, daf Kinder
ins Rampenlicht gestellt wurden?

Uber den Status deutscher Kinderschauspieler

Wertet man die Recherchen von Herbert Birett aus, so fillt auf, daff es in den
zehner Jahren nur relativ wenige deutsche Kinderschauspieler gegeben hat,
die in mehr als einem Film aufgetreten sind.s Einer der ersten mehrfach be-
schiftigten Kinderschauspieler des deutschen Kinos war Curt Bois (geb.
1901), der 1908/09 in Filmen der Firma Duskes spielte. Lotte und Hilde Miil-
ler (geb. 1905 bzw. 1906) sowie Grete und Hanni Reinwald (geb. 1902 bzw.
1903) waren gefragte Kinderschauspieler. Auch Waldemar Pottier (geb. 1915),
Rolf Lindau (geb. 1904), Martin Herzberg (geb. 1911), Loni Nest (geb. 1915)
sowie Peter Eysoldt (geb. 1910) waren oft beschiftigte Kinderschauspieler der
zehner und zwanziger Jahre. Sie alle waren beim Beginn ihrer Laufbahn jiin-
ger als 13 Jahre, galten also im Sinn des Kinderschutzgesetzes von 1903 als
Kinder.$

Im deutschen Kurzfilm der zehner Jahre gab es durchaus einzelne Filme
mit Kindern in tragenden Rollen. 1914 spricht ein Kommentator sogar von
»einer ganzen Anzahl recht bedeutender Films, in denen das Kind die Haupt-
rolle spielt«,” ohne dafl klar wird, ob hier tatsichlich deutsche Filme gemeint
sind. In jedem Fall wurde es mit der Durchsetzung des langen erzihlenden
Films in Deutschland — anders als in den USA - ungewohnlich, daff Kinder in
Hauptrollen zu sehen waren. In einer Erklarung der deutschen Filmwirtschaft
aus dem Jahr 192§ heifit es, dafl »im Auslande ... Kinder unangefochten sogar
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Hauptrollen [spielen, d. Verf.], zum Beispiel Jackie Coogan, Baby Peggy und
andere.«* Loni Nest?, die im Alter von zehn Jahren bereits in 30 Filmen mitge-
wirkt hat, hat »ihre« Filme nicht allein getragen. Ihre Rollen in Filmen wie
Das TAGEBUCH EINER VERLORENEN (1918), HARAKIRI (1919), DER GOLEM, WIE
ER IN DIE WELT KAM (1920), DAS WANDERNDE BILD (1920), DIE SCHULD DER
LaviNiA MORLAND (1920), SCHLOSS VOGELOD (1921), TRAGODIE DER LIEBE
(1922/23, 4 Teile) oder DIE FREUDLOSE GASSE (1925) sind allesamt Nebenrol-
len. Auch wenn eine Nebenrolle handlungsentscheidend sein konnte (so setzt
sie den Golem aufler Funktion), waren die Filme, in denen die kleine Loni
mitgewirkt hat, keine Loni Nest-Filme.

Die Artikel aus Fach- und Fanzeitschriften, die mir zuginglich sind, spre-
chen dagegen, daf} deutsche Kinderschauspieler auf eine bestimmte screen per-
sona festgelegt waren. Im Gegenteil hielten die Kommentatoren ihre Flexibili-
tit, verschiedene Rollen spielen zu kdnnen, als Ausweis ihrer Stirke. Hanni
und Otto Reinwald galten als »wahre Wunderkinder«: »Man erinnerte sich
nicht«, heifit es tiber Hannis Spiel im Albert Bassermann-Film DEer KonNiG
(1913), »jemals vorher von einem Kinde eine annihernd gleiche schauspieleri-
sche Leistung gesehen zu haben.«* Lotte Miiller »darf man eine Primadonna
der Kinematographie nennen; leistet sie doch an Gesten und Mienenspiel in
Dramen sowie Lichtspielen geradezu Hervorragendes.«*

Die publiciry fir deutsche Kinderschauspieler ist mit der amerikanischen
nicht zu vergleichen: Im Ross-Verlag, der kontinuierlich Photos der Stars pu-
blizierte und vertrieb, ist kein einziges Portrit von Loni Nest erschienen. Curt
Bois wurde um 1908/09 zwar mitunter in Filminseraten namentlich erwihnt.
So wird im Inserat »Der neueste Operettenschlager!! DER FIDELE BAUER
(1908)« Curt Bois genannt, aber nicht an herausragender Stelle und sein Name
wird nicht korrekt geschrieben: »Gesungen und dargestellt in der Original
Premierenbesetzung des Theaters des Westens in Berlin: den Damen Valy
Paak, Grete Dierkes; den Herren: Matzner, Matzscheg und dem reizenden
sechsjahrigen Buben Kurt Boas.«'* Auf einer Postkartenserie zum »Heinerle
Lied«, auf der Grete Dierkes und der kleine Curt zu sehen sind, wird nur der
Name der »Filmmutter«, nicht aber der des Jungen genannt." Inserate fiir den
Film KLEBOLIN KLEBT ALLES (1909), in dem Curt Bois die Hauptrolle spielt,
erwihnen weder seinen Namen noch die Tatsache, daf hier ein Kind im Mit-
telpunkt steht.™

Folgt man der Branchenpresse, gab es keinen Mangel an Talenten, sondern
einen Mangel, die Talente zum Aufbau deutscher Kinderstars zu nutzen.
»QOder wire es ausgeschlossen, daff man in Amerika aus einem solchen Talent,
wie es die kleine Loni hat, etwas grofleres gemacht hitte? Es wire wohl nicht
ausgeschlossen, und dann wiirden wir, wie jetzt iiber den kleinen Coogan und
den Araber-Adoptivsohn Rex Ingrams, hiibsch-frisierte Notizen und lange
Artikel in deutscher Sprache vom Stapel lassen ...«'s Weshalb hat die deutsche
Filmwirtschaft aus talentierten Kinderschauspielern keine Stars gemacht?
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Popularitit auslindischer Kinderstars

Der Grund fiir das Fehlen deutscher Kinderstars war nicht ein Desinteresse
des Kinopublikums. Die grofle Popularitit auslindischer Kinderstars in
Deutschland ist ein empirischer Beleg fiir ein breites Interesse der deutschen
Zuschauer an Filmkindern. Herbert Birett stellt fest, dafl der franzésische Kin-
derschauspieler Clément Mary (spiter nannte er sich René Dary) in Deutsch-
land der erste wirklich erfolgreiche Kinderstar war, dem Kinder in vielen Lin-
dern nacheiferten.’ Die Figur, die er verkérperte, hiefl in Frankreich Bébé, in
Deutschland Fritzchen. Der Schauspieler selbst wurde in Deutschland Fritz-
chen Abélard (der Rufname seines Vaters) genannt.”” Auch in den zwanziger
Jahren ist es ein auslindischer, diesmal ein amerikanischer Kinderstar, der die
Mafstibe setzt. Fiir die Jahre 1923 bis 1926 sind Leserbefragungen iiber die
beliebtesten Filmstars iiberliefert, die auch ein Indikator fiir die Popularitit
von Kinderdarstellern sind.”® Jackie Coogan ist der einzige Kinderschauspie-
ler, der bei den genannten Publikumsumfragen nach den beliebtesten Schau-
spielern und Schauspielerinnen iiberhaupt genannt wird. Coogan war erfolg-
reich, denn er wurde bei den Umfragen iiber drei Spielzeiten in Folge hoch
plaziert (1923 Pl. 11, 1924 Pl. 11, 1925 Pl. 10, 1926 nicht mehr plaziert).”

Fritzchen Abélard und Jackie Coogan waren Stars: Beide dominierten ihre
Filme derart, daf sie mit ihren Namen identifiziert wurden. Abélards Filme
wurden in Deutschland durch die Nennung seines deutschen Vor- und Rol-
lennamens zu einem Markenartikel: Sie hieSen FRITZCHEN ALS ANGLER (1910),
FrITzcHEN ALS EINBRECHER (1911) oder FRITZCHEN IST NICHT AUF DEN KOPF
GEFALLEN (1911). Die von Gaumont produzierte und von Louis Feuillade in-
szenierte Fritzchen-Serie umfafit insgesamt 77 Filme; 1910 entstanden drei,
1911 waren es 3§, 1912 dann 37 und 1913 nur noch zwei Filme. Fritzchen ver-
fiigte iber eine relativ fest umrissene screen persona als freches, cleveres Klein-
kind, um das herum die Handlungen der jeweiligen Filme konstruiert wur-
den.

Jackie Coogans Filme wurden mit seinem Vornamen, der zugleich sein
Rollenname ist, identifiziert. Im Unterschied zu den Originaltiteln nennen
viele der deutschen Verleihtitel seinen Vornamen. Der Film LiTTLE ROBINSON
CRUSOE (1924) hiefl bei seiner deutschen Auffilhrung 192§ JACKIE, DER KLEINE
RoBINsON und THE RAG MAN (1925) hief§ in Deutschland JACKIE, DER KLEINE
LumpensaMMLER. Daf} die deutschen Verleihtitel den Vornamen des Haupt-
darstellers aufgreifen, verweist darauf, daf} sie als Coogan-Filme vermarktet
wurden. Die Filme Coogans sind um eine fest umrissene Figur, die des bedau-
ernswerten, armen, aber geschiftstiichtigen und cleveren Waisenkindes kon-
struiert. Durch ein grofles Publicity-Aufgebot wurde die Bekanntheit Jackie
Coogans in Deutschland auch unabhingig von seinen Filmen garantiert: Zeit-
gendssisch erschienen viele Artikel iiber ihn;* seine Filme wurden nicht nur in
den Fanzeitschriften besprochen;* ein Jackie Coogan-Buch enthielt alles Wis-
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senswerte;? Coogan war auf dem Cover von Zeitschriften zu sehen;* als Ziga-
rettenbild war er Rauchern bekannt,* und auf Postkarten war er allgegenwir-
tig.?* Nicht zuletzt wurde mit seinem Namen auch fiir Produkte geworben.”

Der Erfolg beider Filmkinder hing nicht primir davon ab, daf8 sie aus dem
Ausland kamen. Allgemein gesprochen waren franzdsische bzw. amerikani-
sche Schauspieler generell nicht beliebter als deutsche. Im Gegenteil: Wie eine
Umfrage bei den Lesern einer Filmzeitschrift aus dem Jahr 1913 zeigt, waren
Schauspieler, die aus deutschen Filmen bekannt waren, am erfolgreichsten.
Schauspieler aus Dinemark waren sehr beliebt, franzésische Kollegen folgten
- aufgrund der Beliebtheit Max Linders — an dritter Stelle, wihrend die ame-
rikanischen Schauspieler in der Gunst des Publikums keine Rolle spielten.®
Die verfiigbaren Umfragen der Jahre 1923 bis 1926 zeigen eine noch stirkere
Priferenz fiir einheimische Stars. Die wenigen auslindischen Stars, fiir die die
Leser iiberhaupt ihre Stimme abgegeben haben, rangieren auf den hinteren
Plitzen und weisen zudem ~ mit der einzigen Ausnahme Jackie Coogans —
keine Kontinuitit auf, waren also nur auf einer Jahresliste vertreten.® Jackie
Coogan war nicht nur der erfolgreichste Kinderstar, er war der amerikanische
Star dieser Zeit beim deutschen Publikum. Fritzchen Abélard und Jackie Coo-
gan waren also sicherlich nicht wegen ihrer nationalen Herkunft Stars in
Deutschland. Tatsichlich waren sie wohl eher unabhingig von ihrer nationa-
len Herkunft populir: Im 6ffentlichen Diskurs wurde die Tatsache, dafl Fritz-
chen und Jackie Auslinder sind, als solche gar nicht besonders hervorgeho-
ben. Beide wurden in der zeitgenGssischen deutschen Presse, 1912 bzw. 1923/
24, weniger als Auslinder denn als Weltbiirger gesehen.

Die Volkstiimlichkeit, die der Kinematograph einem Schauspieler geben kann, ist
unvergleichlich und weltumspannend. Trotzdem [...] gibt es bis heute nicht ein
Dutzend bekannter Kinospieler. Allen voraus ist der kleine Abélard, der vielleicht
der volkstiimlichste aller lebenden Menschen ist, den man in Australien und Hin-
dostan beim Namen nennt, weil er Milliarden von Menschen ein paar besonders
frohe Stunden geschenkt hat.»

[...]in Japan grunzen die Kulis, in China licheln die Mandarine, in Australien gré-
len die Farmer, in Indien vergessen sie Buddha und die heiligen Landstraflen, in Ita-
lien, Spanien, Frankreich, England, Rufiland: Jackie geht um, ein internationales
Wohlgefallen.»

Offenbar gab es eine betrichtliche Nachfrage des deutschen Kinopublikums
nach Kinderstars, die nicht auf auslindische Filmkinder beschrinkt blieb.
Wenn Filme mit Kinderstars ein gutes Geschift waren und es geniigend talen-
tierte deutsche Kinder gab, warum hat die deutsche Filmwirtschaft dennoch
keine Kinderstars hervorgebracht?
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Die Regelungen des Kinderschutzgesetzes

Gab es in Deutschland gesetzliche Regelungen, die die Beschiftigung von
Kindern als Filmschauspieler einschrinkten? Das Kinderschutzgesetz vom
30. Mirz 1903, das am 1. Januar 1904 in Kraft trat, regelte die gewerbliche Be-
schiftigung von Kindern (unter 13 Jahren sowie iiber 13 Jahren, wenn die
Volksschulpflicht noch bestand).* § 6 lautet: »Bei 6ffentlichen theatralischen
Vorstellungen und anderen 6ffentlichen Schaustellungen diirfen Kinder nicht
beschiftigt werden.«? Als »6ffentliche theatralische Vorstellungen« galten
»Schauspiel, Oper, Ballett«, als »offentliche Schaustellungen« »die im Zirkus,
im Spezialititentheater und bei sonstigen artistischen, spiritistischen und Zau-
bervorstellungen gezeigten Fertigkeiten«.* Der begriffliche Unterschied liegt
nicht auf der Ebene >Verkdrperung von Rollen« vs. »Ausstellung von Fertig-
keitens, ansonsten hitte der Film als »theatralische Vorstellung« gelten miis-
sen, was nicht der Fall war. Als »theatralische Vorstellungen« galten solche des
legitimen Theaters, als »Schaustellungen« Darbietungen des populiren Thea-
ters (des Varietés oder der Singspielhallen).’s

Im § 6 des Kinderschutzgesetzes waren Ausnahmen vom generellen Auf-
trittsverbot fiir Kinder unter bestimmten Bedingungen zugelassen: »Bei sol-
chen Vorstellungen und Schaustellungen, bei denen ein héheres Interesse der
Kunst oder Wissenschaft obwaltet, kann die untere Verwaltungsbehérdes
nach Anhérung der Schulaufsichtsbehorde Ausnahmen zulassen.«? Als
Grund fiir diese Ausnahmeregelung galt, »dafl die Mitwirkung von Kindern
[...)schon im Hinblick auf die Kinderrollen in klassischen Stiicken kaum ent-
behrt werden kann.«?® Dies entsprach der Rechtspraxis: »Tatsichlich ist die Er-
laubnis zur Mitwirkung von Kindern bei Auffiihrungen allen Theatern mit der
sog. groflen Konzession in den weitaus meisten Fillen gewahrt worden, so daf}
diese Art von Kinderarbeit sich unter den Augen des grofien Publikums fast
tiglich vollzieht.«?? So konnte man die beiden Filmkinder Lotte und Hilde
[gard] Miiller auch an den grofien Berliner Biihnen, im Kéniglichen Schau-
spielhaus, im Lessing-Theater und im Deutschen Theater sehen.* In der
Rechtspraxis gab es fiir das populire Theater keine Ausnahmen: »Insbesonde-
re ist es [...] ausgeschlossen, daff den sogenannten Spezialititen-, Akrobaten-
und Artistenvorstellungen, den Cirkusauffithrungen und dhnlichen Veranstal-
tungen auf Grund dieser Vorschriften Ausnahmen gewihrt werden konnen. «#

Das neue Medium Film kommt im Kinderschutzgesetz von 1903 nicht
vor.# Die Juristen beschiftigte die Frage, ob der Film als »6ffentliche theatra-
lische Vorstellung« bzw. »6ffentliche Schaustellung« galt, so dafl das Verbot
der Beschiftigung von Kindern auch fiir Filmaufnahmen zutraf. »Wenn nun
auch kinematographische Vorfithrungen keine theatralischen Vorstellungen
im Sinne des Gesetzes sind, wie jetzt beinahe allgemein anerkannt worden ist,
so sind sie doch mindestens ebenso sicher Schaustellungen, wie sowohl das
Oberverwaltungsgericht als auch das Kammergericht wiederholt mit Recht
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entschieden haben.«# Wenn also Filmvorfithrungen Schaustellungen im Sinne
des Kinderschutzgesetzes sind,* was sind dann Filmaufnahmen?

Anerkanntermaflen beziehen sich [die] Bestimmungen [des Kinderschutzgesetzes,
d. Verf.] auf die Verwendung von Kindern [zum Beispiel als Platzanweiser oder
Kartenverkiufer, d. Verf.] in Kinematographentheatern; dagegen kann die noch
nirgends erdrterte Frage, ob und inwieweit die Vorschriften des Kinderschutzge-
setzes auch auf die Verwendung von Kindern bei kinematographischen Aufnahmen
Anwendung finden kdnnen und miissen, sehr bezweifelt werden.«

Die Rechtsauffassung hat sich durchgesetzt, dafl kinematographische Kinder-
aufnahmen nicht unter die Bestimmungen des § 6 des Kinderschutzgesetzes
fallen, weil sie nicht »fiir die Wahrnehmung eines unbestimmten Personen-
kreises veranstaltet«¥” werden und damit nicht 6ffentlich sind.

1925 heifdt es nach der Novellierung des Kinderschutzgesetzes retrospektiv:

Die Beschiftigung von Kindern bei Filmaufnahmen war bisher durch die bestehen-
den Bestimmungen nicht beschrinkt, da es sich dabei weder um >6ffentliche thea-
tralische Vorstellungen< [oder Schaustellungen, d. Verf.] handelte (die Kinder spiel-
ten nicht vor einem Publikum), noch um eine Beschiftigung in Werkstitten, im
Handels- oder Verkehrsgewerbe [Kinderschutzgesetz § 8, d. Verf.].#*

Diese >Liicke<im Kinderschutzgesetz bedeutete, dafl Kinder anders als auf der
Bithne grundsitzlich in Filmen mitspielen durften. Ursichlich fiir die >Geset-
zesliicke« war nicht der fehlende politische Wille des Gesetzgebers, sondern
die fehlende gewerbliche Bedeutung des Films zur Zeit der parlamentarischen
Beratung des Gesetzes.

[...] wenn Sie einmal ruhig {iber die Sache nachdenken, so miissen Sie sich doch
klarmachen, daf} dieser Schutz der sogenannten Filmkinder einzig und allein des-
halb im Gesetz nicht enthalten ist, weil es im Jahre 1903 Filmaufnahmen [als indu-
strielles Gewerbe, d. Verf.] noch nicht gab. Wenn Sie sehen, daf§ im Kinderschutz-
gesetz die Kinder in Fabriken und in gewerblichen Betrieben, bei Schaustellungen
und Theaterauffithrungen erfaflt sind, finden Sie dann irgendeinen anderen logi-
schen Grund als einzig und allein den, daff sich inzwischen die Verhiltnisse gein-
dert haben, dafl eine neue Industrie, in der man die Kinder beschiftigt, und damit
eine neue Gefahr fiir die Kinder seit dem Jahre 1903 entstanden ist!+

Bevor es zu einer Novelle des Kinderschutzgesetzes kam, wurde die Beschif-
tigung von Kindern als Filmschauspieler durch eine Polizeiverordnung vom
30. Juni 1924 fiir Berlin nachhaltig eingeschrinkt. § 1 bestimmte (in Anleh-
nung an die in § 3 [Jugendvorstellungen] des Reichslichtspielgesetzes (RLG)
vom 12. Mai 1920 genannten Verbotsgriinde):s°
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Kinder, die das dritte Lebensjahr noch nicht beendet haben, diirfen bei Filmaufnah-
men nicht beschiftigt werden. Von einem Alter von drei Jahren an bis zum Ablauf
der allgemeinen Schulpflicht diirfen Kinder bei Filmaufnahmen nur mit polizeili-
cher Erlaubnis beschiftigt werden. Die Erlaubnis kann nicht erteilt werden, wenn
eine schidliche Einwirkung auf das Kind in sittlicher, geistiger oder gesundbeitlicher
Beziehung oder eine Uberreizung der Phantasie durch den Inhalt der Szenen, in
denen es mitwirkt, oder durch die von ihm vorzunehmenden Handlungen zu be-
sorgen ist [...].5

Dariiber hinaus durften Kinder nur unter der Bedingung beschiftigt werden,
dafl die in der Polizeiverordnung bestimmten Umkleide- und Aufenthalts-
moglichkeiten gegeben waren und ausschliefilich »mit Mattglas verglaste
Lampen oder Quecksilberdampflampen« verwendet wurden, denen die Kin-
der nicht linger als zehn Minuten ausgesetzt werden durften. Zudem wurde
die Arbeitszeit (»nur auflerhalb der Unterrichtszeit«, »nicht linger als sechs
Stunden«) und das aufwendige Antragsverfahren geregelt (Antrag »spitestens
zwel Wochen vor Beginn der Aufnahmen« mit Informationen iiber das Dreh-
buch, Einwilligungserklirungen der Eltern und des Schulleiters, Angaben
iiber die Ortlichkeiten der Aufnahme).

Am 4. Juli 1925 wurde die >Liicke< im Kinderschutzgesetz vom Reichstag
geschlossen. Nach dem Modell der Berliner Polizeiverordnung und analog
zum grundsitzlichen Verbot der Kinderarbeit in populiren Theatern wie
Varietés und Singspielhallen wurde die Beschiftigung von Kindern bei »Licht-
spielaufnahmen« verboten.s* In das Kinderschutzgesetz wurde ein § 6a einge-
fiigt, der bestimmte: »Zu Lichtspielaufnahmen diirfen Kinder nicht herange-
zogen werden.« Fiir Kinder iiber drei Jahren wurden Ausnahmen zugelassen:

Die untere Verwaltungsbehérde kann bei Kindern tiber drei Jahre im Einzelfall
Ausnahmen zulassen, wenn weder durch den Gegenstand der Aufnahme, noch
durch die Titigkeit des Kindes oder die Verhiltnisse, unter denen die Aufnahme
stattfindet, Schidigungen des Kindes in sittlicher, geistiger oder gesundheitlicher
Hinsicht oder eine Uberreizung seiner Phantasie zu besorgen sind. Vor Erteilung
der Erlaubnis soll die untere Verwaltungsbehdrde das Jugendamt und, soweit es sich
um schulpflichtige Kinder handelt, die Schulaufsichtsbehérde oder die von dieser
bezeichnete Stelle anhéren. Die Erlaubnis ist an Bedingungen zum Schutze der

" Gesundheit, der Sittlichkeit und, soweit es sich um schulpflichtige Kinder handelt,
des unterrichtlichen Erfolges zu kniipfen.+

Die Strafvorschriften (§ 23 Kinderschutzgesetz), die den § 6 betrafen, fanden
nach der Gesetzesinderung nun auch auf die Beschiftigung von Kindern bei
Filmaufnahmen Anwendung. Vorgesehen war eine Geldstrafe (2.000,— Mark)
bzw. im Wiederholungsfall eine Haftstrafe bis zu sechs Monaten.

Nach dem Inkrafttreten der Gesetzesnovelle wurde es seit dem 1. August
1925 im gesamten Reichsgebiet rechtlich schwierig, Kinder als Schauspieler
bei Filmen zu beschiftigen. Das Genehmigungsverfahren fiir Ausnahmen, der
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(durch die Auslegung des Lichtspielgesetzes begrenzte) interpretative Spiel-
raum bei der Anwendung der Verbotsgriinde, die Beschrinkung der Arbeits-
dauer pro Tag’ sowie die Bindung der Genehmigung an die Realisierung eines
einzigen Films machten den Aufbau eines Kinderstars zu einem unwigbaren
Risiko. Jederzeit konnte die staatliche Beh6rde der Filmwirtschaft einen Strich
durch die Rechnung machen.

Die veranderte Gesetzeslage mag bedingt haben, daf} seit der Novelle des
Kinderschutzgesetzes weniger Kinder in Filmen eingesetzt wurden. Wertet
man die verfiigbaren Daten aus,’ so hat man allerdings den Eindruck, daf} es
nach dem Schlieflen der >Gesetzesliicke< kaum weniger Kinderschauspieler in
deutschen Filmen gab als zuvor. Kenneth Rive (geb. 1918), Hans Richter (geb.
1919), Claus Detlef Sierk (geb. 1925), Wolfgang Kieling (geb. 1924) und Traudl
Stark (geb 1930) begannen ihre Karrieren, als das Verbot, Kinder als Schau-
spieler in Filmen zu beschiftigen, lingst in Kraft war. Weder vor noch nach
der Novelle des Kinderschutzgesetzes wurden deutsche Kinderschauspieler
jedoch zu Stars aufgebaut.s

Das Kinderstar-Tabu

Es gab also eine Nachfrage des deutschen Publikums nach Filmkindern und
bis 1925 kein Gesetz, das die Beschiftigung von Kindern in Filmen verboten
hitte. Warum hat die deutsche Filmwirtschaft dennoch keine eigenen Kinder-
stars hervorgebracht? Nicht Gesetze, sondern gesellschaftliche Tabus verhin-
derten in erster Instanz, daff Kinder ins Rampenlicht gestellt wurden. Tabus
garantieren Verhaltensstandards auch ohne bindende gesetzliche Kraft. Dies
erklirt, weshalb es mehr als zehn Jahre dauerte, bis das Kinderstar-Tabu recht-
lich festgeschrieben wurde. Da es »griff<, war eine rechtliche Regelung nicht
akut und konnte bis zu dem Zeitpunkt aufgeschoben werden, an dem die
auflerordentliche Popularitit eines Jackie Coogan in Deutschland die Auf-
merksamkeit der Offentlichkeit auf das Phinomen der Kinderschauspieler
lenkte.

Das Tabu, Filmkinder ins Rampenlicht zu stellen, basiert auf einer Auffas-
sung der Kinder als »hilfsbedirftige und werdende Menschen«.s® Als pida-
gogische Aufgabe galt, die Kinder spielerisch allmihlich auf die Welt der
Erwachsenen vorzubereiten, ohne sie wirklich in die Erwachsenenwelt zu in-
tegrieren. Daher wurde es als unangebracht empfunden, Kinder zu professio-
nellen Schauspielern zu machen, sie kontinuierlich in den Arbeitsprozef} der
Erwachsenen einzubinden und ins Licht der Offentlichkeit zu stellen. Dieses
Tabu, das in den zehner und zwanziger Jahren mehrfach in verschiedenen Ar-
tikeln angesprochen wird, wurde 1940 in einer Monographie, Kinder vor der
Kamera, systematisch entwickelt:
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Es liegt uns fern, aus dem Kind einen Schauspieler zu machen. Wir lehnen es auch
ganz bewufit ab, aus dem Mitwirken des Kindes eine Anwartschaft auf Erfolg oder
gar Startum herzuleiten. [...] Mit Entsetzen hérte man von dem Reklametamtam
um amerikanische Filmkinderstars, und uns waren diese Erfahrungen nur um so
mehr eine Bestitigung fiir die unheilvolle Mache allzu tiichtiger Geschiftsleute.?

Das Kinderstar-Tabu bezieht sich auf die Produktion von Kinderfilmstars. Es
wirkte sich in aller Regel nicht auf die Freude am Zuschauen aus, weil die mit
dem Startum verbundene systematische gewerbliche Beschiftigung der
Kinderschauspieler den Filmen selbst nicht mehr anzusehen ist. Fiir das grofie
Kinopublikum spielte das Kinderstar-Tabu daher keine entscheidende Rolle.
Aber auch einzelne deutsche Regisseure konnten sich aus diesem Grund fiir
auslindische Kinderstars begeistern, ohne selbst Kinderstars aufbauen zu kén-
nen:

Filmkinder haben in Deutschland ein schweres Leben, nicht etwa wegen der Arbeit
im Atelier und auf dem Aufnahmegelinde, sondern weil man in Deutschland zu
pidagogisch ist, um die Bedeutung eines Kindes iiberhaupt zuzugeben [...] und weil
die deutschen Regisseure zwar anbetend oder erstaunt vor einem Wunder wie Jak-
kie Coogan oder Baby Peggy stehen, es aber nie unternehmen, ein destsches Kind
auf eine shnliche Stufe der Popularitit zu erheben.®

Die Anforderungen, die bei der Filmproduktion an Kinderschauspieler ge-
stellt werden, hingen von der Grofie der jeweiligen Rolle sowie der Zahl der
Filme ab, in denen sie mitwirken. Insofern Kinder nicht systematisch in Fil-
men beschiftigt und nur vereinzelt in kleinen Nebenrollen eingesetzt wurden,
bestanden keine pidagogischen Bedenken. »Ich méchte aus meinen Erwigun-
gen iiberhaupt ausscheiden diejenigen Vorfithrungen, in denen das Kind ver-
schwindend kurze Gastrollen gibt, gleichsam nur als Friedensengel oder als
schmiickendes Beiwerk auftritt, ohne wie man sagt, die Szene zu beherr-
schenc, heiflt es etwa 1914 in der Branchenpresse. »Gerade jetzt [...] wire es
an der Zeit, der Tendenz wirksam zu begegnen, das Kind haufiger als irgend
notig ist, auf der Filmbiihne agieren zu lassen.«** Aufgrund dieser Auffassung
gab es im deutschen Stummfilm zwar vereinzelt Kurzfilme mit Kindern in
Hauptrollen und lange erzihlende Filme mit Kindern in Nebenrollen, doch
kaum Filmserien und Langfilme, in denen das Kind im Mittelpunkt steht.
Das Kinderstar-Tabu wurde in den zehner und zwanziger Jahren (und lan-
ge tiber diesen Zeitraum hinaus) von einem breiten Konsens der deutschen
Eliten getragen. Die Filmproduzenten bauten keine Kinder zu Stars auf. Jour-
nalisten und Pidagogen wiesen immer wieder 6ffentlich auf die Gefahren hin,
die Kindern drohten, wenn das Tabu verletzt wiirde. Politiker und Juristen
arbeiteten an der gesetzlichen Festschreibung des Tabus, deren Notwendigkeit
im Parlament unumstritten war. Die Novelle des Kinderschutzgesetzes wurde
1925 von einem breiten Konsens quer durch alle Parteien getragen, wie auch
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bereits Anfang des Jahrhunderts der § 6 des Kinderschutzgesetzes kaum Geg-
ner fand (vom Gesetzesentwurf 1902 bis zur Verabschiedung 1903 blieb dieser
Paragraph weitestgehend unverindert; in der zweiten und dritten Beratung
des Gesetzes blieb er ganz ohne Debatte).

Die deutsche Filmwirtschaft hat also keine eigenen Kinderstars hervorge-
bracht, weil ein Tabu verhinderte, Kinder bei Filmaufnahmen kontinuierlich
zu beschiftigen und sie ins Licht der Offentlichkeit zu stellen. Auch wenn die
Ursachen des Kinderstar-Tabus, das erst 1925 rechtlich festgeschrieben wur-
de, eher (es hat ja eine Erklirung gegeben) ungeklirt sind, so kénnen doch die
Konsequenzen dieses Tabus fiir die verschiedenen nationalen Filmanbieter in
Deutschland klar benannt werden. Verhinderte das Kinderstar-Tabu bei einer
bestehenden groflen Nachfrage des Publikums nach Filmkindern den wirt-
schaftlichen Erfolg der deutschen Produzenten, so war es unter der Bedingung
einer starken Priferenz des einheimischen Publikums fiir die eigenen Filme
und Stars ein gatekeeper fiir die auslindische Konkurrenz. Tabus, die sich
nicht auf die Schaulust der Zuschauer auswirken, sind Schliissel, mit denen
auslindische Konkurrenten sich auf Exportmirkten etablieren konnen — vor-
ausgesetzt, sie verfiigen iiber ein Produkt, dessen Herstellung im jeweiligen
Exportland tabuisiert ist.
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STEPHEN BOTTOMORE

»Haben Sie den Kniefall
des Gaekwar schon gesehen?«

Die Filmaufnahmen des Delbi Durbar von 1911

»Back to their homes in Himalayan heights

The stale pale elephants of Cutch Behar

Roll like great galleons on a tideless sea...«

»Is it all going to be in blank verse?« asked the
critic.

»Of course not; >Durbar« comes at the end of the
fourth line.«

Saki, The Recessional (1911)

Die unglaubliche Geschwindigkeit, mit der sich das Medium entwickelt, ist
Teil der Faszination, die von der Friihzeit des Kinos ausgeht. Schon wihrend
der ersten Jahre bis zum Ersten Weltkrieg zeichnen sich viele der spiter eta-
blierten Produktions- und Vertriebsmuster ab. Dieser Prozefl ist fiir die fik-
tionalen Genres ausgiebig untersucht, was man vom nicht-fiktionalen Kino
keinesfalls behaupten kann. Die Entwicklungen in dieser Periode, die sich ge-
rade beim Aktualititenfilm besonders deutlich ablesen lassen, sind jedoch fas-
zinierend: Die ersten Jahre dieses Jahrhunderts zeugen davon, wie sich die bei
einem ad hoc-Besuch grofler Ereignisse gedrehten Filmnachrichten zu regel-
miflig zusammengestellten Kino-Neuigkeiten, die als zewsreel (Nachrichten-
rolle) bekannt wurden, entwickelten. Fiir Frankreich entscheidend war die
Einfithrung des PATHE-JOURNAL (1909) und der GAUMONT-ACTUALITES (1910).
Um 1910 begann ihnliches auch in England (PATHE’s ANIMATED GAZETTE und
GAUMONT GRAPHIC); andere Linder folgten.

Die unterschiedliche Art, an die Filmaufnahmen des Delb: Durbar von
1902/03 und 1911 heranzugehen, verweist auf diese Evolution. Diese grofien
spektakuliren Zeremonien sollten die Loyalitit gegeniiber der britischen Kro-
ne stirken. Sowohl die angelsichsischen wie auch die internationalen Medien
interessierten sich sehr dafiir. In einem fritheren Beitrag' schrieb ich iiber die
Aufnahmen des ersten Delbi Durbar, der nur sieben Jahre nach der Einfiih-
rung des Films stattfand. Wihrend des nichsten Delbi Durbar im Dezember
1911 waren die Filmnachrichten neun Jahre weiter in ihrer Entwicklung; die
Filmindustrie war expandiert. Am Vorabend des bedeutenden Ereignisses be-
richtete The Bioscope: »Beim letzten Durbar 1903 steckte die Kinematogra-
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phie noch in den Kinderschuhen, und falls bewegte Bilder von diesem Ereig-
nis aufgenommen wurden, miissen sie bedeutend schlechter gewesen sein als
die nun entstehenden.«* Kurbelten 1902/03 gerade ein halbes Dutzend Kame-
raminner, standen 1911 in Delhi wenigstens ein paar Dutzend Minner hinter
ihren Aufnahmeapparaten. Der Durbar stellte bis zu diesem Datum sicherlich
das groflte newsreel-Ereignis dar, und diejenigen, die daran teilgenommen hat-
ten, erinnerten sich noch nach Jahren daran.

