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1. Einleitung

Drei Darstellerinnen in flieBenden Kostiimen posieren, regungslos und
mit beschworend erhobenen Armen, in einem riesigen Gemalderahmen
vor einer gemalten Kulisse und mit einfach gestalteten Requisiten (Abb.1).
Offenbar soll das Ensemble, das die Photokamera festgehalten hat, eine
iiberdimensional grofie Malerei darstellen. Das Ganze ist auf einer Art
Biihne positioniert, deren Vorhang sich links andeutet.

Die Photographie zeigt ein Tableau vivant, das der Verein Berliner
Kiinstler am 14. Januar 1899 im Rahmen des Kostiimfests «Zeit der Minne-
sdanger» im Kiinstlerhaus Bellevuestrafie 6ffentlich auffiihrte. Bei den drei
Frauenfiguren handelt es sich wohl um die drei Rheintochter Wellgunde,
Woglinde und Floflhilde mit dem Rheingold. Eine mythologische Szene,
wie sie auch Richard Wagner in seinem Opernzyklus Der Ring des Nibelun-
gen aufgriff. Der Zyklus war bereits 1876 uraufgefiihrt worden und gehor-
te um 1900 zum allgemeinen Wissensbestand der Gebildeten. Wie an wei-
teren Photographien aus demselben Archivbestand der Berliner Akademie
der Kunste deutlich wird, fiihrte man das Tableau vivant nicht allein, son-
dern als Teil einer zusammengehorenden Bilderserie auf. Vermutlich war
dabei jedes Bild fiir wenige Minuten in vollstindiger Regungslosigkeit zu
sehen, bevor sich der Vorhang wieder schloss und dahinter das néachste
Bild vorbereitet wurde. Der Mann im Frack ist offenbar ein sogenannter
Deklamator, dem es oblag, die zu den Bildern passenden Texte zu rezitie-
ren, moglicherweise auch in den Umbaupausen.

Tableaux vivants, «die Darstellung von Werken der Malerei und Plas-
tik durch lebende Personen»,! waren um 1900 in Theater und Varieté, bei
privaten und offentlichen Festen, auf Jahrméarkten und auf Vereinsbithnen
allgegenwartig, und zwar weit {iber das Deutsche Reich hinaus. Im Jahr
1894 berichtet etwa der England-Korrespondent der deutschen Varieté-
Fachzeitschrift Der Artist:

Es herrscht in London gegenwaértig eine Epidemie, welcher keiner entgeht,
der nur ein Weniges sich um Theater- und Varietévorstellungen kiimmert.
Wohin wir immer schauen mogen — Tableaux vivants. [...] und kein Mensch
hat bis jetzt eine Ahnung, wann das liebe Publicum deren satt sein wird.
(Anon. 1894a, 0.S.)

1 Brockhaus’Konversations-Lexikon (1902),14.Aufl., Bd.10.Leipzig/Berlin/ Wien:F. A. Brock-
haus, S. 1029.
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2 Werbeanzeige fiir Henry de Vry, in: Das 3 Werbeanzeige fiir D. J. Andrée, in: Das
Programm 15 (1902), o.S. Programm 400 (1909), o.S.

Wie zahlreiche Berichte und Werbeanzeigen in Der Artist und anderen
Branchenblattern verdeutlichen (vgl. Abb.2-3), waren Tableaux vivants
in dieser Zeit ein Phdnomen, das nicht nur an Veranstaltungen der Bil-
dungselite, wie dem Fest des Berliner Kiinstlervereins, zur Auffiihrung
kam, sondern das zugleich fest in der Massen- und Populérkultur veran-
kert war. Innerhalb dieser Sphére partizipierte es an einer Kultur der Schau-
lust. Wie Panoramen, Wachsfigurenkabinette, Vlkerschauen und der frii-
he Film tibten auch Tableaux vivants auf die Zuschauer um die vorletzte
Jahrhundertwende eine starke visuelle Faszination aus. Ihre Auffiihrun-
gen versprachen spektakulédre Bild- und Lichteffekte, die Ansicht schoner
und gesunder (teils auch nackter) Kérper und eine besondere Form der
optischen Illusion.

Ein Medium der Moderne?

Tableaux vivants waren keine Erfindung des spaten 19. Jahrhunderts. Sie
konnten in dieser Zeit bereits auf eine tiber 100 Jahre alte Tradition zuriick-
blicken, die als privates Gesellschaftsspiel aristokratischer und grofSbiirger-
licher Kreise begonnen hatte. Vor allem in dieser Form sind die gestellten
Bilder Thema der Forschung und im allgemeinen Bewusstsein bis heute
verankert. Es dominiert die Vorstellung von Tableaux vivants als einer kul-
turelitdren, in ihrem Kern anti-modernen Darstellungsform, wéhrend sie
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als Phanomen der modernen Massen- und Populdrkultur um 1900 ein nach
wie vor eher unbekanntes Forschungsterrain sind — auch wenn es in den
letzten Jahren diesbeziiglich einige Einzeluntersuchungen gegeben hat.

Die iiberwiegende Assoziation von Tableaux vivants mit der Kultur
des (frithen) 19. Jahrhunderts mag auch damit zusammenhéngen, dass es
sich im Regelfall um eine vollkommen statische Form der Bildprésentati-
on handelte: Die Darsteller verharrten typischerweise fiir wenige Minuten
in komplettem Stillstand, um so den Eindruck eines Gemaildes oder einer
Skulpturengruppe zu erwecken. Es ist gerade dieser Aspekt des Fixierens
und Anhaltens, der einer vorbehaltlosen Einordnung der Tableaux vivants
in die Populdrkultur um 1900 intuitiv zu widerstreben scheint. Moderne —
so die dominante Betrachtungsweise in der Kulturgeschichtsschreibung —
ereignete sich primédr unter den Vorzeichen von Bewegung und Dynami-
sierung und bedeutete ein Aufbrechen festgefiigter Strukturen: Sowohl die
tiefgreifende Umgestaltung des urbanen Lebensumfeldes selbst — etwa das
schnelle Wachstum der GrofSstidte und die Verbreitung der neuen Trans-
portmittel — als auch die in ihm entstehenden Massenmedien zogen Pro-
zesse der Beschleunigung und der Aufldsung nach sich, oder wie es Klaus
Kreimeier formuliert: «[...] das Feste verfliissigt sich, und permanente Be-
wegung [...] wird zum Signum des neuen Jahrhunderts» (2011, 27). Das
Bewusstsein fiir Moderne als Zeitalter von Bewegung und Geschwindig-
keit ist dabei keine nachtragliche Forschungskonstruktion, es wurzelt im
Denken der Zeit selbst. So schreibt etwa der Publizist und friihe Filmtheo-
retiker Ricciotto Canudo 1911:

Durch eine Unzahl duf8erst vielschichtiger und unerbittlicher Mittel hat un-
sere Zeit die Liebe zur Langsamkeit vernichtet, fiir welche die am hausli-
chen Herd gerauchte Pfeife des Patriarchen steht. Aber wer kann heutzutage
schon seine Pfeife am friedlichen Feuer geniefien, ohne auf den heftigen Larm
der Automobile von draufien zu horen, den die unwiderstehliche Sehnsucht
nach der Eroberung neuer Gebiete Tag und Nacht in alle Richtungen treibt?
(Canudo 2016, 73)

Es verwundert gar nicht, dass eine gewisse Spannung zwischen statischen
Tableaux vivants und <bewegter Moderne> ebenfalls schon von den Zeit-
genossen wahrgenommen wurde. 1894 — im selben Jahr, in dem man in

2 Frithe Arbeiten sind die Dissertation von Jack W. McCullough zu Tableaux vivants auf
New Yorker Theaterbiihnen (1983), ein Kapitel in Wolfgang Jansens unveroffentlichter
Dissertation zur Entwicklung des Varietétheaters in Berlin (1989, 349-362) sowie Altick
1978, 342-349. Aus jiingerer Zeit sind vor allem zu erwahnen: Faulk 2004, 142-187;
Assael 2006; Mungen 2006; Runge 2009, 7-76; und Huxley 2013. Zu den wenigen film-
wissenschaftlichen Untersuchungen, die sich auf das Phanomen beziehen, geh6ren Mus-
ser 2005a, 6-8, und 2006; Nead 2007, 96-82; Adriaensens/Jacobs 2015 und Robert 2016.
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Der Artist von der «Epidemie» der gestellten Bilder berichtete — stand dort
zu lesen, dass sich die «Mitwirkung» an den Tableaux vivants nur «schwer
mit der nervisen Unruhe vereinbaren [lasse], die momentan im armen Er-
denmenschen ihr Unwesen treibt». Der Autor spricht sogar von «jenem
grossten [Opfer], das im Zeitalter des Dampfes und der Electricitdt das
Stillehalten bedeutet».> Der Text — eine kurze, unautorisierte Meldung in
der Rubrik «Aus dem Kiinstlerleben» — ist im ironischen Ton geschrieben
und zielt vor allem darauf ab, sich iiber die Pariser Darstellerinnen lustig
zu machen, die nur aufgrund ihrer {ibergrofien Eitelkeit dazu bereit sei-
en, das Opfer des «Stillehaltens» zu erbringen. Damit ist aber ein Denken
vorausgesetzt, in dem die Tableaux vivants der empfundenen Beschleuni-
gung des modernen Lebens — Dampf, Elektrizitit und Nervositit stehen
dafiir gleichsam emblematisch — widerstreben.

Es scheint ganz so, als hétten Tableaux vivants im Zeitalter der Moder-
ne einen ambivalenten Status innegehabt: einerseits den des hochaktuellen
Massenmediums, andererseits den eines Vertreters gealterter Bildasthetik,
die noch ganz dem 18. und frithen 19. Jahrhundert verhaftet war. Wesentli-
ches Merkmal dieser Asthetik war der Stillstand oder vielmehr das bewuss-
te «Stillehalten». Tableaux vivants waren ja nicht per se statisch, sondern auf
Darsteller angewiesen, die sich dem Bewegungsdrang des menschlichen
Korpers widersetzten, indem sie sich gezielt in einen kiinstlichen Zustand
der Regungslosigkeit begaben. Aufgrund dieser «ostentativen Stilllegung»
(Naumann 2012, 7) erlangten sie in der Vorstellung des zitierten Autors ge-
radezu den Status einer widerspenstigen Gegenkraft zur «nervésen Unru-
he» und zu den Bewegungsimpulsen «des Dampfes und der Electricitédt».