Zeremoniell und Britisch Indien

Zu Beginn des 19. Jahrhunderts wies Abbé Dubois auf den erstaunlichen und
»fast mirakulésen« Umstand hin, daf} »es einer kleinen Handvoll Minnern
gelang, einige Hundert Millionen Menschen zu unterwiirfigem Gehorsam zu
zwingen [...], deren Religion, Lebensgewohnheiten, Sitten und Gebriuche
sich vollkommen von den unsrigen unterscheiden.«

Diese »Handvoll Manner< waren die Briten in Indien. Doch wie war es ih-
nen gelungen, die Kontrolle mit derartiger Leichtigkeit zu erlangen? Man
kénnte an die schlaue Regel des >Teile und Herrsche, die Vertragspolitik, Ab-
sprachen mit Regierungsoberhiuptern etc. denken. Jeder dieser Punkte war
wichtig, doch wiirde kaum ein Historiker die zentrale Rolle des Zeremoniells
und der Rituale leugnen, die dazu dienten, Indien in der Unterwerfung zu
halten. Das sahen auch Zeitgenossen wie Vizekonig Lytton so: »Je weiter man
nach Osten kommt, desto wichtiger wird das Brimborium.« Er fiigte hinzu:

Die dekorativen Details eines indischen Festumzugs kann man mit den Teilen des
Tieres vergleichen, die fiir den Metzger untauglich sind, ja sogar fiir das wissen-
schaftliche Sezieren nicht zu gebrauchen sind, aus denen aber Seher die Zeichen le-
sen, die dann Armeen in Bewegung setzen und Prinzen beeinflussen.s

So gesehen, ist das Ritual eine rein pragmatische Mafinahme: Inder galten als
>wild auf Zeremonien«. Prunk wurde als praktisches politisches Instrument
gehandhabt, um die Kluft zwischen den feudalistisch denkenden einheimi-
schen Untertanen und der modernen englischen Politik zu iiberbriicken. Eine
Forscherin schwichte kiirzlich diese Sicht des Zeremoniells als rein politische
Taktik ab, da sich die Briten ebensosehr an der Pracht erfreut hitten wie die
Inder.s Wie dem auch sei, das Zeremoniell spielte eine bedeutende Rolle in
Britisch Indien. Davon profitierten wahrscheinlich die Eliten wie das Volk.
Grofle Teile Indiens wurden nicht direkt von Grofbritannien, sondern von
den Oberhiuptern der Fiirstenstaaten — von Maharadschas, Nizams und Rad-
schas - regiert. Es gab iiber 400 dieser Regierungschefs, die von den Englin-
dern in ein rigides hierarchisches System eingeordnet wurden, das ihre Unter-
schiede in Reichtum, Landbesitz und Bedeutung fiir die britische Herrschaft
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widerspiegelte. Quantitativ driickte sich die Hierarchie in der Zahl der Salut-
schiisse aus, die fiir jeden Herrscher bei feierlichen Anlissen abgefeuert wur-
den. So erhielten die rangniedrigsten Oberhiupter keinen Schufi, dreiflig Fiir-
sten jeweils eine Salve aus neun Schiissen, sechzehn eine 13-Schufl-Begriiflung
und so weiter, bis hinauf zu den fiinf hochsten Fiirsten, die mit 21 Gewehr-
schiissen empfangen wurden. Zu ihnen gehérten der Nizam von Hyderabad
und der Gaekwar von Baroda, auf die wir noch zuriickkommen werden.

Die Durbar-Stimmung

Der Durbar von 1911 sollte die indischen Herrscher samt Hofstaat zusam-
menbringen, um ihnen das Gefiihl des Stolzes zu geben, Teil des grofien briti-
schen Reichs zu sein. Der offizielle Bericht des Durbar hielt fest:

[...] es mangelte nicht an orientalischer Grofiziigigkeit und an der pittoresken Fiille
von Prunk und Staat, die allein der Osten geben kann. Dariiber hinaus brachte es
den Emperor den Herzen der Fiirsten und der Volker Indiens niher, und ermég-
lichte es diesen, vor der Welt ihre tiefe Loyalitit und ihre Ergebenheit gegeniiber
dem britischen Thron zu zeigen.®

Doch mit dem Durbar wurden auch andere Ziele verfolgt: In einer amtlichen,
von vielen als Fehler angesehenen Entscheidung teilte Lord Curzon (damals
Vizekénig von Indien) Bengalen im Jahre 1905. Dies brachte viele Bengalis in
Rage und fiithrte zu weitverbreiteten Ressentiments gegen England und zu
Demonstrationen. Unter dem neuen Vizekénig Lord Hardinge machten die
Briten 1911 diese Entscheidung riickgingig, doch zugleich sahen sie eine an-
dere administrative Anderung vor: Die Hauptstadt sollte von Kalkutta nach
Delhi verlegt werden. Der Durbar bot eine gute Gelegenheit, beide Entschei-
dungen zu verkiinden und zugleich George V. zum Kaiser von Indien zu kré-
nen (im Sommer 1911 hatte er den englischen Thron bestiegen).

Die Reise des Konigs und der Konigin durch Indien dauerte iiber fiinf
Wochen, von Anfang Dezember 1911 bis Januar 1912, und fithrte von Bom-
bay nach Delhi und anschlielend nach Kalkutta. Die Zeremonien in Delhi
sollten der Hohepunkt der kéniglichen Fahrt sein. Sie waren in riesigem Maf-
stab geplant, kosteten eine Million Pfund’ und die Vorbereitungen dauerten
mehr als ein Jahr. Im Dezember bedeckten Zelte (unterteilt in 233 getrennte
Camps) iiber 25 Quadratmeilen des flachen Terrains bei Delhi. Allein das des

onigs beanspruchte schon 85 Hektar. Das Gelinde war so riesig, daf} eine
kleine Eisenbahn gebaut wurde, um die Passagiere von der Bahnstation zum
Durbar-Terrain und anderen Festplitzen zu bringen. Uber 200.000 Besucher
wurden erwartet, doch wahrscheinlich erschienen mehr. Die Menschenmas-
sen beim Durbar machten einen derartigen Eindruck auf Oberst Bromhead,
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den Leiter der Firma Gaumont, dafl die »schrecklichen Kimpfe und Schlage-
reien« am Bahnhof von Tiflis, in die er fiinf Jahre spiter verwickelt wurde, ihn
»an den Bahnhof von Delhi wihrend des Durbar denken lieflen«.?

Im Gegensatz zum letzten Durbar kamen der Konig und die Kénigin per-
sonlich; sie waren bis 1947 die einzigen regierenden Monarchen, die Indien
besuchten. Einige 1902/03 vorherrschende Szenerien wurden diesmal nicht
herausgestellt: 1911 nahmen weniger Elefanten an Zeremonien und Umziigen
teil; statt dessen fuhren viele wichtige Personlichkeiten im Automobil vor.
Dies enttauschte einige Besucher, die gehofft hatten, das traditionellere Indien
zu sehen. Sogar der Kénig lehnte es ab, auf einem Elefanten an der Er6ffnungs-
prozession teilzunehmen und erschien zu Pferde. Das war ein Fehler, denn
viele Zuschauer verstanden nicht, wer diese unbedeutend aussehende Gestalt
war, die sich zwischen den juwelenbedeckten Elefanten und indischen Fiirsten
versteckte.?

Wie bereits beim Durbar von 1902/03 waren alle beeindruckt von den au-
Rergewohnlichen Farben der indischen Kostiime und Dekorationen. Ein Au-
tor sprach vom »Uberfluf an Phantasie und Farbe [...]. Das Volk leuchtet und
glinzt dich an«, wihrend ein anderer erginzte: »das Auge begann fast, miide
zu werden vom Betrachten der Herrlichkeit, und der Geist war erschépft
durch die permanente Aufnahme wunderbarer Eindriicke.« Ein portugiesi-
scher Journalist verglich die Umzilige der Radschas mit einem fabelhaften
Film, der sich vor ihm abspulte.™

1911 bedeutete das Medium Film vielen Menschen in Indien etwas. Briti-
sche und indische Geschiftsleute initiierten Kinovorstellungen; es gab landes-
weit eine ganze Reihe fester Sile wie auch Jahrmarktvorstellungen. Zusitzlich
zu den offiziellen Ereignissen in Delhi wihrend des Durbar organisierte man
iiberall in Indien lokale Feiern und Mirkte (melas); neben Jongleuren, Pishori-
Tinzern und Gliickstopfen werden auch Filmvorstellungen erwihnt. So fand
beispielsweise wihrend des Durbar ein mela fiir die Bewohner von Delhi statt,
der (u.a. mit Bioscope und mehreren Kinematographen) nahezu eine halbe
Million Menschen anzog. Der offizielle Bericht halt fest, dafl »das Temperance
Society Theatre und der Kinematograph der Heilsarmee viele Menschen an-
lockte.«*" Einige der englischen Giste besuchten diese Attraktionen: »Ich
genof} jeden Moment der Durbar-Woche und hatte groffen Spafl jenseits der
offiziellen Ereignisse, da ich Tinze, Kinos, Rollschuhbahnen und anderes be-
suchte.«

Die Medien und der Durbar
Die konigliche Reise durch Indien, vor allem aber der Durbar, befliigelte die

Phantasie des europiischen, aber auch des internationalen Publikums. Das
Ereignis wurde zum zentralen Thema und regte gar eine Reihe fiktionaler
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ten hier 9o Journalisten; viele Reporter miissen anderswo Unterkunft gefun-
den haben, so auch die meisten der Filmleute, denn die Liste des Pressecamps
nannte als einzige Gesellschaft »Mr. Urban, (Kinemacolour)« [sic].’s

Korrespondenten hatten eine einmalige Gebiihr von £120 pro Mann zu
zahlen, und man gab sich viel Miihe (vermutlich auf Wunsch von Palast-
beamten im Oktober), sie zufriedenzustellen.” Bayley sorgte dafiir, dafl genii-
gend Transportmittel zur Verfiigung standen, so dafl der Vizekénig stolz ver-
kiinden konnte: »57 Tongas, 17 Automobile und ein Motoromnibus werden
bereit gestellt. Es gibt tiberhaupt keinen Grund zur Unzufriedenheit.« So ver-
sorgt, bewegten sich die Korrespondenten einigermaflen stilvoll auf dem Dur-
bar-Gelinde, denn Beeintrichtigungen sollten vermieden werden. Der Konig
sandte spiter eine Mitteilung, um den Pressevertretern zu danken »fiir die her-
vorragenden Dienste, die sie wihrend des Delbi Durbar geleistet hitten.«'7

Die Journalisten und Photographen wuflten genau, was von ihnen erwar-
tet wurde. Schon friih, im April 1911, wandte sich eine britische Presseagen-
tur, die Central News, mit dem Wunsch an das Durbar-Komitee, das Zeremo-
niell zu photographieren. Dabei unterstrich sie, was zu einem Dauerthema bei
der Berichterstattung tiber den Durbar werden sollte: Unsichtbarkeit. Medi-
enleute wiirden sich chamileonartig dem Ereignis anpassen. Die Presseagen-
tur erkannte »die Wichtigkeit, diese Photos in der unauffilligsten Weise auf-
zunehmen, und wiirde dafiir sorgen, daf} nur ein korrekt gekleideter und in
jeder Weise geeigneter Photograph unseres Hauses von ausgewiesener Diskre-
tion alle Unterstiitzung erhalte, die man garantieren konne.«*

Nach Ablauf von zweieinhalb Monaten wurde die Anfrage an das India
Office in London, das sich nun um die Gesuche der Presse kiimmerte, weiter-
geleitet, und man horte nichts mehr von der Sache. Offensichtlich gab es keine
Probleme. Mindestens einer der Central News Photographen konnte beim
Durbar anschlieflend seiner Arbeit nachgehen.

Vorbereitungen fiir die Filmaufnabhmen

Der Film durfte in dem ganzen Medienwirbel nicht zuriickstehen. Noch vor
April 1911 traf eine erste Eingabe von einer ungenannten Gesellschaft mit der
Bitte, das Ereignis zu filmen, beim Durbar-Komitee ein. Deshalb sandte der
Sekretir, Sir John P. Hewett, am §. April ein Telegramm an den Vizekonig
Lord Hardinge: » Wir haben von den Besitzern des Kinematographen ein Ge-
such erhalten, Bilder der Zeremonien und Ereignisse des Durbar aufnehmen
zu diirfen. Ich nehme an, es gibt keine Einwinde, daf wir um Offerten fiir das
Recht werben, derartige Aufnahmen zu machen.«*

Eine Antwort auf die Eingabe ist nicht verzeichnet, aber bis September la-
gen Anfragen von fiinf Filmfirmen vor.*® Der Kinematograph Weekly listete
die folgenden Gesellschaften auf: Gaumont, Urban, Pathé, die Warwick Tra-
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ding Company und die Barker Motion Photography. »Zusammen werden
etwa dreiflig unserer Freunde prisent sein, was den Durbar wohl zum meist
gefilmten Ereignis macht, das es jemals gegeben hat.«*

Die Warwick Trading Company gehorte zu den ersten, die ihre Pline be-
kanntgab. Ende August 1911, also iiber drei Monate vor dem Beginn der ko-
niglichen Reise, bemiihte sie sich bereits um Bestellungen ihres Durbar-
Films. Sie hatte ein gutes Verkaufsargument: »Denken Sie daran, Erfahrung
spricht fiir sich, denn wir sind die einzige Gesellschaft mit Durbar-Erfahrung.
Erinnern Sie sich an den letzten Durbar? Warwick war dort.«** Der Marktbe-
obachter >Stroller« erinnerte sich daran und schlug vor, diese Fassung wieder
aufzufiithren, um »die groflen Fortschritte der Filmindustrie seit der Aufnah-
me dieses Films vor fast zehn Jahren zu demonstrieren.« Warwick folgte der
Anregung und brachte im November die alten Bilder vom Durbar 1902/03
wieder auf den Marke, der nun vom Durbar-Fieber gezeichnet war.¢ Tatsich-
lich hatte jeder Film iiber Indien bei der durch die herannahende Indientour
des Konigs stetig zunehmenden Aufregung groflen Wert. Warwick brachte
sogar einen Reisefilm iiber Delhi in den Handel, der »die Schonheiten der al-
ten Stadt zeigt, in der der Grofle Durbar stattfindet.« Inzwischen waren die
Durbar-Pline der Firma herangereift. Die Kameraminner Alexander Walker
und Joe Skitteral (man findet auch Skitterell und Skitrell) reisten Anfang No-
vember nach Indien. Warwick verkiindete, der Film dieser unerschrockenen
Operateure werde »die Rosinen enthalten«.”

Auch die Firma Pathé verkiindete in einer Anzeige im Oktober, dafl ihr
von der Regierung besondere Aufnahmebedingungen zugesagt seien und sie
eine Gruppe Kameraminner (»alle tropenerfahren«) nach Indien geschickt
habe. Dank dieser Erfahrung »konnten sie die fiir Photographen in Indien oft
iiberraschenden, durch Vorurteile der Einheimischen gegeniiber der Kamera
verursachten Schwierigkeiten meistern«. Uber die Zahl der von Pathé ent-
sandten Minner gehen die Informationen auseinander. Eine Quelle behauptet,
es sei »eine ganze Truppe« gewesen, eine zweite spricht niichterner von vier.
Darunter befand sich Julien Doux, der bereits einen Beitrag fiir die Londoner
Pathé-Wochenschau geliefert und Reisen mit der Kamera in andere Erdteile,
darunter Afrika, unternommen hatte.”

Die englische Firma W. Butcher & Son Ltd. behauptete, sie habe »umfas-
sende Arrangements« fiir die Filmaufnahmen getroffen und verfiige iiber »au-
Bergewohnlich giinstige Gegebenheiten«. Sie briistete sich: »Wir produzieren
selten Aktualititenfilme — nur solche von uniibertroffener Art«; diejenigen,
die normalerweise Butchers Beerdigungs- und Krénungsfilme bezogen, hit-
ten die Durbar-Fassung bereits gebucht. Wie die Konkurrenz erwartete auch
Butcher hohe Verkaufszahlen, denn die Firma verkiindete, daff » Auftrige der
Reihe nach erfiillt« wiirden. Ihr Film kam schlieflich in einer Linge von 475
Fuf heraus.*®

Die Gesellschaft Kineto briistete sich, ihr Film werde »der beste, der billig-
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teur der Warwick Company beschiftigte, wihrend die Madan Theatres fiir die
Aufnahmen extra vier Kameraminner aus England kommen liefen. Wie dem
auch sei, aufler zu Sen gibt es kaum konkrete schriftliche Hinweise iiber die
indischen Gesellschaften, die den Durbar gefilmt haben wollen. Vermutlich
arbeiteten einige mit den englischen Gesellschaften zusammen oder fithrten
die entstandenen Filme lediglich auf.* Auch die Firmen Edison und Milano
vertrieben Durbar-Filme.

Doch von allen anwesenden Filmfirmen unternahm wahrscheinlich
Gaumont die grofiten Anstrengungen. Die Firma zeigte auch als erste in Eng-
land ihre Aufnahmen. Bereits Anfang August annoncierte sie:

All unsere Gedanken, unser Geist, unsere Energie und unsere jahrlange grenzenlo-
se Erfabrung — sind auf den Groflen Delhi Durbar gerichtet [...]. Dieses grandiose
und glorreiche Schauspiel von Reichtum und blendender Pracht wird originalge-
treu und vollstindig von den Grofiten aller Groflen aufgenommen, den GAUMONT
ToricaLs (Nachrichten).

Gaumont fiigte hinzu, daf} die eigenen Filme »den anderen genauso weit vor-
aus sind wie England Indien«3* Zur Sicherung der Fiithrungsposition begab
sich der Leiter der englischen Filiale, Alfred Claude Bromhead (1876-1963),
nach Indien, um die Dreharbeiten selbst zu leiten. Da er im Vorjahr (nach nur
vier Jahren Ehe)® seine Frau im Kindbett verloren hatte, fiihlte Bromhead
vielleicht, daf} ihn nicht viel in England hielt. Tatsichlich machte er nach dem
Durbar fir Gaumont eine lange Geschiftsreise durch Indien und um die Welt.
Bromhead traf weit vor dem Durbar, d.h. bereits Ende Oktober in Bombay
ein.’* Bei thm in Delhi befanden sich fiinf der »besten und weit gereisten« fran-
zosischen und britischen Operateure, darunter der spiter beriihmte Bericht-
erstatter fiir die englische Wochenschau, Kenneth Gordon, sowie der Sohn des
Firmenchefs, der achtzehnjahrige Raymond Gaumont.s

Filmaufnabhmen von der kéniglichen Reise

Zu der Zeit, als die verschiedenen Teams Ihre Vorbereitungen in Indien trafen,
liefen auch die Startvorbereitungen fiir die Reise des Konigs. George V. und
Konigin Mary verliefen Grofibritannien am 11. November. Fast zum selben
Zeitpunkt begannen die Dreharbeiten. Pathé plante, am Quai zu filmen, und
tatsichlich ist ein Kameramann auf einem Photo des Ereignisses zu sehen.*®
Die konigliche Reisegesellschaft hatte wihrend der dreiwdchigen Uberfahrt
nach Indien Ruhe vor dem Publikum und den Medien. Am 2. Dezember traf
sie auf dem Schiff Medina im Hafen von Bombay ein. Der K6nig und seine
Gemahlin blieben einige Tage in der Stadt, wo eine Reihe 6ffentlicher Veran-
staltungen zu ihren Ehren stattfand. Das Team der Firma Barker, die Opera-
teure Harry C. Raymond und Frank Danvers Yates¥, filmte einige davon. Sie
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zeichneten die Ankunft des koniglichen Paars in Bombay auf, dem ein Korso
von Automobilen durch die ganze Stadt folgte. Am 4. Dezember drehten sie
die Begriiflung des Konigs durch 20.000 Kinder.

Die Firma Barker hatte sich dafiir entschieden, die Negative gleich in Bom-
bay zu entwickeln. In der Hitze Indiens war dies eine echte Herausforderung,
doch dank der Mithilfe einer indischen Gesellschaft, der Excelsior Cinemato-
graph Company, gelang Yates und Raymond das Unternehmen. Der Ge-
schaftsfiihrer, ]. Enna, notierte:

Die Herren Yates und Raymond der Barker Company arbeiteten ohne Unterbre-
chung von Donnerstag bis Sonntag; wir verfiigten iiber 3000 Pfund Eis, durch das
sieben grofle punkahs (Ficher) Wind fichelten, um Freitagnacht den Raum kiihl zu
halten; fiir Samstag und Sonntag hatten wir 2000 Pfund Eis. Es war sehr heif} wih-
rend des kéniglichen Besuchs [...].5¢

Durch diese Anstrengungen waren die Filme bereits Stunden nach der
Belichtung fertig. Sie liefen ab dem 6. Dezember im Excelsior’s Novelty Thea-
tre im Zentrum Bombays, d.h. eine Woche vor denen der Konkurrenz. Diese
Exklusivitit weckte enormes Interesse beim Publikum und der Film wurde
zum bislang grofiten Erfolg in der Geschichte des indischen Kinos. Enna be-
hauptete, dafl iiber 26.000 Besucher in der ersten Woche kamen und daff die
Einnahmen bis zu £100 am Abend betrugen: seiner Meinung nach ein » Weltre-
kord«. Das Novelty zeigte die Filme wihrend der ganzen Indienreise des Mon-
archen. Insgesamt kamen rund 80.000 zahlende Besucher. Excelsior freute sich
50 iiber dieses Ergebnis, dafl die Firma 1912 sowohl Yates wie auch Raymond
fiir die geleisteten Dienste mit einer gravierten Silberschale belohnte.»

Nach vier Tagen in Bombay brach das kénigliche Paar nach Delhi auf, wo
es die zweite Woche seines Indienaufenthaltes verbringen wollte. Hier sollte
am 12. Dezember der Hohepunkt der Fahrt stattfinden: der grofie Kronungs-
Duyrbar, an derselben Stelle wie 1902/03, doch gréfler und aufwendiger. Die
hufeisenférmige Einfriedung des Auditoriums von 1902/03 war zu einem
Halbkreis umgeformt worden, in dem die wichtigeren Giste sitzen sollten.
Gegeniiber war ein viel grofierer Halbkreis entstanden, der aus einer michti-
gen terrassenférmigen Erdaufschiittung fiir die einheimischen Besucher be-
stand. Dazwischen lag ein riesiger Paradeplatz und zwei Pavillons, in denen
der Kénig und die Konigin gewisse Teile der Zeremonie aktiv zu iibernehmen
hatten.

Am Morgen des groflen Tages fiillte sich die Arena langsam mit iiber
100.000 Menschen: Beamte und Truppen in Paradeuniformen, ein Regenbo-
gen von mit farbenfrohen Turbanen, Tunikas und Juwelen geschmiickeen Fiir-
sten sowie Besucher aus aller Welt. Das Ereignis begann mit dem formellen
Einmarsch der Armeeveteranen der letzten Kriege, angefithrt von mehr als
Hundert Uberlebenden des Aufstandes von 1857. Dann kam der Vizekénig,
Lord Hardinge, mit seiner Frau in einer offenen Kutsche. Fanfaren verkiin-
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Die Positionen der Filmcrews beim Delbi Durbar am 12. Dezember 1911
(Computergraphik: Christie Cazes, Division of Instructional Support Development,
Louisiana State University, Baton Rouge).

digten die Ankunft der berittenen kéniglichen Eskorte mit dem kéniglichen
Paar, das Kronen und purpurrote, hermelinbesetzte Staatsgewinder trug, in
einem Landauer. Der Vizekonig fiihrte sie zu vergoldeten Stithlen auf dem
Durbar shamiana (Ehrenpavillon). Auf eine kurze Ansprache des Konigs
folgten die herrschenden Fiirsten, um dem Konig einzeln die Ehre zu erwei-
sen.

Das Monarchenpaar und sein Hofstaat begaben sich anschlieflend vom Eh-
renpavillon zum zentral gelegenen Konigspavillon, wo George V. zum Kaiser
von Indien gekrént wurde. Eine Reihe von Wohltaten wurden verkiindet, dar-
unter mehr Gelder fiir Bildung und neue Auszeichnungen fiir hervorragende
Dienste. Zu aller Uberraschung nahm der Kénig ein Dokument aus der Hand
Lord Hardinges und begann, eine Proklamation iiber die Wiedervereinigung
von Bengalen und die Verlegung der Hauptstadt nach Delhi vorzulesen. Dann
kehrten die Monarchen zum shamiana zuriick.+

Wie wir bereits erwihnten, war Diskretion das Schlagwort fiir die Bericht-
erstattung tiber dieses spektakulire Ereignis. Die Beh6rden waren entschlos-
sen, daf} Photographen und Kameramanner praktisch unsichtbar sein sollten.
In einem Telegramm des Sekretariats des Durbar- Komitees vom 1. Dezember
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wenn sie sich unter den Soldaten bewegten, und Zylinder und Frack, wenn sie
sich in héhere Kreise begaben«, tragen muflten.#

Photographien der Arena und noch existierende Filme des Durbar bestiti-
gen, dafl sich die meisten Kameraminner bei der Zeremonie tatsichlich auf
dem Dach der Besucheranlage befanden und sie zur Umgebung passend in
Weif} gekleidet waren. Obwohl Position (und Kleidung) ihnen aufgezwungen
wurden, hatten sie vom Dach eine gute Sicht auf die Vorginge. Die Operateu-
re hatten wahrscheinlich ein Wortchen mitzureden, wo genau sie sich auf dem
Dach niederlieffen. Da die Durbar-Zeremonie mittags begann, schien die Son-
ne genau aus siidlicher Richtung, wobei sie die 6stliche Seite des Pavillons et-
was besser bestrahlte; da es Winter war, stand sie auch ziemlich tief am Him-
mel. Wie nicht anders zu erwarten, bevorzugten die meisten Kameraminner
diesen Dachteil. Von hier aus konnten sie leicht die Ankunft der kéniglichen
Kutsche filmen, durch einen einfachen Schwenk nach links auch das Gesche-
hen am shamiana, ebenso den Gang der Monarchen zum zentralen Pavillon
und zuriick. Fiir die Firmen, die nur iiber einen Standpunkt verfiigten, han-
delte es sich um einen guten Kompromif} (siche das beigefiigte Diagramm).

Die genauere Betrachtung der im National Film and Television Archive in
London bewahrten Filmkopien (wie auch anderer Quellen) zeigt folgende Po-
sitionen der Crews:* Barkers Film weist auf zwei Kamerastandpunkte hin,
beim Eingang zur Arena und auf dem Dach, knapp neben dem Mittelpunkt
des shamiana. Aufnahmen vom Dach erfolgten mit einer kurzen und einer lan-
gen Brennweite, vermutlich mit zwei Kameras. Die eine bediente Yates, die
andere wahrscheinlich Raymond.#s Charles Urban verfiigte wahrscheinlich
tiber einen Operateur, der den Durbar schwarzweifl filmte (zusitzlich zum
Kinemacolor-Kameramann*). Ein in The Bioscope reproduziertes Filmbild
entstand vom Dach, ungefihr aus derselben Lage wie die Barker-Version.#
Pathés Abgesandter befand sich noch weiter seitlich; er benutzte zwei Linsen,
was wiederum auf zwei Kameras hinweisen kénnte. Die Warwick Trading
Company stand noch weiter seitlich und benutzte eine einzige Linse mit lan-
ger Brennweite. Die Gesellschaft verfiigte auch iiber einen beim Eingang posi-
tionierten Aufnahmeapparat, der Ankunft und Abfahrt der Kénigskutsche
aufzeichnete. Gaumonts Personal befand sich an drei Stellen: 1. ganz am Ende
des Dachs; 2. innerhalb der Besucheranlage, gegeniiber der shamiana, ganz
leicht nach Westen versetzt (auf der anderen Seite der dachgebundenen Kame-
racrews; wahrscheinlich ist dieser Kameramann mit seinem Stativ zwischen
zwei Dachstiitzen auf einem Photo zu sehen#); 3. in der Arena selbst, auf einer
Plattform seitlich gegeniiber dem Zentralpavillon unter den Truppen, wo sich
mindestens ein Kameramann befand. Dies ist Detailvergroflerungen einer Rei-
he von Photographien der gesamten Arena zu entnehmen.# Drei Kameras ste-
hen offenbar auf dem Podest: zwei Modelle mit Innenmagazinen, wahrschein-
lich fiir Kinemacolor (Charles Urban konnte die vorne stehende Person sein).
Der Aufnahmeapparat dahinter mit Auflenmagazinen kénnte die Gaumont-
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Kamera sein, die viele der Szenen des Gaumont-Films aufnahm. Nur auf der
Kameraplattform arbeiteten die Operateure im Blickfeld des Publikums.
Wahrscheinlich gelang es den gemeinsamen Anstrengungen von Urban und
Gaumont, das frei sichtbare Podium zu erhalten.

Gaumont hatte sicher Gliick mit seinen beiden ebenerdigen Kamerastand-
punkten, was den Film zu einer visuell viel interessanteren Quelle des Ereig-
nisses macht als die erhaltenen Filme von Warwick, Barker oder Pathé. Da die
Bilder dieser Firmen gezwungenermaflen in spitzem Winkel vom Dach her-
unter ohne Telelinsen aufgenommen werden mufiten, konnten sie zwar das
Geschehen festhalten, doch fehlt ihnen die Wirkung. Die Verantwortlichen
des Durbar hatten bei der Zuweisung der Positionen eindeutig nicht verstan-
den (oder sie kiimmerten sich nicht darum), dafl Kino bei der Weite der Arena
menschliche Details braucht. Ein Fachblattartikel hatte dieses Problem bereits
im April angesprochen und darauf hingewiesen, daf} schon die Anlage und die
Grofle der Durbar-Arena das Filmen schwierig gestalten wiirde. Er fiigte hin-
zu: »[...] ohne die volle Autoritit des Durbar-Komitees besteht nicht die ge-
ringste Chance, auch nur annihernd an die Realitit heranreichende Aufnah-
men zu erzielen.« Und mit den Verantwortlichen, so heifit es weiter, »umzu-
gehen bzw. an sie heranzutreten, ist alles andere als einfach.«5°

Die Entwicklung der Filme

Wie wir gesehen haben, gelang es der Barker Company, ein Basislabor in Bom-
bay zu etablieren, wodurch ihr Film innerhalb von Stunden gezeigt werden
konnte. Sie taten dasselbe in Kalkutta (siehe unten) und wahrscheinlich auch
in Delhi. Andere Gesellschaften verfiigten in Delhi iiber Laboreinheiten vor
Ort: die Warwick Trading Company wie auch die Minner von Charles Urban,
die dort das Kinemacolornegativ entwickelten.

Im November behauptete die Warwick, daff sie nach Indien »eine ganze
Expertengruppe, sowohl Operateure als auch Personal fiir die Dunkelkammer
— fast das ganze Werk« schicken mufiten.s* Dieses mobile Labor wurde von
Joe Skitteral geleitet.s* Offensichtlich entwickelte man den Film in Delhi,
montierte daraus zwei Negative, wovon eines nach London gesandt und den
Hinden von Labormann Arthur Kingston anvertraut wurde. Kingston war
gerade aus Frankreich von Pathé (wo er seit 1907 gearbeitete hatte) heriiberge-
kommen und blieb ein Jahr als Chefmechaniker bei der Warwick, eine Peri-
ode, iiber die er spiter sagte: »Wihrend dieser Zeit baute ich eine besondere
Kopiermaschine, um den Delhi Durbah [sic] nach seiner Ankunft aus Indien
zu kopieren.«$ Warwicks anderes Negativ wurde in Indien verwendet, um den
»Auftrigen aus Indien und den Kolonien« nachkommen zu kénnen.s* Hinter
dieser Logik steckte der Wunsch, einige Kopien sofort in Indien zu zeigen und
andere schnell zum bedeutenden australisch-asiatischen Markt zu senden (In-
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dien lag auf der Schiffsroute nach Australien). Hitte man das Negativ erst
nach London gesandt und danach das Positiv wieder zuriickgeschickt, hitte
man einen ganzen Monat verloren.

Warwick war nicht die einzige Gesellschaft mit solch einer innovativen
Kopiereinrichtung vor Ort fiir den Durbar-Film. Gaumont war ebenfalls ent-
schlossen, Auftrige rund um den Erdball schnellstens zu erfiillen. Nach dem
Durbar hatte ihr Personal knappe zwei Tage in Delhi, um eine grofie Anzahl
Kopien fiir die Kolonien herzustellen, bevor es die Negative nach Europa
sandte (moglicherweise montierte Gaumont nur ein Negativ). Anfang No-
vember machte die Gesellschaft bekannt, dafl Auftrige fiir Indien und die
Kolonien an »Mr. A. C. Bromhead, Gaumont Co., ¢/o Post Office, Delhi« ge-
schickt werden sollten.”* Um die Kopien so schnell ziehen zu kénnen, verfiig-
te Gaumont vor Ort in Delhi tiber eine neue automatische Kopiermaschine.
Die Erfindung des Franzosen Santou, Leiter der Gaumont-Labors in Frank-
reich, konnte grofle Filmlingen bewiltigen.® Kenneth Gordon, einer der
Obperateure, die den Delbi Durbar filmten, arbeitete ebenfalls in diesem La-
bor. In einem Interview erinnerte er sich: » Wir besetzten eine grofle Garage im
dortigen Hotel und bauten sie zu einem - einem Labor um. Wir entwickelten
und kopierten dort all unser Material, wir belieferten Indien, Australien, Ja-
pan und andere Linder, bevor wir das Negativ nach England schickten. Es war
ein sehr, sehr harter Job. Ich bekam dort einen heftigen Malariaanfall [...].«7

Obwohl Santous Kopiermaschine automatisch arbeitete, machen Gordons
Erinnerungen iiber ihre Benutzung deutlich, dafl immer noch viel mit der
Hand zu tun war:

Die Entwicklungsrahmen wurden wie bei einer Grammophonplatte spiralférmig in
Messing geschnitten. Die Filme standen senkrecht in den Rillen und eine Art Kamm
aus Messing wurde darauf gesetzt, um den Film auseinanderzuhalten. Jeder dieser
Rahmen bot Platz fiir 200 Fuff Film und pafite in einen beschichteten Metallbehil-
ter mit Entwicklerfliissigkeit. Die Rotation des Films verursachte die notwendige
Bewegung; Waschen und Fixieren fanden in spiralférmigen Metallbindern statt,
iiber die ein wasserdichter Gummiiiberzug gespannt war, um die Lésungen zu hal-
ten. Das Wasser wurde laufend durch eine Reihe Wassertriger gewechselt, die fort-
laufend die Bider wieder auffiillten. Den Entwickler fiillten wir in Fuflbillen ent-
nommenen Blasen, die in eisgekiihltes Wasser gelegt wurden, um die Lésung auf
der notwendigen niedrigen Temperatur zu halten. Das Kopieren erfolgte bei Ace-
tylenlicht, wofiir wir dankbar sein mufiten, denn es leuchtete bestindig, wihrend
diejenigen, die sich auf die stidtische Elektrizitat verlieflen, mit Lichtschwankungen
zu kimpfen hatten, da das Stromnetz iiberlastet war. Tag und Nacht filmten wir und
halfen im Labor; bevor wir das Negativ nach London verschickten, hatten wir mehr
als 200 Kopien hergestelle.”*

Gordon bemerkte ebenfalls, daff Kopien des Durbar-Films auf Rahmen im
Freien getrocknet wurden, und er beschrieb das allgemeine Gedringe und
Gehetze der einheimischen Helfer, die die Filme um die Rahmen wickelten,
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Wasser schleppten usw. Die Familie Bromhead besitzt eine Photographie der
Laborarbeiter in Dethi.