Ganz in diesem Sinne prasentiert sich auch ein friiher Film von Geor-
ges Mélies (LE PARAPLUIE FANTASTIQUE, F 1903), in dem ein Tableau vivant,
wie es in zahlreichen Varietétheatern der Zeit zu sehen war, eine prég-
nante Rolle spielt. Eine Gruppe Frauen posiert in griechischen Gewandern
und mit antiken Musikinstrumenten. Mélies selbst agiert in ausschweifen-
den Gesten und Spriingen vor der bewegungslosen Gruppierung und hul-
digt offenbar ihrer Schonheit (Abb.4a). Doch plétzlich werfen die Frauen
die Kostiime ab, enthiillen ihre Fin-de-Siecle-Alltagskleidung und hiip-
fen aus dem Bild (Abb.4b). Die «nervése Unruhe» siegt iiber das «Stille-
halten». Das Verharren in den klassischen Posen der Tableaux vivants, so
signalisiert es LE PARAPLUIE FANTASTIQUE, steht als Verhalten kontrdr zu
den ungezwungenen Bewegungen des modernen Alltags. Auf fiir Méli-
és ungewdohnliche Weise gerat das hors-champ, der Raum auflerhalb der
filmischen Kadrierung, in den Blick: Die Frauen scheinen das phantasti-

3  «Aus dem Kiinstlerleben», in: Der Artist 510 (1894), o0.S.
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4a-b LE PARAPLUIE
FANTASTIQUE (Georges
Mélies, F 1903)

5 Die Bewegung des
Alltags: LA SORTIE
D’UsINE (I), (Louis

Lumiere, F 1895,
Cat. Lumiere N°91)
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sche Universum des Films zu verlassen und sich dorthin zu begeben, wo
sich die Strafle, die konkrete Lebenswelt, vermuten lasst. LE PARAPLUIE
FANTASTIQUE thematisiert damit auf spielerische Weise auch seinen eige-
nen Status als Film, denn die Bewegungen des Alltags, StrafSenszenen, die
Spiegelung des eigenen Lebensumfeldes auf der Leinwand — das kann-
ten Filmzuschauer und Filmzuschauerinnen 1903 bereits aus den Filmpro-
grammen auf Jahrméarkten und in Varietés (vgl. Abb.5).

Das intermediale Aufeinandertreffen in diesem Beispiel verweist so-
mit auf jeweils grundverschiedene Vorstellungen, die sich mit den beiden
Medien verbanden: Ganz im Gegensatz zu den Tableaux vivants gilt und
galt der Film aufgrund seiner Bewegtheit als geradezu paradigmatisches
Medium der Moderne. Bereits Ricciotto Canudo betonte 1911 den «Bewe-
gungsexzess der Filme» und sah ihn im Zusammenhang mit «bestimmte[n]
Wesensaspekte[n] des Geistes und der Energie der Moderne» (2016, 73;
Herv. i. O.).* So wie es bei Tableaux vivants um die Demonstration einer
Stilllequng ging, schien der Film im Gegenteil das In-Bewegung-Setzen des
Starren auszustellen. Die von vielen empfundene Beschleunigung des mo-
dernen Lebens schien in den kinematographischen Bewegungsbildern sei-
ne Entsprechung gefunden zu haben. Fiir den Dramatiker Egon Friedell
ist 1913 das Kino

ein sehr pragnanter und charakteristischer Ausdruck unserer Zeit. Zunachst:
es ist kurz, rapid, gleichsam chiffriert, und es halt sich bei nichts auf. Das
passt sehr gut zu unserem Zeitalter, das ein Zeitalter der Extrakte ist. Fiir
nichts haben wir ja heutzutage weniger Sinn als fiir jenes idyllische Ausruhen
und epische Verweilen bei den Gegenstanden, das frither gerade fiir poetisch
galt. [...] das Kino hat etwas Skizzenhaftes, Abruptes, Liickenhaftes, Frag-
mentarisches. (Friedell 1992, 203-204)

Klaus Kreimeier hat jlingst in seiner Kulturgeschichte des friihen Kinos die
enge Verbundenheit von Film, Bewegung und Moderne erneut in den Vor-
dergrund gertickt:

Die Qualitat filmischer Bewegung besteht, so scheint es jedenfalls, gerade da-
rin, dass sie die starre Fixierung der perspektivischen Anordnung, die das
Einzelbild kennzeichnet, tiberwindet. Filmisches Wahrnehmen verspricht,
den gefesselten Blick wieder freizusetzen. (Kreimeier 2011, 129)

Film und Tableaux vivants scheinen sich so gesehen geradezu antithetisch
zueinander zu verhalten: auf der einen Seite eine mediale Form der Dyna-
misierung und Entfesselung, auf der anderen Seite ein Medium, das die

4 Vgl. zu diesem Diskurs auch Guido 2007, 19-27.
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«starre Fixierung» gezielt kiinstlich herstellt, und zwar gegen den Wider-
stand der lebendigen Korper. Das Zitat aus Der Artist, in dem vom «Opfer
des Stillehaltens» die Rede war, und der Film von Mélies erspiiren eine
Verschiebung innerhalb der visuellen Kultur und der Représentation des
menschlichen Korpers, im Laufe derer die Rigiditdt der Tableaux vivants
als gitiltige Form visueller Darstellung immer mehr an den Rand gedrangt,
der Film hingegen in immer stiarkerem Mafle als kongenialer Ausdruck
seiner Zeit empfunden wird.

Jedoch vollzog sich diese Wandlung langsam und keinesfalls eindeu-
tig oder ungebrochen. Tableaux vivants blieben iiber Jahre eine popula-
re Schaustellung gleichzeitig zum Film und wurden von diesem keinesfalls
einfach verdrangt. Das Filmpublikum selbst — in Varietés, Vereinen und
auf Jahrmarkten — blieb iiber lange Jahre auch ein Tableaux-vivants-Publi-
kum. Zudem rekurrierte der frithe Film regelmafig auf Tableaux vivants,
indem er sie als Sujet einbezog oder mit ihren Inszenierungsweisen arbei-
tete. Gerade in den Filmen von Mélies, in denen die Bilderwelten des 19.
Jahrhunderts ganz ungehemmt zitiert werden, sind Versatzstiicke zeitge-
nossischer Tableaux-vivants-Inszenierungen zahlreich vertreten. Es ist ge-
nau diese historisch-spezifische Konstellation eines spannungsvollen Ne-
beneinanders und Miteinanders der beiden Auffiihrungsformen innerhalb
der Schaulustkultur zwischen 1895 und 1914° — sie mag sich aus heutiger
Sicht als eine «Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen»® darstellen —, die den
Ausgangspunkt dieses Buches bildet.

Tableaux vivants und die Intermedialitat des frithen Kinos

In der Filmwissenschaft der letzten Jahrzehnte sind die «intermedialen
Kontexte» des frithen Films (Gaudreault 2011, 62), d.h. seine vielgestalti-
gen Beziehungen zur visuellen Kultur des ausgehenden 19. Jahrhunderts,
zu einem wesentlichen Forschungsgegenstand geworden. Die zahlreichen
vorliegenden Einzeluntersuchungen konstituieren eine eigene Forschungs-
linie innerhalb der Filmhistoriographie, in die sich auch die vorliegende
Studie einreiht. Dabei ist nicht mehr nur die technologische Entstehung des
Films aus vorgédngigen Medien im Blick — diese hatte auch die traditionel-
le Filmgeschichtsschreibung immer schon im Rahmen einer «Archédologie

5 1895 markiert den Beginn kinematographischer Projektionen; als Endpunkt des Unter-
suchungszeitraums fiir die vorliegende Studie wurde das Jahr des Kriegsbeginns
gewihlt, der eine Zasur fiir die meisten Zweige der Unterhaltungsbranche und auch
innerhalb der heutigen Quellenzugénglichkeit darstellt. Tableaux vivants bleiben
jedoch noch bis in die 1930er Jahre populér.

6  Ich verwende den Begriff im Sinne von Reinhart Koselleck (1979, 132-133).
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des Kinos» (Ceram 1965) berticksichtigt —, sondern insbesondere der kultu-
relle Kontext, in dem sich der Film als neues Medium etablierte. Der Film-
historiker André Gaudreault spricht hier von «kulturellen Reihen», in die
sich das Kino einfiigte (vgl. u.a. 2003, 45-47; 2011, 64-65), und verweist un-
ter anderem auf Georges Mélies, der mit seinen Filmen unmittelbar an die
schon langer existierende Theatertradition der Féerie ankniipfte (vgl. 2011,
41-43). Andere Forschungen haben gezeigt, dass sich der friihe Film inner-
halb einer bereits langer existierenden «history of screen practice» (Mus-
ser 1990) situieren ldsst, zu der vor allem die Laterna magica zu zdhlen ist
(die deutschsprachige Forschung verwendet hier den Begriff der «Projek-
tionskunst»; vgl. Vogl-Bienek 1994), und wieder andere haben dargelegt,
wie die frithen Wanderkinos aus einer etablierten Praxis mobiler Varietés
hervorgingen (vgl. Garncarz 2010, 82-86). Die intermedialen Verschrén-
kungen des friihen Films mit der visuellen Kultur des 19. Jahrhunderts, so
konnten diese Forschungen insgesamt zeigen, sind auf vielféltigen Ebenen
angesiedelt und ergeben ein dichtes Geflecht von kulturellen Beziigen, per-
sonellen Kontinuitdten und wechselseitigen Beeinflussungen.

Als besonders einflussreich hat sich diesbeziiglich das Konzept des
«cinema of attractions» erwiesen, mit dem Tom Gunning den frithen Film
in den historischen Kontext der Jahrmarkts- und Varietéattraktionen riick-
te (vgl. 1996).7 Vor dem Hintergrund der Forschungen von Gunning und
anderen lassen sich der Film und weitere Schaustellungen um 1900 als
Schau-Dispositive oder auch als Attraktions-Dispositive charakterisieren.®
Der Begriff des Dispositivs zielt dabei auf spezifische mediale Anordnun-
gen oder Konstellationen und geht damit {iber das hinaus, was traditionell
als «Medium» bezeichnet wird. Er umfasst den Auffiihrungskontext im
weitesten Sinne (d.h. auch den sozialen Rahmen), den architektonischen
und bithnentechnischen Aufbau, das raumliche Verhiltnis zwischen Zu-
schauern, eigentlicher Prasentation und Umgebung, performative Aspek-
te der Auffiihrung, Formen der Zuschaueradressierung sowie Rezeptions-
weisen, die damit angesprochen werden.” Mediale Dispositive formen die

7 Der zweite pragende Text von Gunning zu dieser Zeit war «An Aesthetic of Astonish-
ment» (1995), der den Film insbesondere im Kontext anderer Illusionsmedien verortete.

8  Ich schlieffe mich hier den Ausfiihrungen Frank Kesslers an (vgl. 2003, 2006). Ausge-
hend von Gunnings Begriff des «cinema of attractions» pladiert dieser — entgegen der
urspriinglich ahistorischen Verwendung Baudrys — fiir einen historisch variablen Dispo-
sitiv-Begriff. Demnach unterscheide sich das «attractional dispositif> des frithen Kinos
grundlegend von dem des spéteren. Das frithe Kino ziele weniger auf das Miterleben
einer Geschichte und mehr auf eine direkte Konfrontation der Zuschauer mit visuellen
Attraktionen ab und dhnle in diesem Sinne anderen «attractional dispositifs» um 1900.
Den deutschen Begriff des «Schau-Dispositivs» iibernehme ich von Jérg Schweinitz
(vgl. 2010, 457-458).

9  Im Franzosischen bedeutet dispositif in etwa «Vorrichtung», «Anordnung einzelner Ele-
mente». In die Filmwissenschaft eingefiihrt wurde der Dispositiv-Begriff urspriinglich
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Wahrnehmung von Bildmedien und lenken sie in bestimmte Richtungen.
Attraktions-Dispositive im Besonderen fokussieren die Aufmerksamkeit
eines Publikums ganz auf die Darbietung einer visuellen Attraktion und
sprechen die Schaulust der Zuschauer an (vgl. u.a. Gunning 1995, 121,
123). Sie kehren damit einen Adressierungsmodus, der in anderen medi-
alen Dispositiven nicht in diesem Mafle im Vordergrund steht, besonders
stark hervor: den der Ostentation, verstanden als eine mediale Geste demons-
trativer Zurschaustellung.'’ Teile eines solchen Dispositivs sind auch auf der
eingangs erwdhnten Photographie des Vereins Berliner Kiinstler zu sehen:
der iiberdimensionale, frontal — offenbar auf einer Bithne — positionierte
Gemalderahmen, der die Gruppierung unmissverstiandlich als anzuschau-
endes Bild ausweist; der sich links andeutende Vorhang, der vermutlich
zwischen den einzelnen Bildern zugezogen wurde, um Umbau und Neu-
gruppierung den Blicken des Publikums zu entziehen; und schliefilich der
Deklamator, der eine Art Vermittlungsinstanz zwischen Tableau vivant
und Publikum darstellt.

Diese von den Attraktions-Dispositiven adressierte Schaulust konn-
te recht unterschiedliche Auspragungen haben. Wie die Forschung bereits
verschiedentlich herausgearbeitet hat, trugen Zuschauer um 1900 spezifi-
sche Rezeptionsweisen an den Film heran, die durch &ltere Schau-Disposi-
tive bereits vorgepréagt waren. Dazu gehorte etwa das Vergniigen an «spek-
takuldrer Realitdt» (spectacular reality), die man in Panoramen, illustrierten
Zeitungen und sogar in dffentlichen Aufbahrungen in Leichenschauhdu-
sern fand (vgl. Schwartz 1995 u. 1998), oder die Aktivierung eines «mobi-
len Betrachterblicks» (mobilized gaze), der durch die neuen Transportmittel
und durch urbane Verhaltensformen wie das «window shopping» bereits
erprobt war (vgl. Friedberg 1993). In dem Eintrag der Early Cinema Encyc-
lopedia zu «Intermediality and modes of reception» schreibt Tom Gunning;:

mit der Apparatustheorie, in der er fiir Jean-Louis Baudry all jene Elemente umschliefit,
welche die Kinovorfithrung sowie deren spezifische Anordnung ausmachen (vgl. 1978,
23,31).

10 Die hier verwendeten Begriffe «ostentativ» und «Ostentation» entstammen den neu-
eren Uberlegungen im Rahmen des Schweizer Nationalen Forschungsschwerpunkts
«Mediality» unter der Leitung von Christian Kiening. Ostentation, ein hervorgehobe-
ner Akt der Zurschaustellung, wird hier als einer von mehreren Modi medialer Ver-
mittlung begriffen, die in historisch-spezifischen Situationen je verschieden stark
gewichtet hervortreten kénnen. Der Begriff erscheint mir kompatibel mit den Uber-
legungen und Begrifflichkeiten zum frithen Film, vor allem von Tom Gunning und
André Gaudreault. Fiir Gunning handelt es sich um ein «exhibitionistisches Kino»,
«ein Kino, das seine Sichtbarkeit zur Schau stellt» (1996, 27); kennzeichnend fiir die
Filme sei ein «act of monstration» (1995, 122). In einem frithen und zusammen mit
André Gaudreault verfassten Vortragstext ist die Rede von einem «system of monst-
rative attractions» (2006, 373). Auf Deutsch spricht Jorg Schweinitz analog von einem
«demonstrativ-ausstellende[n], ostentative[n] Gestus» (2010, 457).
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Early Cinema developed within an atmosphere of intermediality and could
be seen as the culmination of several different media; therefore its earliest
reception was partly determined by the context within which it was viewed.

(Gunning 2010, 324)

Vorgiangige Medien boten demnach vielféltige Referenzrahmen fiir die Re-
zeption des frithen Films; der Eintrag nennt hier gleich mehrere konkrete
Beispiele:

Moving photographs, the latest visual illusion, the latest scientific develop-
ment of technology, canned vaudeville, or a living newspaper — all these were
reception contexts for early cinema, shaping audience’s expectations and ex-
periences of the new medium. (Gunning 2010, 324)

In diesem Buch vertrete ich die These, dass auch Tableaux vivants zur «in-
termedialen Atmosphére» des Films zu rechnen sind und dass sich auf
unterschiedlichen Ebenen Bezugnahmen zwischen beiden medialen Dis-
positiven feststellen lassen. Dabei frage ich, wie genau sich diese Wech-
selbeziehungen beschreiben, charakterisieren und interpretieren lassen. Im
Anschluss an die Formulierung Gunnings wire insbesondere zu fragen, in-
wiefern Tableaux vivants auch zum «Rezeptionskontext» des Films gehor-
ten: Gab es spezifische Adressierungs- und Rezeptionsmodi der Tableaux
vivants, die fiir das neue mediale Dispositiv relevant waren? Wo lassen sich
hier gegenseitige Bezlige, Kontinuitdten oder auch Briiche ausmachen?

Auf Rezeptionsprozesse innerhalb der visuellen Kultur um 1900 hat
mit etwas anderer Schwerpunktlegung auch der Filmhistoriker Charles
Musser verwiesen. Wéahrend es bei Gunning, Schwartz und anderen Film-
historikerinnen um eine Vorprigung filmischer Rezeption durch andere
Schau-Dispositive geht, hebt Musser die Moglichkeit eines kritischen Ver-
gleichens zwischen parallel existierenden Bildmedien hervor: Frithe Film-
zuschauer bildeten ihm zufolge ein sachkundiges Publikum, das seine Re-
zeption mit bisherigen Seherfahrungen aus anderen Medien abgleichen
konnte. Musser spricht von einem «cinema of discernment in which spec-
tators engage in intellectually active processes of comparison and judg-
ment» (2006, 160). Wie er weiter ausfiihrt, waren Filmzuschauer um 1900
bestens vertraut mit unterschiedlichen Darstellungen ein und desselben
Sujets in mehreren Filmen oder auch in anderen Medjien.

Any time a viewer saw a program, s/he was likely to ask how successful it
was in relationship to rival exhibitions. Returning to the theater to see films
for a second time did not necessarily mean the theatergoer was seeking some
vestige of astonishment. S/he was now becoming an authority, a sophisticate.

(Musser 2006, 171)
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Die gleichzeitige Nutzung unterschiedlicher Medien erdffne auf diese Wei-
se ein «Feld fiir eine intertextuelle Rezeption» (field for intertextual reception,
2005a, 9). Intertextuelle Beziige werden dabei erst im Rezeptionsakt durch
die jeweiligen Zuschauer hergestellt, aktualisiert und bewertet. Mussers
Ansatz bietet einen weiteren wichtigen Ausgangspunkt fiir die Fragestel-
lungen dieses Buches: Wo lassen sich Film und Tableaux vivants auf ei-
nem so beschriebenen Feld intertextueller Rezeption verorten? Welche
Vergleichsmoglichkeiten existierten hier fiir die zeitgendssischen Zuschauer?

Im Gegensatz zu anderen Vehikeln der Schaulust des 19. Jahrhun-
derts wie etwa dem Panorama oder dem populédren Theater sind Tableaux
vivants bislang nur selten mit dem frithen Kino in Verbindung gebracht
worden. Vonseiten der Forschung ist zwar schon verschiedentlich vorge-
schlagen worden, «das Tableau vivant [...] zum Gegenstand der Filmar-
chéologie zu machen» (Folie/Glasmeier 2002, 18), jedoch griindet dieser
Vorschlag meist weniger auf historisch verifizierten Verbindungen als auf
der Annahme, dass bestimmte Strukturdhnlichkeiten zum spiteren Kino
vorliegen, etwa zum Erzdhlen in Bildern," zur vermeintlichen Konstruk-
tion eines voyeuristischen Blicks oder zum «arretierten Affektausdruck»
der filmischen Groflaufnahme (Brandl-Risi 2013, 138-139)."? In manchen
Fallen wird damit voreilig auf eine historische Genealogie geschlossen, in
der sich das spatere Medium Film aus den Tableaux vivants entwickelt
habe, wobei unklar bleibt, wie genau dies eigentlich vor sich gegangen
sein mag."

Neben diesen punktuellen Verweisen auf eine Nahe zwischen Film
und Tableaux vivants hat es in den letzten Jahren seitens der Film-, Bild-
und Kunstwissenschaften einige wenige Impulse zur Untersuchung des
historischen Zusammenhangs von Tableaux vivants und frithem Film ge-
geben. Charles Musser nennt gerade die Tableaux vivants der New Yorker
Vaudeville-Biihnen als Beispiel fiir seine Uberlegungen zur «intertextuel-

11 In manchen Fillen, vor allem im Kontext der Amateurtheater, wurden mit der Aufei-
nanderfolge mehrerer Tableaux vivants Geschichten erzahlt. Keinesfalls galt dies aber
fiir alle Tableaux vivants.

12 «An die Stelle des per se arretierten Affektausdrucks der tableaux vivants tritt nunmehr
die aus der Bewegung des Films heraus vollzogene Arretierung des Affektausdrucks in
der Groflaufnahme» (Brandl-Risi 2013, 139). Brandl-Risi bezieht sich hier auf Ausfiih-
rungen von Hermann Kappelhoff (2004, 50, 48-52), weist aber zurecht darauf hin, dass
dieser zwar vom «fableau vivant» spricht, jedoch das Diderotsche Tableau des Theaters
meint (vgl. zu diesem Unterschied Kapitel 2).

13 Z.B.: «narrative cinema, a genre that the tableau vivant anticipates» (Chapman 1996,
26); das «Tableau vivant [...], das [...] aus seiner Erstarrung gel6st, zu den Moving Pic-
tures der kinematographischen Anfangszeit wird» (Krauss 2005, 57); Tableaux vivants
«anticipated the film studies of female subjects» und «the rapid changes between Kily-
ani’s [sic] individual tableaux obviously anticipate the quick cuts gained in film mon-
tage» (Faulk 2004, 156, 224).
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6 Archibald Willard,
The Spirit of ‘76, 1875

len Rezeption», nicht zuletzt deshalb, weil es sich bei ihnen selbst schon
um eine Darstellungsform handelte, die kaum ohne Beziige auf andere
Bildformen auskam.' Fiir das Publikum um 1900 hiefd das konkret: Ein
Tableau vivant auf einer Varietébiihne konnte von den Zuschauern mog-
licherweise mit dem Originalgemailde (auf Kunstausstellungen), mit Re-
produktionen in illustrierten Zeitschriften oder auf Kunstpostkarten ver-
glichen werden."® Angesprochen ist hier der Gedanke einer zirkulierenden
Ikonographie, einer «transmediale[n] Wanderung der Bilder» (Leonhardt

14

15

In der Forschung sind Tableaux vivants deshalb bereits verschiedentlich als in sich
<dntermediales> Bildmedium beschrieben worden: «Long before Marshall McLuhan, it
[the tableau vivant] revealed the connection between the media, the close association
of the drama with painting and literature» (Lewis 1988, 288). In jiingerer Zeit hat Bar-
bara Naumann Tableaux vivants als «mediales Durchgangsstadium, [...] Transformati-
onsaggregat oder auch Intermedium» beschrieben (2012, 9). Bettina Brandl-Risi nennt
Tableaux vivants eine «intermediale Praxis» (2003, 183), und Brigitte Peucker begreift
Tableaux vivants als «Palimpsest» verschiedener Medien (2003, 295).