Das Kinigspaar in Kalkutta

Nach dem Durbar wartete eine Reihe anderer offizieller Anlisse in Delhi auf
die Monarchen. Danach verbrachte der Konig eine Jagdwoche in Nepal, die
Bromhead auf Filmmaterial festhielt. Dann begab sich das Kénigspaar nach
Kalkutta, wo es am 30. Dezember ankam. Das spektakulirste Ereignis hier war
ein Festzug, der die indische Geschichte von der Frithzeit bis zur Gegenwart
darstellte. Frank Lascelles war der >Meister« dieses Vergniigens, das mit iiber
so dekorierten Elefanten, einheimischen Tinzern und anderen aufsehenerre-
genden Elementen aufwartete. Zu dieser Zeit hatten die meisten Kameramin-
ner Indien bereits verlassen. Raymond von der Barker Filmgesellschaft blieb
allerdings bis Januar und drehte den Umzug und auch andere Ereignisse wie
das kénigliche Pferderennen. Danach entwickelte und zeigte er den Film in
Rekordzeit.s? Seine prestigewiirdigste Vorstellung gab er vor dem K6nig und
der Konigin (auf deren Bitte) im Haus des Gouverneurs in Kalkutta am Sams-
tag, den 6. Januar 1912. Der Projektion folgten eine Dinnerparty und ein Feu-
erwerk.® Der Abend wurde von ]. F. Madan arrangiert, einem Pionier des in-
dischen Filmgeschifts. Eine Zeitung aus Kalkutta berichtete: »Man errichtete
eine Leinwand gegeniiber der Siidwand des Hauses, ungefihr 5o Yards ent-
fernt vom Eingang, und ihre Majestiten sowie Lord und Lady Hardinge
betrachteten die Bilder vom Balkon iiber dem Portal; zu beiden Seiten unter
ithnen auf der Veranda saflen der Hof und die Giste.«*

Die Filmvorstellung begann um 22 Uhr und dauerte 5o Minuten. Sie wur-
de von der Kapelle des Generalgouverneurs begleitet, mit Ausnahme des Fest-
zugsfilms, fiir den die Tagore-Musikgruppe auf indischen Instrumenten auf-
spielte (die Musiker waren selbst am Vortag beim Umzug gefilmt worden).
Der diensthabende Stallmeister des Kénigs, Bryan Godfrey-Faussett, kom-
mentierte dies in seinem Tagebuch: »Wir schauten alle von der Veranda des
Gouverneurshauses zu; die Bilder vom Durbar, von der Ankunft in Delhi und
Kalkutta, die Truppenparade und der Festzug waren amiisant, doch nicht gut;
die Photos des Umzugs waren die besten.«®

Lord Hardinge, der ebenfalls Tagebuch fiihrte, war auch nicht sehr beein-
druckt: »Am Abend besuchten wir ein Dinner mit 50 Personen; anschlieflend
zeigte ein Kinematograph Szenen vom Durbar und dem Besuch von Kalkutta.
Sie waren nicht gut, doch der Kénig und die K6nigin schienen sich daran zu
erfreuen. Das Lokalkolorit brachte eine einheimische Musikgruppe, die wih-
rend der Festzugsaufnahmen spielte.«®

Dies war keinesfalls die einzige Filmvorstellung des Durbar-Films in Indi-
en. Von allen Lindern sah Indien die Filme als erstes. Ein junger Mann, der
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dem Durbar beigewohnt hatte, schrieb einige Tage spiter an seine Schwester
in England: »Sie zeigen hier schon die Filme.«® Bereits am ersten Abend des
Durbar fand die erste Vorstellung statt, organisiert von Raymond im Madan’s
Theatre in Delhi. Der Nizam von Hyderabad besuchte die Show mit seinem
Sekretir und war davon so angetan, dafl »seine Hoheit am nichsten Abend mit
so Angestellten seines Hofes zuriickkehrte, wofiir er Sitze fiir £10 buchte.«

Derweil wurde die Gaumont-Fassung eilends per Zug zu Vorstellungen in
Bombay, Kalkutta und Lucknow gebracht. Es scheint, dafl Kalkutta nach Del-
hi das zweitbeste Zuschauerergebnis brachte. Die alte Hauptstadt lag tiber eine
Tagesreise entfernt von der neuen, und wenn man dem Korrespondenten von
The Bioscope glaubt, wurde der Film in allen drei Filmeinrichtungen der Stadt
innerhalb von zwei Tagen nach der Zeremonie in Delhi vorgefiihrt.® Ein
Historiker behauptet, dafl Kalkutta die Filme vom Neujahrstag erst sah, als
Chatterjees Fassung im Grand National Theatre lief; am 5. Januar folgte die
Version von Hiralal Sen im Minerva Theatre, und die von Ganguly hatte am
7. Januar Premiere.”” Es wire allerdings erstaunlich, wenn Kalkutta so lange
hitte warten miissen; eine detaillierte Untersuchung zeitgendssischer Zeitun-
gen mag die Antwort bringen. In mehreren indischen Quellen wird ebenfalls
angedeutet, dafl Hiralal Sens Film des Durbar »aus politischen Griinden ver-
boten« wurde, obwohl man kaum begreifen kann, warum oder wie dies hatte
geschehen sollen. Keine der eingesehenen zeitgendssischen Quellen unter-
stiitzt diese Behauptung.¢®

Der Wettlauf nach Europa

Noch bevor die konigliche Reise durch Indien zu Ende war, begann ein ver-
zweifeltes Rennen, um die Durbar-Filme nach Europa zu bringen, besonders
nach Grofibritannien, dem wichtigsten Markt fiir dieses Thema. Wie bei jeder
Neuigkeit: Je frither sie aufgefiihrt wird, desto erfolgversprechender ist sie; zu-
dem wiirde es jedem Produzenten viel Prestige einbringen, der erste zu sein.
Die meisten Produktionshiuser betrachteten das Durbar-Zeremoniell vom 12.
Dezember als das Ereignis und die weitere konigliche Tour eher als die Sahne
auf dem Kuchen, die das Herausbringen des Films nicht verzégern sollte. So
begann das Rennen bereits, wihrend die Konigskutsche nach dem Durbar
noch aus der Arena rollte.

Gaumont war wohl die entschlossenste unter den Firmen. Bromhead be-
stimmte fiinf Minner, die helfen sollten, die Filme aus Indien herauszubrin-
gen, darunter auch Raymond Gaumont. Das erste schnelle Schiff verliel am
16. Dezember Bombay. Zwei Tage nach dem Ausfiihren der Kopierauftrige
aus Austral-Asien in Delhi eilten die Teams also mit dem Negativ und einigen
Kopien nach Bombay. Der schnellste Weg nach Grofibritannien bedeutete, in
Europa vom Schiff in den Zug Richtung Armelkanal umzusteigen, was auch
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alle taten. Die Gruppe trennte sich in Villeneuve St Georges bei Paris. Dort
wartete ein schnelles Auto auf den jungen Gaumont, um ihn und die Negative
zum Hauptsitz der Firma zu bringen, wo die Positive angefertigt werden soll-
ten. Die anderen Angestellten von Gaumont fuhren samt Kopien weiter mit
dem Zug Richtung London. Herr West, der Generalmanager von Gaumont,
erwartete sie bereits am Armelkanal:

In Calais kam ich selbst zum Zug. Ich hatte ein Turbinendampfboot gemietet, und
gerade fiinf Minuten nach Ankunft des Zuges waren die Filme an Bord und wir
nach Dover unterwegs. Dover erreichten wir um halb ein Uhr nachts und den
Bahnhof St. Paul in London um viertel vor drei, tiber drei Stunden vor der Post.®

Das erste Kino, das den Gaumont-Film in England zeigte, war der Electric
Palace (Marble Arch) am Samstag, den 30. Dezember um 10 Uhr 45.
(Gaumont behauptete, der Film wire bereits Freitag nachmittag in London
vorfithrbar gewesen, hitte der Zug nach Calais nicht zwdlf Stunden Verspi-
tung gehabt.) In der Zwischenzeit war das Negativ in Paris geschwind kopiert
und 62 Positive dem Freitagnacht-Zug nach London anvertraut worden.
Frankreich lieferte weitere nach, und am Samstag wurden bereits Kopien hoch
im Norden in Edinburgh und anderen Teilen Schottlands gezeigt. Sendungen
gingen auch nach Amerika und Kanada ab. Insgesamt liefen an diesem Sams-
tag in Grofibritannien 280 Kopien. Bis Dienstag hatte Gaumont 260.000 Fuf§
an Positivmaterial in Lingen von 500 bis 1.3 50 Fufl verkauft.”

Der Transport des Barker-Films nach England verlief kaum weniger dra-
matisch. Im Auto reisten die Negative von Delhi nach Bombay:

Dann schiffte sich der verantwortliche Kameramann [méglicherweise Yates] auf der
»Arabia« der Peninsular & Oriental Schiffahrtslinie nach Port Said ein und kam ge-
rade noch rechtzeitig an, um das Dampfschiff Osiris zu erreichen, wodurch er eini-
ge kostbare Stunden sparte. Einmal in einem kleinen italienischen Hafen gelandet,
war das letzte Stiick der Reise nach London unproblematisch. Bei seiner Ankunft
mit dem Zug in Charing Cross holte ihn ein Motorwagen ab, bereit, ihn und seine
kostbaren Negative zum Labor der Barker Motion Photography Company zu brin-
gen. Es war Samstag morgen um sieben Uhr, als der Film im Topical House eintraf,
doch um elf war er bereits in London und bald danach auch in den anderen Landes-
teilen.””

Bei dem kleinen italienischen Seehafen, auf den hingewiesen wird, handelt es
sich wahrscheinlich um Brindisi. So wihlten sowohl Pathés als auch Warwicks
Minner diese Reiseroute. Um ihren Film schnellstméglich auf die Leinwand
zu bringen, so behauptete Warwick, hitten sie einen Spezialzug quer durch
Europa bis zur franzésischen Kiiste gemietet und so am Samstag »kurz nach
fiinf Uhr morgens London erreicht«. Um 12 Uhr 30 habe man ihren Film im
Eastern Grand Central auf der Commerical Road gezeigt (der Manager sei
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»sehr zufrieden« gewesen), 15 Minuten spiter in einem Kino in Blackfriar und
weitere 15 Minuten spiter im Tottenham Court Road Grand Central.”

Der junge Julien Doux brachte den Pathé-Film nach Europa und miihte
sich so ab, dafl er krank wurde. Spiter behauptete er filschlicherweise, seine
Rivalen um einen Tag geschlagen zu haben.”? In Wirklichkeit traf der Film
ungefihr um dieselbe Zeit ein wie die der Konkurrenz und wurde am Samstag
kurz nach 11 Uhr in Londoner Silen gezeigt. Pathé erwartete einen Ansturm
von Auftrigen und verkiindete, man werde den Film als Sondernummer der
Wochenschau herausbringen — eine » Durbar-Sonderausgabe« in einer Spule.
Auch Kineto verzichtete auf die normale Ausgabe vom 11. Januar 1912, um
diese Woche exklusiv dem Durbar-Film zu widmen. (Wahrscheinlich ist der
Film identisch mit dem der Charles Urban Trading Company, der um 2 Uhr
nachts in London eintraf.)?

Die Prisentation des Durbar

Vor dem Ersten Weltkrieg war das Kénigtum héchst populir. Die Familien der
Monarchen aus aller Welt sah man stindig in den Aktualititen. In Grofibritan-
nien erfreute sich die kénigliche Familie der grofiten Beliebtheit. Wenn sie sich
auf eine Reise in die exotischen Teile des britischen Empires begab, galt dies
natiirlich als wichtigste Neuigkeit. So ist es denn kaum verwunderlich, daf} die
Kinobesitzer derart interessiert an Durbar-Filmen waren und dafl sie, noch
bevor die Filme im Land eingetroffen waren, auf eine grofle Auswahl zuriick-
greifen konnten.

Sowoh! Warwick als auch Gaumont brachten Filme iiber die Vorbereitun-
gen zum Durbar heraus.”s Gaumonts erster Film kam schon am 2. Dezember
nach England und die Firma zeigte in den GAUMONT GRAPHICS in diesem
Monat wenigstens drei Aufnahmen, die Ereignisse vor dem Durbar wiederga-
ben: den offiziellen Einzug in Delhi, den Konig in Bombay und die Gurkhas
im Camp. Diese Filme wurden mit grofiem Interesse aufgenommen: Man
zeigte sie im Empire Theatre in London Mitte Dezember. Bei der Vorstellung
in Bradford »war das Kino am Eréffnungsabend so iiberfiillt, daf} es fast unan-
genehm war«.7

In der Zwischenzeit intensivierten Filmgesellschaften und Kinobesitzer
ihre Werbung. Butcher gab zum Preis von sechs Pence an die Kinos, die ihren
Durbar-Film abnahmen, »ein attraktives Werbediapositiv« und ein Farbposter
ab, das im Vordergrund einen indischen Prinzen »in schénen Gewindern und
mit dem Star of India-Orden« zeigte. Warwick brachte ebenfalls ein Farbplakat
heraus, mit dem Konig und der Kénigin auf einem Podium, wie sie auf die brei-
te Arena voller Inder schauen, die ihnen ihre Ehrerbietung darbringen. Als
Souvenir konnte das britische Publikum D#rbar->Erinnerungsbuttons«<in zehn
verschiedenen Mustern erhalten; gleichartige Anstecker gab es auch in Indien.””
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Als die Filme des Durbar eintrafen, wurden sie schnell in ganz Grofibri-
tannien vertrieben und in den grofiten wie den kleinsten Kinos des Landes ge-
zeigt. In manchen Orten gab es einen Wettbewerb, welches Kino den Film als
erstes zeigen wiirde. In East Ham gewann Bert Bigny vom Premier Electric
Theatre, der den Film am Samstag um 16 Uhr zeigte, zwei Stunden vor dem
rivalisierenden Picture Coliseum. Berichte aus Stidten wie Gravesend und
Chislehurst lassen ahnen, wie unglaublich gut diese Durbar-Filme beim loka-
len Publikum ankamen; so erfolgreich waren sie, daff das Picturedrome in Tor-
quay sogar freien Eintritt fiir irmere dltere Menschen anbieten konnte.”® Ein
Kinobesitzer sagte iiber diese lebhafte Nachfrage: »Ich erinnere mich nicht
[...], dafl ich jemals so viel Geld abweisen mufite. Ich hatte durchaus gedacht,
dafl unsere Filme viele Menschen anziehen wiirden, doch so etwas hitte ich
nie erwartet. Ich hitte all unsere Sitze leicht ein halbes Dutzend Mal so oft
fillen kénnen.«s

Inwieweit das Publikum die Bedeutung des projizierten Ereignisses einzu-
schitzen wufite, kann man nur vermuten: In einem Kino, wihrend gerade eine
Straflenszene mit turbantragenden Indern lief, hérte man einen Jungen fragen:
»Wer von denen da ist der Durbar?<*®
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Die Kinos, die den Durbar-Film auffiihrten, sahen sich mit einem Problem
konfrontiert: Die Filme kamen Anfang Januar heraus, also in der lukrativsten
Woche des Jahres. So verschwendete man eine Hauptattraktion in einer Zeit,
in der die Zuschauer auf alle Fille in die Kinos strémen wiirden. Auf dieses
Problem verwies bereits friih einer der wichtigsten Kinobesitzer, R.T. Jupp. Er
schlug sogar vor, durch Vereinbarungen unter den Filmfirmen die Durbar-Fil-
me bis Mitte Januar zuriickzuhalten; so »konnen wir die zweite Halfte des
Monats geschiftsmiflig der ersten angleichen«.*

Doch in der Realitit ging das nicht, da die Durbar-Aufnahmen Aktualita-
ten waren, was sie zeitlich in ihrem Wert beschrinkte. Ihr Transport aus Indi-
en hatte bereits drei Wochen gedauert, so mufiten sie so schnell wie méglich
auf die Leinwand gebracht werden, um das noch vorhandene 6ffentliche In-
teresse auszunutzen. Anfang Januar im Kino, liefen die Filme oft nur eine
Woche; danach verloren sie rasch an Wert. Am Urauffiihrungstag kosteten die
Filmbilder rund drei Pence pro Fuff. Schon eine Woche spiter boten Kinodi-
rektoren ihre Kopien mit Nachlafl zum Verkauf an, oft sogar zum halben
Preis. Wihrend des Monats fiel thr Wert stetig und stand gegen Ende Januar
auf weniger als einem halben Penny pro Einheit. Obwohl es auch spiter noch
vereinzelte Vorfithrungen gab, waren die Durbar-Filme Anfang Februar in
Grofibritannien Schnee von gestern.® Die einzige Ausnahme war der Kine-
macolor-Film vom Durbar, der, weil linger und in Farbe, als Langfilm-At-
traktion angesehen wurde und nicht als Aktualitit.

Filme vom Durbar wurden auch auflerhalb Grofibritanniens gezeigt. Das
erste europiische Land, das sie zu sehen bekam, war Frankreich, wo der
Gaumont-Film am 29. Dezember in Paris ankam und sofort ins Cinéma
Théitre Gaumont am Boulevard Poissoniére gebracht wurde. Die Urauffiih-
rung fand um 18 Uhr 1§ (vier Stunden frither als die Filme anderer Firmen)
statt.” Der Film erschien bald auch auf der Leinwand des riesigen Gaumont
Palace sowie im Cinérama und zog auch jede Nacht Zuschauermassen in den
Kinosaal der Grands Magazins Dufayel. (Die Gesellschaft Raleigh & Robert
warb ebenfalls fiir eine Fassung, doch ist nicht klar, fiir welche.) Das franzosi-
sche Publikum wufite méglicherweise nicht genau, was ein Durbar ist — eine
Fachzeitschrift nannte ihn »Delhy Durban« —, aber es stromte in die Kinos.
Der Pariser Korrespondent des Bioscope notierte Mitte Januar, daf} »die ver-
gangenen sieben Tage sehr gut »die Durbar-Woche< genannt werden konnten
[...und] die Kinos Rekordeinnahmen erzielten«.%

Auch andere Linder zeigten Durbar-Aufnahmen. In Deutschland warben
Gaumont und Pathé fiir ihre Fassungen um den Jahreswechsel herum,* wih-
rend Australien die Gaumont-Kopien standesgemifi zur selben Zeit wie Lon-
don erhalten sollte.* Bromhead erinnerte sich mit Bewunderung, daf} das er-
ste, was er bei seiner Landung auf den Fiji-Inseln Anfang 1912 sah, ein Plakat
des Durbar-Films seiner eigenen Firma war.%” Auch in Manila sah man die
Aufnahmen: Das Ideal Cinema taufte seine Fassung FRoM Racs To SiLk (Von
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Lumpen zu Seide).* In Irland meinte ein Autor, ein solch imperialer Film kén-
ne niitzliche Propaganda sein, da er das Volk an die Aufgaben des Weltreichs
erinnere und ihm vielleicht helfe, andere Konflikte zu vergessen. In Dublin lief
der Durbar-Film unter der Schirmherrschaft des Lord Lieutenant (des Stell-
vertreters des Konigs) im teuren Rotunda.® Auch in der tibrigen Welt hielt
man die Durbar-Aufnahmen eher fiir ein besseres Publikum geeignet (wie es
in jener Zeit iiblich war fiir nicht-fiktionale Filme). Als die Gaumont- und
Pathé-Fassungen im Alhambra Cinematograph in Singapur spielten, erschie-
nen der Gouverneur und ein auf Besuch weilendes Mitglied des schwedischen
Konigshauses.»

Auch in den Vereinigten Staaten dachte man, der Film spreche »eine andere
Gruppe Kunden an; die, welche bisher den Kinematographen kaum als eines
Besuchs Wert erachtet haben«.”* Aber die Amerikaner zeigten wenig Respekt.
Ein Durbar-Film teilte sich eine Rolle mit einer Aktualitit iiber einen Brand.
Wihrend die Gaumont-Aufnahmen eine begeisterte Kritik der Moving Pic-
ture World erhielten, beschrieb eine andere Fachzeitschrift offen die Durbar-
Bilder als unklar und »enttiuschend<, ja sogar »verdorben«. Die Amerikaner
erkannten als Hauptproblem die Kameraposition - festgelegt von den medien-
phobischen britischen Autorititen —, die ganz einfach zu weit weg lag, um ir-
gend etwas Interessantes zeigen zu konnen.

Der Gaekwar-Zwischenfall

In der Tat war es die Regel- und Protokollbesessenheit der britischen Autori-
titen, die zur grofiten Streitfrage beim Durbar fithrte, einer Kontroverse, in
der der Film eine bedeutende Rolle spielte: der sogenannte >Gaekwar-Zwi-
schenfall. Eine genauere Betrachtung der Filme scheint allerdings darauf hin-
zuweisen, dafl die Episode wohl teilweise auf einem Mifiverstindnis beruhte.

Ein bedeutender Abschnitt des Zeremoniells bestand, wie bereits erwihnt,
aus den Ehrbezeugungen der regierenden indischen Fiirsten gegentiber dem
King Emperorund der Queen Empress. Dieser Teil begann mit dem ranghéch-
sten der Prinzen, dem Nizam von Hyderabad, gefolgt vom Gaekwar von Ba-
roda. Der korrekte Ablauf war, den >Ehrenpavillon« zu betreten, sich vor dem
Monarchenpaar zu verbeugen und dann riickwirts wieder hinauszugehen.
Der Nizam tat dies und, so sagte man wenigstens, auch alle anderen Herrscher
- mit Ausnahme des Gazekwar.

Wie es scheint, war er nicht zur Probe erschienen und wufite nicht so recht,
was er tun mufite. Er verbeugte sich kurz vor dem Kénig und ging dann unsi-
cher weg, indem er dem Monarchen den Riicken zukehrte. Doch nicht nur
das; man behauptete auch, er habe einen Spazierstock auf lockere Weise gehal-
ten und nicht alle Insignien getragen. Er entschuldigte sich spiter fiir das
Durcheinander bei der Zeremonie, aber der Nationalstolz war verletzt und
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Die Zeitschrift The Cinema deutete an, dafl viele Menschen, die niemals zuvor
ein Kino betreten hatten, kamen, um ganz einfach »den Kniefall des Gaekwar«
zu sehen. Ein anderer Autor hielt es in einem Artikel mit der Uberschrift »The
Jingo, the Gaekwar and the Kinema« (der Chauvinist, der Gaekwar und der
Kinematograph) fiir bedauerlich, daf} der Zwischenfall auf der Leinwand wie-
derholt werde. In Indien war der Vorfall fiir die Briten besonders irgerlich;
daher entfernte man diese Szene fiir die angeordnete Vorfithrung des Barker-
Films in Kalkutta. »Dies geschah, weil mehrere indische Prinzen der Vorstel-
lung beiwohnten«, behauptete Raymond.””

Doch die Auseinandersetzung iiber den Gaekwar endete nicht hier. Das
offentliche Interesse daran war so stark, dafl Zeitungen verzweifelt versuch-
ten, Photos davon zu erhalten. Die umfassendste Berichterstattung erfolgte
nicht durch die Photographen, sondern durch die verschiedenen Filmkame-
ras, die sich in Sichtweite des shamiana befanden. Den Firmen Barker und
Gaumont gehorte der Kamerastandpunkt, der das Geschehen anscheinend am
deutlichsten einfing. Am 30. Dezember, dem Tag der Ankunft des Films in
Grofibritannien, vereinbarte Barker durch Vermittlung der Sporting and Ge-
neral Press Agency, dafl Photogramme fiir eine Gebiihr von 20 Pfund exklusiv
beim Daily Express veroffentlicht wiirden. Doch in der Zwischenzeit ging ein
Vertreter des Daily Sketch zu einem Londoner Kino (dem Cinema House), wo
die Barker-Version lief, und erhielt Photogramme der Kopie zur eigenen Nut-
zung. So erschienen am Montag, den 1. Januar Barker-Aufnahmen des Gae-
kwar-Zwischenfalls in beiden Zeitungen: als Reihe von zehn Bildern auf der
ersten Seite des Express, und in Form zweier Photogramme im Mittelblatt des
Sketch. Bildunterschriften in beiden gaben an, die Aufnahmen demonstrier-
ten, dafl der Gaekwar sich nur sehr kurz verbeugte und sich dann umdrehte.
(Photogramme verdffentlichten auch die Illustrated London News (6.1.1912)
und The Bystander (10.1.1912), beide durch Vertrige mit Barker.)**

Der Express war verstimmt, daf} die sogenannte >Exklusivitit< nicht exklu-
siv war und verweigerte die Zahlung an die Barker Motion Photography.
Barkers Leute handelten schnell: Sie fuhren schnell zur Stationer’s Hall (das
britische Copyright-Biiro) und lieflen ihre Autorenrechte am Film eintragen,
kauften dann zwei Exemplare des Sketch, in dem ihre Bilder erschienen wa-
ren. So besaflen sie nun ein >Verkaufsrecht an Publikationen nach Eintrag<und
daher eine legale Handhabe, den Sketch wegen Verletzung des Copyrights zu
verklagen. Der Fall kam im Juni 1912 vor Gericht.# Der Richter stellte sich auf
Barkers Seite, doch betrachtete er den Verstof§ nicht als entschidigungswiirdig.
Diese Entscheidung hatte wichtige Auswirkungen auf das britische Copyright.
Colonel Bromhead driickte sich eine Generation spiter riickblickend so aus:
»Von diesem Zeitpunkt an war das Filmcopyright so sicher wie jedes andere
auch.« Er iibertrieb ein wenig, da diese Rechte schon vor 1912 eingefiihrt wor-
den waren, doch half dieser Fall sicherlich, die Lage zu kliren.*

Trotz all der Aufregung scheint der Gaekwar-Zwischenfall auf einer fal-
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schen Interpretation der Umstinde zu beruhen, was folgende Fragen betraf:
Welche der Personen im Film war der Gaekwar, und verhielt er sich unpassen-
der als andere Fiirsten? Die Identitit des Gaekwar von Baroda im Film war
derart zweifelhaft, daff bereits vor dem Sketch-Gerichtsfall eine der Rechts-
parteien sogar um eine offizielle Identifizierung des Gaekwar durch das India
Office ersuchte (der nicht stattgegeben wurde).** Wihrend der Gerichtsver-
handlung unterstellte der Rechtsvertreter des Sketch, dafl es sich bei der Per-
son aus Barkers Film nicht um den Gaekwar handelte. Das Argument scheint
in diesem Prozef} befremdlich, da der Skezch die Photogramme in seinem Blatt
als Bilder des Gaekwar selbst veroffentlicht hatte. Aber es bestanden im vor-
liegenden Fall wirkliche Zweife]. Um die Identitit zu priifen und zu beweisen,
rief Barker den Kameramann Harry Raymond in den Zeugenstand. Raymond
bezeugte, dafl er die Filme (seines Kollegen Yates) mit der Ehrbezeugung des
Gaekwar personlich entwickelte habe, weshalb er sicher sei, dafl der Gaekwar
im Film zu sehen war.

Wie dem auch sei, dies kann nicht den Ausschlag geben, da eine sorgfaltige
Untersuchung der verschiedenen filmischen Fassungen zeigt, daff zwei der
Prinzen fast identisch gekleidet waren und mal der eine, mal der andere als
Gaekwar identifiziert wurde. Der eine trigt weife Kleider und einen dunklen
Turban — nennen wir ihn Prinz S. Der andere Prinz ist rein in Weif} gekleidet,
Turban und Schirpe inbegriffen — wir bezeichnen ihn als Prinz W. In der Bar-
ker-Version sieht man beide nacheinander ihrer Huldigung Ausdruck geben
(Prinz S verbeugt sich etwas tiefer); dann drehen beide den Monarchen den
Riicken zu. W geht nach links weg, S nach rechts. Warwicks und Gaumonts
Filme enthalten nur Prinz W. Gaumont fithrt Prinz W mit einem Zwischenti-
tel ein: »Wie der Gaekwar von Baroda K6nig George seine Reverenz erwies«.
Der Sketch, der Express und die Illustrated London News reproduzierten je-
doch Photogramme (der Barker-Fassung), die Prinz S zeigen und identifizier-
ten thn als den Gaekwar.

Wer ist nun der echte Gaekwar von Baroda? Ich halte es fiir wahrscheinli-
cher, daf Prinz S der Gaekwar ist; Prinz W ist vermutlich der Maharadscha
von Mysore, doch ist dies nicht zu beweisen. Fiir unsere Argumentation hat es
keine Bedeutung. Beide verhalten sich in gleicher Weise, sie drehen den briti-
schen Herrschern den Riicken zu (und beide tragen Spazierstcke). Hinzu
kommt, daff (in der Gaumont-Fassung) zumindest noch ein weiterer Gast, die
Begum von Bhopal, dem Thron wihrend ihres Abgangs den Riicken zukehrt.
Die Bilder der Begum werden eingeleitet mit den Worten »die einzige Frau,
die dem K6nigspaar die Ehre erweist«. Ob der Umstand, dafi sie eine Frau war,
die Begum von der Befolgung der kéniglichen Etikette ausnahm, bleibt un-
klar. Doch zeigt der filmische Beweis das Gegenteil dessen, was einige zeitge-
néssische Kommentatoren behaupteten. Er demonstriert, dafl nicht allein der
Gaekwar sich auflergewohnlich verhielt, sondern auch andere.

Der Manchester Guardian reagierte bereits damals darauf. Noch in seinen
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ersten Berichten von den Auffithrungen im Empire und den Alhambra Music
Halls schrieb er, es »gab laute Pfiffe im Publikum, als der Gaekwar dem Thron
den Riicken zukehrte«. Am anderen Tag kam er jedoch zu dem Schlufi, daff
nicht viel Unterschied zu bemerken war zwischen der Ehrbezeugung des Gae-
kwar und der der ihm folgenden Prinzen und daf} auch andere Prinzen Stdcke
getragen hitten. Die Zeitung fuhr fort:

Es ist interessant, die Stille im Zuschauerraum festzuhalten, als der Gaekwar na-
mentlich auf der Leinwand genannt wurde. Am Montag abend im Empire wurde
das kénigliche Programm von einigen recht kriftigen Pfiffen begleitet, doch gestern
Nachmittag im Coliseum erstarben die mifibilligenden Geriusche in dem Moment,
als der Gaekwar sich den Majestiten niherte. Das zahlreich vertretene Publikum
schien zu fiihlen, dafl dies nicht die von den Sonderkorrespondenten beschriebene
Beleidigung war. Wie auch immer, am auffallendsten war, daff die Pfiffe sofort auf-
hérten.™

Resiimee

Das Filmen der koniglichen Reise von 1911/12 war wohl die grofite Anstren-
gung auf dem Gebiet der Nachrichtenberichterstattung, die die junge Indu-
strie bis dahin unternommen hatte. Der unglaublichen Bedeutung und Neu-
artigkeit der Aufgabe ist es zu verdanken, dafl so viele Dokumente bis heute
iberdauerten. Dies ermdglicht es uns, mehrere Aspekte der Aktualititen-
produktion innerhalb des durch das Ereignis gesetzten, gut {iberschaubaren
Rahmens zu untersuchen.

Erstens die offizielle britische Haltung gegeniiber Filmaufnahmen derarti-
ger Ereignisse: Warum wollten die Verantwortlichen unbedingt, dafl die Ka-
meraminner wihrend des Durbar unsichtbar blieben? Und nicht nur beim
Durbar: Amtliche Dokumente iiber andere Zeremonien in England in jener
Zeit zeugen von einem zhnlichen Widerwillen, Operateuren Kamerastand-
punkte zuzugestehen, wo sie gesehen werden konnten. Méglicherweise woll-
ten die Beh6rden solche Ereignisse traditionell halten: Das Eindringen moder-
ner Technologie wie Filmkameras empfand man vielleicht als Schwichung
uralter Briuche, die durch die Zeremonien bewahrt bleiben sollten. Wahr-
scheinlich waren die Motorwagen beim Durbar-Umzug genug Modernitit fiir
die Behorden, Aufnahmeapparate wiren einfach zuviel des Guten gewesen.
Wie dem auch gewesen sein mag, die Entscheidung, die Kameraleute auf ent-
fernte Dicher und Plattformen zu verbannen, hatte Konsequenzen fiir die Fil-
me selbst. Bevor man effektive Telelinsen benutzen konnte, lieferten Aufnah-
men aus entfernten Positionen Totalen, in denen von den Menschen wenig zu
sehen war (wie der oben zitierte amerikanische Beobachter notierte). Man mag
argwohnen, dafl dies vielleicht von einigen offiziellen Vertretern so gewiinscht
wurde, um so die geheimnisvolle Aura, die Kénig und Kénigin als Hauptfigu-
ren dieses Zeremoniells umgab, zu schiitzen. Die Kameras nahmen das Ge-
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schehen fiir die Zuschauer daheim auf: Der Operateur reprisentierte gewisser-
maflen das Publikum, folglich sollten sie nicht niher an die Monarchen heran-
gelassen werden als normale Zuschauer. So wurden die ferngelegenen Kame-
rastandpunkte méglicherweise in der Absicht ausgew3hlt, den respektvollen
menschlichen Abstand durch eine respektvolle photographische Distanz zwi-
schen dem gemeinen Volk und den gekrénten Hiuptern wiederzugeben.

Ob die Angehérigen des Kénigshauses dies selbst so wollten, ist eine inter-
essante Frage: Das Image der koniglichen Familie sollte in dieser Periode eine
Art Wandel durchmachen, besonders durch Konigin Mary, die versuchte, ein
>humaneres«< Bild zu schaffen. Ab 1913 gibt es mehrere filmische Hinweise
darauf, dafl die offizielle Ablehnung gegeniiber den Kameras abnahm; Auf-
nahmeapparate durften nun etwas naher heran als vorher. Doch gerade diese
Zeit mufl weiter untersucht werden, vor allem durch eine intensivere Ausein-
andersetzung mit den damals entstandenen Filmaufnahmen.'

Doch werfen die Aufnahmen des Durbar weitere bedeutende Punkte auf,
u.a. die Frage nach dem Copyright und nach der Zuverlissigkeit von Bildern
als Beweismaterial beim Gaekwar-Zwischenfall. Die Filmbilder des Durbar
werfen neues Licht auf die technischen Méglichkeiten jener Zeit: So erfahren
wir z.B., dafl man damals in den Tropen durchaus Negative entwickeln, den
Film montieren und dann in grofler Anzahl Kopien ziehen konnte. Eine be-
eindruckende Leistung fiir 1911.

Doch vor allem liefert das Filmen des Durbar eine Fallstudie, wie in der
Frithzeit der Kinematographie mit Aktualititen umgegangen wurde. 1911
herrschte bereits dieselbe Grundbedingung fiir Nachrichten wie heute: Ge-
schwindigkeit war das Wesentliche, denn Zeit war Geld. Jeder — ob Operateur,
Produktionsfirma, Verleiher oder Kino — wollte den Wettbewerb gewinnen,
denn alte Nachrichten waren wertlos. Das Filmen des Durbar zeigt klar und
deutlich, wie dieses Ethos den gesamten Produktionsprozefl bestimmt, von
der ersten Umdrehung der Kurbel tiber den Wettlauf, den Film auf die Lein-
wand zu bekommen, bis zum Ende des Ganzen, wenn es nur eine Frage von
Tagen ist, um eine wertvolle Kopie exklusiver Durbar-Aufnahmenc in einen
wertlosen Streifen Zelluloid zu verwandeln.

Natiirlich sind fiir uns heute die Filme keinesfalls ohne Wert. Sie wurden
zu einzigartigen Dokumenten unserer Geschichte, einer kolonialistischen
Epoche, die mehr und mehr in Vergessenheit gerit. Bereits damals veranlafite
die Einzigartigkeit des Durbar einige dazu, alles Erdenkliche zu tun, um ihn
auf Zelluloid zu bannen. Wihrend der Korrespondent von Blackwood ver-
schiedene Kameraminner bei den Vorbereitungen der Filmaufnahmen beob-
achtete (»Operateure wickelten geschickt ihre Spulen auf«), stellte er sich vor,
daf} in der Zukunft grofle Ereignisse indischer Geschichte »von irgendeinem
zeitgendssischen Negativ«'® reproduziert werden kénnten. Dieser Einfall
wurde von den Filmfachzeitschriften aufgenommen und mehrere Artikel
erschienen mit Titeln wie »Der unzerstérbare Film« und »Gesucht - ein Film-
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museums, wodurch zum Ausdruck gebracht wurde, man solle die Filme der
kéniglichen Reise in einem staatlichen Depot »zum Nutzen der Nachwelt«
aufbewahren.'s Vielleicht war dies eine der interessanteren Folgen der Dur-
bar-Aufnahmen — die fliichtige Idee zur Errichtung eines nationalen Filmar-
chivs ins kollektive offizielle Bewufltsein (falls so etwas existiert) einzubrin-
gen, um die nationale Geschichte in Art visueller Dossiers zu erhalten.

Viel von dieser visuellen Geschichte — einschliefllich der Durbar-Filme -
ist heute gesichert; bewahrt fiir die Zukunft vor allem durch die Anstrengun-
gen des National Film and Television Archive. Bei einigen der frithen Film-
zeitschriften, die so viel zu unserer Kenntnis dieser Pionierzeit beitragen, ist
dies leider nicht der Fall. Es wire dringend geboten, diese Filmblitter eben-
falls zu konservieren, wenn die Studien zur Friihzeit des Kinos fortgesetzt
werden sollten. Durch die Benutzung derartiger Quellen — archivierte Filme
und Dokumente — lernen wir mehr und mehr iiber die Pionierzeit des Kinos
und finden einen bemerkenswert hohen Entwicklungsgrad in den Bestrebun-
gen und Leistungen dieser frithen nicht-fiktionalen Filmemacher.

In der Regel handeln Filmhistoriker den non-fiction-Teil dieser Periode in
wenigen Zeilen ab und legen die meisten der bedeutenden Entwicklungen im
Bereich des dokumentarischen Films in die Periode nach dem Ersten Welt-
krieg (man kdnnte dies >das Nanook-Syndrom« nennen). Doch vor einiger
Zeit entdeckte man die Vitalitit der Frithzeit wieder und bemerkte stilistische
Zusammenhinge zwischen dem frithen nicht-fiktionalen Kino und seiner spi-
teren Entwicklung. Betrachtet man einen dokumentarischen Film vom Beginn
des Jahrhunderts, sieht er nicht viel anders aus als einer aus den spiten zehner
Jahren, ganz im Gegensatz zum fiktionalen Film, wo grofle Unterschiede zwi-
schen dem frithen Kino und spiteren konventionellen Hollywood-Formen
auffallen.™

Doch handelt es sich bei dieser scheinbar unverinderten Bestindigkeit im
Bereich des Nicht-Fiktionalen um eine Illusion, die sich auf Filme stiitzt, die
erst nach einer Periode extrem schneller Entwicklung entstanden. Es wird
immer deutlich, daf} der Tatsachenfilm seine Sprache und seine Techniken
schon in den ersten Jahren des Kinos entwickelte, wihrend die entscheidende
Evolutionsperiode des fiktionalen Films einige Zeit spater stattfand (obwohl
es eindeutig auch Uberschneidungen gibt). Dieser rapide Entwicklungspro-
zess wurde von dkonomischen Kriften vorwirts getrieben, denn die meisten
Filme waren wihrend des ersten Jahrzehnts nicht-fiktional. So mufiten Filme-
macher das Filmen, Montieren und den Vertrieb ihrer Produkte lernen. Einige
Gesellschaften, besonders die Firmen Urban, Pathé und Gaumont, stellten
fest, dal das Publikum nach Szenen aus verschiedenen Teilen der Welt verlang-
te und nach Nachrichten, die wie bei der Boulevardpresse in mundgerechten
Stiicken serviert wurden. Sie entwickelten bald Wege, derartige Filme effekti-
ver zu gestalten, und um 1911 (ganz sicher in Grofibritannien) brachte man
das nicht-fiktionale Genre mit Tichtigkeit und sogar einigem Einfallsreich-
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tum auf den Markt und auf die Leinwand. Betrachtet man die Durchfithrung
der Durbar-Aufnahmen bei den einzelnen Firmen, so beeindruckt das Selbst-
bewufitsein und die betrichtliche Kompetenz beim Filmen, bei der Post-
Production, dem Marketing und dem Vertrieb. Viele andere dokumentarische
Projekte der Zeit vor dem Ersten Weltkrieg weisen dhnliches Selbstvertrauen
auf. Man suchte nicht linger nach einer Ausdrucksform, sondern wertete die
getesteten und erprobten Verfahren aus; es war eine Zeit des stetigen Fort-
schritts. In nur fiinfzehn Jahren hatten diese Pioniere viele, wenn nicht die
meisten Grundregeln entwickelt, die den Tatsachenfilm die nichsten fiinfzig
Jahre bestimmen sollten.

Postskriptum, November 1996:

Das alte Ambassador-Taxi schaukelte den ganzen Weg vom Bahnhof im
alten Delhi bis Kingsway Camp. Ich war gekommen, um zu sehen, was von
der Stitte des Delhi Durbar noch iibrig geblieben war. Schliefilich fanden wir
den Platz: ein breites, offenes Terrain, ein Teil davon mit Zelten der indischen
Armee bedeckt und eine hohe Steinsiule im Zentrum. Der Taxichauffeur
schien vollkommen verbliifft von der Fahrt in diese verlassene, 6de Land-
schaft, doch wartete er geduldig, als ich ausstieg und mit meiner Kamera
herumlief. Eine Tafel auf der Siule informierte die Besucher, daf} es sich tat-
sichlich um den Platz des Durbar von 1911 handelte, als die Prinzen und Be-
wohner von Indien »ihre gehorsame Huldigung und Treue« gegeniiber der
britischen Krone erwiesen. An der Nordseite der Siule konnte man immer
noch den flachen Erdaufwurf sehen, auf dem so viele Inder einst saflen und
dem Geschehen vor 85 Jahren zusahen. Siidlich der Siule standen einige recht
zerfallene Statuen britischer Gréfien, darunter George V., nach der Unabhin-
gigkeit zerstdrt und hier wieder zusammengesetzt. Eine windschiefe Ziegel-
steinmauer hinter den Statuen schien anzuzeigen, wo die Besucheranlage sich
befunden hatte, und auf der shamiana steht heutzutage ein Schuppen aus
Ziegelsteinen mit einem Waschetrockenplatz an der Seite. Ein Schild mit der
Aufschrift Coronation Park ist umgefallen. Ich ging zuriick zum Taxi und wir
fuhren weg. Bei der Fahrt durch die Slums und die Auspuffschwaden dicker
Autos des modernen Delhi hatte ich sehr viel Zeit zum Nachdenken. Wenig
Menschen wiirden heute dem Untergang der britischen Herrschaft nachtrau-
ern, doch der Verlust eines traditionelleren Indien verursacht einige Betriib-
nis. 1911 kamen Tausende von Briten und Indern in einem alten Delhi zusam-
men, das noch nicht von Umweltverschmutzung und Landflucht verwiistet
war, in dem unterschiedliche Menschen des Subkontinents sich versammelt
hatten. Als ich in die untergehende Sonne blickte, die gerade noch durch den
gelbbraunen Himmel iber dem Red Fort zu sehen war, konnte ich immer noch
etwas von der Faszination spiiren, die sie hierher gelockt hatte.’”

(Aus dem Englischen von Sabine Lenk)
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Erbaltene Durbar-Filme

HisToric MEETING SITES

(Hersteller unbekannt)

NFTVA (284 Fufl)

Zeigt mit dem Zug ankommende Personen,
Straflenszenen, das Lager des Nizam von
Hyderabad, Staflenmusikanten, die Statue
des Generals Nicholson und Orte des Auf-
stands.

KiNG GEORGE THE FIFTH’S DURBAR

(HeLD TO PrOCLAIM HiM EMPEROR OF IN-
DIA) (Warwick Trading Co.)

NFTVA Ny467 (462 Fufl) (ebenfalls in der
Will Day-Sammlung vorhanden)

Zeigt den Kénig und die Kénigin beim An-
kommen und bei der Abfahrt, das Gesche-
hen in der Arena und Aufnahmen von Del-
his Straflen. (Im Film erscheint eine Film-
crew im Bild, vermutlich von Gaumont.)

DE DurBAR FzESTEN (Edison)

NFM D2674 (Nederlands Filmmuseum,
Amsterdam) (127 Meter)

Zeigt militirische Aufmidrsche und die
Menge, den Maharadscha von Kaschmir
auf seinem Gelinde und den Maharadscha
von Pitiala.

Das Copyright der Edison-Fassung wurde
am 23.3.1912 bei der Library of Congress
angemeldet unter dem Titel INCIDENTS OF
THE DURBAR, DELHI, INDIA; Szenen 1 bis 4,
Nr. J167590-93. Es ist nicht deutlich, ob
davon Filmmaterial {iberdauert hat.

DEeLHI DURBAR (oder GAUMONT — DELHI
DursAR oder A CINEMATOGRAPHICAL RE-
CORD OF THE MAGNIFICIENT AND HISTORI-
cAL CEREMONIES OF DECEMBER 12TH, 1911)
(Gaumont)

NFTVA (948 Fuff)

Zeigt die Ereignisse in der Arena etwas ge-
nauer wie auch die Parade am 11., das Gar-
tenfest am 13. und die Truppenschau am
14.12. Der originale Gaumont-Film wurde
in drei Lingen herausgebracht: 500, 700
und 1.000 Fuf; zusitzlich wurden Szenen
von der Einweihung der Kénig Edward-
Gedenktafel, der Prisentation der Flaggen
und der Kirchenparade hinzugefiigt.

THE KING’s RETURN FROM THE DURBAR

(Gaumont, 1912)
NFTVA (Linge nicht mitgeteilt)

ARrrvAL OF MAH. HR.H. JinD (Hersteller
unbekannt)

NFTVA (53 Fuf})

Eine Einstellung eines Bahnhofs (wahr-
scheinlich Delhi), auf dem eine Gruppe
Menschen den Maharadscha begriifit.

SwORD DANCE PERFORMED BEFORE THE
KING AND THE QUEEN OF INDIA (1911)
NFTVA (Linge nicht mitgeteilt)

Aufler den genannten Filmen existiert eine
Durbar-Filmkopie im EMI/Pathé Filmar-
chiv; es handelt sich wohl um den Pathé-
Film. Eine Sektion der GAUMONT GRAPHIC
mit dem Titel DeELHI DURBAR REHEARSAL
(120 Fufl; Einstellungsliste Nr. §87) be-
wahrt das Reuters-Filmarchiv (ex Vis-
news). AN INDIAN DURBAR, ein Burton
Holmes-Film von 1927 (Library of Con-
gress) enthdlt Material eines fritheren
Films, vermutlich vom Durbar von 1911.
Durbar-Aufnahmen wurden ebenfalls ver-
wendet fiir THE PEoPLE’s CENTURY (BBC,
1996), 1. Folge.



Verschollene Filme anderer Hersteller

FasuLous INDIA (Milano, 294 Fuff, Premie-
re am 7.7.1912) bestand hauptsichlich aus
Aufnahmen des Durbar-Umzugs und ge-
schmiickter Elefanten (vgl. The Bioscope,
27.6.1912, S. XXIII).

VIEWS IN CALCUTTA, INDIA (1.000 Fuff, Pre-
miere am 4.1.1913): Er zeigte Einstellungen
von George V. und Queen Mary bei ihrer
Ankunft in Calcutta sowie Ausschnitte des
Festzugs in Calcutta mit Elefanten (vgl.
The Bioscope, 26.12.1911, S. XIII).
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HIROSHI KOMATSU

Moving Images on the Screen
before Cinema in Japan

How does the so-called pre-history of cinema play a role in discussing the
issues of early cinema in Japan? The traditional descriptions of early Japanese
cinema have not necessarily been organically connected with pre-cinema hi-
story. The most exemplary proposition can be seen in the standard work of
Japanese film history: »The history of the moving photography — cinema - in
Japan began with nothing but the importation.«!

Here is a biased conception about the beginning of film history in which
cinema begins as a technological solution for moving photography. However,
it is absolutely apparent that cinema does not mean only instruments such as
the projector or the shooting camera. Cinema also means, for example, an ima-
ginary representation susceptible to forming an idol, the topos where people
are urged to go.

According to Charles Musser, the beginning of film history can be grasped
with the concept of screen practice.* The optical and visual practice which
forms the illusion on the screen traditionally existed before cinema, and the
practice founded cinema not only physically but also spiritually. If early Japa-
nese cinema shows some uniqueness in the history of world cinema, to what
degree does the pre-cinema practice contribute to this? Is the practice of early
Japanese cinema continuous to the screen practice before cinema in Japan?

Aside from Tekage-e (Hand Shadow Play) and Sobmatoh (Running Horse
Lantern), the first screen practice in Japan would be Kage-e Dobroh (Shadow
Play Lantern), which is known as Laterna Magica in Europe. As Genpaku
Sugita and Gentaku Ohtsuki stated, it came to Japan via Dejima in Nagasaki
in the latter half of the eighteenth century at the latest.? It was fortunate for the
history of screen practice in Japan that the Netherlands monopolized trade
with Japan in the period of Isolation (1639-1853). The magic lantern contrived
by Athanasius Kircher was studied and improved by such scientists as the
Dutch Christiaan Huygens and his Danish acquaintance Thomas Rasmussen
Walgenstein in the later half of the seventeenth century. These two scientists
studied magic lantern in Leiden. The Netherlands was the center of magic lan-
tern study along with Italy, England and Germany. In the first half of the eigh-
teenth century, Pieter van Musschenbroek, professor at the University of Lei-
den, tried to make moving images on the screen by operating slides of the
magic lantern. He even sold the slides manufactured by him to others.
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Before the arrival of the magic lantern from the Netherlands, there had
been Kage-e (Shadow Play) — shadows of figures of people or animals cut from
drawings projected onto the screen made of cloth or paper. Like Tekage-e,
this was not an instrument. But still, it was a spectacle. While Tekage-e was a
play being done in daily life, Kage-e was performed before the general public.
Its representations on the screen gave them pleasure. It was absolutely a screen
practice. According to Nobuyo Kitamura’s Kiyuh Shobran (1830), the cut fi-
gures called Kage Ningyo (Shadow Doll) were already being projected onto
the screen in the period of Kanbun (1661-1673) and Enpoh (1673-1681). The
projected images showed some simple situations from plays. Later in Paris, the
shadow play theater of Seraphin called Ombres Chinoises became famous. But
the Kage Ningyo’s shadow plays were popular in Japan already a century ear-
lier.

However, the method of projecting images was brought to Japan by the
magic lantern. As stated in Gentaku Ohtsuki’s Ransetsu Benwaku, the magic
lantern was at that time called Kage-e Dohrob. It was a device that projected
the variously-colored images onto the screen hung a distance away. If the pro-
jected image depicted a human figure, it impressed the spectators as a real
living human being, for it was actual size. Seeing the lifeless illusion as a living
thing, and such images which give an imaginary impression of reality to the
representation, are equal to those of the cinema we know. Different from
Kage-e, which has ontological certainty, the figures of the magic lantern were
really illusory. While the image of Kage-e was made of cut figures behind the
screen which the spectator watched, the image of the magic lantern was not
tangible. The figure from which the image was made did not exist in the place
the spectator watched. What existed there was only an illusion which could
change even its size.

According to Timon Screech, Nakara Morishima, who edited the first
Japanese-Dutch dictionary Bangosen in 1799, made the word Ekiman-kyo,
which corresponded to the magic lantern whose light source was then the Eik-
man light.+ In the early nineteenth century, the magic lantern got to be known
as Ekiman-kyo in Japan. In spring 1801, this Ekiman-kyo was performed as a
spectacle. Toraku Miyakoya, who saw this in Ueno, invented the unique spec-
tacle called Utsushi-e.

According to a description in Meijin Kishinroku (1895) by Tadamitsu Sekine,
Toraku Miyakoya, the initiator of the Utsushi-e, completed the formula of its
derivation from Ekiman-kyo’s marvelous transforming figures and various
artifices. Toraku Miyakoya was originally a dyer in Setomono-cho, Nihon-
bashi. Therefore he must have had talent as a painter. He was taught a method
of painting on glass (biidoro) by a doctor named Gen-yo Takahashi. He made
the best use of his skill as a dyer and painted figures on glass slides.

As he was also known by the name of Toraku Sanshotei, he was a disciple

154






the early years of film history as well, rear projection was commonly done in
Europe and America as well as Japan.

The Utsushi-e declined rapidly after the appearance of cinema. Though the
sporadic performances of the Utsushi-e were done in the later period, it could
be said that the hundred years of the nineteenth century saw the beginning and
closing of its activity. During these hundred years, the Utsushi-e exploited
various techniques. We do not know exactly who invented each technique.
Neither do we know when each technique was invented, because of the scarci-
ty of written traces about the Utsushi-e. But what appears to us is that, as well
as the magic lantern in Europe, the Utsushi-e had many techniques for narra-
ting by images in the period when cinema did not yet exist. Cinema would
later adopt nearly all of them. The importance of the Utsushi-e as a predeces-
sor to cinema lies here. The technique of dissolve, for example, which the early
films used as a means for temporal and spatial articulation of image, is known
to have been contrived in the eighteen-forties for magic lantern and become
one of the most popular devices in the following years.s Depending on the skill
of the projectionist who manipulated such devices, the performance of the ma-
gic lantern could be either artistic or mediocre. In the case of the Utsushi-e,
such skill was particularly important.

Kyokko Yoshiyama stated in this regard: »The more figures in the Ut-
sushi-e drama appear, the more difficult it becomes. One projectionist projects
one figure. Therefore if the timing between each projectionist does not accord
exactly, the piece of the Utsushi-e drama becomes worthless.«

We will compare the technique of the Utsushi-e with that of cinema by citing 2
descrlptlon written by Shisei Umemura.” (We will cite Umemura’s descrlptlon
in italics, and compare it with the corresponding techniques in the cinema.)

Lightening and darkening of image: For projecting the image with gradual
lightning, the thinned wick is thickened by degrees. For gradual darkening, the
wick is thinned by degrees. Appearing and disappearing of the image from be-
low or from above are attained by appropriate operations of the so-called cover
plate in front of the lens.

These correspond to the effect of fade-in and -out and the image-in and -out
by masking. As the light source of Furo, the so-called seed oil taken from the
seed of rape (le. rape oil) was used in the Edo era. In the Meiji era, the kerosene
lantern became more popular for the light source. In each case, the light was
made from fire lit on the wick imbued with oil.

Appearance and disappearance of the picture: The skillful use of the lens
cover makes the appearance and disappearance of the picture possible. For ex-
ample, the fox fire.

While the background image like landscapes, trees or houses in the
Utsushi-e is immobile, some moving images can be projected on it. The whole
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image is made of superimposed parts. The momentary appearance and dis-
appearance of the pictures correspond with a substitution trick, which is achie-
ved by stopping of the crank and substitution of the objects in the image in the
old-school films (kyuha eiga) — appearance and disappearance of the ninja or
monsters — throughout the nineteen-hundred teens.

Exchange of pictures: Partial exchange is made by pulling the slide, and
complete exchange is done by rapid removal of the frame.

This is the changeover of the scene. The effect of cutting and linking of the
images in a film corresponded with the exchange of slides in the Utsushi-e.

The vertical and horizontal move: Descending from above is accomplished
by pulling up of the slide. For example, snow. The horizontal move toward the
left is done by pulling to the right of the slide.

This is the method expressing movement by pulling of the slide. This
would correspond with pan and tilt in a film.

Enlarging and reducing of the picture: Bringing the Furo nearer to the
screen makes the image smaller. Backing it away from the screen makes the
image larger.

This gives an effect equivalent to the dolly shot. The size of the objects in
the image also corresponds to the scales of shots in a film.

The multiple images: Any multiple images can be gained as long as the Furo
is available.

This is the basic technique of the Utsushi-e. The Utsushi-e, whose image
on the screen is organized between individual parts or the parts and the whole,
always consists of multiple projections. The simultaneous appearance of mov-
ing characters A and B, for instance, must be projected by a different Furo
each. The multiple images of a film and those of the Utsushi-e are therefore
not completely equivalent.

Transformation: The moment when the movement of a picture changes, the
player enlivens the image and shouts >hale. It is quite a delicate way of direc-
tion to vitalize the picture. And a similar shout can be found in a spectacle like
the circus.

Such a shout was a charm in a live performance and is lacking in the images
of silent cinema. The voice and shout created an important moment between
the players and the audience in the traditional spectacle in Japan. One of the
reasons why the film show without a benshi was hated in Japan lies here. In
other words, the benshi was indispensable for making a film a Japanese specta-
cle with such moments.

These techniques were nourished in the hundred years of the nineteenth cen-
tury. Therefore the basic techniques of film had already existed in the perfor-
mance of the Utsushi-e. It has a situation similar to the relation between magic
lantern and film in Europe and the United States. However, in England or in
Germany, some people who had performed the magic lantern entered the pro-
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slides to teachers’ colleges all over Japan, and ordered the photographers
Hatsuzo Tsurubuchi and Jinyu Nakajima to make copies of the lantern and
the slides from the United States. The delivery to the colleges began in August
1881. But the high costs of making copies interrupted the plan. It was suspen-
ded in 1883.

In the latter half of the nineteenth century, the magic lantern was used not
only for entertainment, but also for education in Europe and the United
States. And the magic lantern in the Meiji era in Japan had principally an edu-
cational purpose.

The western-style magic lantern began to be introduced to the general pu-
blic in the teens of the Meiji era. Some of the Utsushi-e performers were also
interested in it. Tocho Fujikawa, for example, bought a magic lantern from a
foreigner in Yokohama in 1878, and used it for his show. In 1880, 2 book called
Gento Shashin Kogi (The Magic Lantern Photography Lecture) written by
Makitaro Goto was published. This book explains the method and use of the
magic lantern. On the contrary, no book about the Utsushi-e was contempor-
aneously published. It was probably because the Utsushi-e was regarded as a
mere phenomenon of manners and customs. While the Utsushi-e was thought
of as one of the vulgar programs of the traditional variety shows and an ingre-
dient together with the other threepenny acts, for the people of the Meiji era
the magic lantern was a mechanical apparatus that should be learned and its
screen images the intellectual objects that were imported items from the ad-
vanced and civilized foreign countries.

The magic lantern was, however, also used as a popular entertainment like
the Utsushi-e. And among the Utsushi-e performers, there were some who
learned the techniques of this western-style magic lantern and tried to realize
effects such as dissolving views by the Utsushi-e. Though the Utsushi-e was a
spectacle which told a story, the western-style magic lantern in Japan did not
develop a narrative capacity throughout the teens of the Meiji era. Subjects of
its images were usually landscapes, portraits etc.

After 1883 when the Ministry of Education suspended the delivery of
magic lanterns to teachers’ colleges all over Japan, Hatsuzo Tsurubuchi, who
made the copies of the apparatus and the slides, organized for himself the as-
sociation of the educational magic lantern and actively disseminated the magic
lantern. Such a personal effort on the part of Tsurubuchi came to be known to
some extent. For example, an order to purchase the magic lantern to be used
for education came to Tsurubuchi from the public office of Shirakawa Pro-
vince, Fukushima Prefecture in 1886.

In the twenties of the Meiji era(1880’), the magic lantern gradually came to
be used for popular entertainment like the Utsushi-e. Kyokko Yoshiyama wrote:

In 1886 (19th year of the Meiji era), the western-style magic lantern show could oc-
cupy a base in the variety hall. And the magic lantern image projected unmoving
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pictures like landscapes, portraits of the renowned people of Japan and foreign
countries or cartoons. It projected moving images as a special attraction at the end
of the program. For the still pictures, the projectionists gave brief explanations du-
ring their projection.’”

Kyokko Yoshiyama guesses that such explanation developed into the art of
narration by benshi for the projection of silent film in Japan.

Seen from its origin, the cinema as an apparatus was never invented for the
purpose of telling a story. However, it becomes the instrument of telling under
certain conditions. Similarly, the magic lantern never had the purpose of nar-
rative at the outset. On the contrary, the Utsushi-e had basically been in league
with Japanese traditional entertainment from the beginning. It was one of the
telling arts which characterized the essence of traditional entertainment in Ja-
pan. That the Utsushi-e absorbed the magic lantern means that it regarded the
magic lantern as a way of telling a story. The Utsushi-e was therefore an appa-
ratus of integration. In order to represent the tradition of narrating, the Ut-
sushi-e integrated the various parts. In film history, this power of integrating
occurs when the cinema tends to acquire narrativity. It will become theorized
in the later period of silent film history. Namely, to acquire narrativity by the
power of integrating would be based on the concept of the French verb mon-
ter. It is to be called montage.

The formula of the representation of the image within the tradition of tel-
ling such as the Utsushi-e already existed when the moving picture was brou-
ght to Japan. Within the traditional Japanese culture which had its essence in
conforming to this formula, the Utsushi-e, the telling by integrating of several
parts, was able to have continuity with the narrativity of Japanese cinema. The
Utsushi-e with its powers of integration was thus different from the magic lan-
tern, though both of them seemingly resembled each other.

The prestidigitator Maboroshi Yoro began to put up a signboard calling
himself The Great Magic Lantern, Maboroshi Yoro in 1887, and he began to
use the magic lantern for his magic spectacles. It was in 1888 when Georges
Méliés in Paris bought the Theatre Robert-Houdin, so these two prestidigita-
tors coincidentally showed magic images with the magic lantern in nearly the
same period. Shoichi Kitensai and Manmaru Asahi soon also came to use the
magic lantern in their magic show programs.

While the Utsushi-e’s original purpose was to tell a story, the magic lantern
originally aimed at giving an apparition of illusion. If wonder was the original
purpose of the magic lantern, it was natural that the Japanese prestidigitators
who did not use the Utsushi-e were interested in using the magic lantern for
their programs.

Cinematic apparatus was imported to Japan in 1896 (Kinetoscope) and in
1897 (Cinématographe and Vitascope). With the beginning of filmmaking, the
cinematic representation would soon be >Japanized«. The Japanese cinema had
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particularly been alien from the European and American cinemas throughout
the 1910’s. It was deeply rooted in the traditional arts and culture like kabuki
plays or the tradition of story-telling art. But a more direct link of the Japane-
se cinema with the previous visual practices is found in the Utsushi-e. One
could even say that the Utsushi-e was absorbed into the Japanese cinema. Af-
ter cinema became one of the most popular entertainments in Japan in the
years of the Russo-Japanese War (1904-1905), performances of the Utsushi-e
disappeared very quickly. As seen before, nearly all the representations ex-
ploited by the Utsushi-e were taken over by Japanese cinema. Such evidence
will explicitly indicate a direct link between the pre-cinema practice and early
cinema practice in Japan.
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SABINE LENK

Von der Notwendigkeit der
Wissensverbreitung

Publikationen aus Filmarchiven und ihrem Umfeld

»Toute ]a mémoire du monde« nannte Alain Resnais seinen Film iiber die fran-
z6sische Nationalbibliothek. Nicht das gesamte Gedichtnis, nicht alles Wis-
sen der Welt, aber unzihlige Dokumente auf Film, Photo, Papier und anderen
Materialien lagern in den Archiven,’ die sich auf die Geschichte der Kinema-
tographie und ihrer >Vorginger« spezialisiert haben. Fakten und Artefakte
sammeln, bewahren und der Offentlichkeit zuginglich machen, steht in ihrem
Aufgabenbuch. Durch Programmarbeit, Ausstellungen, Bibliotheken und
Phototheken etc. kommen sie dieser kulturellen Verpflichtung nach. In den
neunziger Jahren 1aflt sich zudem eine Orientierung (mit steigender Tendenz)
hin zur wissenschaftlichen Publikationstitigkeit feststellen.

Dieser Artikel will exemplarisch zeigen, wie es um das Publikationswesen
einschligiger westeuropiischer Archive zur Zeit bestellt ist und die Notwen-
digkeit einer gezielten Politik auf diesem Gebiet deutlich machen. Veréffent-
lichungen, die sich mit dem ersten Vierteljahrhundert der Kinematographie
beschiftigen und die in oder im Umkreis von Filmarchiven in unseren Nach-
barlindern entstanden sind, werden vorgestellt. Nicht eingegangen wird da-
gegen auf Schriften aus Deutschland, da diese vielen KINtop-Lesern bekannt
sein diirften.?

Vor allem méchte ich auf zwei Archive eingehen, die sich in besonderem
Mafle mit der Zeit vor 1914 beschiftigen: das Nederlands Filmmuseum mit
seiner Desmet-Sammlung und die Cinémathéque frangaise mit ihrer Appara-
tekollektion. Thre Beispiele zeigen, wie eine gezielte wissenschaftliche Aufar-
beitung der Bestinde und eine regelmiflige Publikationstitigkeit aufeinander
zufithren und einander bedingen. Beide Einrichtungen betrachten ihre Verof-
fentlichungen als Standbein ihrer Archivpolitik, als tragende Siule in der
Kommunikation mit ihrem Umfeld. In der gegliickten Kombination aus wis-
senschaftlicher Sicht der Sammlungen und editorialer Verantwortung, die ge-
wonnenen Erkenntnisse breit weiterzugeben, kommt m. E. beiden Institutio-
nen eine Vorreiterrolle nicht nur in Europa zu.



Das Filmarchiv als Schatzkammer

Zu Beginn, in den dreifliger Jahren, konzentrierten sich die ersten Filmarchive
hauptsichlich auf das Retten von Filmkopien vor der Vernichtung. Das Sam-
meln von Nitromaterial stand im Mittelpunkt, doch auch das Zeigen, um die
Werke (oft aus der Stummfilmzeit) dem drohenden bzw. bereits eingetretenen
Vergessen zu entreiffen. Allerdings selektionierten die Institutionen entspre-
chend der bestehenden filmhistorischen Kanonisierung, was sie auf ihren
Leinwinden zuginglich machten und was weiterhin in den Depots verborgen
blieb. Zu einigen Retrospektiven erschienen auch Biicher, so z.B. 1940 eines
von Iris Barry iiber das Werk von David Wark Griffith.}

In den sechziger Jahren begannen einige Archive mit der Herausgabe na-
tionaler Filmographien, die sie selbst erstellten oder bei deren Zusammenstel-
lung sie behilflich waren.* Die Institutionen hatten sich etabliert und Renom-
mee erworben, das es zu stiitzen galt. Auch machte sich der Mangel an guten
Nachschlagewerken bei der Identifizierung und Katalogisierung der Kopien
bemerkbar. Dem galt es abzuhelfen.

Ende der fiinfziger, Anfang der sechziger Jahre begannen einige wenige Ar-
chive wie das ruminische Arhiva Nationala de Filme (Bukarest) und das nor-
wegische Det Norske Filminstituttet (Oslo), Titel der Filme bekannt zu ma-
chen, von denen sie Kopien in Kasematten oder Bunkern aufbewahrten. Vor
allem das National Film Archive in London (heute NFTVA) erwarb sich gro-
fe Verdienste durch die Veréffentlichung von drei Katalogen zu seinen Kopi-
en aus der Stummfilmzeit.s Die Angst vor den (kommerziellen) Inhabern der
Autorenrechte und die Unsicherheit, welche Rechte die Archivseite besitzt,
schreckten die meisten Kollegen davon ab, diesem fortschrittlichen Beispiel zu
folgen. Auch Vertreter des National Film Archive scheinen diesen mutigen
Schritt im Nachhinein bereut zu haben. Da sie mehr oder weniger die einzigen
waren, zu deren Stummfilmsammlung Daten 6ffentlich vorlagen, wurden sie
mit Sichtungsanfragen tiberhiuft.®

Weifit Du, wo die Filme sind...?¢ Publikationen zu Filmbestinden

Die ersten Jahrzehnte, die man (grob verallgemeinernd) als die >Periode der
Jiger und Sammler« bezeichnen kénnte, waren entscheidend fiir das Uberle-
ben von Filmkopien und schriftlichen Dokumenten. Ohne die Bemithungen
der Griindergeneration gibe es die heute bewunderten Sammlungen nicht.
Das Verhiltnis der Sammler zur Kollektion war sehr persénlich, da sie die
Objekte selbst gefunden, legal oder illegal erworben oder als Geschenk erhal-
ten hatten; u.a. aus diesem Grund erhielt nicht jeder Zugang.

Verglichen mit der Zeit, als Georges Sadoul die ersten Binde seiner His-
toire générale du cinéma’ schrieb, ist die Situation fiir Filmhistoriker heute
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ausgezeichnet. Natiirlich gibt es immer noch (wenige) Archive, die gemaf}
einer — in den Anfingen wohl notwendigen, heute jedoch iiberholten — Tradi-
tion weiter das >Geheimnis der Bestinde« pflegen. Doch die meisten geben
bereitwillig Auskunft (wenn man auch mitunter viel Geduld und Zeit aufbrin-
gen muf}, bevor die erwartete Antwort eintrifft). Auf dem Gebiet des Stumm-
films findet man mittlerweile eine ganze Reihe von Publikationen, die die Lo-
kalisierung von Kopien erlauben.® Dies mag u.a. auf die Jahr fiir Jahr grofiere
Anzahl von Filmen zuriickzufiihren sein, deren Rechte frei werden, wodurch
die Gefahr moglicher juristischer Probleme (ver-)schwindet. Zudem scheinen
dank langjihriger Uberzeugungsarbeit auch (kommerzielle) Rechteinhaber
langsam einzusehen, dafl Archiven ebenfalls Anspriiche an ihren Filmen ein-
gerdumt werden sollten, denn ohne Konservierungs- und Restaurierungsar-
beit gibe es die Filme vielfach nicht mehr.

»Mémoires de cinéma — onvrir les archives pour découvrir le cinéma«

Als der Universititsdozent Marc Vernet die Leitung der 1992 gegriindeten
Bibliothéque du Film (BIFI) iibernahm, stand fest, daf} er mit einer Tradition
brechen wiirde, die lange Zeit das Verhiltnis Archiv — Forscher prigte (und
die auch heute noch mitunter bei Mitarbeitern derartiger Institutionen anzu-
treffen ist): Der Besucher wurde als unerwiinschter Gast gesehen, der durch
seine Anwesenheit die Routine stort, der zeitraubende Betreuung benétigt
und Fragen stellt, der Kopien oder wertvolle Folianten durch die Sichtung
gefihrdet und der zu guter Letzt auch noch sein Wissen iiber vorhandenes Ma-
terial an andere weitergibt. Heute betrachtet man ihn als Nutzer, der freund-
lich und mit gutem Service zu empfangen ist.