Ein besonders eindriickliches Beispiel fiir einen solchen Vergleich zwischen Tableau
vivant und seiner Vorlage innerhalb eines Auffithrungszusammenhangs liefert Stefan
Koslowski, der berichtet, dass vor der Enthiillung des St. Jakobs-Denkmals 1872 in
Basel zunéchst ein Tableau vivant genau dieses Denkmals gezeigt wurde (vgl. 1998,
164). In diesem Fall war es fiir die Zuschauer noch nicht einmal nétig, auf die Erinne-
rung an zuriickliegende Erfahrungen zurtickzugreifen; der Vergleich war als intendier-
ter Effekt unmittelbar in die Vorfiihrung eingebaut.
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7 SPIRIT OF 76
(Biograph, USA 1904)

2007, 223), der in der deutschsprachigen Kunst- und Bildwissenschaft der
letzten Jahre verstarkt unter den Begriffen «Interpiktoralitdt», «Interpikto-
rialitat» oder «Interpikturalitat» diskutiert wurde.'* Nancy Mowll Mathews
verweist in Zusammenhang mit Tableaux vivants auf den Film SPIRIT OF
76 (Biograph, USA 1905) nach dem gleichnamigen Gemaélde von Archi-
bald Willard, das den Siegesmoment der Schlacht von Bunker Hill, Sym-
bol der amerikanischen Unabhéngigkeit von 1776, darstellt (2005, 153-154;
Abb. 6-7). Tatsdchlich produzierte die American Mutoscope & Biograph
Company um 1905 mehrere «Gemaélde-Verfilmungen>, die in jeweils einer
kurzen Einstellung die Bildanordnung einer bekannten Vorlage in die Be-
wegungskomposition des Films {iberfiihrten.!”

Auch in anderen Forschungen zu Tableaux vivants und frithem Kino
sind vor allem solche friihen Filme in den Blick geraten, die in ihrer visu-
ellen Gestaltung auf konkrete Bildvorlagen Bezug nehmen. Im Hinblick

16 Vgl. u.a. Rosen 2003, Rosen/Kriiger /Preimesberger 2003 und Isekenmeier 2013. Zur
Verwendung des Begriffs fiir die visuelle Kultur um 1900 vgl. auch Leonhardt 2007,
223-225.

17 Ein weiteres Beispiel ist WHAT ARE THE WILD WAVES SAYING, SISTER (Biograph, USA
1903), dessen Bildmotiv — die Riickenansicht eines kleinen Geschwisterpaars am
Strand - in mehreren medialen Formen kursierte. In diesen «Geméldeverfilmungen>
machen die Motive den gesamten Inhalt der Filme aus, indem sie sich aus der Statik
der Gemildevorlagen 16sen und in Bewegung setzen. Eine wirkliche Spielhandlung
ergibt sich dabei nicht und die grundlegende Bildkomposition der Vorlage wird beibe-
halten. In SPIRIT OF '76 sind es die Marschier- und Trommelbewegungen der drei Figu-
ren, die das Bild in Bewegung versetzen. Zusétzlich verleihen mehrmalige Auf- und
Abgénge der Figuren und ein die Filmmitte markierender Kanonenknall mit Rauchef-
fekten dem Film eine rhythmische Struktur. Die Bewegung und Musikalitdt des Films
sollten sich auf das Publikum tibertragen: Der Film war als illustrated song gedacht, d. h.
das Publikum sollte das mehr als bekannte Lied Bunker Hill mitsingen.
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auf das spitere Kino ist dieses Phdnomen bereits wesentlich haufiger mit
Tableaux vivants in Zusammenhang gebracht worden, etwa wenn Joanna
Barck bei Bildinszenierungen in Filmen von Luchino Visconti oder Pier
Paolo Pasolini von «filmischen Tableaux vivants» (2009, 59) spricht.'® Auch
in dem friihen italienischen Passionsfilm CHRIsTUS (Giulio Cesare Anta-
moro, I 1916) sieht Barck den «Versuch, den Passionsfilm an die kultische
Bildtradition [...] anzubinden» (ebd., 99) und tiber den Bezug auf eine tra-
dierte Ikonographie der Kunst- und Kirchengeschichte eine «Auratisie-
rung des Filmbildes» (ebd., 106) zu bewirken. Weitere Beispiele fiir Gemal-
denachstellungen im frithen Kino finden sich vor allem in den Genres des
Historien- und des Bibelfilms, etwa in Antikenfilmen wie HELIOGABALE
(Louis Feuillade, F 1911) oder Quo Vapis? (Enrico Guazzoni, I 1913). Der
Filmhistoriker Ivo Blom (2001) hat hier die Biihnenpraxis der Tableaux vi-
vants als unmittelbaren Vorldufer und damit als Bindeglied zwischen den
Medien Malerei und Film identifiziert. In filmischen Gemaéldenachstellun-
gen realisiere sich, vermittelt tiber die Technik der Tableaux vivants, eine
Art «Nachleben» der Gemailde, eine Anverwandlung von Kunst innerhalb
der Populdrkultur.” In jiingerer Zeit hat auch Valentine Robert in mehre-
ren Aufsitzen die kinematographischen «Verwirklichungen» von Gemal-
den in der Tradition der Tableaux vivants verortet (vgl. u.a. 2014a-b, 2016
sowie Boillat/Robert 2010).%°

Die Forschungen von Barck, Blom, Robert und Boillat zeigen, dass
die Orientierung an Vorlagen aus der Malerei und anderen Bildmedien ei-
nen wichtigen Aspekt der frithen Filmgeschichte darstellt und dass sich in
den genannten Filmen eine Tradition der Bildnachstellung fortsetzte, die zu-
vor in Form der Tableaux vivants als Biihneninszenierung ihren Ausdruck
fand.” Es scheint mir in diesen Filmen jedoch mehr um das Verhiltnis
der Filme zur Malerei zu gehen als um das zu Tableaux vivants als eigen-

18  Als einer der ersten Filmwissenschaftler hat Etienne Souriau bei gemaldeartigen Bild-
inszenierungen im Film von «tableaux vivants» gesprochen (1952, 131-132); vgl. aufSer-
dem Peucker 2003; Jacobs 2011, 88-120; Jooss 1999, 269-271.

19 Blom schreibt von einem «vigorous afterlife of certain nineteenth-century paintings —
their dissemination in, and reappropriation by, popular cultural forms» (2001, 288).

20 Der Begriff der «Verwirklichung» (realization) ist Martin Meisel (1983, 30) entlehnt.

21 Auf dhnliche Weise pladiert der Photographie-Historiker Rolf Krauss fiir die Tab-
leaux vivants als kulturelle Reihe im Sinne Gaudreaults, die sich «als wichtige medi-
ale Bedeutungseinheit in verschiedenen medialen Riumen» entfalte (2005, 57). Er sieht
eine direkte Linie, die von den Tableaux vivants als Bithnenschau tiber die /ife model sli-
des der Laterna magica zum Film fiihre — allerdings unabhéngig von einem Bezug auf
konkrete Gemilde. In ihrer Allgemeinheit und der fehlenden historischen Beweisfiih-
rung erscheint die These von Film als unmittelbarer Fortfiihrung der Tableaux vivants
jedoch als fragwiirdig. Ein dhnlicher Gedanke erscheint bei Folie/Glasmeier, die Tab-
leaux vivants auf je unterschiedliche Weise als Biihnenpraxis, Photographie, Film
sowie als Video- und Performancekunst realisiert sehen (vgl. 2002, 8, 31, 40).
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standiger Auffithrungspraxis. Tableaux vivants erscheinen in dieser Per-
spektive als eine Art intermediales Relais, als konzeptuelle, intermediére
Umschlagstelle von einem Medium ins andere. Filmische Geméldenach-
stellungen, so liefSe sich auch formulieren, verfahren zwar immer dhnlich
wie die Tableaux vivants als Biihnenform, sie beziehen sich aber nicht not-
wendigerweise unmittelbar auf sie als mediales Dispositiv oder als spezi-
fische Bildform. Betrachtet man die Verbindung von Film und Tableaux
vivants um 1900 unter dem Gesichtspunkt der Gemaldenachahmung, so
geraten primaér die filmischen Bildmotive und ihre formale, an die Malerei
angelehnte Gestaltung in den Blick. Eine solche Perspektive tendiert dazu,
die konkreten Auffiihrungspraktiken von Film und Tableaux vivants un-
berticksichtigt zu lassen. Sie konzentriert sich zudem nur auf einen kleinen
Ausschnitt des Filmschaffens um 1900. Fiir ein umfassenderes Verstand-
nis des kulturgeschichtlichen Zusammenhangs zwischen Tableaux vivants
und frithem Film ist deshalb eine erweiterte Sichtweise nétig.

Eine solche bietet etwa die Filmwissenschaftlerin Lynda Nead in ih-
rem Buch The Haunted Gallery. In dieser Studie zur intermedialen visuel-
len Kultur um 1900 verortet Nead Tableaux vivants und den frithen Film
in einer Kulturgeschichte des verlebendigten Bildes (vgl. 2007, 45-104). Sie
beschreibt verschiedene Formen des «Dialogs» (ebd., 77) zwischen Film,
Tableaux vivants und anderen kulturellen Formen der Bildbelebung, wobei
sie insbesondere auf friihe Trickfilme mit ihren sich belebenden Gemalden
und Skulpturen verweist (vgl. ebd., 77-81). Neads Gedanke, dass sich auch
diese Filme — und nicht nur filmische Gemaéldenachstellungen — auf die Tra-
dition der Tableaux vivants beziehen, indem sie intermediale Uberginge
von Stillstand in Bewegung inszenieren, bildet auch eine der Grundannah-
men dieses Buches. Doch obwohl Nead auf historische Forschungen zu Ta-
bleaux vivants eingeht und spezifische Auffiihrungspraktiken beschreibt,
stellt sie in ihrer Diskussion der Filme kaum noch konkrete Beziige her.”
Zudem scheint mir Neads Betonung von Momenten des Unheimlichen und
Magischen, die sowohl mit Tableaux vivants als auch mit Film, insbesonde-
re mit den genannten Trickfilmen, verbunden seien, einseitig, ebenso wie

22 Nead sieht im filmischen Motiv des sich belebenden Bildes (meist Gemaélde oder
Skulpturen) eine metaphorische Verarbeitung des Verlebendigungsprozesses, den der
Film selbst durch seine Technologie der Bewegungserzeugung vollziehe (vgl. 52). Auf
gleiche Weise interpretiert sie auch Tableaux vivants als ein Spiel mit der Grenze zwi-
schen Leben und Tod, Phantasie und Wirklichkeit (vgl. 72, 75, 78). Nead kann sich in
ihrer Argumentation nur auf die wenigen bislang verfiigbaren Quellen zu Tableaux
vivants um 1900 stiitzen. So nennt sie etwa aus mehreren Produktionsserien gefilmter
Tableaux-vivants-Auffiihrungen der Firma American Mutoscope & Biograph nur den
bereits zuvor in der Sekundérliteratur beschriebenen und im Internet verfiigbaren THE
BIRTH OF THE PEARL (Biograph, USA 1901).
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ihre implizite Annahme, dass es sich bei der Idee des <Lebendigen> in die-
sen verschiedenen kulturellen Formen um etwas Vergleichbares handle.”®