Marc Vernets Auffassung driickt sich in dem Motto aus, das er dem ersten
von der BIFI edierten Buch voranstellte: »Offnung der Archive zur Entdek-
kung des Kinos«. Diese Leitlinie bedeutet Zugang gewihren zum Material,
zu den unzihligen Daten, die in den Sammlungen ruhen und auf ihre Entdek-
kung und Auswertung zum Nutzen der Allgemeinheit warten. Doch das al-
lein geniigt nicht. Gerade Institutionen wie die BIFI wollen auf ihre Bestinde
aufmerksam machen, um dadurch die Nachfrage zu stimulieren.

Auch sie haben — wie die meisten Archive damals, heute und wohl auch in
der Zukunft — mit Personal- und Finanzproblemen zu kimpfen, was diese
Bemiihungen zu einem >zweischneidigen Schwert< macht. Doch sind sie sich
ihrer Verantwortung bewufit: Hiiter des Materials fiir zukiinftige Generatio-
nen zu sein und doch alles zu tun, um den gegenwirtigen Nutzern die best-
mégliche Dienstleistung zu bieten. Denn ohne die Auswertung der Doku-
mente und Artefakte durch heutige Wissenschaftler gehen zeitgebundene
Erkenntnisse verloren, versickert das Interesse fiir gewisse Bereiche, konnen
die Nachfolgenden bedeutende Fragestellungen nicht mehr erkennen.
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Dariiber hinaus nehmen Archivmitarbeiter die Position von Vermittlern
zwischen Material und Forschern ein: Sie bereiten die Dokumente auf nach
Prinzipien, die Ubersichtlichkeit und Kohirenz garantieren. Durch Orientie-
rungsbroschiiren und Findbiicher erméoglichen sie dem Besucher, sich schnell
zu informieren und zurechtzufinden. Das erspart ihm die zeitraubende Suche
nach verschiedenen Unterlagen zu einem Thema. Er kann direkt an die Aus-
wertung des Materials gehen, um »das Kino zu entdecken.

Unter Dokumenten begraben — NachlafS-Forschung

Unabdingbar sind Findbiicher zu Nachlissen. Im Bundesarchiv lagert z.B. der
Oskar Messter-Nachlaf}, der in Form eines Findbuchs fiir den Benutzer er-
schlossen vorliegt.” Auch die BIFI (beauftragt mit der Verwaltung und wis-
senschaftlichen Erschliefung der >Nicht-Film-Sammlung<* u.a. der Cinéma-
theque francaise (CF) und der Archives du Film) brachte mehrere Broschiiren
tiber ihre Fonds heraus. Sie geben nicht nur Auskunft dariiber, welche der vie-
len Nachlisse schon erfafit und somit zuginglich sind, sondern zeigen auch
knapp auf, was dem Besucher (bald) zur Verfiigung steht.* Fiir die an der
Frithzeit Interessierten sei auf die Fonds zu den Regisseuren Gérard Bour-
geois, Louis Feuillade, Abel Gance, Georges Mélies, Georges Monca, Camille
de Morlhon, Léonce Perret sowie der Schauspielerin Musidora hingewiesen.
Es liegen ebenfalls Dossiers vor zu den Produktionsfirmen L. Gaumont et Cie
und Pathé freres, den Pionieren Etienne-Jules Marey und Georges Demeny,
dem Sammler Will Day, den Historikern John Allen, Jacques Deslandes, Vic-
tor Perrot und Georges Sadoul. Auch die Untersuchungen der Commission
de Recherches Historiques de la Cinémathéque Frangaise, die Interviews mit
Persénlichkeiten aus der Stummfilmperiode fiihrte, sind fiir die Forschung
zur Friihzeit zu empfehlen.

Of Joy and Sorrow — Publikationen im Umfeld der Archive

Die Beziehungen zwischen Nutzern und Archiven waren in der Vergangen-
heit vielfach schwierig und hiufig auch von Miflverstindnissen geprigt
(manchmal sind sie es heute noch). Man konnte sie mit den sich anziehenden
und doch auch abstoflenden Kriften eines Magneten vergleichen: Archive zo-
gen schon immer (verstindlicherweise) Filmforscher magisch an, diese hinge-
gen wirkten hiufig wie ein rotes Tuch auf die erste Generation der Archivlei-
ter. So zirkulieren Anekdoten z.B. iiber Henri Langlois und Jacques Ledoux,
die legendiren Leiter von Cinémathéque frangaise und Cinémathéque Royale
de Belgique, wie sie unerbittlich tber ihre Schitze wachten und nur intime
Freunde des Hauses ab und zu eine seltene Kopie sehen lieflen.
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Beide Gruppen schienen lange Zeit wenig gemein zu haben. Ihre Bediirfnis-
se (Schutz des Materials gegen Schiden — griindliches Sichten der Filme), ihre
Perspektiven fiir die Sammlung (Bewahren fiir zukiinftige Generationen - Er-
kenntnisse fiir die Gegenwart), ihre Angste (Sammlungséffnung zieht mehr
Besucher an - wichtige Filme werden vorenthalten) standen, zumindest in der
damaligen Sichtweise, im Gegensatz zueinander. Und doch haben mittlerweile
viele Institutionen diese Barrieren {iberwunden. Manche, wie das Nederlands
Filmmuseum (NFM), arbeiten sogar ausgesprochen >nutzerorientiert.

Einige Archive haben es sich zu einer zentralen Aufgabe gemacht, gezielt
mit Forschern zusammenzuarbeiten. Diesen stellen sie ihre Kopien zur Verfi-
gung und erhalten dafiir im Austausch nicht nur Informationen, sondern oft
auch einen weiteren und vertieften Blick auf ihre Sammlung. Ein gutes Bei-
spiel liefert hier Geoffrey Donaldsons Filmographie des niederlindischen
Stummfilms.” Mehr als zwanzig Jahre studierte der Australier die Filmge-
schichte seiner Wahlheimat. Dabei erhielt er Unterstiitzung vom NFM, wo er
nicht nur noch existierende Kopien sichten konnte, sondern auch im stindi-
gen Austausch mit Mitarbeitern stand. Auf der Basis von Donaldsons Studien
konnte das NFM wiederum seine eigene Datenbank erginzen.

Auch das National Film and Television Archive (NFTVA) profitierte auf
dhnliche Weise von der Anwesenheit einer Gruppe kanadischer Forscher, die
tiber ein Jahr lang Nitromaterial vor 1907 analysierten und zum Teil auch
identifizierten. Durch die grofiziigige Gastfreundschaft des Londoner Archivs
gewannen die Forscher unter Leitung von André Gaudreault wichtige Er-
kenntnisse iiber den Aufbau frither Filme.'s

Teilweise wenden sich Archive auch direkt an Wissenschaftler zur Er-
schlieffung wichtiger Teile ihrer Sammlung. So erhielt z.B. der Schweizer
Filmhistoriker Roland Cosandey vom NFTVA den Auftrag, eine aus Bern
stammende Sammlung von rund 1100 Filmen aus der Friihzeit zu sichten und
zu erfassen. Seine Erkenntnisse veroffentlichte er anlafllich einer Retrospekti-
ve iber den Baseler Jesuitenpater Joseph Joye, den ehemaligen Besitzer der
Kollektion. Eine reprisentative Filmauswahl stellte er im ersten Band der
KINtop Schriften-Reihe vor.*

Publikationspolitik am Beispiel der Cinémathéque francaise (Paris) und des
Nederlands Filmmuseum (Amsterdam)

Wie wichtig eine gezielte Publikationstitigkeit fiir Archive ist, mufl wohl nicht
betont werden. Die 1996 begonnene Editionsreihe der BIFI mit dem Titel
>Memoires de cinéma« will »den Filmen ihren Platz unter den Formen der
Filmkunst zuriickgeben«, indem sie »die Vielfalt und den Reichtum der Zeug-
nisse zum Sprechen bringt«.”” Da die noch junge BIFI bisher wenig publizier-
te, bleibt abzuwarten, wie sie diesen Anspruch einlésen wird. Die CF hinge-
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gen und das NFM lassen durch ihre Verdffentlichungen eine eindeutige Linie
erkennen. Beide machen deutlich, daf die Produktion wissenschaftlicher Bii-
cher nicht fiir Universititen reserviert ist, sondern auf der Titigkeitsliste jedes
Archivs stehen sollte.

Als eines der altesten FIAF-Archive kiimmerte sich die CF lange Zeit um
die Edition von Ausstellungskatalogen und Ubersichten zu Retrospektiven.’®
Nach dem Tode von Henri Langlois (1977) erschienen in den achtziger Jahren
ein reich illustrierter Fiithrer durch das beriihmte Musée du cinéma sowie (von
1986 bis 1989) vier 120seitige Kataloge der konservierten und restaurierten
Filme.?

Nach dem Wechsel der Direktion im Oktober 1991 begann der neue Lei-
ter, Dominique Paini, mit einer bis heute kontinuierlich fortgefithrten Publi-
kationspolitik. Neben dem Prinzip der Wissenschaftlichkeit lassen sich meh-
rere Grundlinien erkennen:

a. Verbreitung von Kenntnissen zur Geschichte und Asthetik des Kinos

Zweimal jihrlich kommt seit 1992 Cinémathéque. Revune semestrielle
d’esthétigue et d’histoire du cinéma heraus. Die Zeitschrift widmet sich neben
geschichtlichen und filmisthetischen Sujets auch Fragen aus dem Archivbe-
reich und zum frithen Kino.* Ebenfalls regelmiflig werden die Vortrige des
College d’histoire de I’art cinématographique publiziert, das sich zur Aufgabe
gemacht hat, Spezialisten einzuladen, um iiber ausgewihlte Aspekte des Ki-
nos vor Studenten und anderen Interessierten zu sprechen.* Zudem gab Jac-
ques Aumont, verantwortlich fiir die Vortragszyklen, einen Band zum Thema
Farbe heraus, der u.a. Beitrige zur Frithzeit enthilt.

b. Prisentation von Filmreihen

Bedeutende Retrospektiven werden durch Anthologien erginzt, die das
Thema der Filmreihe wissenschaftlich begleiten. So wird nicht nur das theore-
tische, historische oder dsthetische Konzept der Filmauswahl sichtbar, der Be-
sucher erhilt auch Basiswissen, das er in Buchform mit nach Hause nehmen
kann (so geschehen z.B. bei der Prisentation der Produktion des von Exilrus-
sen geleiteten Filmstudios Albatros in Montreuil bei Paris). Monographien
erscheinen ebenfalls zu bestimmten Regisseuren wie Charles Chaplin oder
Frank Borzage.” Der Zuschauer erhilt die Chance, dank dieser >Anleitung« die
Werke in ihrem Kontext wahrzunehmen. Programmzettel, einige Minuten vor
der Vorstellung gelesen und danach oft weggeworfen, schaffen dies in der Re-
gel nicht.

c. Zuginglichmachen der Sammlung

Breiten Raum nimmt auch die Prisentation der groflen Apparatekollektion
der CF ein, die viele einmalige Sammlungsstiicke enthilt. Ein Teil stammt aus
der beriihmten Sammlung Will Day, die unter Henri Langlois erworben wur-
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de (und deren Filme dank der Bemiithungen der Cinémathéque und der Archi-
ves du Film nun wieder zuginglich sind, wie man 1997 auf dem Festival in Por-
denone sehen konnte). Neben einem Buch zur Ausstellung bedeutender Ob-
jekte aus der vor- und frithkinematographischen Kollektion (Zrois siécles de
cinéma. De la lanterne magique au cinématographe — drei Jahrhunderte Kino,
von der Laterna magica zum Kinematographen) ist auch ein illustrierter Kata-
log erschienen, der mit groflem Sachverstand und Leidenschaft die Apparate-
sammlung der CF detailliert und tibersichtlich vorstellt, und zwar fiir Spezia-
listen wie fiir Laien.* Laut Laurent Mannoni wird der nichste Band Laterna
magica-Bildern gewidmet sein.

d. Publikation von historisch bedeutenden Dokumenten

In Zusammenarbeit mit dem Museo Nazionale del Cinema (Turin), das wie
die CF eine herausragende Sammlung >prakinematographischer< Materialien
besitzt, ist mit Unterstiitzung des Festivals Le Giornate del Cinema Muto die
Edition wohl eines der wichtigsten Werke der letzten Jahre gelungen: Light
and Movement. Incunabula of the Motion Picture, ein Band, der sehr seltene,
vielfach erstmals wiederveroffentlichte Dokumente (in Faksimile) und Illu-
strationen zum Thema >Licht und Bewegung:< von 1420 bis 1896 vereint. Da-
neben hat sich die Cinémathéque auch um die Forschung verdient gemacht
durch den Reprint eines seit langem vergriffenen Buchs aus dem Jahre 1947
tiber den Filmpionier Emile Reynaud* sowie durch die Edition der gesammel-
ten Schriften von Louis Delluc.””

e. Férderung wissenschaftlicher Dokumentationen und Nachschlagewerke

Nachdem verschiedene Filmarchive in Briissel, Toulouse, Luxemburg und
Bois d’Arcy seit den siebziger Jahren den von Raymond Chirat unermidlich
kompilierten Ubersichten zur franzésischen Filmproduktion von 1919 bis
1970 den Druck ermdglichten, hat die CF die Verantwortung fiir den jiingsten
Band tibernommen.* Die im Vergleich zu seinem Arbeitgeber, Etienne-Jules
Marey, wenig bekannten Untersuchungen des Erfinders und Filmpioniers
Georges Demeny waren bereits teilweise 1995 in der Ausstellung iber die
Produktionsgesellschaft Gaumont zu sehen. Von Laurent Mannoni liegt nun
eine detaillierte Monographie vor.»

f. Theoretische Reflexionen

Last, but not least, soll hier auf die kunstphilosophischen Uberlegungen
des Leiters der CF hingewiesen werden. Dominique Paini behandelt immer
wieder Fragen, die sich aus dem Berufsalltag ergeben. Seine Gedanken z.B.
iiber die Aufgaben eines Filmmuseums in Conserver, montrer, den Sinn von
Restaurierungen oder die Rolle des Filmfragments lassen das Thema oft in
neuem Licht erscheinen, machen auf Facetten aufmerksam, die leicht und
schnell iibersehen werden.
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Die Titelliste macht deutlich, dafl man sich bevorzugt mit der Vor- und Friih-
geschichte der Kinematographie auseinandergesetzt hat. Dies ist um so mehr
zu begriiflen, da die CF traditionell dem cinéma des autenrs zugeneigt ist. Die
in fritheren Zeiten oft vorherrschende Animositit gegeniiber Filmwissen-
schaftlern ist einer Zusammenarbeit auf hohem intellektuellem Niveau gewi-
chen, deren Erfolg sich in den Publikationen widerspiegelt. Der Versuch,
durch wissenschaftliche Begleitung sich von einer allein an der Ehrung von
Meisterregisseuren, Filmstars und Studios orientierten Programmarbeit abzu-
wenden, scheint zu gelingen, betrachtet man das Interesse der Retrospektiven-
Besucher an den aufgelegten Bianden.

Uber das Nederlands Filmmuseum, welches sich durch eine alternative
Programmgestaltung auszeichnet, wurde bereits in KINtop berichtet.* Wie
sein franzdsisches Pendant bringt auch das NFM regelmaflig zu Filmreihen
die sogenannten Themareeks (Themenhefte) heraus, erginzt durch Bulletins
und Broschiiren seines Studiecentrums.’

Vor allem seinen international beachteten Workshops, die sich bislang
meist mit der Desmet-Sammlung? beschiftigten, verdankt das NFM seine an
einen breiteren Leserkreis sich richtenden Publikationen. Das NFM organi-
siert Treffen, bei denen es seine Filme vor internationalen Filmtheoretikern
und -praktikern vorstellt, die diese dann unter bestimmten Fragestellungen
sichten und analysieren. Aus Vortrigen, Diskussionen und Artikeln entstan-
den in den letzten Jahren bereits zwei Binde zum nonfiction-Film und einer
zur Rolle der Farbe in der Friihzeit der Kinematographie.’* Diese Treffen
brachten nicht nur dem Archiv neue Erkenntnisse iiber die Sammlung. Sie
boten auch ideale Voraussetzungen fiir einen intellektuellen Austausch auf be-
rufsiibergreifender Ebene, der sonst zwischen Filmemachern, Archivaren und
Medienwissenschaftlern kaum stattfindet.”

In diesem Zusammenhang soll noch erwihnt werden, daff das NFM einen
Mitarbeiter ausschliefllich zur Erforschung der eigenen Sammlung beschiftigt.
Zur Zeit betreut Nico de Klerk das Projekt >De blik op de ander< (der Blick
auf den anderen), das sich mit Filmen auseinandersetzt, die in der ersten Hilf-
te dieses Jahrhunderts jenseits der >westlichen Welt« entstanden.

»Ich habe sie zum Schreiben gebracht und sie wird immer besser.«
Publikationen von Archivmitarbeitern

Eine bemerkenswerte Erscheinung auf dem Gebiet der Publikationen 1ifit sich
bei der CF beobachten. Daf} Philippe Arnaud (im Herbst 1996 unerwartet ver-
storben), verantwortlich fiir die Bucheditionen, selbst geschrieben hat, ist
nicht erstaunlich.’ Doch auch von einigen seiner Kollegen liegen Veroffentli-
chungen vor: Jean-Frangois Rauger, Chef der Programmabteilung, verfafit
Texte fiir die Cabiers du Cinéma sowie Cinémathéque und hilt — wie bereits
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Arnaud - regelmiflig Vortrige im Rahmen des Collége d’histoire de I’art ciné-
matographique. Dies konnte ohne >Riickendeckung« durch die Leitung nicht
geschehen. Laurent Mannoni vermochte seine Untersuchung zur >Archiolo-
gie der Kinematographie« zu verdffentlichen, obwohl Erschliefung und Pfle-
ge der Apparatesammlung ihn einer hohen Arbeitsbelastung aussetzen.”” Seit
Beginn seiner Tatigkeit ist neben mehreren Katalogen zur Sammlung und der
erwihnten Studie iiber Demeny auch eine Ausgabe von 1895 iiber die Samm-
lung Will Day erschienen, an der er mitwirken konnte.® Restauratorin
Claudine Kaufmann hat ebenfalls in den letzten Jahren begonnen, Artikel zu
verfassen und Vortrige iiber ihre Arbeit zu halten. Dies wire fiir sie unter der
vormaligen, mehr auf hierarchische Fithrung ausgerichteten Direktion un-
denkbar gewesen.

Publizieren ist ein tragender Pfeiler in der Arbeit der Cinémathéque. Fiir
das College werden nicht nur externe Wissenschaftler aufgefordert, im Rah-
men von Vortragsreihen und Kolloquien ihre Gedanken darzulegen. Die Di-
rektion regt auch das eigene Personal an, sich mit Themen zu beschiftigen, die
nicht unbedingt in ihren Arbeitsbereich fallen miissen. Die vier genannten Bei-
spiele zeigen: Bei entsprechender Forderung und intellektueller Stimulanz
kénnen die Mitarbeiter, erginzend zur gewohnten Arbeit, durchaus Zeit und
Inspiration finden, sich schreibend fiir das Archiv zu engagieren. Wissen-
schaftlich Interessierte, die Artikel schreiben und Vortrige tiber ihre Titigkeit
halten, arbeiten natiirlich auch in anderen Archiven. Ihr Verdienst soll keines-
falls geschmilert werden.’ Im Unterschied zu vielen anderen Institutionen ist
bei der CF das Publizieren der Mitarbeiter jedoch ein Bestandteil der gesam-
ten Archivpolitik, dem besondere Wertschitzung und Unterstiitzung zu-
kommt.

Ob Mitarbeiter sich mit ihren Aufgaben theoretisch auseinandersetzen und
ithre Gedanken in einem Artikel niederlegen, ist abhingig davon, inwieweit
eine intellektuelle, wissenschaftliche, historische Beschiftigung mit der Kine-
matographie in der Einrichtung geférdert wird: durch wiederholte Ermunte-
rung, durch Diskussionen inter pares, durch Zur-Verfiigung-Stellen von Zeit
wihrend der Arbeitsstunden etc. Viele Filmarchive begriiffen Eigeninitiativen
dieser Art. In Instituten, die derartige Ansitze ablehnen, erkennt man bedau-
erlicherweise nicht, daf§ das Renommee des Hauses von solchen Leistungen
eindeutig profitiert.

Auch das bereits angesprochene, von Vorurteilen belastete, teilweise noch
immer nicht reibungslos verlaufende Verhiltnis von Universitit und Archiv
kann so verbessert werden. Dem Nutzer steht dadurch nicht mehr ein>Samm-
lungsverwalter« gegeniiber, der seine Kopien und die dazugehérigen Filmtitel
zwar genau kennt, sich aber iber ihre filmtheoretischen und -historischen
Zusammenhinge wenig Gedanken macht. Er findet einen Ansprechpartner
vor, mit dem er iiber wissenschaftliche Sachverhalte reden kann und der thm
mit wertvollen Tips zur Seite steht. Denn dank der Recherchen fiir eigene Ar-
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tikel entwickeln viele Archivare ein Gespiir fiir die Bediirfnisse der Benutzer.
Da sie selbst wissenschaftlich titig sind, kénnen sie sich in die Situation der
Nutzer besser einfithlen. Engagement auf diesem Gebiet war frither hiufig
>Privatsache« der Mitarbeiter, seit der >Strategie der Offnung« gehort es zur
Politik der meisten Archive.

Denn wer fiir ein Filmarchiv arbeitet und eine gewisse Passion mitbringt,
hat durch den tiglichen Umgang einen lebendigen Bezug zu den Filmen, um
die er sich kiimmert. Er hat ihr mitunter langwieriges Erwachen zu einem
>zweiten Lebenc im Archiv oft von Anfang an miterlebt: vom Eintreffen der
Kopie im Hause iiber die Materialpriifung und die Katalog-Aufnahme bis zur
Restaurierung und dann zur 6ffentlichen Prisentation. Er hat das Material ge-
sichtet, berochen, vermessen; er hat es angefaflt, seine Stirken registriert und
seine Schiden protokolliert, seine Schénheit bewundert, seinen >Krankheitenc
abgeholfen — die Kopie ist fiir ihn gewissermaflen zu einem Fall der personli-
chen Fiirsorge geworden. Durch Veréffentlichungen tiber seine eigene Arbeit
und Vortrige kann der Archivar den Blick der Auflenstehenden leiten, sie auf
Punkte aufmerksam machen, die ihnen sonst entgingen. Der Archivar wird so
zum Kollegen des Forschers: Dessen Kenntnisse iiber den Film erginzt er
durch sein Wissen iiber die >Archivlaufbahn«des betrachteten Materials. Denn
jeder durch Konservierung und Restaurierung bedingte Eingriff hat Auswir-
kungen auf den Zustand der Kopie, was Filmwissenschaftler bei ihrer Unter-
suchung aus Unkenntnis oft nicht beriicksichtigen.+

Publikationen aus Archiven

Durch eine regelmiflige Publikationstitigkeit profiliert sich das Archiv nicht
nur gegeniiber anderen Archiven. Es ist auch nachhaltiger prisent im Bewuf3t-
sein der filminteressierten Offentlichkeit (vorausgesetzt, die Publikationen
werden gut vertrieben). Die herausgegebenen Biicher machen auf die Arbeit
aufmerksam und koénnen dazu benutzt werden, die Politik der Institution in
den Bereichen Sammlung, Konservierung, Restaurierung und Programmie-
rung zu verdeutlichen. Da seine Leistungen fiir das Publikum zumeist »un-
sichtbar« bleiben, kann auf diesem Wege mehr Verstindnis fiir das Archiv er-
reicht werden.

Der von auflen kommende Benutzer erhilt dank solcher Werke wie Les
Cabiers du Muet, La production cinématographique des Fréres Lumiére oder
La persistence des images. Tirages, sauvegardes et restanrations dans la collec-
tion de la Cinémathéque francaise einen gewissen, wenn auch beschrinkten
Eindruck dessen, was ihn in der Sammlung erwartet. Durch das Erstellen von
Findbiichern erledigt sich zudem ein Teil der von auflen herangetragenen,
durchwegs zeitintensiv zu beantwortenden Fragen nach den Bestinden.
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Restimee

Die genannten Beispiele von Publikationen zur Vor- und Frithgeschichte des
Films, die in den letzten Jahren in und im Umfeld von Filmarchiven entstan-
den sind, legen Zeugnis ab vom Erfolg der Institute, die die wissenschaftliche
Publikation als ein Standbein ihrer Politik betrachten, und von der Bedeutung
dieses Engagements fiir die Filmforschung. Als Horte der meisten bisher wie-
dergefundenen Dokumente zur Kinematographie sind Archive auch fiir die
Verbreitung dieses Wissens verantwortlich. Welche Einrichtungen wiren
schlieflich dazu besser geeignet als diejenigen, die mit den Dokumenten tag-
lich umgehen? Denn es gilt, noch viele weifle Flecken in der Kinogeschichte
zu kartographieren, viele bislang traditionell als >felsenfest< betrachtete Er-
kenntnisse noch einmal unter neuer Perspektive zu betrachten.

Wenn Archivare sich auch wissenschaftlich mit der Sammlung auseinan-
dersetzen, dann kann das Verhiltnis zu den Nutzern eine hohere Qualitit er-
reichen, von der beide Seiten nur profitieren konnen.

Ohne die hier kurz skizzierte Personalpolitik hitten die Cinématheque
frangaise und das Nederlands Filmmuseum ihren Ruf als Vorreiter auf diesem
Gebiet wohl kaum erreicht. Es bleibt zu hoffen, dafl solche Initiativen, die
auch anderswo entstehen, konsequent weiterentwickelt werden. Denn ohne
eine intellektuelle Aufarbeitung der Sammlung fehlt der Schliissel zur Infor-
mation, kann die terra incognita nicht erforscht, kénnen die Liicken — vor al-
lem im Bereich der Frithgeschichte der Kinematographie — nicht geschlossen
werden.

Anmerkungen

1 Ichmache im folgenden keinen Unter- 3 Iris Barry, D.W. Griffith — American
schied zwischen Filmarchiv, Filmmuseum  Film Maker, Doubleday & Co., New York
und Kinemathek; Archiv steht stellvertre-  1940.

tend fiir alle diese Institutionen. 4 Siehe z.B. Syen G. Winquist, Svenska
2 Nichterwihnt werden auchdieinden  Stumfilmer, 1896 — 1931, och Deras Regis-
Kommissionen der Fédération Internatio-  sorer, Svenska Filminstitutet, Stockholm

nale des Archives du Film (FIAF) erarbei-  1967. Eine Vorreiterrolle spielte die Libra-
teten und von ihr verdffentlichten Hand-  ry of Congress in Washington, D.C., deren
biicher, ebensowenig wie die Arbeitim Be-  zwei Werke auf Copyright-Informationen
reich der Filmrestaurierung der von der  beruhen und auch nicht-amerikanische
Europiischen Union unterstiitzten Gruppe  Produktionen enthalten: Motion Pictures,
GAMMA. Da diese Arbeitsergebnisse ge- 1894 — 1912 (aus dem Jahre 1953) und Mo-
neralistisch verfafit sein miissen, fehltihnen  tion Pictures, 1912 - 1939 (1951).

der fiir KINtop wichtige ausdriickliche Be- 5  National Film Archive (Hg.), Natio-
zug zur Friihzeit des Kinos. nal Film Archive Catalogue. Teil I: Silent
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News Films (1895-1933), 1965; Teil 1I: Si-
lent Non-Fiction Films (1895-1934), 1960;
Teil III: Silent Fiction Films (1895-1930),
1966, The British Film Institute, London.
6  Auskunft von Clyde Jeavons wihrend
eines Gesprichs mit der Autorin in Por-
denone im Jahre 1994.

7  Georges Sadoul, Histoire générale du
cinéma (6 Binde), Editions Denoél, Paris
1948, 1951, 1952 und 1975.

8  Als Beispiele seien hier genannt: Mi-
chelle Aubert, Jean-Claude Seguin (Hg.),
La produciion cinématographique des
Fréres Lumiére, Bibliothéque du Film
(BIFI), Editions Mémoires de cinéma, 0.0.
[Paris] 1996 (mit CD-ROM); Catherine A.
Surowiec (Hg.), The Lumiére Project. The
European Film Archives at the Crossroad,
Associagio Projecto Lumitre, Lissabon
1996; Cinémathéque Royale de Belgique,
Musée du Cinéma (Hg.) Les Cabiers du
Muet, Cinémathéque Royale de Belgique,
Briissel 1993-1995 (auch auf niederlindisch
erhiltlich). Vgl. auch die Liste der vom
Bundesarchiv restaurierten Filme der
Frithzeit (KINtop 2, S. 203 - 207), eine
Ubersicht erhaltener Messter-Filme (KIN-
top 3, S. 209 — 212) sowie eine zum Stich-
wort >Kino im Kino« zusammengestellte
Filmographie (Kintop 5, S. 161 - 168). Auch
die Kataloge der Festivals Il Cinema Ritro-
vato (Bologna), CinéMémoire (Paris), Le
Giornate del Cinema Muto (Pordenone)
und Annual Festival of Preservation (Los
Angeles) sind >wegweisend«.

9 Vorwort von Marc Vernet in: Ray-
mond Chirat, Jean-Claude Romer, Cata-
logue. Courts-métrages frangais de fiction
1929-1950, in Zusammenarbeit mit den Ar-
chives du Film du Centre national de la ci-
nématographie, Editions Mémoires de ci-
néma, 0.0. [Paris] 1996, S. 5.

10 Babett Stach, Nachlafi Oskar Messter.
Bestand N 1275, Bundesarchiv, Koblenz
1994. Siche auch dieselbe, »Der Nachlafl
Oskar Messter im Bundesarchiv«, KINtop
3(1994), 8. 43 ~51.

11 Unter >Nicht-Film-Sammlung< ver-
steht man hier alles, was nicht auf Film vor-
liegt, d.h. Poster, Photos, Biicher, Zeit-

schriften, Manuskripte und andere Doku-
mente etc.

12 Esliegen bereits u.a. vor: eine Gesamt-
liste der Fonds; ein Repertoire der Photo-
sammlung; eine Ubersicht der zu Filmen
gehoérigen Dossiers; eine Analyse der
Sammlung im Hinblick auf Regisseure, De-
korateure und Kostiimbildner sowie eine
Broschiire aller Titel der Zeitschriften, die
die BIFI im Original oder auf Mikrofilm
besitzt, darunter Bulletin mensuel de la
chambre syndicale frangaise de la photogra-
phie et de ses applications (ca. 1910 — ca.
1940), Phono-Ciné-Gazette (1906 ~ 1908),
Ciné-Journal (1908 — 1938), Filma (1908 -
1937), Le Photographe (ab 1910) Le Cour-
rier Cinématographique (1911 — 1937), Le
Cinéma (1912), L’Echo du cinéma (1912),
Le Cinéma et ’Echo du cinéma réunis
(1912 — 1923) sowie Le Film (1912 — 1919).
13 Geoffrey Donaldson, Of Joy and Sor-
row. A Filmography of Dutch Silent Fiction,
Stichting Nederlands Filmmuseum, Am-
sterdam 1997.

14 Zur Erginzung sei gesagt, dafl auch
der von der Stiftung Deutsche Kinemathek
und dem Goethe-Institut herausgegebene
Band Rot fiir Gefahr, Feuer und Liebe
(Henschel, Berlin 1995) auf der NFM-
Sammlung beruht.

15 Ergebnisse erschienen u.a. in André
Gaudreault (Hg.), Pathé rgoo. Fragments
d’une filmographie analytique du cinéma
des premiers temps, Presses de I'Université
de Laval, Presses de la Sorbonne Nouvelle,
Ste-Foy, Paris 1993.

16 Der Band von Roland Cosandey, Wel-
come Home, Joye! Film um 1910. Aus der
Sammlung Joseph Joye (London), Stroem-
feld, Basel, Frankfurt am Main, 1993, ist
mittlerweile vergriffen.

17 Vorwort von Marc Vernet in: Ray-
mond Chirat, Jean-Claude Romer (Anm.
9),S. 5.

18 Vgl 300 années de cinématographie.
60 ans de cinéma, Cinématheque frangaise,
Fédération Internationale des Archives du
Film, 0.0. [Paris], 1955 (zur Ausstellung
im Musée d’Art Moderne de la Ville de Pa-
ris). Siehe auch Hommage a Georges
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Meélies, Cinémathéque franqaise, Paris 1956
und Exposition commémorative du cente-
naire de Georges Mélies, Cinémathéque
frangaise, Paris 1961. Im folgenden wird
nur eine Auswahl der Publikationen der
Cinémath&que genannt.

19 Vgl. Les restaurations de la Cinéma-
théque francaise. Les films projetés en 1986,
Cinémathéque frangaise, Paris 1986; Ti-
rages et restaurations de la Cinémathéque
frangaise, 3 Binde, Cinémathéque frangai-
se, Paris, Band II: 1987, Band III: 1988,
Band IV: 1898. Diese Reihe wurde fortge-
setzt durch: La persistence des images. Ti-
rages, sauvegardes et restaurations dans la
collection de la Cinémathéque frangaise,
Cinémathéque frangaise, Paris 1996. Zu-
sitzlich widmete ihr die Zeitschrift
L’Avant-Scéne Cinéma eine Doppelnum-
mer; Georges Franju: de Marey a Renoir,
trésors de la Cinémathéque Frangaise.
L’Avant-scéne Cinéma (Paris), Nr. 279/
280, 1.—15§. 1. 1982. Auch ein neuer Fiihrer
ersetzte den alten (Thierry Lefebvre, Gui-
de du musée du cinéma, Maeght éditeur,
Paris 1995). Thm vorausgegangen war eine
mit vielen Photos versehene Ubersicht in
drei Binden (Marianne de Fleury, Domi-
nique Lebrun, Olivier Meston, Musée du
Cinéma Henri Langlois, Maeght éditeur,
Paris 1991). Leider besteht die von
Langlois eingerichtete Ausstellung seit dem
Brand des Palais de Chaillot im August
1997 nicht mehr.

20 Auch andere europiische Archive ver-
6ffentlichen regelmiflig eine Zeitschrift, so
beispielsweise die Cinémathéque de Tou-
louse (zusammen mit dem Institut Jean
Vigo, Perpignan): Archives (seit 1986), die
Filmoteca Generalitat Valenciana: Archivos
(seit 1989), die Cineteca del Comune di
Bologna: Cinegrafie (seit 1989) und die Ci-
neteca del Friuli: Griffithiana (seit 1978).
21 So sind u.a. folgende Themen erschie-
nen: Le cinéma muet des années parlantes
(Nr. 1, Friihling 1992); Les cinéastes en exil
(Nr. 2, Herbst 1992); Le théitre dans le -
néma (Nr. 3, Winter 1992/93).

22 Jacques Aumont, La couleur en ciné-
ma, Edizioni Gabriele Mazzotta, Cinéma-

theque francaise, Mailand, Paris 1995.

23 Francois Albera, Albatros — Des Rus-
ses & Paris 1919 -1929, Edizioni Gabriele
Mazzotta, Cinémathéque frangaise, Mai-
land, Paris 1995; Anne-Marie Faux, Char-
lot. Le dépaysé invariable, Cinémathéque
frangaise, Paris 1995. Hervé Dumont,
Frank Borzage. Sarastro & Hollywood, Edi-
zioni Gabriele Mazzotta, Cinémathéque
frangaise, Mailand Paris 1993.