Fragestellungen und Aufbau des Buches

Wie lasst sich die historische Gleichzeitigkeit von Film und Tableaux vi-
vants, verstanden als jeweils spezifische mediale Dispositive und Bildfor-
men, nun genauer beschreiben und analysieren? Zur Beantwortung dieser
Frage sollen intermediale Konstellationen innerhalb der Schaulustkultur
um 1900 untersucht werden, in denen beide Darstellungsformen in Bezug
zueinander traten: konkrete Auffiihrungskontexte, in denen sowohl Tab-
leaux vivants als auch Film zur Auffiihrung kamen; Uberschneidungen
in der Rezeption, wenn etwa beide Darstellungsformen die gleichen Pu-
blikumsschichten ansprachen oder dhnliche Rezeptionsmodi nahelegten;
und schliefilich Filme, die von Inszenierungsweisen der Tableaux vivants
Gebrauch machten. Gefragt werden soll inbesondere: Inwiefern waren Zu-
schauer um 1900 in der Lage, Film und Tableaux vivants in Bezug zuein-
ander zu setzen — nicht nur durch deren motivische Ubereinstimmungen,
sondern auch durch den Vergleich ihrer spezifischen Eigenheiten als me-
diale Dispositive und Bildformen. In Erweiterung von Mussers Gedanken
einer «intertextuellen Rezeption» mochte ich hier von einer intermedialen
Rezeption sprechen. Welche Auffiihrungskontexte boten solche Vergleichs-
moglichkeiten und wie wurden sie auch innerhalb von Filmen wirksam?
Welche mit Tableaux vivants verbundenen Adressierungs- und Rezepti-
onsmodi wurden vom Film aufgegriffen und in welchen spezifischen Zu-
sammenhéngen geschah dies?

Ausgangspunkt der Betrachtungen ist der Gedanke eines antitheti-
schen Verhiltnisses von «ostentativer Stilllegung» der Tableaux vivants
und «ostentativer Bewegtheit» des Films. Im Zentrum stehen deshalb die
jeweils spezifischen Spannungsverhiltnisse zwischen Stillstand und Be-
wegung, die in den unterschiedlichen intermedialen Konfigurationen zum
Tragen kommen, sowie deren Situierung innerhalb umfassender, die Kul-
tur der Moderne im Allgemeinen prégender Prozesse.”

23 An Neads Studie haben in jiingster Zeit auch andere Forschungen angekniipft. So
haben sich Vito Adriaensens und Stephen Jacobs (2015) den lebenden Statuen in Fil-
men von Georges Mélies und Saturn gewidmet und sie im Kontext der Bithnenform
der Tableaux vivants betrachtet. Vgl. aulerdem Kaveh Askari, der zwar nicht detail-
liert auf Tableaux-vivants-Auffithrungen im engeren Sinne eingeht, deren Bedeutung
fiir die Bildésthetik des frithen Kinos im Rahmen einer umfassenderen «tableau cul-
ture» (2014, 10) jedoch anerkennt.

24 Mit der Schwerpunktlegung auf Phanomene von Stillstand und Bewegung reiht sich
diese Arbeit in einen Diskurs der Film- und Medienwissenschaft der letzten Jahre ein,
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Wiederholt wird es zudem um die Frage gehen, wie der ostentative
Zeige-Gestus der Schau-Dispositive auf diese selbst zuriick verwies und
auf welche Weise die je eigenen Formen von Bildlichkeit in Tableaux vi-
vants und Film zur Schau gestellt und verhandelt wurden — ein Phdnomen,
das hier als Metabildlichkeit bezeichnet werden soll. Der Begriff schliefit an
Uberlegungen der Kunst- und Bildwissenschaft seit den 1990er Jahren an,
insbesondere an die Schriften W. J. T. Mitchells (2008) und Victor Stoichitas
(1998). Metabilder, so Mitchell, seien Bilder, «die sich auf sich selbst oder
auf andere Bilder beziehen» und die «gebraucht werden, um zu zeigen,
was ein Bild ist» (2008, 172).% Der Begriff des Metabildes soll hier jedoch
nicht einfach aus den vorliegenden Untersuchungen, die kaum auf Film
oder Tableaux vivants eingehen, iibernommen, sondern aus dem histori-
schen Material neu entwickelt werden.?

Erstmals wird in diesem Buch ein grofieres zeitgenodssisches Quel-
lenkorpus zu den Tableaux vivants um 1900 ausgewertet. Dazu gehdren
zum einen mehrere deutschsprachige Anleitungen zum Bilderstellen im

in dem die Untersuchung des filmischen Bewegungsbildes und dessen Verhiltnis zum
Stillstand eine neue Konjunktur erfahren hat; vgl. z.B. die Herausgeberschriften von
Albera/Braun/Gaudreault 2002 und Guido/Lugon 2012, auflerdem Chik 2011. Die
meisten Untersuchungen fokussieren dabei jedoch auf die Dialektik von einzelnem
Photogramm und in Bewegung gesetztem Filmstreifen. Pragend war in dieser Hinsicht
vor allem die Re-Lektiire Henri Bergsons durch Gilles Deleuze in den 1980er Jahren
(vgl. 1997).

25 Ergénzen sollte man hier vielleicht: nicht nur um dies zu zeigen, sondern vielmehr um
es zu problematisieren und zu diskutieren. Denn was ein Bild tatsachlich ist, wird wohl
aus den Bildern selbst heraus kaum zu beantworten sein. Metabilder formieren viel-
mehr einen Diskurs um Bildlichkeit und um den jeweiligen Bild-Status konkreter Werke.

26 Der Begriff der Metabildlichkeit erscheint mir fiir eine filmwissenschaftliche Untersu-
chung gerade deshalb als geeignet, weil er sich dezidiert auf Phanomene der Bildlichkeit
bezieht und sich somit von anderen Strategien des Selbstbezugs im Film absetzt, die
innerhalb der Filmwissenschaft seit den spaten 1970er Jahren bereits mehrfach unter-
sucht worden sind und im deutschsprachigen Raum vor allem mit den Begriffen der
«Selbstreflexion» oder «Selbstreferentialitdt» bezeichnet werden (vgl. u.a. das Themen-
heft Film und Kritik 2 (1993) zur Selbstreflexion). In den Blick gerieten hier vor allem sol-
che Filme, die in auffilliger Weise ihre eigene Gemachtheit thematisierten und somit im
Kontrast zum Konzept des sogenannten «Illusions-Kinos» Hollywoods standen (vgl.
u.a. Stam 1985, Metz 1997), dessen Erzdhlkonventionen nun durch diverse Strategien
der Selbstreferentialitdt unterlaufen wiirden. Dies setzt jedoch Film als ein Erzdhlme-
dium und Kino als bereits etabliertes Kommunikationssystem voraus. Die so entwi-
ckelte Konzeption von Selbstreflexion ldsst sich mithin nur schwerlich auf das friihe
Kino anwenden. Die Illusion einer formal abgeschlossenen Welt der Geschichte, in die
sich ein Zuschauer selbstvergessen hineinversenkt, als Kontrastfolie, vor der dann ein-
zelne Momente auftauchen, an denen die Inszeniertheit des Films punktuell zur Schau
gestellt wird, ist in ihm gar nicht erst gegeben. In der hier im Zentrum stehenden kine-
matographischen Form von Metabildlichkeit geht es nicht um Film als Erzadhlform,
sondern um die filmische Aufnahme als spezifische Bildform. «Filmische Metabildlichkeit»
meint also keinen Gestus der Abgrenzung von einer bereits etablierten Normalform,
sondern ist ganz im Gegenteil eng mit der Etablierung von Film und Kino innerhalb
der Medienlandschaft um 1900 verbunden.
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Amateurbereich, zum anderen Abbildungen, Werbeanzeigen, Programm-
beschreibungen, Ankiindigungen und Leitartikel aus den drei wichtigen
deutschen Varieté-Fachzeitschriften um 1900: Der Artist, Das Programm und
Das Organ. Gleichzeitig ist es durch ausgiebige Recherchen in europédischen
und amerikanischen Filmarchiven gelungen, ein umfangreiches Korpus an
bislang von der Forschung nicht erschlossenen Filmen zu sichten.

Der Aufbau des Buches folgt einem dialektischen Prinzip. In Teil I
steht ein Aspekt der Tableaux vivants im Vordergrund, den ich als ihre
festsetzende Tendenz bezeichne. Hierzu zédhlen &dsthetische, moralische und
ideologische Normierungen sowie Funktionen der Stabilisierung und Dis-
ziplinierung, die den empfundenen Prozessen von Dynamisierung, Be-
schleunigung und Auflésung in der Moderne gegeniiberstanden und die
sich unmittelbar an die Konstituierung des Tableau vivant durch einen
performativen Akt der Stilllegung kniipfen lassen.

In Teil II der Arbeit hingegen zeige ich, dass Tableaux vivants auch
eine genau gegensatzliche Tendenz aufweisen konnten: namlich feste Er-
scheinungen umzukippen und auf diese Weise mit der Wahrnehmung zu
spielen und sie zu hinterfragen. Wiahrend es sich bei der ersten, festset-
zenden Tendenz sicherlich um die historisch dominante handelte, kommt
diese zweite, mit jenen Kippmomenten verbundene Tendenz gerade in der
neuen Bildform des Films zur Geltung. Beide Perspektiven erscheinen mir
wichtig, um ein tieferes Verstdndnis fiir das historische Verhéltnis der bei-
den Darstellungsformen zueinander sowie zum allgemeinen kulturellen
Kontext der Zeit um 1900 entwickeln zu kénnen.