24 Laurent Mannoni, Trots stécles de ciné-
ma. De la lanterne magique au cinémato-
graphe. Collections de la Cinémathéque
frangaise, Editions de la Réunion des Mu-
sées Nationaux, Cinémathéque frangaise,
Paris 1995. Laurent Mannoni, Le mouve-
ment continu. Catalogue illustré de la col-
lection des appareils de la Cinémathéque
francaise, Edizioni Gabriele Mazzotta, Ci-
némathéque frangaise, Mailand, Paris 1996.
25 Laurent Mannoni, Donata Pesenti
Campagnoni, David Robinson, Light and
Movement. Incunabula of the Motion Pic-
ture / Luce e movimento. Incunaboli
dell’immagine animata/Lumiére et mouve-
ment. Incunables de limage animée, Le
Giornate del Cinema Muto, 0.0. [Por-
denone] 1995.

26 Als Faksimile-Druck erschien Les
Maitres du cinéma. Emile Reynaud. Peintre
de films 1844 - 1918, (Cinémathéque fran-
caise, Paris 1945), Cinématheque frangaise,
Maeght éditeur, Paris o.].

27 Louis Delluc, Ecrits cinématogra-
phiques (3 Binde), Cinémathéque frangai-
se, Paris 1985, 1986 und 1990.

28 Raymond Chirat, Eric Le Roy, Cata-
logue des films francais de fiction de 1908 &
1918, Cinémathéque francaise, 0.O. [Paris]
1995.

29 Laurent Mannoni, Marc de Ferriére,
Paul Demeny, Georges Demenj. Pionnier
du cinéma, Cinémathéque franqaise, Pagine
Editions, Université de Lille 3, 0.0. 1997.

30 Vgl. beispielsweise Dominique Paini,
Conserver, montrer. On [’on ne craint pas
d’édifier un musée pour le cinéma, Editions
Yellow Now, 0.0. 1992; derselbe, Le ciné-
ma muet entre la scéne et le basard, Ciné-
math&que frangaise, Pordenone 1995 (iiber-
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setzt in KINtop 5, S. 150 - 154); sowie Bei-
trige in der Zeitschrift Cinématheque.

31 Vgl. Frank Roumen, »Die neue Kine-
mathek. Ein anderer Ort, ein anderes Pu-
blikum, eine andere Zeit«, KINtop 5,S. 155
- 159.

32 Erschienen sind u.a. Nummern zum
Filmpionier Georges Méliés und zu Albert
Kahn, der die Archives de la Plangte (vgl.
KINtop 1,S. 120 — 122) initiierte. Vgl. auch
die Broschiire von José Teunissen, Mode in
beweging. Von modeprent tot modejonrnal,
Stichting Nederlands Filmmuseum, Am-
sterdam 1992, die die Verbindung von
Mode und Stummfilm darstellt und einen
Eindruck liefert von der zu diesem Thema
reich bestiickten Sammlung.

33 Die Sammlung ist benannt nach ihrem
fritheren Besitzer, dem niederlindischen
Kinobesitzer und Filmverleiher Jean Des-
met. Sie umfaflt rund goo Filme aus der
Frithzeit sowie Photos, Poster, Geschifts-
unterlagen etc.

34 Vgl. die drei von Daan Hertogs und
Nico de Klerk herausgegebenen Binde:
The 1994 Amsterdam Workshop. Nonfic-
tion from the teens (1994); The 1995 Am-
sterdam Workshop. »Disorderly Order.. Co-
lours in silent film (1996); Uncharted Terri-
tory. Essays on early nonfiction film (1997),
alle Stichting Nederlands Filmmuseum,
Amsterdam.

35 Hier soll noch auf eine italienische Pu-
blikation im Rahmen einer Fachtagung
hingewiesen werden (die auch die Arbeits-
ergebnisse des Labors der Cineteca del

Comune di Bologna widerspiegelt). Gian
Luca Farinelli und Nicola Mazzanti (beide
Cineteca) betreuten I/ Cinema Ritrovato.
Teoria e metodologia del restauro cinema-
tografico (Grafis Edizioni, Bologna 1994),
das viele Restaurierungsbeispiele aus der
Friihzeit enthilt.

36 Vgl seinen Essay fiir das Filmfestival
in Diinkirchen: Philippe Arnaud, »... son
aile indubitable en moi«. Os lon suit quel-
ques variations sur la Rencontre au cinéma,
Editions Yellow Now, Rencontres cinéma-
tographiques de Dunkerque, Dunkerque
1996. '

37 Vgl. Laurent Mannoni, Le grand art de
la lumiére et de 'ombre. Archéologie du ci-
néma, Editions Nathan, Paris 1994.

38 Vgl. Michelle Aubert, Laurent Man-
noni, David Robinson (Hg.), The Will Day
Historical Collection of Cinematograph &
Moving Picture Equipment, Sondernum-
mer von 1895, Oktober 1997.

39 Vgl hier z.B. den von Luke McKernan
(NFTVA) und Stephen Herbert (MOMI)
herausgegebenen Band Who’s Who of Vic-
torian Cinema (British Film Institute, Lon-
don 1996), fiir den beide viele Beitrige
schrieben. Vgl. auch die von Stephen Her-
bert initiierte Reihe The Projection Box, in
der z.B. 1994 seine Chronik der »der Kine-
matographie vorausgehenden< Erfindungen
When the Movies Began erschien.

40 Aus diesem Grunde wird bei der Pu-
blikation der Ergebnisse leider hiufig im-
mer noch vergessen, die Herkunft des ge-
sichteten Materials anzugeben.



MARTIN HUMPHRIES

From a Crumbling Ruin

to the Workhouse

How the Cinema Museum came to be established

Ronald Grant was born in Banchory, a small village set in a very picturesque
wooded valley among hills in Aberdeenshire, Scotland in 1936. By the age of
ten he was already absorbed by the wonders of cinema, interested in how the
beam of light coming from one part of the building transformed itself into
images at the other. The local village hall had a permanent projection box in
one corner with very ancient silent projectors with bolted on pull-through
sound heads pointing over at an angle to the screen. The part-time projectio-
nist who worked at the local saw-mill used to struggle, carrying the film boxes
containing the nitrate film (heavier than safety) in single 1.000 foot cans which
then had to be joined together in pairs to fill the 2.000 foot spools. It was often
a double feature programme unless the main film was very long. Having help-
ed to carry the film boxes to the rewinding room Ronald watched entranced as
the films were wound, joined up and repaired. Because of the shortages caused
by the war the nitrate prints were often in very bad condition with many dif-
ferent scratched change-over marks and poorly made joins which would sepa-
rate in the projector causing a noisy audience response.

For this work he was rewarded with discarded strips of film and free entry
to the cinema. At home he would project the strips of film with a toy projector
onto the whitewashed walls of an outhouse. Very Cinema Paradiso, but in-
stead of becoming a film director he first became an apprentice projectionist
when he left school. When he was 21 he set up a small circuit of village cinemas
on 3ymm and went round in a van with the films and became a collector of
anything and everything to do with the experience of going to the cinema.
From front-of-house stills, lobby cards and posters to projection equipment
and interior decor to cinema plans, company minute books and accounts to
usherette uniforms of several decades, ice cream trays and popcorn cups.

I met Ronald in 1979 and started working with him in 1982 and it was clear
to me from the beginning that this was already a significant collection contain-
ing a very wide range of material covering the history of cinema. The collec-
tion had continued to grow in just these few years with the spectacular addi-
tion of a large amount of interior decor, equipment and paperwork from a
family owned cinema company that began in the early years of the century
and continues to operate in and around Aberdeen, Scotland. In 1983 we start-
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Aims
Employment in the areas of restoration, administration, archival work, maintenance
and technical proficiency.
Educational courses and workshops in communications and media studies in colla-
boration with other organisations.
Exhibitions both permanent and temporary from the current collection and future
acquisitions.
To work with other voluntary and statutory bodies in the exploration of particular
aspects of the cinema.
To enhance enjoyment and knowledge of the cinema.
To remain self-supporting.
To operate an equal opportunities policy.

We felt one of our first objectives must be to move the collection into larger
and better premises. With the help of Lambeth Council, our landlords then, in
1989 we found the Old Fire Station in Kennington which was a major impro-
vement. This enabled us to store much of the collection in better conditions.
Gave us space for a screening room separate, until 1995, from the main work-
ing areas and space to sort through material prior to cataloguing and filing. It
also provides better working conditions for the Archive and allowed the Ar-
chive to take on more staff.

The Archive remains entirely separate from the museum —all of the collec-
tion except for the photographs have been given to the Museum. The Archive
entirely supports both itself and all the Museum activities — we receive no pu-
blic funding (nor would we expect to until we settled in better premises which
would allow us to significantly increase the activities of the Museum).

Until February 1998 the Museum board was primarily involved in looking
for suitable premises. Now that we have them the board will focus on working
towards opening up the collection to the public. On February 14 we moved
into The Master’s House, a part of the Lambeth Workhouse where 100 years
ago this July poverty forced Charlie Chaplin, his mother Hannah and half-
brother Sydney to stay temporarily, the first of several visits. These new premi-
ses will allow us to provide much better facilities to visiting researchers almost
immediately and in the long term we can plan to have an exhibition open to
visitors and initiate other activities of an educational and archival nature.

Both Ronald and myself do all the active work on the Museum’s behalf in
terms of film restoration, provision of loan material for exhibitions and any
administration. Tony Fletcher is involved in research and the dissemination of
information to other researchers and historians. All of this is unpaid. I also run
the photographic archive where we have a staff of 7 full-time workers and
3 part-time workers. Naturally much of their work benefits the Museum, par-
ticularly that of filing and cataloguing which 3 of the full-time staff are involv-
ed in. I hope that by the year 2000 the collection will be able to be seen by
anyone who comes knocking at our door.
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People often ask us what is the most interesting thing in the collection. This
is a difficult question to answer, for the whole collection is of interest to us but
some people may only find the posters of interest, others the cinema uniforms,
scripts or the projection equipment. We usually answer by highlighting one
or two of the more unusual collections.

KINtop readers may be interested in Renee Adoree who achieved interna-
tional fame in her leading role opposite John Gilbert in MGM’s 1925 world
war one drama Kap. We have a large box covering her career and personal life
containing photographs, clippings from newspapers and magazines, corre-
spondence, the cards from flowers left by the mourners at her funeral signed
by the senders: Joan Crawford, Louis B Mayer, Ramon Novarro (who sent a
bouquet of yellow roses), Mary and Lottie Pickford, W S Van Dyke, Mr and
Mrs John Gilbert and many others, and other ephemera. All this appears to
have been part of the effects of her late sister and ended up on a flea market
stall. We have kept all the material together because as you look through the
box you have a real sense of another person’s life from another time. Tony
Fletcher’s imagination was so taken with this that he determined to make a
film about the box. In time he achieved this and has made Kap. a three screen
film which is a short but moving tribute to a forgotten actress who died tragi-
cally from tuberculosis at the age of 35 in 1933.

Another very interesting collection of photographs is to do with filming in
America at Providence, Rhode Island in and around 1912. Again they were
acquired in a flea market but reputedly came from the family of Saul Harrison
about whom little is known. Certainly he appears in many of the photographs
as an actor and later a location scout. Two of the films at least are based on
material by the writer and artist James Montgomery Flagg. The photographs
are of locations, behind the scenes film-making and production scenes of the
Eastern Film Company. Much more work needs to be done in terms of identi-
fication of specific films and the people in the photographs.

Early film is an area we are interested in. We acquired a lot of material -
film, paper and photographs — from the widow of Graham Head, an enthusia-
stic scholarly collector in Hove, an adjoining town to Brighton, East Sussex.
There are a number of items concerning the Brighton Pioneers, particularly
G A Smith, James Williamson and William Friese Greene.

Our most recent large acquisition is 75 films made or distributed by Mitch-
ell and Kenyon from 1900 to 1906. This was a small firm based in Blackburn,
Lancashire in the north of England. Established in 1897 for the purpose of
producing films it is thought that to have operated until about 1913. We have
identified and catalogued most of the films, although we are still uncertain
about the exact dates of approximately half of them as they are not listed any-
where we can find. Although Mitchell and Kenyon made many actuality films
most of the ones we have are comedies, dramas and fake Boer war films. Re-
markably a large number of the films are beautiful negatives in excellent con-
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dition. We initially transferred 12 of the fake Boer war films onto safety stock
and then in 1997 were awarded The Haghefilm Award by Le Giornate del
Cinema Muto and Haghefilm Conservation B.V. The prize money provided
nearly half the money to restore the programme screened at the 1997 Le Gior-
nate del Cinema Muto, the wonderful annual silent film festival held in Por-
denone, Italy. We showed approximately one hour and fifteen minutes of film
at 18 frames per second. The films went down extremely well with the audi-
ence and included Kap. [1904], »the biggest English comedy hit of the year«
according to the Biograph catalogue, which brought the house down again 93
years after it was made. We would like to show the remaining films at the 1998
Giornate by which time we hope more will be known about these, until re-
cently, obscure pair of early film-makers.

The Cinema Museum

The Master’s House

The Old Lambeth Workhouse

2 Dugard Way (off Renfrew Road)
London SE11 4TH

Tel: +44 171 840 2200

Fax: +44 171 840 2299

e-mail: martin@cinemamuseum.org.uk
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HERBERT BIRETT

Neues Standortverzeichnis
friher deutscher Filmzeitschriften

Neben den erhaltenen und zuginglichen Filmen selbst ist die Branchenpresse die wichtig-
ste Quelle zur Erforschung des frithen Films und Kinos. Herbert Birett konnte sein in
KINtop 1 (1992) veroffentlichtes Standortverzeichnis der frithen deutschsprachigen Film-
und Kinopresse mittlerweile erheblich erweitern. Die Zahl der erfafiten Zeitschriftentitel
ist bedeutend gewachsen. Dank der beharrlichen Bemithungen von Herbert Birett sind
inzwischen auch die meisten der nachweisbaren Filmbranchenblitter aus dem deutsch-
sprachigen Raum auf Mikrofilm zuginglich. Grund genug, um nach sechs Jahren ein aktua-
lisiertes Standortverzeichnis der Bestinde vorzulegen, erginzt um eine Liste frither aus-
lindischer Filmzeitschriften in deutschsprachigen Bibliotheken. Weiterfiihrende Hinweise
an Herbert Birett (Adresse sieche unten) sind zur Vervollstindigung des Standortverzeich-

nisses erbeten.
Die Redaktion.

Erfafit sind Filmzeitschriften sowie einige Zeitschriften, die hiufig Beitrige zu
Film und Kino bringen und spitestens im Jahr 1920 mit ihrer ersten Ausgabe
erscheinen. Angegeben werden Titel, Verlagsort, Verlag und Erscheinungszeit.
Im Standortnachweis sind die Bibliotheken in Deutschland erfafit sowie wich-
tige Bibliotheken in Osterreich, der Schweiz, Polen, Ungarn und Tschechien.
Bei den bereits verfilmten Branchenzeitschriften beschrinkt sich der Standort-
nachweis auf die Nennung der Bibliotheken, in denen Originalbinde lie-
gen. Die mehr oder weniger groflen Liicken, mit denen hier stets zu rechnen
ist, sind nicht eigens aufgefiihrt! Bei noch nicht verfilmten Zeitschriften ist
aufler der Bibliothek auch ein Bestandsnachweis angegeben. Zwar gehen viele
Informationen bei der Mikroverfilmung verloren (wie Farbdruck, Papierqua-
litit, Format etc.), die Reproduktion auf Mikrofilm bietet aber in der Regel
die vollstindigste Uberlieferung der jeweiligen Zeitschrift. Die umfangreich-
sten Mikrofilmbestinde finden sich in der Stadt- und Universititsbibliothek
Frankfurt am Main und der Bibliothek der Universitit der Bundeswehr Miin-
chen in Neubiberg.

Im Verzeichnis markieren vorangestellte Buchstaben den Status der Zeit-
schrift, was den Zugang betrifft:
Buchstabe A
bezeichnet verfilmte oder teilverfilmte Zeitschriften, die iiber das Mikrofilm-
archiv der deutschsprachigen Presse in Dortmund zu beziehen sind.
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Buchstabe B

bezeichnet verfilmte oder teilverfilmte Zeitschriften, die iiber das Filmarchiv
Austria in Wien zu beziehen sind.

Buchstabe C

bezeichnet nicht nachweisbare Zeitschriften.

Buchstabe D

bezeichnet Zeitschriften, deren Verfilmung bis Ende 1997 noch nicht erfolgt,
aber vorgesehen ist.

Die Auflosung der Bibliothekssigel erfolgt am Schlufl des Verzeichnisses. -
Zur Erginzung sind in einer zweiten Liste noch die frithen fremdsprachigen
Filmzeitschriften beigefiigt, die in deutschen Bibliotheken im Original oder
auf Mikrofilm verfiigbar sind.

This revised list contains all cinematographic and related journals which are
published in German and started publication in 1920 at the latest. Items inclu-
de title, publisher, town and years of publication, and the libraries in Germa-
ny, Austria, Switzerland, Pologne, Hungary, and the Czech Republic which
hold original volumes of those journals.

Letter A means: microfilm to get from Mikrofilmarchiv der deutschsprachi-
gen Presse, Dortmund.

Letter B means: microfilm to get from Filmarchiv Austria, Wien.

Letter C means: journal missing believed lost.

Letter D means: microfilm not yet made.

Adressen:

Mikrofilmarchiv der deutschsprachigen Presse e. V., Miinsterstr. 9-11,
D-44137 Dortmund; Tel / Phone +49231-502-3216, Fax +49231-502-6018.

Filmarchiv Austria, Obere Augartenstr. 1, A-1020 Wien;
Tel / Phone +431-2161-3000, Fax +431-2161-300-100.

Herbert Birett, Veldener Str. 28, D-80687 Miinchen;

Tel / Phone +4989-5809-0407;

E-mail Herbert.Birett@unibw-muenchen.de;

Home Page http://www.unibw-muenchen.de./campus/Film/

wwwiilmbi.html



A 1. Allgemeine Kinoborse. Unabhingiges
Organ fiir alle kinematographischen Inter-
essen. Leipzig: Backhaus 1910-1922 (1919-
1920 als Beilage zum »Bundx, Leipzig) 1o01;
B764; M472; Anonym

D 2. Anker. Hamburg: Verein reisender
Schriftsteller u. Berufsgenossen 1901-1:
1912, 1917 (Os 19120/62)

B 3. Anzeiger fiir die gesamte Kinemato-
graphenindustrie. Briinn: Empire Bio 1907-
1908 Wien, NB

A 4. Artist. Central-Organ der Circus, Va-
rieté, Biihnen, reisenden Kapellen und En-
sembles. Diisseldorf: Lintz 1883-1936 1; 3;
30; 38; 61; Anonym

A 5. Artistische Nachrichten. Beilage zu:
Hamburger Fremdenblatt 1896-1913 (?)
Hamburg Staatsarchiv

C 6. Der Beisitzer. Zentralorgan fiir die
Beisitzer der Berliner Filmpriifbeh6rden.
Berlin: Deutscher Provinz-Verlag 1919-
1921 * Kein Nachweis

A 7. Bild und Film. Zeitschrift fiir Licht-
bilderei und Kinematographie. Miin-
chen-Gladbach: Volksvereinsverlag/Verlag
Lichtbilderei 1912-1914/15 1; 12; 61; 915
201; 260; B764; FREI26; Wli7; BA-FA;
Berlin, DFFB/SDK; London, BFI

C 8. Bildarchiv. Rundschau iiber Lichtbild,
Film und Druckbild im Dienste der Ju-
genderziehung und Volksbildung. Miin-
chen: Schule und Kunst 1920 * Kein Nach-
weis

A 9. Die Bildspielkunst. Bildband- und
Lichtbiihnen-Zeitung. Berlin: Bildspiel-
kunst 1913 B764

C ro. Blitter. Zeitschrift der Internationa-
len Film-Vertriebsgesellschaft. Hrsg. Asta
Nielsen, Urban Gad. Frankfurt am Main:
Internationale Vertriebsgesellschaft 1912 *
Kein Nachweis. Gemifi Mitteilung der

Deutschen Biicherei ist diese Zeitschrift nie
erschienen.

A 11. Biithne und Film. lustrierte Zeit-
schrift fiir Theater, Kino, Mode, Gesell-
schaft. Berlin: Verlag Bihne und Film
1919-1922 11; BA-FA; WIli7; Berlin,
DFFB/SDK; London, BFI; Anonym

A 12. Bunte Filmblitter. Halbmonats-
schrift fiir Kinofreunde. Berlin: Filmkunst-
verlag 1919 BA-FA; Berlin, DFFB/SDK

C 13. C. Z. Cines-Zeitung. Berlin: Cines-
Theater AG 1913 * Kein Nachweis

A 14. Delog-Post. Offizielle Mitteilungen
fir die Interessenten der Lichtspieloper.
Berlin: Deutsche Lichtspieloper/Verlag der
Delogpost 1916-1917 B764

A 15. Der deutsche Film. Wochenkorre-
spondenz fiir die Kulturinteressierten und
die wissenschaftliche Verwertung der Ki-
nematographie. Berlin: Filmpressedienst
1919 Anonym

A 16. Der Deutsche Film in Wort und Bild.
Eine Kampfschrift fiir deutsche Kinokunst
und -technik. Miinchen: Verlag Deutscher
Film 1919-1922 210; B764; BA-FA

A 17. Deutsche Filmgewerkschaft. Mittei-
lungsblatt. Zentralorgan des Verbandes der
Film- und Kinoangehérigen. Berlin: Indu-
strieverband der Film- und Kinoangehéri-
gen Deutschlands 1919-1931 Anonym

Deutsche Kinematographische Rundschau
— Internationale Film- und Kinematogra-
phen-Zeitung

A 18. Deutsche Kinowacht. Erstes Fach-
blatt zur Wahrung der Interessen der Thea-
terbesitzer. Offizielles Organ des Schutz-
verbandes deutscher Lichtbildtheater. Ber-
lin: Hillger-Verlag 1912-1916 101; Anonym

A 20. Deutsche Kunst-, Theater-, Musik-,
Film-Woche. Berlin: 1919 B764
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A 21. Der deutsche Lichtbildtheater-Besit-
zer (sp. Lichtbildtheater; Lichtbildtheater-
Besitzer). Organ der deutschen Filmleiher-
Vereinigung. Berlin/Diisseldorf: Winter
1909-1914 WI17; Berlin, DFFB/SDK; An-
onym

A 22. Deutsche Lichtspiel-Zeitung. Offizi-
elles Organ des Reichsverbandes deutscher
Lichtspielbesitzer und simtlicher Unter-
verbinde. Miinchen: Deutsche Lichtspiel-
zeitung 1919-1922 (Nachfolgerin der
Siiddeutschen Kinematographen-Zeitung
Arss) My72; Wiy

D 23. Deutscher Camera-Almanach (sp.
Deutscher Kamera-Almanach). Berlin:
Schmidt 1906-1944 465: 1906~1944 (1935
fehlt) (Z 502) PO75: 1909-1940

Deutscher Kamera-Almanach — Deutscher
Camera-Almanach

B 24. Dramagraph-Woche. Filmneuheiten.
Wien: Pollak 1912 Wien, UB

A 25. Edison Kinetogram. Berlin: Edison
GmbH 1911(?) - 1913(?) BA-FA

A 26. Der Eisbir (Berlin). Unsere Mittei-
lungen. Hrsg. Nordisk Filmkompagnie.
Berlin: Falk 1918-1919 Berlin, DFFB/SDK

B 27. Der Eisbir (Wien). Ab 1919.3: Wie-
ner Eisbir. Wien: Nordisk Filmkompagnie.
Wien: 1917/18 (I) - 1920 (IV) (Nachfolger:
Der neue Film) (Jg. I und II nachweisbar)
Wien, NB

A 28. Erste Internationale Filmzeitung.
Zentralorgan fiir die gesamte Kinematogra-
phie (1918/19: Die Film-Welt). Berlin: Falk
1907-1920 Beilagen: Filmrecht (1913-
1914); Kinematographen-Operateur (1912-
1915) 1; 61; 101; B764; BA-FA; Wli7; Ber-
lin, DFFB/SDK; Amsterdam, Universitit;
Anonym

C 29. Erstes Adressbuch der Kinematogra-
phie. Berlin: Falk 1909 * Kein Nachweis

A j3o. Der Film. (Mit Beilagen) Zeitschrift
fiir die Gesamtinteressen der Kinematogra-
phie. Offizielles Organ des Verbandes zur
Wahrung gemeinsamer Interessen der Ki-
nematographie und verwandter Branchen.
Berlin: Kithn (u.a.) 1916-1943 1; 61; 201;
B764; BA-FA; Wl17; Anonym

D ;1. Der Film. Sonderaunsgabe. Berlin:
Mattison 1927-1929 (sp. Beilage zu Der
Film) 12: 1927-1932 (L) (Art 1242)

Der Film in Wort und Bild —» Filmbandel

A 32. Film und Brettl. lllustrierte Halbmo-
natsschrift. Berlin: Falk (u.a.) 1919-1923 24;
30; B764; Wliz

C 33. Film und Biibne. Berlin: Petersen
1920 * Kein Nachweis

A 34. Film und Kino. Deutscher Film-
markt. Zeitschrift fiir das gesamte Lichtbil-
derwesen, Kunst und Literatur. Berlin:
Kohler 1918-1919 101; B764

A 35. Film und Lichtbild. Zeitschrift fiir
wissenschaftliche und technische Kinema-
tographie und Projektion. Stuttgart:
Frankh’sche Verlagsanstalt 1912-1914,
1922-192§ 14; 16; 24; 27; 201; 210; B764;
BA-FA; PO75; Wli7; Berlin, DFFB/SDK;
WO12; Stettiny WMBP; Thorn, BG; An-
onym; Wien, NB

A 36. Film und Presse. Berlin: Kritik-Verlag
1920-1922 (Nr. 20 fehlt) BA-FA; Anonym

A 37. Film und Wissen. Monatsschrift fiir
wiss. Schul- und Privatkinematographie.
Beil.: Der Volks- und Jugendfilm; Der in-
dustrielle Werbefilm. Berlin 1920 Anonym

A 38. Film-Almanach. Praktischer Wegwei-
ser durch die gesamte Kinematographie.
(1917, 1920-1927: Kiithns Filmalmanach)
Berlin: Kithn 1917-1927 61; 188/815; B764;
PO75
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A 39. Film-Bérse. General-Anzeiger fiir die
Gesamte Filmindustrie. Berlin: Illustrierte
Filmwoche 1913-1918 (auch als Beilage zur
Illustrierten Filmwoche) Berlin, DFB/
SDK; Anonym

B 40. Der Filmbote. Zeitschrift fir alle
Zweige der Kinematographie. Offizielles
Organ des Bundes der Kinoindustriellen in
Osterreich (sp. Osterreichische Film-Zei-
tung). Wien: Der Filmbote 1918-1938 An-
onym; Wien, NB; Wien, UB

A 41. Filmburg. Berlin: Hehman 1920 An-
onym

A 42. Film-Exprefi. Export-Journal der
Lichtbildbiihne. Berlin: 1920-1929 BA-FA

A 43. Der Filmbandel. Zentralorgan fiir
den In- und Auflenhandelsmarkt. Beilage:
Der Film in Wort und Bild. Berlin: Kinora-
Verlag 1919-1924 B764; BA-FA; Anonym

A 44. Filmbolle. Unabhingige Blitter fiir
und gegen den Film. Berlin: Filmholle
1920-1923 B7o1; PO75; Wity

C 45. Film-Kritiken. Ausschnitte der Film-
pressedienst GmbH, Berlin. 1919-1923
* Kein Nachweis

A 46. Filmkunst (Eclair). Illustrierte Wo-
chenschrift fiir moderne Kinematographie.
Berlin: Deutsche Eclair-Film-Ges. 1912-
1914 101; B764

A 47. Filmkunst (Haase). Zentralorgan fiir
Kino und Film. Fachzeitschrift fiir die ge-
samte Kinematographie und verwandte
Branchen. Berlin: Haase 1917-1920 B764;
Anonym

A 48. Filmkurier. (sp. llustrierter Filmku-
rier) Theater, Kunst, Varieté, Funk (mit
Beilagen). Tageszeitung. (1944/45: Film-
nachrichten) Berlin: Francke 1919-1944 1;
12; 14; 101; 188/81§; 210; B764; PO75; Ber-
lin, DFFB/SDK; Prag, NK; Anonym

A 49. Filmliste des Bild- und Film-Amtes.
Berlin: 1917 12; Dresden, Staatsarchiv

A so. Film-Magazin. Berlin: Kiithn 1920
465

Filmnachrichten — Filmkurier
Filmpause — Pause

Filmrecht — Erste Internationale Filmzei-
tung

C s1. Filmrevue. Berlin. * Kein Nachweis

A 52. Filmschaun. lllustrierte Wochenschrift.
Berlin: Hillger 1919-1920 Berlin, DFFB/
SDK

Filmschau (Prag, Toplitz) — Internationale
Filmschan

C 53. Filmschriftsteller im Flimmergeist.
Organ fiir Filmschriftsteller. Hamburg:
Friedlands Verlag des Flimmergeistes (um
1919) * Kein Nachweis

C s54. Filmspiegel. Miinchen 1919- * Kein
Nachweis

Filmstern —» Kinojahrbuch

C 55. Film-Teufeleien. Berlin: Verlag der
Filmholle 1919-1920 * Kein Nachweis

C 56. Film-Ton-Kunst. Zeitschrift fiir die
kiinstlerische Musikillustration des Licht-
bildes. Berlin: Schlesinger 1920-1927
(Forts.: RDK. Vertrauliche Mitteilungen.
1928) * Kein Nachweis

A 57. Die Filmtribiine. Illustrierte Wochen-
schrift fiir die Fachwelt und Kinofreunde.
Berlin: Filmtribiinenverlag 1919-1921 101;
B764; WI17; Berlin, DFFB/SDK

Film-Welt — Erste internationale Filmzei-
tung
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B8 Die Filmwelt. Wien: Universale
GmbH 1919-1925 Wien, NB

A 59. Filmwoche/Wien. Wien: Die Filmwo-
che 1913-1918 (Nachfolger: Neue Filmwo-
che als neue Zeitschrift) B764; Wien, UB

A 6o. Die Flimmerkiste. Magdeburg: Hille
1920 101

C-61. Frau und Lichtbild. Berlin. ¥ Kein
Nachweis

A 62. Geschiifts-Bericht. Verband zur Wah-
rung gemeinsamer Interessen der Kinema-
tographie und verwandter Branchen zu
Berlin e. V. Berlin: Kithn 1914-1918 61; 2015
PO7s

A 63. Das Glashaus. Film und Gesellschaft.
Berlin: Buch-Film-Verlag 1920 W17

D 64. Globus. Niirnberg: Lotter, sp. Bauer
1886- 1 (V. Merc. 3 pd); 29: 1896-1933
(Hoo/2 Ztg IV 24d); 75: 1898-1932 (L) (Var
664)

A 65. Hallesche Kino-Zeitung. Wochen-
schrift fir Kino-Kunst. Halle: Hallische
Nachrichten 1919-1924 3; Anonym

A 66. Hamburger Lichtspielzeitung. Offi-
zielles Programm der vornehmsten Licht-
bithnen in Hamburg, Altona, Wandsbeck.
Hamburg: Hamburger Lichtspielzeitung
1919 101

Illustrierte Filmwoche — Illustrierte Kino-
woche

A 67. Hustrierte Kinowoche (sp. llustrier-
te Filmwoche, Neue illustrierte Filmwo-
che). (Beilage: Film-Bérse, s.d.) Berlin: Ki-
nowoche 1913-1925 1; 101; B764; BA-FA;
POys; Berlin, DFFB/SDK; Anonym

D 68. Hllustrierte Zeitung. Leipzig: Weber.
Sondernummer Film = Jg. 1919, Nr. 3975.
Mikrofilm in mehreren Bibliotheken vor-
handen. 201 (Rp 14337); BA-FA

Illustrierter Filmlurier — Filmkurier

A 69. Im Rampenlicht. Berlin: Verlag Biih-
ne 1919 Berlin, DFFB/SDK
Der industrielle Werbefilm — Film und
Wissen

A 70. Interessante Blitter. lllustrierte Wo-
chenschrift. Berlin: Tansky-Verlag 1915-
1916 B764

A 71. Das Interessante Blatt (sp. Wiener Il-
lustrierte). Wien 1902-1918 Posen, BU;
Salzburg, 1kZ; Salzburg, Universitit

A 72. Internationale Film- und Kinemato-
graphen-Industrie. Illustrierte Fachzeit-
schrift fiir alle Gebiete der Projektions-
kunst und deren Schaustellungen. Berlin:
1907-1910 Anonym

C 73. Internationale Film- und Kinemato-
graphen-Zeitung (Deutsche Kinematogra-
phische Rundschau). Zentralorgan fiir die
gesamte Projektionsindustrie und ver-
wandte Branchen. Hamburg: Int. Film-
und Kinematographen-Zeitung 1906-1913
* Kein Nachweis

D 74. Internationale Filmschau. (1. Jg:
Filmschau) Prag/Toplitz: Internationale
Filmschau 1919-1938 (ZC 8299); Prag, NK:
1919-1935 (52 C 191)

C 7;5. Jabrbuch der Kinematographie.
Chemnitz: Zimmermann 1912 *Kein
Nachweis

D 76. Jabrbuch fiir Photographie und Re-
produktionsverfabren (ab 1915: Jahrbuch
fir Photographie, Kinematographie und
Reproduktionsverfahren). Berlin In vielen
Bibliotheken; Bath, RPS: 1887 ff
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A 77. Kastalia. Zeitschrift fiir wissenschaft-
liche und Unterrichtskinematographie. Or-
gan des Vereins »Kastalia«, Gesellschaft fiir
wissenschaftliche und Unterrichtskinema-
tographie. Wien: Kastalia 1912-1920 An-
onym; Wien, NB

Kientopp — Kinobriefe

A 78. Kinema. Internationales Zentral-Or-
gan der gesamten Projektions-Industrie
und verwandter Branchen. Biilach-Ziirich:
Graf 1913-1919 101; Bern, Landesbiblio-
thek; Ziirich, Zentralbibliothek

A 79. Der Kinematograph. (Mit Beilagen)
Organ fiir die gesamte Projektionskunst.
Berlin: Scherl 1907-1935 12; 61; 201; 210;
B764; BA-FA; POys; Wliy; Amsterdam,
Universitit; Anonym; Wien, NB

A 8o. Kinematographenanzeiger - Mozgé-
fénykép Hirads. Budapest: 1908-1922 Bu-
dapest, OSK

C 81. Kinematographen-Fachblatt. Hrsg.:
Freie Vereinigung der Kinematographen-
Angestellten  Deutschlands.  Berlin:
Nostard 1907 * Kein Nachweis

A 82. Kinematographen-Kommission des
Westfilischen Landgemeindetages. Proto-
koll der Sitzung ... Wanne: Herchenbach
1912-1914 101; Miinster, Staatsarchiv; Wa-
rendorf, Kreisarchiv