Nach einem kurzen Uberblick in Kapitel 2 {iber die historische Ent-
wicklung der Tableaux vivants vom spéten 18. bis ins frithe 20. Jahrhun-
dert, der insbesondere die Verschiebung von einer privaten, elitiren Un-
terhaltungsform zu einer 6ffentlichen Schaustellung in der Massen- und
Populédrkultur nachzeichnet, werden in Kapitel 3 Tableaux vivants und
frither Film zunichst allgemein zueinander in Bezug gesetzt. Hier soll
nach generellen medialen Aspekten der Bildlichkeit von Tableaux vivants
und Film gefragt werden: Welche spezifischen Vorstellungen von «Leben»
und «Bild» verbargen sich hinter der zeitgenossischen Bezeichnung beider
Dispositive als «lebende Bilder»? Inwiefern konnten Auffiihrungen von
Film und Tableaux vivants {iberhaupt als Vorfiithrungen von Bildern gelten,
und wie unterschieden sich die beiden darin zur Anschauung kommenden
Bildformen voneinander? Welche Funktionen erfiillten Stillstand und Be-
wegung in ihnen — abseits von der banalen Feststellung, dass Tableaux vi-
vants regungslos sind und der Film bewegt? SchliefSlich soll nicht nur nach
den asthetischen, sondern auch nach den jeweiligen gesellschaftlich-ideo-
logischen Implikationen dieser Formen von Bildlichkeit gefragt werden.
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Die weiteren Kapitel des ersten Teils nehmen spezifischere Phanome-
ne in den Blick. In Kapitel 4 untersuche ich die Tableaux vivants der deut-
schen Vereinskultur. In welchen gesellschaftlichen Kontexten wurden dort
Tableaux vivants gezeigt und wie genau lassen sich diese Auffiihrungen be-
schreiben? Anhand einer Lokalstudie in der Kleinstadt Nordlingen und ei-
ner Untersuchung spezifischer Genres (Kriegs- und Feuerwehrbilder) frage
ich nach den konkreten Moglichkeiten einer intermedialen Rezeption, d.h.
nach Gemeinsamkeiten und Unterschieden zwischen Vorfiihrungen von
Tableaux vivants und Filmen, die denselben Zuschauern im selben Zeit-
raum, aber in anderen Auffithrungskontexten, zuganglich waren. Dabei ste-
hen spezifische mediale Vermittlungsprozesse, Formen des Umgangs mit
Stillstand und Bewegung und der Identitdtskonstruktion im Vordergrund.

Kapitel 5 widmet sich den Tableaux vivants in internationalen Vari-
etétheatern, einem Auffiihrungskontext, der deutlicher als das kleinstad-
tische Vereinsleben in der urbanen Schaulustkultur verankert war und
sich vor allem an das wohlhabende Biirgertum richtete. Die Uberlagerung
zweier «Zeitschichten» (Koselleck 2000, 19) wird hier besonders deutlich.
Einerseits verstand sich das Varietétheater als Ort moderner Unterhaltung,
andererseits kniipfte es gerade iiber die Tableaux vivants an die biirgerli-
che Tradition der klassischen Asthetik an und schrieb somit die Festsetzung
eines verbindlichen Kunstkanons und Kunstverstdndnisses fort. Den da-
mit verbundenen hybriden Adressierungsmodus werde ich als die Attrak-
tion des Schinen bezeichnen. «Schonheit» war ein Leitbegriff der biirgerli-
chen Kultur, der zwar dem Feld der Kiinste im engeren Sinn entsprang,
doch nun auch auf populédre Schaustellungen ausgeweitet wurde, um die-
se den geltenden &sthetischen Mafistdben anzupassen. Er verband sich ins-
besondere mit einer bestimmten Konzeption von Bildlichkeit, die sich am
ehesten im Stillstand verwirklichte, etwa in der harmonischen und bedeu-
tungstragenden Anordnung wohlgeformter Kérper im Tableau vivant.

In Kapitel 6 zeige ich in einer Analyse des historischen Diskurses zum
frithen Kino, wie das Konzept des Schonen auch auf den Film tibertragen
wurde. Die Grundthese ist hier, dass dies nur iiber eine theoretisch voll-
zogene Domestizierung kinematographischer Bewegung geschehen konn-
te. Auch wenn in diesem Diskurs Tableaux vivants nicht immer explizit
zur Sprache kamen, zeigt sich eine gewisse strukturelle Ubereinstimmung
zwischen ihrer festsetzenden Tendenz und dem <Schoénheitskult> der frii-
hen Filmtheorie, fiir die das Streben nach einer <Bandigung> filmischer Be-
wegtheit kennzeichnend war. Sowohl die Praxis der Tableaux vivants als
auch der filmtheoretische Diskurs erweisen sich so als Ausdruck einer ge-
nerellen Neigung der Zeit, den Unwigbarkeiten der bewegten Moderne
mit dem Riickgriff auf Vertrautes und Feststehendes zu begegnen.
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Waéhrend es also in Kapitel 3 und 4 um den Vergleich von Film und Ta-
bleaux vivants gehen soll, Kapitel 5 ausschliefilich Tableaux vivants in den
Blick riickt und Kapitel 6 den zeitgendssischen filmtheoretischen Diskurs
analysiert, thematisieren die folgenden drei Kapitel Filme, die von Insze-
nierungsweisen der Tableaux vivants Gebrauch machen. Kapitel 7 unter-
sucht, ob sich in diesen Produktionen ebenfalls der Adressierungsmodus
der Attraktion des Schonen wiederfinden ldsst. Insbesondere widme ich
mich hier dem transmedialen Motiv der <Mondfee>, den <&sthetischen Fil-
men> der Produktionsfirma Gaumont, Trickfilmen der Produktionsfirma
Pathé sowie einer weiteren Gruppe, die ich als «gefilmte Tableaux-vivants-
Auffiihrungen> bezeichne. Ein Fokus liegt hierbei auf Filmen der Ameri-
can Mutoscope & Biograph Company aus den Jahren um 1900.

Auch in Kapitel 8 und 9 thematisiere ich Filme, die auf Tableaux-vi-
vants-Inszenierungen zuriickgreifen, nun aber nicht primér deren festset-
zende Tendenz zur Entfaltung bringen, sondern mit ihrer Hilfe auf spie-
lerische Weise Kippmomente hervorbringen. Ich unterscheide dabei zwei
verschiedene Formen des «Spiels>: einerseits Spiele mit Stillstand und Be-
wegung, andererseits Spiele mit der Illusion. Auch in diesen Kapiteln soll
der Frage nach spezifischen Adressierungs- und Rezeptionsmodi der Fil-
me nachgegangen werden.

In Kapitel 8 geht es um filmische Inszenierungen, in denen der Still-
stand der Tableaux vivants entweder aufgebrochen, mit ironischem Gestus
den Bewegungsformen des Films entgegengesetzt oder in Bezug zu ganz
anderen Bildformen und medialen Dispositiven (z.B. optischen Spielzeu-
gen) gesetzt wird. Insbesondere soll gezeigt werden, wie es durch diese
Verfahren zu einer Zurschaustellung der filmischen Bildlichkeit selbst
kommt.

Kapitel 9 thematisiert abschlieSend Filme, die Tableaux vivants als
eine Illusionsform verwenden. Hier frage ich zunéchst danach, wie ge-
nau sich Tableaux vivants (auf der Biihne) als Illusions-Dispositiv charak-
terisieren lassen, um dann zu analysieren, wie das in ihnen angelegte II-
lusionspotential auch filmisch verwirklicht wurde. Schlieflich wende ich
mich davon ausgehend den metabildlichen Aspekten dieser Filme zu. Der
Schwerpunkt liegt hier auf Filmen, die mit der Ambivalenz von Flachig-
keit und Plastizitét spielen.



2. Zur Entwicklung der Tableaux vivants
im 18. und 19. Jahrhundert

Eine vollstandige Geschichte der Tableaux vivants liegt noch nicht vor. Bir-
git Jooss arbeitet in ihrer deutschsprachigen Dissertation (1999), der in-
ternational bislang umfassendsten historischen Untersuchung, zahlreiche
Quellen bis 1820 auf und erfasst damit vor allem die Anfédnge der Darstel-
lungsform im gehobenen Theater sowie als private Gesellschaftsunterhal-
tung adliger und grofbiirgerlicher Schichten. In einem Ausblick verweist
Jooss auf spater wichtiger werdende Auffiihrungskontexte wie das Varieté
und das kleinbiirgerliche Vereinsleben, die ansonsten nur in verstreuten
Einzeluntersuchungen thematisiert werden, oftmals in spezifischen Lokal-
recherchen und Fallstudien. In den mehr als 15 Jahren seit der Veroffent-
lichung von Jooss” Buch sind ihre Erkenntnisse durch verschiedene Un-
tersuchungen vertieft worden, auch wenn immer noch eklatante Liicken
existieren. Im Folgenden soll versucht werden, anhand dieser bisherigen
Forschungen und unter zusétzlicher Verwendung eigenen Quellenmate-
rials einen konzisen Uberblick iiber die historische Entwicklung und die
diversen Erscheinungsformen der Tableaux vivants seit dem spéten 18.
Jahrhundert zu geben.” Dabei liegt der Schwerpunkt zunéchst auf den un-
terschiedlichen Auffithrungskontexten und weniger auf den spezifischen
Gestaltungsweisen. Tableaux vivants, soviel vorweg, waren ein dufSerst
vielgestaltiges Phanomen: beliebt in privaten und 6ffentlichen Darbietun-
gen, in der Hoch- und Populérkultur und verbreitet von der Aristokra-
tie bis zum Kleinbiirgertum. Mit den privaten Geméaldenachahmungen
im héfischen Salon und den schichteniibergreifenden 6ffentlichen Schau-
stellungen auf Jahrmérkten sind die duflersten Bereiche dieses Spektrums
benannt. Auf zwei der Auffithrungskontexte — das kleinbtirgerliche Ver-
einswesen und das internationale Varietétheater — werde ich im Laufe des
Buches intensiver eingehen.

Tableaux vivants entwickelten sich in Frankreich, zunédchst innerhalb
von Theaterinszenierungen, wahrend der zweiten Halfte des 18. Jahrhun-
derts (vgl. Jooss 1999, 44-83).% Sie sind dort im Kontext einer sowohl auf
theoretischer als auch auf praktischer Ebene sich vollziehenden Annéhe-

27 Einen weiteren, etwas anders gewichteten Uberblick bietet Brandl-Risi 2013, 47-50.

28 Jooss nennt als erste dokumentierte Geméldenachstellung L’Accordée de village (Jean-
Baptiste Greuze) in der Komodie Les Noces d’Arlequin (sowohl Gemélde als auch Auf-
fiihrung von 1761), vermutet aber, dass andere Tableaux vivants bereits zuvor aufge-
fiihrt wurden (vgl. 54-55). Schon in fritheren Kulturen in der Antike und im Mittelalter
hatte es vergleichbare Auffiihrungsformen gegeben, die jedoch wohl in keinem direk-
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rung von Malerei und Theater zu verstehen. Der zunehmend dramati-
schen Auffassung von Gemalden (insbesondere durch die Forderung nach
der Darstellung von Handlungsmomenten) entsprach die Konzeption der
Theaterszene als Tableau in den Schriften Denis Diderots: Die Zuschauer
sollten die Biihne wie eine Leinwand betrachten, auf der ihnen eine Ab-
folge von Gemailden geboten wurde (vgl. Fried 1980, 75-82; Jooss 1999,
47-51; Berger 1989). Das Herausheben einzelner dramatischer Momente
durch das <Einfrieren> der Darsteller zum Bild war somit einerseits eine
konsequente Weiterentwicklung von Diderots Vorstellung von der Biihne
als Leinwand und konnte andererseits auf Geméldevorlagen zurtickgrei-
fen, die an sich schon als Ausschnitte aus einem Handlungsverlauf konzi-
piert waren.

Gleichzeitig entwickelten sich privat oder halboffentlich aufgefiihrte
Tableaux vivants innerhalb der Pariser Hof- und Salonkultur auch als au-
tonome Auffithrungsform (vgl. Jooss 1999, 91-103).” Sie stand in einer Tra-
dition gesellschaftlicher Spiele und Zeitvertreibe, zu denen auch Charaden
und Maskenbille gehorten (vgl. ebd., 145-149). Es handelte sich um Ama-
teurauffiihrungen mit flieBenden Ubergéngen zwischen Zuschauern und
Darstellern. Die Praxis der Tableaux vivants als privates Gesellschaftsspiel
verbreitete sich Anfang des 19. Jahrhunderts ausgehend von Paris in Stad-
ten wie Berlin, Wien und Neapel (vgl. ebd., 102-103, 119-126) und gelangte
schliefllich iiber die aristokratischen Salons ins aufstrebende und am Adel
orientierte Grofibiirgertum (vgl. ebd., 92-93; Frey 1998, 418-22). Diese Tra-
dition lebte noch bis ins frithe 20. Jahrhundert ungebrochen fort, wie For-
schungen zum Berliner Adel (vgl. Lammel 1986), zum Gesellschaftsleben
im Wiener Palais Todesco (vgl. Reissberger 1982, 2002), zu britischen Exil-
Adligen in Venedig (vgl. Mamoli Zorzi 1999) und zu Benefizveranstaltun-
gen der New Yorker Oberschicht (vgl. Veder 1995) zeigen. Besonders mit
letztgenannten Anldssen war die Grenze zur offentlichen Schaustellung
tiberschritten, auch wenn es sich bei den Zuschauern um einen sozial stark
begrenzten Personenkreis handelte. Ein Beispiel aus Berlin zeigt jedoch,
dass solche Veranstaltungen in medial vermittelter Form durchaus einem
breiteren Publikum zuganglich gemacht wurden: Die biirgerliche Illust-
rierte Berliner Leben berichtete 1905 mit photographischen Abbildungen al-
ler gestellten Bilder tiber ein Fest der Deutschen Adelsgenossenschaft «zur
Unterstiitzung bediirftiger Witwen und Waisen gebildeter Stande»* —nicht

ten Zusammenhang zu der hier behandelten spezifischen Tradition der Tableaux
vivants standen (vgl. fiir einen Uberblick Jooss 1999, 25-42).

29 Die erste dokumentierte Beschreibung bei Jooss datiert von 1795 (vgl. 1999, 116). Auch
hier kann von einem deutlich fritheren Auftreten ausgegangen werden.

30 «Unsere Bilder», in: Berliner Leben 3 (1905), S. 4.
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Von links nach rechis: Frau von Bethmann-Hollweg geb. Grifin Harrach, Giinther von Siemens,
Frl. von Wesendonck, Frl. von Roeder, Frl. von Stumm.

Elisabeth mit ihren Frauen beim Spinnen in der Kemenate.

8 Photographie eines Tableau vivant wéahrend einer Berliner Wohltétigkeitsveranstaltung,
in: Berliner Leben 3 (1905), S. 12

ohne die Namen aller beteiligter Aristokraten unter den Photographien an-
zugeben (Abb.8).’' Das im eigenen Bildungsbewusstsein und in der An-
lehnung an den Adel begriindete Interesse des Biirgertums an Tableaux
vivants als elitdrer Praxis war also auch zu Beginn des 20. Jahrhunderts
noch aktuell und weitete sich tiber die populdren Printmedien sogar aus.

Besonders die Photographie war fiir die Tableaux vivants der adeli-
gen und grofsbiirgerlichen Schichten ein wichtiges Verbreitungsmedium,
etwa in der ab 1850 entstehenden High Art Photography und im photogra-
phischen Piktoralismus. Meist wurden hier Gemélde oder Szenen aus Ge-
schichte und Literatur fiir die Kamera nachgestellt. Eine besonders starke
Tradition der Tableaux-vivants-Photographie gab es in England, wo Adeli-
ge solche Bilder in Auftrag gaben oder als Amateure selbst anfertigten. Die
Bilder wurden auf Ausstellungen gezeigt, in privaten Alben gesammelt
oder auch fiir die Betrachtung in Stereoskopen vervielfaltigt.*

31 Es handelte sich um Nachstellungen der Mosaike August Oetkens in der Elisabethke-
menate der Wartburg.

32 Vgl. Bajac 1999, 5-22. Fiir die Wiener Adelsschicht vgl. Reissberger 2002. Zum Zusam-
menhang zwischen Tableaux vivants und gestellter Photographie vgl. aulerdem Peters
1979, 58-82; Lammel 1986, 225-226, und Satz 2009, 177.
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Bis ins frithe 19. Jahrhundert existierten autonom aufgefiihrte Tab-
leaux vivants ausschliefllich im privaten Bereich der gehobenen Gesell-
schaft, wahrend sie auf offentlichen Biihnen nur eingebunden in Thea-
terstiicke zur Auffithrung kamen. Dies dnderte sich in den 1810er Jahren.
Nun erlangten auch die Tableaux vivants auf 6ffentlichen Bithnen den Sta-
tus einer eigenstandigen Darbietungsform.®

Gleichzeitig erschienen gestellte Bilder auch als Attraktion im Zirkus
und in anderen Formen des fahrenden Schaugeschifts. Der Brite Andrew
Ducrow ahmte als einer der ersten Zirkusartisten klassische Skulpturen
nach, bereits in den 1810er Jahren auf einem galoppierenden Pferd, ab 1828
dann auf einem Sockel, der in der Mitte der Manege oder auf einer Biithne
stand (vgl. Saxon 1978, 74-75, 149-153; Altick 1978, 343). Seine Nummer
«The Living Statue or Model of Antiques» prasentierte Sujets aus der klas-
sischen Mythologie und war so erfolgreich, dass sie in den USA kopiert
wurde. Ein Journalist beschreibt sie als

representation of some of the finest ancient statues, which he has copied with

the most astonishing exactness and fidelity. His figure was a most perfect

model for the sculptors [sic] art, and rendered the illusion almost complete.
(zit. n. Saxon 1978, 150)

Im deutschsprachigen Raum zeigten Wanderschausteller auf Jahrméarkten
und in kleineren Theatern Tableaux vivants, oftmals bezeichnet als «Bio-
plastisches Museum», «Gallerie» oder auch «Akademie lebender Bilder».
Tableaux vivants waren hier nicht allein, sondern zumeist gemeinsam mit
akrobatischen, mit Tanz- oder Zauberdarbietungen innerhalb eines ge-
mischten Programms zu sehen, machten aber eine eigenstandige Nummer
aus. Beliebt waren wie schon bei Ducrow vorrangig Sujets aus der antiken
Mythologie.**

Im Lauf des 19. Jahrhunderts bildete sich in zunehmendem Maf3e eine
Kultur der Schaulust heraus, innerhalb der die Grenzen zwischen Hoch- und
Populdrkultur zusehends verschwammen. Fiir das Theater ldsst sich in die-
ser Zeit eine immer stdrkere Anndherung an Formen populédrer Schaustel-

33 Vgl. fir Deutschland Jooss 1999, 126; fiir England Altick 1978, 342-349; fiir New York
McCullough 1983, 11-17.

34 Dieser Bereich der Tableaux-vivants-Geschichte ist fiir den deutschsprachigen Raum
meines Wissens noch vollkommen unaufgearbeitet. Ich beziehe mich hier auf ein-
zelne Quellen aus dem privaten Jongleur-Archiv von Hermann Sagemdiiller, die er
mir freundlicherweise zur Verfiigung gestellt hat. Es handelt sich um Besprechungen
in Tageszeitungen von den 1840er bis in die 1890er Jahre sowie um Werbematerial.
Fiir England liegen abgesehen von Altick 1978 wohl ebenfalls keine Forschungen vor.
Vanessa Toulmin zitiert eine Zeitungskritik, in der Tableaux vivants auf dem Jahrmarkt
beschrieben werden (vgl. 2006, 113).
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lungen verzeichnen. In Deutschland war es vor allem die Gewerbefreiheit
nach 1869, die eine «komplexe Verwobenheit von Theater, theatralen For-
men und [...] Institutionen visueller Unterhaltung» (Leonhardt 2007, 116)
nach sich zog. Das fiihrte auch zur «Integration von optischen Effekten
in die Programme eines Theaterabends» (ebd., 156) und zur Entwicklung
neuer Genres wie dem Ausstattungsstiick (vgl. ebd., 158-163).% Tableaux
vivants — der elitiren Sphére der Salonkultur enthoben und als 6ffentliche
Schaustellung nun allen zugénglich — partizipierten an dieser schichten-
iibergreifenden Kultur der Schaulust. Sie erschienen innerhalb eines brei-
ten Spektrums an Auffiihrungskontexten, von teuren und prestigetrach-
tigen Inszenierungen an den grofien Theaterhdusern bis hin zu eindeutig
erotischen und illegalen Auffithrungen mit Nahe zur Prostitution.*® Wah-
rend der Pariser Weltausstellung 1900 gehérten Tableaux vivants ebenfalls
zu den visuellen Attraktionen. Die fiir die Ausstellung herausgegebenen
Fiihrer verzeichnen unter den «Théatres de 1’Exposition», die alle in der
Rue de Paris unweit des eigentlichen Ausstellungsgeldndes lagen (wie
etwa das heute noch bekannte Grand Guignol), auch das «Théatre des tab-
leaux vivants» mit 400 Platzen. Fiir drei Francs konnte man dort 40-minii-
tige Tableaux-vivants-Vorstellungen mit klassischer Musikbegleitung und
Gedichtvortrdgen erleben (Abb.9).¥ Der relativ hohe Eintrittspreis und die
Einbettung in klassische Musik und Gedichte wiesen die Auffithrungen als
hochkulturelle Veranstaltung fiir gut verdienende und gebildete Schichten
aus. Gleichzeitig hatten die Tableaux vivants als Bestandteil der Weltaus-
stellung Anteil an der entstehenden Massen- und Populdrkultur.

Neben dem professionellen Schaugewerbe war der Amateurbereich
der zweite wichtige Auffithrungskontext, der sich im Lauf des Jahrhun-
derts entscheidend verdnderte. Auch hier wurden Tableaux vivants bald
fiir weitere soziale Schichten attraktiv. Als privates Gesellschaftsspiel
waren sie um die Mitte des Jahrhunderts ein beliebter Zeitvertreib in al-
len biirgerlichen Milieus, also nicht mehr nur in der am Adel orientier-

35 Nic Leonhardt (2007) zeichnet diesen Prozess fiir Deutschland, insbesondere Berlin
nach und registriert auch hier das gehaufte Vorkommen von Ausstattungsstiicken und
die Nutzung von Projektionsmedien auf dem Theater.

36 Fiir New York vermittelt McCullough (1983) einen Eindruck von der existierenden
Bandbreite; fiir Grofbritannien vgl. Altick 1978, 348-349.