Kinematographen-Operateur — Erste In-
ternationale Filmzeitung

Kinematographische Monatshefte — Lebr-
film

B 83. Kinematographische Rundschan und
Schaustellerzeitung »Die Schwalbe«. Offi-
zielles Organ des Reichsverbandes der Ki-
nematographenbesitzer. (Ab 1917: Neue
Kinorundschau). Wien: Die Schwalbe (sp.
Neue Kinorundschau 1907-1921) Wien,
NB; Wien, UB

A 84. Kinematographische Wochenschau.
Organ der Firma Léon Gaumont, Wien,
Brandenburg, Havel 1909-1914 1; 671;
WTIiy; Berlin, DFFB/SDK; Anonym

C 85. Kinematographische Wochenschau
der Stettiner Urania. Stettin: Stettiner Ura-
nia 1914 * Kein Nachweis

D 86. Kinematographisches Jabrbuch des
Filmboten (sp. Kinemat. Jahrbuch der
Osterreichischen  Filmzeitung). Wien:
Filmbote 1919-1934 Kn3: 1921 (Zk Kine-
ma/Foto); PO75: 1920, 1923-1925; Wien,
UB: 1930-1931, 1934 (II 499.849)

A 87. Kinematoscope-Zeitung. Herne: 1909
706; Herne, Stadtarchiv

Kino (Berlin) — Kinobriefe

C 88. Kino (Chemnitz). Chemnitz: Merkur
1909-1914 * Kein Nachweis

B 89: Kino (Lwow) (Polnisch). Lemberg:
1913-1914 Wien, NB

B go. Kino (Prag) (Tschechisch). Blatt der
Kinematographenbesitzer ~ Prag: 1913
Wien, NB

A 91. Das Kino - Fiir die Waisen gefallener
Krieger. Wien: J. Roller 1916 Wien, UB

A 92. Kino-Adreflbuch. Berlin: Arthur Ber-
ger 1915-(?) 1; 61

C 93. Kino-Anzeiger. Amtliches Organ der
Kino-Reform-Gesellschaft. Berlin: Verlag
der Kino-Reform-Gesellschaft 1913 * Kein
Nachweis

B 94. Der Kinobesitzer. Offizielles unab-
hingiges Organ des Reichsverbandes der
Kinematographenbesitzer in Osterreich.
Wien: Verlag des Reichsverbandes 1917-
1919 Wien, NB; Wien, UB



A 96. Kinobriefe. (1920.1: Kientopp;
1920.2ff Kino) Berlin: Richter 1919-1922
BA-FA; MARi1; POys; Berlin, DFFB/
SDK; New York, Museum of Modern Art;
Anonym

C 97. Kinofreund. Programmzeitschrift fiir
Lichtspielhiuser. Dresden: Martienssen
1919-1926 BA-FA: 1924 (L), 1925 (L)

A 98. Kinojahrbuch (sp. Filmstern). Berlin:
Richter 1919-1921 11; 101; BA-FA; PO75

Kino-Journal — Osterreichischer Komet

D 99. Kino-Kalender (Berlin). (Ab 1912:
Kino-Kalender der Lichtbildbiithne, ab
1939: LBB-Filmadref-Kalender.) Berlin:
Lichtbildbiithne 1911-1938 210: 1930, 1940
(ZA 2927); PO75: 1911-1938

Aroo. Kino-Kalender (Wien). Wien: 1918
PO7s

Bror. [Kinomusik]. (Erfundener Titel. Je-
weils mehrere Ausgaben fiir diverse Kinos,
Reklame mit Noten, ohne Datum) Wien:
Rekla, Serie I-VII (ohne Datum! verm.
1919) Wien, UB

Kinopraktikus — Praktikus

Aroz. Kinorundschau. Offizielles Organ
der Landesfachverbinde der Kinematogra-
phenbesitzer in Osterreich. Wien: 1913
Wien, NB

Droj. Kinotechnik. Monatsschrift fiir die
gesamte Wissenschaft und Technik der
theoretischen und praktischen Kinemato-
graphie (sp. Kinotechnik und Filmtechnik).
Berlin: Falk (u.a.) 1919-1944 1: 1919-1943
(7/43 PB 93 + 4 Os 2133/117); 12 1919-
1944 (4 Art 137m); 83: 1919-1943 (4 Z
1291); 91: 1920-1930, 1932-1943 (5 039);
201: 1919-1944 (u 222/50); 210: 1919-1943
(ZB 1544); 832: 1919-1927 (K 32/91 Ka5);
B764: 1943-1944 (Film oo3-12); BA-FA:
1919-1923; Bath, RPS: 1922 ff; Berlin,

DFFB/SDK: 1919-1922; Bern, Schweiz.
Filmkammer: 1939-1944; Harrow, Kodak-
Library: 1921ff (L); Anonym: 1919-1934;
Sonderaus.: Dt. kinotechn. Industrie;
WO12: 1919-1944; Ziirich, ETH, Photo-
graphisches Institut: 1927-1944

Kinotechnik und Filmtechnik — Kinotech-
nik

Brog4. Kinowoche. llustrierte Zeitschrift
fiir das gesamte Kinowesen. Wien: Beck
1919-1922 (Vorlaufer: Die Theater- und Ki-
nowoche) 188/811; MAR1; Wien, NB;
Wien, UB

Aros. Der Komet. (Mit Beilagen) Erste, il-
teste und fithrende Fachzeitschrift des
Schausteller-, Kinematographenbesitzer-
standes. Pirmasens: Leis 1894-12; Leis Pir-
masens, Verlag

Dro6. Komédie. Wochenrevue fiir Bithne
und Film. Wien: Verlag Komédie 1920-
1923 75: 1922-1923 (L); 101: 1920-1923
(ZA 2873)

Droy. Korrespondenz fiir Wissenschaft und
Technik im Film. Berlin: Pander 1919-1926
210: 1921-1926 (ZC 1969)

Kiihns-Filmalmanach — Film-Almanach

A108. Kunst im Kino. Zeitschrift fiir Licht-
spielkunst. Berlin: Lichtspielkunst 1912-
1914 B764; Berlin, DFFB/SDK

Drog. Kunstgarten. Zeitschrift fiir soziale
Kunstpflege. Berlin: 1903/4-1909 (Film nur
in Band 1909) 1: 1903/4-1909 (4 Nr 385);
I14: 1904.2, 1906.20 (ZB §66); Breslau, BU:
1906-1909; Anonym 1906-1909

Drro. Kunstwart. Rundschau iiber alle Ge-
biete des Schénen. Miinchen: Callwey
1887/88-1911/12; 1925/26-1931/32 (Mf ab
1909) In vielen Bibliotheken

LBB-Filmadrefkalender — Kinokalender
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Ar11. Das lebende Bild. Fachblatt fiir
Lichtbildtheaterbesitzer, Filmfabrikanten
und Filmverleiher. Leipzig: Vogel & Vogel
1911-1920 I; 101; B764; WIr7; Anonym

Dri2. Lechner’s Mitteilungen aus dem Ge-
biete der [... ] und Photographie (sp. Wiener
Mitteilungen [...]) Wien: 1899-1918 1:
1913/14-1917/18 (Am $§497); 31: 1910/11,
1912-1919 (ZA 3619); 83: 1909-1910 (8 Z
4454); Biyo: 1903/4 (ZZ 2156/HSB6);
POys: 1910-1911; Salzburg, Uni: 1910, Jan.
(6.993 I1); Wien, TU: 1899-1904, 1916-1918
(L) (93.001 1)

Cr13. Der Lebrfilm. (1921: Kinematogra-
phische Monatshefte). Berlin: Lichtbild-
bithne 1920 * Kein Nachweis

Ar14. Lichthildbiibne. (Mit Beilagen: Film-
Expref s. dort; Luxusausgabe 1922/23). Al-
teste deutsche Fachzeitung des Films. Illu-
strierte Tageszeitung. Berlin: Lichtbildbiih-
ne 1908-1939 I; 6I; 10I; 20I; 210; 706;
By64; PO7s; Wliz; Berlin, DFFB/SDK;
Amsterdam, Universitit; London, BFI;
Anonym

Arrs. Lichtbildkiinstler. Monatsberichte
tiber Neuheiten etc. auf dem Gebiete der
Photographie [...] Dresden 1896- 15; 30;
Krakau, BJ

Ar16. Lichtbildkunst in Schule, Wissen-
schaft und Volksleben. (1913/14: Volk und
Film; Die Lichtbildschule). Storkow:
Schultechnikverlag 1912-1914 1§; 210;
B478; B764; Warschau, BN; Anonym

Lichtbildschule — Lichtbildkunst

Lichtbildtheater (-Besitzer) — Der Deut-
sche Lichtbildtheater-Besitzer

Briy. Lichtbild-Theater. Wien: Ortonys
Film-Zentrale 1911-1914 Wien, NB; Wien,
UB

A118. Lichthildvortrige und Filme des
Bild- und Filmarchivs der Deutschen
Lichtbildgesellschaft.  Berlin:  Deulig

1918-1929

Ci19. Lichtspielanzeiger (eigentlich: Miin-
chener Lichtspielananzeiger). Minchen
1917 12: 1916.1

Ar1zo. Die Lichtspielbiihne. Fachzeitschrift
der deutschen Kinematographen-Besitzer
in der Tschecho-Slowakei. Aussig 1921-
1923 B764; Prag, NK

Ar2i1. Die Lichtspielbiibne im Dienste des
Schulunterrichts und der Volksbildung. Sig-
maringen: Verlag der Lichtspielbiihne
1917-1919 B764; Anonym

Arz2. Die Lichtspielbiibne im Dienste des
Schulunterrichts und der Volksbhildung.
Stettin: 1917 N1

Arz23. Lichtspiel-Zeitung. Berlin: Mozart-
Saal 1911-1913 B764

Di124. Die Linse. Monatsschrift fiir Photo-
graphie und Kinematographie. Berlin:
Hansen 190§-1943 15: 1926-1936, 1938-
1940 (Oek.u.Techn.680 b); 83: 1932, 1935-
1942 (4 Z 4946); Breslau, BMN: 1931-1936,
1938-1941; Lublin, BG: 1923-1943; Ziirich,
ETH: 1931-1932

A1zs. Literatur, Kunst und Kino. lllustrier-
te Halbmonatsschrift fiir Literatur, Kunst,
Biihne, Film [...] Magdeburg: Burgverlag
1919/20 1

Ci126. Lumen. Bern: Maeliswyl um 1915
* Kein Nachweis

Cr27. Maske und Palette. Zeitschrift fiir
Theater, Tanz und Film. Dresden: Miiller
1920-1921 * Kein Nachweis

A128. Mitteilungen. Verband zur Wahrung
gemeinsamer Interessen der Kinematogra-
phie und verwandter Branchen zu Berlin
e.V. Berlin: 1915 B764; Berlin, DFFB/SDK
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Bi29. Mitteilungen der sterreichisch-un-
garischen Kinoindustrie. Wien: Osterrei-
chisch-ungarische Kinoindustrie GmbH
1911-1912 Wien, NB

Crjo. Der moderne Film in Wort und Bild.
Miinchen: 1919 * Kein Nachweis

C131. Moderne Kinematographie. Miin-
chen 1920 * Kein Nachweis

Ar132. Monatsfeier. lllustrierte Monats-
schrift fiir Literatur, Biihne und Film. Ber-
lin: Arionverlag 1919-1920 1; 101

Ar33. Der Monopolfilm. Kinematogra-
phenzeitschrift fiir die Interessen der Thea-
terbesitzer. Berlin: Hanewacker 1914/15-
1917 Anonym

Miinchener Lichtspielanzeiger — Licht-
spielanzeiger

Cr134. Miinchner Filmkurier. Miinchen
1920-1922 BA-FA: 1921 (Nr. 44, 48), 1922
(Nr. 12-14)

A13s. Nachrichten des Bundes deutscher
Theater-Kino-Vereinigungen. 1911 Regens-
burg, Stadtarchiv

Br36. Der neme Film. Wien: Nordisk
1920.1-1921.21/24 (Vorliufer: Der Eisbir)
Wien, UB

Bi37. Die neue Filmwoche. Wien: Die
Filmwoche 1918-1919 (Nachfolge der
Filmwoche als neue Zeitschrift) B764;
Wien, NB; Wien, UB

Neue illustrierte Filmwoche — Illustrierte
Kinowoche

Neue Kinorundschau — Kinematographi-
sche Rundschau

Osterreichische Film-Zeitung — Der Film-
bote

Ar138. Der Osterreichische Komet. Fach-
blatt fiir Kinematographie in Osterreich-
Ungarn und Balkanstaaten (ab 1920: Kino-
Journal). Wien: Osterreichischer Komet /
Stignitz 1908-1939 Wien, UB

Optische Rundschau und Photo-Bérse —
Photo-Bérse

A139. Paimanns Filmlisten. Wochenschrift
fiir Lichtbildkritik. Wien: Paimanns Film-
listen 1915-1946 PO75; Wl17; Wien, Film-
archiv Austria; Wien, NB; Anonym

Di1go. Pathé-Schallplattenkatalog. Paris:
Pathé 824: 1908-1913

A141. Pathé-Woche / Berlin. Berlin: Pathé
1909-1914 61; BA-FA; Berlin, DFFB/
SDK; Anonym

Bi1y42. Pathé-Woche / Wien. Organ der
Filmverleihanstalt Pathé Fréres Wien.
Wien: Pathé 1911-1913 Wien, UB

Bi43. Die Pause. (Mit Beilage: Filmpause).
Wien: 1919-1925 101; Wien, NB

Dr144. Photo-Bérse (sp. Optische Rund-
schau und Photo-Bérse). Deutsche Wo-
chenschrift fiir Photographie und Kinema-
tographie. Anzeigenblatt fiir den gesamten
Photo- und Kinohandel. Schweidnitz:
Kéhn 1919-1931 7: 1927-1931 (4 TECHN
IL.7524)

Di1ys. Photographische Industrie. Fach-
blatt fiir Handel, Export und Fabrikation
aller photographischen und kinotechni-
schen Bedarfsartikel. Berlin: Union 1903-
1943 I: 1909-1942 (L) (4 Os 1432/1); 201:
1906-1943 (u 203); F1: 1914-1931 (4 P 188/
1932); Basel, Ciba: 1918-1919, 1935-1943;
Lublin, BG: 1910-1941 (L); LodZ, BPWSF:
1924-1928; WO12: 1912-1943; Ziirich,
ETH: 1926-1940; Ziirich, ETH, Photogra-
phisches Institut: 1913-1943

A146. Photo-Wochke. Offizielles Organ des
deutschen Photo- und Kinohindler-Bun-
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des. Berlin: Photo-Kino-Verlag 1910-1943
(verfilmt bis 1922) 1; 16; 89; 101; Wien, TU;
WO12

A147. Praktikus (Ab 1909: Kinopraktikus).
Diisseldorf: Lintz 1908-1910 61; Chicago

D148 Das Programm. Das Organ der
Varietéwelt, Berlin 1902-1961 30: 1917-
1961 (L) (Mus. Zq 111); B1yr: 1902ff;
Budapest, OSK: 1934-1935 (H 19.970);
Anonym: 1913-1934

Ar49. Projektion. Internationale Film- und
Kinematographenindustrie. Verbandsor-
gan des Vereins der Kinematographenbesit-
zer Deutschlands. Berlin: Frankenstein
1907-1915 1; 101; BA-FA; Anonym

Brgso. Rady-Maller-Revue. Wien: Rady-
Maller 1910-1912 Wien, UB

RDK - Vertrauliche Mitteilungen — Film-
Ton-Kunst

Drs1.  Reichs-Kino-Adreflbuch. Berlin:
Lichtbildbiihne 1918-1942 61: 1920/21
(0o/ KW2095); 83/1045: 1939 (8 Zi 1415/
KOM); B7z20: 1930; PO75: 1918-1940

A1s2. Rheinische Film-Kunst-Biibne. Lite-
rarischer Handweiser der Lichtspielkunst
fiir Filmfreunde. Kéln 1919-1920 38

Drs3. Der Roland von Berlin. Berlin: 1903-
192§ 1: 1903-1918 (Tc 6598a); 38: 1906-
1910 (M AP o4 980); B7o1: 1921-1925 (B 1/
85); N1: 1905(8W127r); Breslau, BU: 1914-
1919 (8 n A 820); Thorn, BG: 1912

C1s54. Das Schaubild. Internationale Halb-
monatsschrift fiir Kinokunst. Miinchen:
Schaubild (vor 1918) * Kein Nachweis

A1ss. Der Schwarze Bir. Neues aus der
Welt des Films. Rheinische Lichtbild AG
Bioscop. Berlin: Falk 1919 101; B764; An-
onym

193

Drsé. Schweizer Cinéma Suisse. Unabhin-
gige halbmonatlich erscheinende Fach-
zeitschrift der Kinematographen-Industrie
in der Schweiz. Montreux: Verlag Ciné-
ma 1918-1924/25 Bern, Landesbibliothek;
Lausanne; New York, Public Library

A1sy. Siiddeutsche Kinematographen-Zei-
tung. Offizielles Organ des Verbandes
Bayerischer Kinematographen-Interessen-
ten. Miinchen: Hiberle 1913-1918 (Nach-
folge: Deutsche Lichtspiel-Zeitung) 12

A158. Terra-Monatshefte. Berlin: 1920-
1921 101

Cr59. Theater- und Filmfrisenr. Hrsg.: Ver-
band der Theater- und Filmfriseure
Deutschlands. Berlin: Verband 1919-1931
* Kein Nachweis

B16o. Theater- und Kinowoche. llustrierte
Zeitschrift fiir das gesamte Kinowesen. (Ab
1919.21 Die Theater- und Musikwoche; Ki-
nowoche. Wien: Beck 1919-1920 Wien,
NB; Wien, UB

Theater- und Musikwoche — Theater- und
Kinowoche

Cré1. UFA-Blitter. Programmzeitschrift
der Theater des Ufa-Konzerns. Berlin:
UFA 1919-1921 BA-FA: eine Ausgabe 0.].

A162, Ufa. Feuilletons. Berlin (Das Presse-
material dieser vier Tonfilme wurde aus-
nahmsweise mitverfilmt) LEICHTE KAVAL-
LERIE/ UFA (193 5); KARUSSELL/ Astra-Film
(1937); GaspaARONE/ UFA (1937); UND DU
MEIN ScHATZ FAHRST MIT/ UFA (1936)

A163. Union-Theater-Zeitung. Wochen-
schrift der Union-Theater mit Programm.
Berlin: Union Theaterverlag 1912-1914
101; B764

A164. Universal. Hausorgan der Imp. Vic-
toria-Filme. Berlin: Sandberg Jensen 1912-
1914 Wli7



Ci165. Unterbaltung fiir Filmfreunde. Leip-
zig 1919 * Kein Nachweis

A166. Verbotene Kinematographen-Bilder.
Alphabetisches Verzeichnis verbotener Fil-
me zum Gebrauch fiir die Polizeibehdrden
und Kinematographen-Inhaber. Guben:
Kénig 1911-1920 Anonym

Volk und Film — Lichtbildkunst ...
Volks- und Jugendfilm — Film und Wissen

A167. Vitascope-Revue. Berlin: Vitascope-
Gesellschaft 1913- * Kein Nachweis

A168. Vorhang auf. Theater-, Varieté- und
Filmzeitschrift. Offizielles Organ des Ver-
gniigungsdirektorenverbandes. Wien:
Schiller 1919-1921 101

A169. Welt im Film. Berlin: 1913 By64

Bi7o. Das Welttheater. Wien: Welttheater
1912 Wien, NB; Wien, UB

Ary1. Westdeutsche Filmzeitung. Diissel-
dorf: Musikveranstalter 1920-1921 61

Wiener Eisbir — Der Eisbir (Wien)
— Das Interessante

Wiener Illustrierte
Blatt

Wiener Mitteilungen — Lechner’s Mittei-
lungen

Dry2. Wirtschaftlicher Nachrichtendienst.
Berlin: Uberseedienst 1915-1920 6: 1915-
1917 (4 Rz 35a); 27: 1917-1919 (L) (4 Cam
IX (S.p.), 225/75); 28: 1915-1920 (J Ie-
1100(1-17)), 1923-192§ (J Ie-1100a(9-1));
30: 1915-1919 (Zsq 85); 35: 1915-1919 (4
XII A 907); 38: 1916-1917 (M XG 03826);
101: 1915-1919 (ZC 3661); 18 o:f 1915-1919
(Z s320); LodZ, Universitit: 191§

Ary3. Zentralblatt fiir die Filmindustrie.
Fachzeitung fiir die gesamte Kinematogra-
phie, Projektionskunst und Lichtbild-
Theaterpraxis. Magdeburg: Selbstverlag;
Berlin: Cserépy-Verlag 1919 B764; BA-FA

Frithe auslindische Filmzeitschriften in
deutschen Bibliotheken

Arte y Cinematografia. Jg. 1913, Nr. 57
(BA-FA)

Biograph. 1914-1915 (Mf 706)

Bioscope. 1908-1932 (Mf 30, 706)
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ANNETTE DEEKEN

Gabriel Veyre, Operateur aut Weltreise

Auf dem Titelfoto sieht man ihn forsch, hoch iiber dem Meer, auf der Reling
sitzen: Gabriel Veyre, Opératenr Lumiére'. Sein Urenkel Philippe Jacquier hat
dieses Portrit, zusammen mit vielen anderen Bildern und einem Stapel ver-
gilbter Briefe, im Nachlaf} gefunden und gemeinsam mit seiner Frau Marion
Pranal eine Dokumentation der Weltreise erarbeitet, die Gabriel Veyre im
Auftrag der Firma Lumiere zwischen 1896 und 1900 unternommen hat.

AnBord des Ozeandampfers »La Gascogne« notierte der 24 Jahre alte Vey-
re am 14. Juli 1896: »Um 8 Uhr 30 Vorfiihrung des >cinémato«< durch die Ange-
stellten, die nach New York gehen. Ziemlich schlecht: der Operateur war be-
trunken.«* Auch Veyre war im Auftrag der Lumiéres unterwegs, zunachst in
der Eigenschaft eines Operateurs und »technischen Direktors«, wie es in Me-
xiko auf den Plakaten heiflt, spiter auch als Konzessionir? und Geschiftsinha-
ber einer »Empresa Veyre«. Sein Zielgebiet war Mittel- und Siiddamerika. Wih-
rend seiner transatlantischen Uberfahrt scheint er sich iiber die anstehende
Pionieraufgabe keine Gedanken gemacht zu haben; eher schon tiber den Spei-
seplan und eine Reisebekanntschaft weiblichen Geschlechts. Aus vielen seiner
Reisebriefe klingt unbekiimmerte Freude am touristischen dolce vita heraus.
Am 4. Oktober 1898, da schon zu Beginn seiner zweiten Reise auf dem Weg
iiber Kanada nach Japan, China und Indochina, wird Veyre in bester Laune
aus Vancouver versichern, »diese Reise ist mehr eine Vergniigungs- als eine
Dienstreise«.+

Unter den Kameraminnern der ersten Stunde geh6rt Gabriel Veyre zu den-
jenigen, deren Reisen trotz vieler Verluste sehr vielfiltig und multimedial do-
kumentiert sind. Uberliefert ist ein liickenhafter Bestand von immerhin 74
Reisebriefens an seine Mutter im heimatlichen Saint-Alban-du-Rhéne aus der
Zeit zwischen 1896 und 1900. Dieser Textkorpus wurde nunmehr erstmals
vollstindig abgedruckt und um eine Fiille hervorragenden Anschauungsma-
terials erweitert. Mehr als 100 Abbildungen reprisentieren den reichhaltigen
Fundus an Schnappschiissen, Photogrammen, stereoskopen Farbbildern, Fak-
similes von Briefen und Presseartikeln. Die Herausgeber haben zudem eine
Weltkarte mit den Reiserouten beigefiigt, 1896/97 Amerika, 1898/1900 Kana-
da und Asien.

Mehr noch als die Briefe geben viele Photographien den Blick frei auf die
frohliche Weltreise eines lebenslustigen jungen Mannes, dem wohl der Schalk
im Nacken saff. Augenzwinkernd machte er die zeitgendssische Mode der
Kostiim-Atelierphotos mit und posierte mit verschmitzter Miene als mexika-
nischer Held mit Pistole und Sombrero, als Kanadier mit Pelzmantel, als Japa-
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ner im Kimono, als chinesischer Mandarin. Auch bei der Arbeit als Kamera-
mann lieff Gabriel Veyre sich gern und hiufig ablichten. Er war auch selbst ein
iiberaus eifriger »Knipser«, der visuelle Notizen machte, die heute bei der
Datierung und Lokalisierung seiner Filmaufnahmen helfen, wie die Heraus-
geber betonen, zumal Veyre hiufig aus derselben Achse photographiert und
gefilmt hat.

Gabriel Veyre war eine Frohnatur, so scheint es. Und in jeder Hinsicht flei-
Rig. Absolvent der Pharmazie, doch mittellos, griindete er all seine Hoffnung
darauf, »dafl der Kinematograph alles richten wird«¢ und ihm und seiner Fa-
milie zu Wohlstand verhelfen werde. Ahnlich wie sein Freund Constant Gi-
rel,? der ein Jahr vor ihm Japan bereiste, bemiihte er sich deshalb redlich um
den Erfolg des Kinematographen und versuchte, »bei jeder sich bietenden Ge-
legenheit Ansichten zu drehen«. Mit diesem Fleifl hat er es, so sein Brief aus
Haiphong vom 9. Oktober 1899, allein in Indochina auf mehr als 500 Filmauf-
nahmen gebracht, wovon immerhin rund hundert im Filmarchiv des Centre
National de la Cinématographie liegen und derzeit auf modernen Sicherheits-
film umkopiert werden. Riickgerechnet auf die drei vorhergehenden Reisejah-
re und Stationen liflt sich eine enorme Produktion vermuten. Leider gelten
Veyres Filme aus Kuba, Kolumbien, Panama, Venezuela und China als ver-
schollen. Im Verkaufskatalog der Firma Lumieére ist Gabriel Veyre mit 73 Fil-
men vertreten.

Ende 1897, Anfang 1898 hielt sich Veyre fiir ein halbes Jahr in Frankreich
auf. Im August 1898 war er bereits wieder auf dem amerikanischen Kontinent,
diesmal in Montréal. Warum diese Unterbrechung der Reise? Die vollstindige
Rekonstruktion dieses Motivs gelang bisher nicht, hat aber durch die Rei-
sebriefe eine wertvolle Spur bekommen. Zeitweilig nimlich schligt das Bild
von Gabriel Veyre, dem Lumiére-Operateur auf Vergniigungsreise und Kino-
pionier auf fréhlicher Photo- und Filmsafari, doch erheblich ins riskante
Abenteuer um. Zumindest, und das kommt einem bei den vielen fréhlichen
Selbstportrits kaum in den Sinn, hat es Momente des Leidens, Stunden der
Verzweiflung und Tage der Miihsal gegeben. Veyre hat diese durchlebt und
durchlitten, nicht aber abgelichtet. Auch die erhaltenen Reisebriefe vermitteln
nur eine blasse Ahnung von den strapaziésen Abenteuern, denen Veyre zwi-
schen Karibik und Kordilleren ausgesetzt war. Diese Quelle diirfte wohl kaum
das wirkliche Ausmaf} der Strapazen und Risiken spiegeln, denn Gabriel Vey-
re war ein sehr fiirsorglicher Sohn. Er schickte seiner Familie Geld und Ge-
schenke, erkundigte sich stets nach seinen Geschwistern und beschwichtigte
die Mutter. Es ist daher anzunehmen, dafl er Mitteilungen, die Anlafl zu Sorge
und Angsten gegeben hitten, in abgeschwichter Form dargestellt oder wegge-
lassen hat.

In Mexiko lief noch alles nach Plan. »Endlich geschafft! Seit gestern, den
15. August [1896], arbeiten wir. Vorgestern haben wir unsere erste Vorfiithrung
gegeben. Fiir diese Abendvorstellung, die der Presse vorbehalten war, haben
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wir mehr als 1.500 Giste gehabt, derart viele, daf8 wir nicht wufiten, wohin mit
ithnen.« Am 24. Januar 1897 folgte die Premiere des Kinematographen auf
Kuba. Auch hier gingen die »Geschifte nicht schlecht, schreibt Veyre aus
Havanna am 3. Februar. »Wie schade, dafl hier Krieg herrscht! Das Land ist
beinahe ruiniert und dabei hitte ich, wenn ich vor dem Krieg gekommen
wire, beinahe 1.000 Franc am Tag verdienen kdnnen!«*®

Urspriinglich wollte Veyre weiter nach Jamaika reisen. Doch dazu kam es
aus unbekannten Griinden nicht. Der nichste erhaltene Brief ist gut ein Vier-
teljahr spiter datiert und laflt erahnen, daff die Reise mittlerweile den Charak-
ter einer Odyssee angenommen hatte. Dafl er es unter diesen Bedingungen
iiberhaupt geschafft hat, in Venezuela (am 14. Juli in Caracas) und Kolumbien
(am 1. September in Bogotd) die Lumiére-Premiere zu geben,® gleicht fast ei-
nem Wunder. Die Odyssee im Zeitraffer: An Bord der »Mexico« brach die
Pockenseuche aus, weshalb die Einfahrt in den Hafen von La Guaira fiir vier-
zig Tage verweigert wurde. Das Schiff kehrte notgedrungen nach Santiago de
Cuba zuriick, wo die Passagiere unter Quarantine gestellt wurden. »Ich mufi-
te 14 Tage ohne Arbeit zubringen, und hatte natiirlich jeden Tag Ausgaben,
das hat mich regelrecht ruiniert. Aber, ein Nachsatz, der hellhérig macht, »in
Amerika verzweifelt man nicht«.” Auf der Uberfahrt nach Colén am Isthmus
von Panama litt Veyre an Seekrankheit und der Vorstellung, auf »diese hélli-
sche Insel Kuba« abermals zuriickkehren zu miissen.

Nach zwei Wochen Filmvorfiihrungen in Panama sollte es nach Bogotd
weitergehen. Doch wurde der Plan durchgefiihrt? Sicher ist jedenfalls, dafl
Veyre im Juli Vorfilhrungen in Venezuela abgehalten hat. Dort allerdings
drohte ihm ein Zwangsaufenthalt von mindestens vier Wochen, eventuell auch
Haft und die Konfiszierung seiner Apparate, weil ein Geschiftspartner in
Caracis ihn angezeigt hatte. Angesichts dieser Aussichten wihlte Veyre die
Flucht. Doch auf dem Schiff erkrankte ein Midchen an Gelbfieber, es starb,
»und wir sind aller Wahrscheinlichkeit nach in Quarantine. Und in der Tat,
am nichsten Morgen in Fort-de-France [auf Martinique], schickt man uns ins
Lazarett, isoliert von der Stadt.«:

Im September hielt sich Veyre in Kolumbien auf, fuhr eine Woche mit dem
Boot durch den kolumbianischen Dschungel und ritt tagelang auf einem
Maulesel, um Bogoti zu erreichen. Den nichsten Monat jedoch, auf Umwe-
gen nach Carthagena gelangt, erkrankte er lebensbedrohlich, und lag »mit ei-
nem schrecklichen Fieber« geschlagene vier Wochen darnieder. Kein Wunder,
daf} er im Brief vom 23. Oktober ausrief: »Andauernd folgt ein Ungliick dem
andern!!! Ach, wie ich Amerika satt habe! Es wire hundert Mal besser, in
Frankreich zu verhungern als in dieser verlorenen Gegend zu leiden. [...] Es
ist zuviel passiert, das meine Pliane durchkreuzt hat, [...] leichten Herzens wer-
de ich am Tag meiner Abreise aus Colén Abschied nehmen von Amerika. Ich
habe zu viel gelitten, als dafl ich hierher zuriickkehren wollte!!!«"

Im Dezember 1897, nach sechzehn Monaten im Auflendienst der Firma
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Lumitre, kehrte Gabriel Veyre nach Frankreich zuriick. Doch schon am 21.
Juli 1898 meldete er seiner Mutter aus einem Zug Richtung Liverpool »Ich
habe gestern in London eine Depesche des Hauses [Lumiére] bekommen, in
der man mir mitteilt, daff ich unverziiglich nach Montréal aufbrechen soll.«*
Was er auch tat. Der zweite Teil seiner Reise um die Welt fithrte Gabriel Veyre
iiber Kanada nach Asien. Ohne dramatische Zwischenfalle. Am 24. Mirz 1900
kehrte er wohlbehalten nach Marseille zuriick.

Anmerkungen

1 Philippe Jacquier, Marion Pranal
(Hg.), Gabriel Veyre, Opérateur Lumiére.
Autour du monde avec le cinématographe.
Correspondance (1896-1900), Institut Lu-
miére, Actes Sud, 0.0. [Lyon, Arles] 1996,
288 Seiten (158 FF).

2 Ebenda,S. 39.

3  Veyre reiste gemeinsam mit Claudio
Fernando Baron Bernard, der Konzessio-
nir fiir Mexiko war. Mit Jahresbeginn 1897
trennten sich die beiden; Veyre reiste allein
weiter nach Kuba und bezeichnete sich im
Briefkopf nunmehr als »Concesionario en
las republicas de Mexico y Venezuela y en
todas las Antillas« (ebenda, S. go).

4 Ebenda,S. 127.

5 Nicht 60, wie Bernard Chardére, Le
Roman des Lumiére. Le Cinéma sur le vif,
Editions Gallimard, Paris 1995, S. 412, an-
gibt.

6  Gabriel Veyre, S. 8.

7 Vgl. Denise Bohm-Girel, »Constant
Girel, Lumiére-Operateur in Deutschland
(1896)«, KINtop 5 (1995), S. 170-176.

8  Gabriel Veyre, S. 83.

9  Eine Premiere oder auch nur ein Auf-
enthalt in Guadeloupe im November 1896
allerdings — wie Jacques Rittaud-Hutinet,
Auguste et Louis Lumiére. Les 1000 pre-
miers films, Philippe Sers Editeur, Paris
1990, S. 231, angibt - 1i8t sich aus den zwei
erhaltenen Briefen vom 6. November 1896
und 15. Januar 1897 nicht erschlieflen.

10 Gabriel Veyre, S. 89 (Brief vom 14.
Juni 1897).

11 Ebenda, S. 93 (Brief vom 28. August
1897).

12 Ebends, S. 99.
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Buchbesprechungen

Charles Musser, Edison Motion Pictures, 1890 — 1900. An Annotated Filmo-
graphy, Le Giornate del Cinema Muto, Smithsonian Institution Press o. O.
[Gemona] 1997, 719 S., ill.

In den zehn Jahren, die zwischen den ersten erhaltenen Filmexperimenten mit
Zelluloidblattern und Zylindern Ende November 1890 und der Schlieflung der
Black Maria, des Aufnahmestudios in West Orange, New Jersey, Anfang des
Jahres 1901 liegen, haben W. K. L. Dickson, W. Heise und andere fiir Edison
rund 1000 Filme hergestellt — davon knapp 150 fiir das Kinetoskop-Geschift,
den Grofiteil ab Mirz 1896 fiir die Projektion auf Leinwand. Von diesen Fil-
men sind ungewohnlich viele, nimlich etwa 6o % erhalten, entweder als
35mm-Kopie oder als Papierabzug, der seinerzeit zum Schutz des Copyright
hinterlegt wurde. Diese Papierstreifen aus der Paper Print Collection der Li-
brary of Congress sind mittlerweile alle restauriert und auf 3 5mm-Safetyfilm
transferiert worden: Auf diese Weise konnten die Giornate del Cinema Muto
in Pordenone zum Erscheinen des Kompendiums im Oktober 1997 eine um-
fassende Filmretrospektive der ersten Edison-Dekade prisentieren.

Mussers Katalog enthilt 935 Nummern. Nicht nur diejenigen Filme, fiir
die Copyright angemeldet wurde bzw. von denen Nitromaterial iiberliefert ist,
sind erfaflt, sondern simtliche im angegebenen Zeitraum von der Edison Ma-
nufacturing Company oder in ihrem Auftrag gedrehten Filme. Sie sind nicht
alphabetisch, sondern chronologisch nach dem Produktionsdatum geordnet
(und nicht nach dem Datum der Copyright-Erteilung, die manchmal erst er-
heblich spiter erfolgte). Auf diese Weise erméglicht das Kompendium erst-
mals den umfassenden Zugang zur Produktionstatigkeit von Edisons Filmab-
teilung. Notiert sind von jedem katalogisierten Film jeweils Titel, Linge in
Fufi, Copyright-Datum, Ort und Datum der Aufnahme, Produzent und Ka-
meramann sowie aufgenommene Personen. Bei erhaltenen Filmen sind auch
die FIAF-Archive genannt, die Kopien haben, und es ist jeweils ein Photo-
gramm aus dem Film abgedruckt. Diese Abbildungen sind im Kleinformat
wiedergegeben, die Bildinformation ist aber dank hoher Druck- und Papier-
qualitit zur Identifizierung der Filme, als Erinnerungshilfe und fiir ikonogra-
phische Studien zufriedenstellend. Auflerdem sind, soweit vorhanden, die
Filmbeschreibungen aus den damaligen Firmenkatalogen zitiert. Zahlreiche
Filme sind annotiert mit ausfiihrlichen zeitgendssischen Quellen: Artikel aus
der Tages- und Branchenpresse, Zitate aus Geschiftsberichten, Korresponden-
zen etc. Auf diese Weise lifit sich auch der Auffilhrungszusammenhang er-
schliefen, denn hiufig sind Hinweise fiir die Interpretation durch Filmerkli-
rer zu erkennen, die aus den Bildern so eindeutig nicht herauszulesen sind.
Dies betrifft rassistische Akzente bei der Vorfithrung von Filmen mit farbigen
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Darstellern oder nationalistische Tone bei Aktualititen. Hierher geh6rt auch
die Uberschreitung gesellschaftlicher Konventionen, wie sie erotische oder
gewalttitige Szenen den Augen weiblicher und mannlicher Kinetoskop-Kun-
den offerieren (vgl. dazu den Beitrag von Charles Musser in KINtop 6).

In der Kinetoskop-Periode, solange die Black Maria mit der fest installier-
ten Kinetograph-Kamera nicht verlassen werden konnte, wurden hauptsich-
lich Burlesken gedreht sowie Vaudeville-Nummern mit Akrobaten und Tén-
zerinnen. Ab 1896 kommen on location gedrehte Sport-, Landschafts- und
Stidtebilder hinzu, auflerdem Aktualititen, welche das 6ffentliche Auftreten
des US-Prisidenten McKinley zeigen oder Szenen aus dem Spanisch-Ameri-
kanischen Krieg.

Die akribische Katalogisierung und unglaublich reichhaltige Annotierung
des wichtigsten amerikanischen Filmkorpus der neunziger Jahre macht dieses
Kompendium zu einem Meilenstein nicht nur der Filmgeschichtsschreibung.
Charles Musser erschliefit eine einzigartige visuelle Quelle der amerikanischen
Unterhaltungs- und Populirkultur. Nahezu alle Humanwissenschaften kon-
nen daraus fiir Lehre und Forschung schopfen — wenn sie nur wollen (Videos
und CD-ROM sind angekiindigt).

Martin Loiperdinger

Michelle Aubert, Jean-Claude Seguin (Hg.), La Production cinématogra-
phigue des Fréres Lumiére, Bibliothéque du Film (BiFi), Editions Mémoires
de cinéma, Paris 1996, 557 S., mit CD-ROM.

Im Hinblick auf » 100 Jahre Kino« und die fithrende Rolle franzdsischer Un-
ternehmen in der frithen Kinematographie begann das Filmarchiv des Centre
National de la Cinématographie (CNC) in enger Zusammenarbeit mit der
Universitit Lumiére Lyon-2 im Jahr 1990 das »patrimoine Lumiére« zu si-
chern und zu erschlieffen. Das Ergebnis ist nicht nur wegweisend fiir die Ko-
operation von Filmarchiven und Universititen in Europa. Was der Offentlich-
keit 1995 und 1996 prisentiert werden konnte, iibertraf selbst die kiihnsten
Erwartungen der Fachwelt: Von den in den Kataloglisten der Firma Lumiére
bis 1905 aufgefiihrten 1428 Filmtiteln sind bis auf 20 alle erhalten - eine abso-
lut singulire Uberlieferungsrate in der frithen Filmgeschichte, zumal von den
meisten »vues Lumiére« nicht nur ein oder mehrere Nitratpositive erhalten
sind, sondern auch das Nitratnegativ! Tausende Nitratrollen von jeweils 17
Meter Linge wurden im Filmarchiv in Bois d’Arcy unter der Leitung von
Michelle Aubert gesichtet, identifiziert, fiir die Sicherung gepriift und ausge-
wihlt, restauriert und auf 3 ymm-Safetyfilm umkopiert. Vor allem Anne Gau-
tier und Jean-Marc Lamotte haben an den Sichtungstischen in Bois d’Arcy bei
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Paris fiir die archivarische Erschliefung des Filmmaterials Kirrnerarbeit ge-
leistet. In Lyon wurde unter der Leitung von Jean-Claude Seguin in der fran-
z6sischen Presse recherchiert und der zeitgendssische Entstehungs- und Auf-
fishrungskontext der »vues Lumiére« rekonstruiert. Auch die Informationen
zahlreicher Filmhistoriker aus Frankreich und vielen anderen Lindern haben
dazu beigetragen, daff das vorliegende Werk nicht nur die kinematographische
Produktion der Firma Lumiére katalogisiert, sondern auch Einblick in das
weltweite Vertriebsnetz des Cinématographe Lumiére gewihrt.

Anders als bei der Filmproduktion der Edison Manufacturing Company
wire es im Falle Lumiére nicht sinnvoll, die Filme in chronologischer Reihen-
folge aufzufiihren. Viele lassen sich nicht prizise datieren. Konzessionire er-
offnen Projektionssile des Cinématographe Lumiére bald auch im Ausland.
Um die rasch wachsende Zahl der Betreiber mit abwechslungsreichen Film-
programmen zu versorgen, sind mehrere Operateure in verschiedenen Lin-
dern zu Dreharbeiten unterwegs. Die Herausgeber des Kompendiums haben
deshalb entschieden, die Filme geographisch zu gruppieren gemifl den 22
Staaten, auf deren Territorium seinerzeit Lumigre-Aufnahmen gedreht wur-
den. Innerhalb dieser Zuordnung werden zuerst die Filme aufgefiihrt, von
denen der Operateur und das ungefihre Entstehungsdatum bekannt sind.
Dann folgt das Gros der anonymen Aufnahmen, die nach Sujets geordnet sind:
Szenische Kiinste und Schaustellungen (Burlesken und Genreszenen, Tinze,
Zirkus- und Varieténummern, Stierkampf), offizielle Ereignisse, Ausstellun-
gen, Alltagsleben (Zerstreuungen, Volksfeste, Privatszenen, Arbeit), Stidte
und Landschaften, militirische Bilder (Armee, Marine, Feuerwehr).

Auch wenn die Abfolge innerhalb der einzelnen Linder auf den ersten
Blick nicht immer iibersichtlich ist: Die auf diese Weise erreichte Ordnung der
Filme ist ein verniinftiger Kompromif}, der dem internationalen Charakter der
Lumigre-Produktion Rechnung trigt. Uberraschend ist allerdings, daf8 die
Aufnahmen, die Louis Lumiére selbst gedreht hat, auf die umfangreiche
Gruppe der in Frankreich aufgenommenen Filme verstreut sind. Weder seine
ersten Aufnahmen, die vor dem Einsatz beauftragter Operateure den Erfolg
des Cinématographe Lumiére bei Presse und Publikum begriindet haben,
noch seine zahlreichen Amateursujets aus dem Kreis der Familie sind als eige-
ner Korpus ausgewiesen. Wichtige neue Erkenntnisse werden so leicht iiber-
sehen: Etliche der von Louis Lumiére gedrehten »Klassiker«, die 1895 beim
Fachpublikum und anschlieffend bei den Besuchern der Projektionen im
Grand Café so grofies Aufsehen erregten, sind in die ab 1897 erstellten Ver-
kaufslisten des Filmkatalogs der Société Lumiére gar nicht mit ihrer »Origi-
nal«-Version aufgenommen worden. So sind z. B. drei Aufnahmen von ARro-
SEUR ET ARROSE und vier Aufnahmen von SORTIE D’USINE erhalten. Im Sommer
1897 hat Louis Lumitre von erfolgreichen Filmen wie BARQUE SORTANT DU
PORT Remakes fiir den Verkauf gedreht. Auch die in aller Welt verbreitete Ver-
sion der berithmten ANKUNFT DES ZUGS (ARRIVEE D’UN TRAIN A La CIOTAT, vgl.
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KINtop 5) datiert vom Sommer 1897. Sie ist nicht identisch mit der von Louis
Lumiére im Januar oder Februar 1896 gedrehten Aufnahme, von der nur die
Reproduktion von 32 Photogrammen in einer wissenschaftlichen Zeitschrift
iiberliefert ist.

Von jeder »vue Lumiére« sind, soweit bekannt, aufgefithrt: Katalognum-
mer und Titel, Operateur, Ort sowie Datum bzw. mébglicher Zeitraum der
Aufnahme, Kurzbeschreibung des Sujets, Zugehorigkeit zu einer Aufnahme-
serie, Daten und Orte von Vorfiilhrungen sowie Angaben zu dem iiberlieferten
Nitratmaterial. Dariiber hinaus hat die Auswertung von allein rund 120 fran-
zosischsprachigen Zeitungen und Zeitschriften einen reichhaltigen Quellen-
fundus zutage gef6rdert, der es erlaubt, die einzelnen Filme bzw. die gezeigten
Ereignisse und Personen in den zeitgendssischen Kontext zu stellen. Fiir alle
Forschungen, die in Zukunft zur Filmproduktion der Société Lumiére unter-
nommen werden, ist die ausgiebige Konsultation der Arbeitsergebnisse aus
Bois d’Arcy und Lyon eine conditio sine qua non. Unnétig erschwert wird den
Nutzern der Gebrauch dieser Filmographie allerdings dadurch, daf simtliche
Abbildungen auf die beigefiigte CD-ROM verlagert sind. Zur Vergegenwirti-
gung von Bildinformationen mufl stets ein entsprechend ausgestatteter Com-
puter zur Hand sein.

So unerschépflich sich dieses Werk der Katalogisierung und Erschliefung
auch ausnehmen mag: Der vorliegende Band erfaflt »nur« die 1428 Titel derje-
nigen Filme, die in den 1897 bis 1907 erscheinenden Verkaufskatalogen der
Société Lumiere aufgefiihrt sind. Rund o0 weitere Lumiére-Filme auf Nitrat-
material lagern noch in Bois d’Arcy. Viele der Aufnahmen, welche die Opera-
teure gedreht haben, wurden zwar seinerzeit gezeigt, aber nicht in die Ver-
kaufskataloge aufgenommen. Es bleibt zu hoffen, daf} auch dieser Teil der ki-
nematographischen Produktion der Briider Lumiere, der hors catalogue ge-
blieben ist, noch bearbeitet wird — trotz der erheblichen Schwierigkeiten, die
dieses Material seiner Erschlieffung bereitet.

Martin Loiperdinger

The Will Day Historical Collection of Cinematograph & Moving Picture
Equipment. Zusammengestellt von Michelle Aubert, Laurent Mannoni und
David Robinson, Sondernummer von 1895, Oktober 1997.

Wer 1997 die Giornate del Cinema Muto in Pordenone besuchte, erhielt einen
ersten Einblick in die reichhaltige Filmsammlung des Englinders Will Day.
Eine von den Archives du Film (Bois d’Arcy) produzierte Kompilation LE cI-
NEMA DES ORIGINES DANS LA COLLECTION WILL DAY zeigte auf 3 smm umkopier-
te Filmaufnahmen, die zwischen 1890 und 1903 auf Formaten wie 17,5mm,
§8mm, 6omm, 6 5mm, 68mm, 82mm und 15 §mm (stereoskopischer Film) ge-
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dreht worden waren. Zusammen mit drei weiteren Filmen bildeten sie eine
Hommage an den Sammler und Historiker, dessen Kollektion 1959 von Henri
Langlois fir die Cinémath&que frangaise in Paris erworben wurde. Um einen
umfassenden Uberblick iiber die Person von Will Day und seine Sammeltitig-
keit zu erhalten, empfiehlt sich die Lektiire der mit vielen Photos versehenen
Sondernummer von 1895, die man iiber die Association frangaise de recherche
sur I’histoire du cinéma (AFRHC) beziehen kann (c/o Jean A. Gili, 15 rue
Lakanal, 75015 Paris).

Will Day, dessen Vater in seiner Freizeit sogenannte Nebelbilder vorfiihr-
te, war selbst Projektionist, Kinobesitzer, Apparatehindler und sehr gelegent-
lich auch Drehbuchschreiber, Regisseur und Produzent. Er begann zwischen
1900 (Mannoni) und 1910 (Bottomore) mit dem Aufbau der Sammlung. Dank
seiner Kontakte mit der Kinoindustrie, deren Geschichte er schreiben wollte,
konnte er den Hauptteil seiner Kollektion vor 1914 erwerben: Filme, Biicher,
Photos, Dokumente und vor allem Laterna magica-Bilder und optische Appa-
rate, die oft in Zusammenhang mit einem bestimmten historischen Ereignis
standen (wie der Cinématographe Lumiére, der bei der ersten offentlichen
Filmprojektion in London benutzt worden war). Bis zu seinem Tode im Jahre
1936 trug er unzihlige Artefakte zusammen, doch die Hoffnung, seine filmhi-
storischen Erkenntnisse (unter dem Titel 25.000 Years to Trap a Shadow) zu
veroffentlichten, erfiillten sich nicht.

The Will Day Historical Collection of Cinematograph & Moving Picture
Equipment vereinigt Artikel von Archivaren, Sammlern und Filmhistorikern,
die dazu beigetragen haben, die Sammlung wieder zuginglich zu machen: Ste-
phen Bottomore liefert biographische Angaben zu Will Day. John Barnes,
Michelle Aubert, Jean-Louis Cot, Eric Le Roy und Nadine Dubois berichten
von der Geschichte der Sammlung, ihrer Inventarisierung und den Restaurie-
rungsarbeiten. Jacques Malthéte informiert iiber sechs Méliés-Filme, die in der
Sammlung gefunden wurden. Laurent Mannoni gibt eine Ubersicht iiber Ap-
parate, Projektionsbilder fiir die Vorfilhrung sogenannter Nebelbilder sowie
sungewdhnliche« Filmformate und prisentiert zudem die interessantesten Bii-
cher, die der ciné-bibliophile Will Day aus mehreren Jahrhunderten zusam-
mengetragen hat. Caroline Fieschis Beitrige iiber Dokumente aus den Jahren
1920 bis 1930 sowie einen weiteren Schwerpunkt der Sammlung, Biicher zur
Photographie, erginzen den inhaltlichen Uberblick. Eine Einschitzung des
Buchprojektes 25.000 Years to Trap a Shadow von David Robinson und Be-
merkungen von Thierry Lefebvre zu einer von Day bewahrten edukativen
Schrift des Produzenten und Filmverkiufers Charles Urban runden das Bild

des Sammlers ab.
Sabine Lenk
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Karin Esders-Angermund, Weiblichkeit und sexuelle Differenz im amerikani-
schen Genrekino: Funktionen der Frau im friihen Westernfilm (= Crossroads —
Studies in American Culture, Bd. 13) WVT, Trier 1997, 170 S.

In Abkehr von der verbreiteten Ansicht, der Western sei ein rein minnliches
Filmgenre, »von minnlichen Autoren erdacht, von >Minnerregisseuren« insze-
niert und gerichtet an ein minnliches Publikum« (S. 9), entfaltet Karin Esders-
Angermund einen Diskurs iber das Weibliche in den frithen Western der
Ubergangsphase vom Kino der Attraktionen zum ausformulierten Erzihlki-
no. Wihrend Kritiker und Zuschauer gerne die Rolle von Frauen im Western
als peripher, allenthalben handlungshemmend abzutun bereit sind, beruft sich
Esders-Angermund auf ein statement aus berufenem Munde: »Without a wo-
man a western wouldn’t work« (Anthony Mann), und fragt folgerichtig nach
der Funktion dieses scheinbar nur Nebensichlichen, Dekorativen.

Esders-Angermunds Projekt 1ifit sich als Versuch beschreiben, die Ge-
schlechterdifferenz als Motor fiir die Ausbildung systematischer und kodi-
fizierter Narrationsmarker zu beschreiben, als eine gleichsam ersatzhafte
Gratifikation fiir den Zuschauer, mit der er fiir die Irritationen und Spriinge
entschidigt wird, die die Entwicklung und Aneignung kinematographischer
Codes in den frithen Jahren mit sich gebracht haben. Mit den Worten der Au-
torin: »Die dekorative Zurschaustellung der Frau fiir den voyeuristischen Zu-
schauerblick dient der Ablenkung von den Briichen, Schnittstellen, den Min-
geln des >primitiven« Films. Die Frau lenkt den Blick von der Produziertheit
des Films ab, verleiht ihm den Schein des Natiirlichen.« (S. 22 {.)

Diese zunichst iiberraschende These wird verstindlicher angesichts der
dramaturgischen Probleme, die der Film auf dem Weg zu einem >realistischenc
narrativen Medium zu 16sen hatte, angefangen von der Auslotung des diegeti-
schen Raums in den frithen one-shot films iiber die Auflésung der riumlichen
Einheit durch #nserts, close-ups u.a. bis hin zur Subjektivierung des Kamera-
blicks, der Verbindung disparater Riume und Zeitebenen durch die Montage
und der Organisation der Erzihlung indowble plots. Esders-Angermund sieht
gerade hier die Funktionalitit der Frau im frithen (Western-)Film: »Sie wird
eingesetzt, um den Blick auf sich zu ziehen und abzulenken von den holprigen
Schnitten, den ungeschliffenen Ubergingen, den plumpen Einstellungsverbin-
dungen. Das Bild der Frau dient als eine Art>Supplements, zumindest so lange
wie es dem Film an kodifizierten Regulativen fehlt, um die Briiche durch spe-
zifisch cinematographische Verfahren zu maskieren.« (S. 24)

Ausgehend von neoformalistischen und psychoanalytischen Ansitzen ana-
lysiert Esders-Angermund einige paradigmatische amerikanische Western der
Jahre 1898 bis 1917. Sie zeichnet dabei die graduelle Herausbildung narrativer
Komplexitit durch genuin filmische Mittel chronologisch nach. Das Problem
der »geordneten Prisentation des Einstellungsraumes«, die Transformation
also der »begrenzten Fliche der Kadrage« in »einen differenzierbaren und da-
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mit bedeutungsgenerierenden Raum der Erzihlung« (S. 38) werde in den one-
shot films der Jahrhundertwende einerseits durch eine deutlich unterscheidba-
re Aufteilung in >mannliche< und >weibliche« Teilriume geleistet und zusitz-
lich durch >Grenziiberschreitungen< von Frauenfiguren dynamisiert. Die
frihe Handhabung des Schnitts hingegen habe die Gefahr bedeutet, »daff
Briiche, Spriinge, Anschlufifehler der raumlich narrativen Zusammenhang
sprengen und diskursive Anstrengungen und Fehlleistungen evident machen.«
(S. 43) Am Beispiel von H.C. Porters THE GREAT TRAIN ROBBERY (1903 ) zeigt
Esders-Angermund, wie das Midchen, das auf dem Scheitelpunkt der Hand-
lung den Bahnangestellten befreit und so die Konfliktlésung erst ermdglicht,
die Praxis der harten, illusionsstérenden Schnitte vergessen machte. Die Au-
torin weist allerdings allen vierzehn Einstellungen des Films einen Autono-
miestatus zu, wihrend das Miadchen nur »einige Sekunden von etwa zehn Mi-
nuten« (S. 41) zu sehen ist und auch nur zwischen zwei Einstellungen vermit-
telt; wie die iibrigen Uberginge >vermittelt« werden, erliutert sie nicht.

An diesem Befund verdeutlicht sich ein Problem von Esders-Angermunds
These: dafl auf einem theoretischen Level interessante Erkenntnisse gewonnen
werden kdnnen, die auf der pragmatischen Ebene nur schwer zu generalisie-
ren sind. Es stellt sich die Frage, inwieweit die ausgewihlten Beispielfilme
wirklich paradigmatisch sind und wie das Paradigmatische an ihnen zu bewer-
ten ist: als innovativ-richtungsweisend, als numerisch-dominant oder gar nur
als genialisch-vereinzelt. Dafi die Subjektivierung des Kamerablicks in inserts,
point of view-Einstellungen und shot-reverse shot-Praktiken in ihrer >primiti-
ven« Phase, daf} die vom frithen Publikum empfundene >Zerstiickelung« des
Kérpers in Halbnah- und Nah-Einstellungen iiber die auf den minnlichen
Blick ausgerichtete Prisentation von >Weiblichkeit« vermittelt wurden, belegt
Esders-Angermund eindrucksvoll an Beispielfilmen wie THE MENDED LUTE
(Griffith, 1909), His MOTHER’s SCARF (Griffith, 1909) oder THE CHIEF’s
DAUGHTER (Griffith, 1911). Aber ob sich nicht auch Gegenbeispiele finden lie-
fen, bleibt die Frage. Auch dafl flashbacks und Parallelmontagen, die in der
Friihzeit leicht dazu angetan waren, die riumliche und/oder zeitliche Orien-
tierung der Zuschauer zu storen, mit polaren Inhalten — darunter fillt natiir-
lich auch die Geschlechterpolaritit — zu re-stabilisieren versucht wurde, klingt
logisch, daf} aber die Polarititen >innen/auflens, shell/dunkels, >Stadt/Land«u.4.
die Zuschauerorientierung ausreichend lenken konnten, liefe sich wohl mit
anderen Beispielfilmen genauso eindringlich belegen.

Dennoch ist Karin Esders-Angermunds Studie eine intellektuell anregen-
de Lektiire, die der Diskussion iiber die Herausbildung filmischer Narrativik
in den ersten zwei Jahrzehnten der (amerikanischen) Filmgeschichte neue
Aspekte erschliefit. Es ist ein kompliziertes, jedoch durchgingig glinzend for-
muliertes Buch, das mit einer anderen Illustrationsauswahl manches Argu-

ment hitte leichter nachvollziehbar machen kénnen.
Uli Jung
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Die Redaktion hat erhalten

Deac Rossell, Living Pictures. The Origins of the Movies, State University of
New York Press, Albany (N.Y.) 1998, 188 S,,ill., 19.95 US-$.

Die Anfinge der Kinematographie in mternatlonaler Perspektlve Es geht dem Autor nicht
darum, Nachweise iiber »wahre« Erfinder zu fithren. Er macht vielmehr deutlich, dal den
zahlreichen Apparaten zur Aufnahme oder Wiedergabe bewegter Bilder jeweils sehr un-
terschiedliche Motive und Ideen technischer, wissenschaftlicher, 6konomischer und isthe-
tischer Art zugrundeliegen.

Daan Hertogs, Nico de Klerk (Hg.), Uncharted Territory. Essays on Early
Non-Fiction Film, Stichting Nederlands Filmmuseum, Amsterdam 1997, 131
S.,ill., 27.50 hil.

Sammelband zum frithen non-fiction Film mit Aufsitzen u.a. von Tom Gunning, Martin
Loiperdinger, Heide Schlipmann, Roland Cosandey, Thierry Lefebvre sowie 15 For-
schungsfragen zum frithen Kinopublikum von Nicholas Hiley.

Jacques Malthéte, Michel Marie (Hg.), Georges Méliés, l'illusioniste fin de
siécle?, Presses de la Sorbonne Nouvelle, Paris 1997, 454 S., ill,, 180 FE

Akten des Mélies-Kongresses in Cerisy-la-Salle 1996 mit Beitrigen international renom-
mierter Filmhistoriker, die den Stand der Méliés-Forschung dokumentieren.

Martin Sopocy, James Williamson. Studies and Documents of a Pioneer of the
Film Narrative, Associated University Presses, Cranbury (New Jersey), Lon-
don, Mississauga (Ontario) 1998, 337 S., ill., 42.50 £.

Die umfassende Monographie entwickelt die kinematographischen Erzihltechniken von
Williamsons »Klassikern« aus dem zeitgenéssischen Medienkontext: der Dramaturgie von
Laterna magica-Sets und dem englischen bzw. amerikanischen Filmmarke (ausfiihrliche
Besprechung in der nichsten KINtop-Ausgabe).

Jiirgen Trimborn (Bearb.), Sammlung Max Skladanowsky. Aus dem Nachlaff
eines Filmpioniers. Ein Bestandsverzeichnis der Theaterwissenschaftlichen
Sammlung Universitit zu Koln, Verlag Ralf Leppin, Koln 1997, 64 S., ill.,
12.80 DM.

Bestandsverzeichnis der Autographen, Typoskripte, Zeitungsausschnitte und Photogra-
phien, zusammengetragen von dem Ké&lner Theaterwissenschaftler Carl Niessen, der beim
deutschen »Erfinderstreit« 1934 im Vorfeld des Jubiliums »40 Jahre Kino« fiir Max Skla-
danowsky eingetreten ist.

David Bordwell, On the History of Film Style, Harvard University Press,
Cambridge (Mass.), London 1998, 322 S., reich ill., 39.95 £ (geb.), 16.50 £ (pa-
perback).

Bordwell unterscheidet verschiedene Strémungen der Filmhistoriographie und beschreibt,
wie diese das Phinomen stilistischer Entwicklungen behandeln. In einer Fallstudie analy-
siert er, wie im Verlauf der Filmgeschichte die Schirfentiefe als isthetisches Verfahren auf
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immer neue Weise eingesetzt wird. Dabei befaflt er sich auch sehr eingehend mit der Frith-
zeit.

Francesco Pitassio, Leonardo Quaresima (Hg.), Scrittura e immagine. La di-
dascalia nel cinema muto, Forum, Udine 1998, 455 S., ill., 48.000 Lit.

Akten des IV. Convegno Internazionale di Studi su Cinema in Udine 1997 zum Thema
»Zwischentitel im Stummfilm« mit Beitrigen u.a. von Yuri Tsivian, Elena Dagrada, Irm-
bert Schenk, André Gaudreault. Die Artikel sind auf italienisch, franzdsisch, englisch oder
deutsch verdffentlicht.

Francois Jost, Le temps d’un regard. Du spectateur aux images, Méridiens
Klincksieck, Paris / Nuit Blanche Editeur, Québec 1998, 184 S., ill,, FF 150.
Sammlung von Untersuchungen des franzésischen Narratologen, die sich vielfach mit Phi-
nomen des frithen Films befassen wie z. B. der Darstellung von Triumen oder von religi6-
sen Erscheinungen.

Ursula von Keitz, Friiher Film und spite Folgen. Restaurierung, Rekonstruk-
tion und Neuprisentation historischer Kinematographie, Schiiren, Marburg
1998, 160 S, ill., 28 DM.

Martin Loiperdinger betrachtet das frithe Kino als spite Form der Projektionskunst und
plidiert fiir /ive-Auffilhrungen von Nummernprogrammen mit Handkurbelprojektor,
Laterna magica, Rezitator und Musik.

Mariann Lewinsky, EINE VERRUCKTE SEITE. Stummfilm und filmische Avant-
garde in Japan (= Ziircher Filmstudien 2), Chronos Verlag, Ziirich 1997, 441
S.,ill,, 58 SFR, 66 DM.

Aufer der vorziiglichen Filmanalyse und Quellentexten zu EINE VERRUCKTE SEITE (1926)
gibt die Autorin in ihrer umfangreichen Einfiihrung aufschlufireiche Informationen auch
zur friithen Kinematographie in Japan.

André Amsler, »Wer dem Werbefilm verfillt, ist verloren fiir die Welt.« Das
Werk von Julius Pinschewer 1883 — 1961, Chronos Verlag, Ziirich 1997, 302 S.,
ill., 38 SFR.

Das sorgfiltig dokumentierende Kompendium ist zu einer elfstiindigen Video-Anthologie
von Pinschewer-Filmen zusammengetragen worden. Es weist u.a. knapp hundert Filmtitel
bis 1920 nach, die filmographisch ausfihrlich erfafit und beschrieben werden, soweit sie in
der Anthologie enthalten sind.

Cinémathéque, no. 12, Herbst 1997, 153 S., ill., 100 FF pro Ausgabe im Abo.
Claudine Kaufmanns »Tagebuch«, Teil 2, zur Restaurierung frither Pathé-We-
stern.

Cinémathéque, no. 13, Frithjahr 1998, 138 S.,ill., 100 FF pro Ausgabe im Abo.
Philippe Azoury iiber LES MARTYRS DE L’INQUISITION von Lucien Nonguet (Pathé 1905);
Eric de Kuyper iiber Eadweard Muybridge; Claudine Kaufmanns »Tagebuchs, Teil 3, zur
Restaurierung des Films WEGE DEs SCHRECKENS (Osterreich 1921) von Mihily Kertész (Mi-
chael Curtiz).
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Film History, vol. 9, no. 1, 1997, Silent Cinema, 128 S., ill., 20 US-$.
Dan Leab iiber Kinobilder des >Anderen< im wilhelminischen Deutschland und den USA;
Wolfgang Miihl-Benninhaus zur deutschen Filmzensur im Ersten Weltkrieg.

Film History, vol. 9, no. 3, 1997, Screenwriters and Screenwriting, 112 S., ill.,
20 US-$.

Edward Azlant tiber vergessene amerikanische Drehbuchautoren (1897 — 1911); Isabelle
Raynauld zu franzésischen Drehbiichern der Frithzeit; drei Artikel zu screenwriting aus
der Moving Picture World (1914 bis 1921); Patrick Loughney iiber die Urspriinge des ame-
rikanischen Spielfilms mit frithen Szenarios aus der Library of Congress.

Film History, vol. 9, no. 4, 1997, International Cinema of the 1910s, 104 S., ll.,
20 US-$.

David R. Williams iiber das britische Kinematographengesetz von 1909; Shelley Stamp
Lindsey zur Auffithrung von white slave-Filmen in New York; Joanne Bernardi iiber den
verschollenen japanischen Film SE1 NO KaGAYAKI (THE GLORY OF LIFE) von Norimasa Kae-
riyama, mit einer Ubersetzung des Drehbuchs; Ben Brewster iiber Situationsdramaturgie
anhand des Theaterstiicks Alias Jimmy Valentme und der gleichnamigen Filmadaptation;
Kristin Thompson iiber drei Vitagraph-Filme.

Film History, vol. 10, no. 1, 1998, Cinema Pioneers, 111 S., ill., 20 US-$.
Frank Gray tiber George Albert Smith’ friihe Jahre als showman; Richard Brown zu dem
1903 in England von der amerikanischen Warwick angestrengten Patentprozefl gegen
Charles Urban; Robin Whalley und Peter Worden zur Chronologie der englischen Pro-
duktionsfirma Mitchell & Kenyon, deren Filme 1995 von Ronald Grant fiir das Cinema
Museum ersteigert und 1997 in Pordenone vorgefithrt wurden; die englische Fassung von
Deac Rossells Artikel iiber die ersten Berliner Kinematographen-Anbieter (vgl. KINtop
6); H. Mark Gosser iiber den verheerenden Kinematographenbrand auf dem Bazar de la
Charité 1897 in Paris; Joseph Halachmi iiber Abraham Neufeld und die Anfange des zioni-
stischen Films; Paul Hill und Stephen Herbert iiber den Muybridge-Nachlaff im Kingston
Museum.

Griffithiana, no. 59, Mai 1997, 95 S., ill., 20.000 Lit.
Helmut Firbers Studie zu Griffith’ A CORNER IN WHEAT (1909) in italienischer und engli-
scher Ubersetzung, mit einem Vorwort von Russell Merritt (vgl. die Besprechung in KIN-

top 3).

Griffithiana, no. 6o / 61, Oktober 1997, 227 S., ill., 40.000 Lit.
Themenschwerpunkte zu David W. Griffith und zum chinesischen Stummfilm (italienisch
und englisch).

Historical Journal of Film, Radio and Television, vol. 17, no. 1, 1997, 100 S,
ill., ca. 20 DM pro Ausgabe fiir IAMHIST-Mitglieder.

Nicholas Reeves iiber das zeitgendssische Publikum von BATTLE OF THE SOMME.



Historical Journal of Film, Radio and Television, vol. 17, no. 2, 1997, 100 S.,
ill,, ca. 20 DM pro Ausgabe fiir IAMHIST-Mitglieder.

Englische Version von Stephen Bottomores Artikel iiber die Filmaufnahmen vom Delb:
Durbar 1911 (deutsche Version in dieser KINtop-Ausgabe).

Iris, no. 24, Herbst 1997, Le personnage au cinéma / The Filmic Character, 228
S.,1ll., 100 FE

Livio Belloi zur »Erfindung« filmischer Charaktere in der Friihzeit .

montage/av, Nr. 1, 1998, Stars (2), 169 S., ill., 20 DM.

Ein von Hans Beller gefundener Text, »The Girl of a Thousand Faces« aus dem Sunday
Post — Dispatch Magazine (1910) iiber Florence Lawrence sowie eine Studie von Sabine
Lenk zum Status franzésischer Filmstars vor 1910.
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Die Autorinnen und Autoren

Livio Belloi forscht am FNRS, Universitit
Liittich.

Herbert Birett, Autor von Lichtspiele. Das
Kino in Deutschland bis 1914 bezeichnet
sich selbst als »Hobby-Filmhistoriker«.

Ivo Blom promoviert an der Universitit
Amsterdam iiber den Filmvertrieb von Jean
Desmet.

Stephen Bottomore forscht unter anderem
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als Regisseur von Fernsehdokumentatio-
nen in London.

Ben Brewster, stellvertretender Leiter am
Wisconsin Center for Film and Theater
Research in Madison, Wisconsin, verdf-
fentlicht regelmiflig zum frithen Kino uv.a.
in Cinema Journal, Film History und
Screen.

Monica Dall’Asta, Autorin von Un cinéma
musclé, unterrichtet Theoriegeschichte des
Films an der Universitit Bologna.

Annette Deeken unterrichtet Medienwis-
senschaft an der Universitit Trier.

Joseph Garncarz ist Privatdozent fiir Film-
geschichte an der Universitit K3In.
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Martin Humphries ist Mitbegriinder und
Co-Direktor des Cinema Museum in Lon-
don.

Lea Jacobs unterrichtet Filmwissenschaft
an der Universitit Wisconsin-Madison und
ist Autorin von The Wages of Sin: Censor-
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1942.

Uli Jung, Filmhistoriker, unterrichtet Ang-
listik an der Universitit Trier und gibt die
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Frank Kessler unterrichtet Film- und Fern-
sehwissenschaft an der Universitit Ut-
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Hiroshi Komatsu lehrt Filmwissenschaft in

Tokio.
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