37 Vgl. Lapauze 1900, 375; Silvestre 1900, 118-119, und den Reisefiihrer Paris exposition
1900: guide pratique du visiteur de Paris et de I"exposition, 368-369. An der Prasenz der Tab-
leaux vivants wahrend der Weltausstellung zeigt sich einmal mehr die Relativitit einer
Auffassung von Moderne als Zeitalter von Dynamisierung und Bewegung. Gerade die
Weltausstellung von 1900 gilt oftmals als Paradebeispiel fiir eine solche Zuweisung, da
zahlreiche Attraktionen zu sehen waren, die einen «mobilized gaze» (Friedberg 1993,
2) erméglichten, etwa der Aufzug des Eiffelturms, sich bewegende Gehsteige und auch
mehrere kinematographische Dispositive.
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9 Das «Théatre des
tableaux vivants»,
Abbildung aus der
Rubrik «L'envers du
spectacle», in: Revie
illustrée de I’Exposition
universelle de 1900, 4
(5. Juni 1900), S. 79

ten Oberschicht (vgl. Lewis 1988, Chapman 1996, Frey 1998). Das Klein-
biirgertum stellte Tableaux vivants zudem auch auflerhalb des privaten
Heims im Rahmen von Amateurtheater-Vorstellungen in Vereinen, die
als vornehmlicher Schauplatz kleinbiirgerlichen Gesellschaftslebens — auf
vergleichbare Weise wie die Salons der oberen Schichten — einen gruppen-
konstituierenden, halboffentlichen sozialen Raum bildeten.?® Tableaux vi-
vants erreichten so sogar die Arbeiterschicht. Bilder wurden in Vereinen
oder auch an Parteitagen gestellt.’

Im Bereich der bildenden Kunst stiefSen Tableaux vivants zwar par-
tiell auf Ablehnung, jedoch nicht iiberall. Im kulturellen Leben mehrerer

38 Auch wenn die Hochzeit der kleinbiirgerlichen Vereinstheater in der zweiten Halfte
des 19. Jahrhunderts zu verorten ist, liegen die Anfinge weiter zurtick. Laut Birgit
Jooss wurden bereits im 18. Jahrhundert Tableaux vivants im biirgerlichen Dilettanten-
theater gestellt (vgl. 1999, 93). Fiir Tableaux vivants im Amateurbereich liegen bereits
mehrere Forschungen aus dem deutschsprachigen Bereich vor (vgl. Koslowski 1998,
Frey 1998, Leonhardt 2007).

39 Friedrich Knilli und Ursula Miinchow nennen Tableaux vivants auf Parteitagen oder
Gedachtnisfeiern der Sozialdemokratischen Partei Deutschlands, die etwa Dichtungen
zur Franzosischen Revolution oder zur Heimkehr der im Rahmen des Sozialistengeset-
zes Ausgewiesenen zeigten (vgl. 1970, 286-302, 497-498). Die Bilder wurden wohl auch
von Vereinen wie dem «Verein fiir volkstiimliche Kunst» gestellt (vgl. ebd., 290).
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deutscher Kiinstlervereine waren sie ein unverzichtbarer Bestandteil und
wurden auf Kiinstlerfesten, bei historischen Festziigen oder bei 6ffentli-
chen Feierlichkeiten aufgefiihrt (vgl. Abb.1).*” Kiinstler waren als Arran-
geure am Stellen von Tableaux vivants im hofischen Bereich ohnehin im-
mer schon mafigeblich beteiligt gewesen (vgl. Lammel 1986). Im Vergleich
mit anderen Vereinsarten spielte der Bezug auf bekannte Gemalde in den
Kiinstlervereinen eine weitaus grofiere Rolle.

Auch die akademische Asthetik nahm Notiz von den Tableaux vi-
vants. Wenn sie auch niemand auf die gleiche Stufe wie Malerei oder
Dichtkunst stellte, galten sie Asthetikern wie Konrad Lange als ernst zu
nehmende Kunstform und — anders als Wachsfiguren, Panoramen, Pho-
tographie und spéter Film — nicht als verwerfliche <Unkunst>. Fiir Fried-
rich Theodor Vischer hingegen gehérten Tableaux vivants «nicht in die
eigentliche Kunst, weil dazu lebendiges Material gebraucht wird» (1898,
227). Dass er ihnen innerhalb seiner Abhandlung dennoch einen Absatz
widmet, zeugt von der Relevanz der Tableaux vivants fiir die akademisch
gebildeten Schichten.

Abseits von Amateurveranstaltungen und professionellem Schauge-
schift existierten Tableaux vivants auch in einem kirchlichen Brauch, der
ins Mittelalter zuriickreicht, jedoch offenbar in keinem direkten Zusam-
menhang zu den anderen beiden Traditionslinien steht. Insbesondere sind
hier die christlichen Passionsspiele zu nennen, die teils bis heute aufgefiihrt
werden und von denen jene in Oberammergau sicherlich die bekanntesten
sind (vgl. Landvogt 1972). Die eigentliche Passion wurde hier traditionel-
lerweise in Spielszenen dargestellt, Tableaux vivants kamen bei den alttes-
tamentarischen Prologen, den sogenannten «Vorbildern» zum Einsatz (vgl.
ebd., 106-107). Die Oberammergauer Passionsspiele finden bis heute nur
alle zehn Jahre statt (innerhalb der Friihzeit des Films also 1890, 1900, 1910
und 1920) und richteten sich nach einer schriftlich fixierten Spielstruktur,
die zwischen 1850 und 1970 unverédndert blieb (vgl. ebd., 7). Obwohl es
sehr friih auch Filme gab, die sich in ihren Titeln explizit auf die Oberam-
mergauer Passionsspiele beziehen, konnte bisher noch nicht gezeigt wer-
den, inwiefern sie auch von deren tatsdchlichen Tableaux-vivants-Inszenie-
rungen inspiriert waren — etwa die beiden in den USA gedrehten Filme mit
dem identischen Titel THE PasstoN PLAY oF OBERAMMERGAU (Eden Musee,
1898, und Lubin, 1898; vgl. Musser 1990, 212-219).*

40 Vgl. Lammel 1986; Jooss 1999, 261-262; speziell zum Diisseldorfer Kiinstlerverein Mal-
kasten vgl. Mungen 1998; zum Verein Berliner Kiinstler vgl. Matelowski 2007, 105-128.

41 Der erste in den USA gezeigte Passionsfilm, THE HoriTz PassioN PLAY (Klaw & Erlan-
ger, USA 1897), zitierte die Passionsspiele der heute in Tschechien liegenden Stadt
Hoéritz (Hotice na Sumave) (vgl. Musser 1990, 210).
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Alle genannten Auffiihrungskontexte blieben bis ins 20. Jahrhundert
nebeneinander bestehen; es kam also im Vergleich zu den Anfangen zu ei-
ner «Auffdcherung der kulturellen Praktiken» (Frey 1998, 419). Tableaux
vivants galten einerseits als Kunstform und dienten der Identitétsfesti-
gung kulturelitdrer Kreise, gleichzeitig wurden sie Bestandteil des biirger-
lichen Vereinslebens und schichtentiibergreifendes Unterhaltungsmedium
im Schaugewerbe. Sie wurden in mehreren Landern der westlichen Kul-
tur gestellt, sowohl in Grof3- als auch in Kleinstddten.*? Innerhalb einzel-
ner Stadte konnten sich Tableaux vivants entweder auf einzelne Kontexte
beschranken (wie etwa im Vereinsleben der Kleinstadt Nordlingen, vgl.
Kapitel 4) oder den Bewohnern in ganz unterschiedlicher Form zugang-
lich sein. So hat Stefan Koslowski gezeigt, dass Tableaux vivants in Basel
sowohl im Stadttheater, vom ortsansdssigen Biirgerturnverein bei 6ffentli-
chen Feierlichkeiten und von Artisten in umherziehenden Zirkussen und
Wandervarietés gezeigt wurden, wobei es zu Wechselwirkungen zwischen
den einzelnen Bereichen kam (vgl. 1998, 159-179).

Diese Aufficherung implizierte aber auch soziologische Verschiebun-
gen, d.h. eine Verlagerung der Tableaux vivants aus der Sphére semi-pri-
vater Salonvorfithrungen in die 6ffentliche Schaulustkultur, also in genau
jene Auffithrungskontexte der Massen- und Populdrkultur, in denen auch
die ersten Filmvorfiihrungen stattfanden. Diese Verschiebung wurde von
Vertretern des gehobenen Biirgertums teils mit Missfallen beobachtet, da
sich nun die Zeichenwelt der Kunst, die bislang als Markierung des Eli-
taren und Gehobenen gegolten hatte, auch in den unteren Gesellschafts-
schichten ausbreitete. Man sah das Privileg der biirgerlichen Oberschicht
zur kiinstlerischen Beurteilung untergraben. Tableaux vivants, die in den
Salons noch als Verkérperungen dsthetischer Werte galten, konnten den
Vertretern der Bildungselite deshalb im Kontext der Populdrkultur als Ent-
wiirdigung von Kunst erscheinen. Barry J. Faulk hat diesen Diskurs um
die Herabsetzung des Kiinstlerischen durch populédre Tableaux-vivants-
Schaustellungen mit Blick auf die Londoner music halls analysiert (vgl.
2004, 151-155):

42 Zu den bislang untersuchten Orten gehoren London (Faulk 2004, Assael 2006), Vene-
dig (Mamoli Zorzi 1999), Berlin (Jansen 1989), Diisseldorf (Mungen 1998, Frech 1999),
Wien (Reissberger 1982, 1989 u. 2002), Basel (Koslowski 1998), New York (McCullough
1983; Assael 2006) sowie Australien und Neuseeland (Anae 2008). Auch in Kolonial-
gebieten wurden Tableaux vivants gestellt, etwa in Indonesien, wo sie Bestandteil von
Auffiihrungen der Theatergruppe Komedie Stamboel ab den 1890er Jahren waren (oft
mit phantastischen oder mythologischen, aber auch mit biblischen Sujets), aber auch
in privaten Zusammenhéngen und von Amateurtheatern gestellt wurden (vgl. Cohen
2006, 73-78; fiir eine Auflistung der Tableaux vivants dieser Gruppe zwischen 1891 bis
1900 vgl. 387-390; herzlichen Dank an Dafna Ruppin fiir den Hinweis).
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Once it left privileged spectators who could read the codes of classical liter-
acy, the private pose embodying aesthetic beauty became degraded display.
[...] the classical body became tainted when circulated in spaces outside the
controlled area of the aristocratic drawing room. (Faulk 2004, 149, 153)

Im Zentrum der Debatten um den Kunstwert 6ffentlicher Tableaux vivants
stand vielfach die (partielle oder auch vollstindige) Nacktheit der Dar-
stellerinnen. Die Tableaux vivants in den «niederen> Etablissements konn-
ten ihren biirgerlichen Kritikern nicht mehr als Kunst gelten, sondern nur
noch als frivole Ausstellungen nackter Korper, die — wie Faulk betont — zu-
dem noch die Korper von Frauen aus der Unterschicht waren.

Wihrend der zweiten Jahrhunderthilfte kam es zu vermehrten Ver-
suchen, die Tableaux vivants fiir eine Propagierung kiinstlerischer Werte
gleichsam zuriickzuerobern. Dies geschah zum einen in den Anleitungen
zum Stellen von Tableaux vivants fiir den Hausgebrauch, in denen regel-
mafig auf den kiinstlerischen Wert der Darstellung hingewiesen wurde.
So grenzt Woldemar von Dorpt-Léal, Autor einer solchen Anleitung, die
von ihm beschriebenen Tableaux vivants dezidiert von den anziiglichen
Schaustellungen innerhalb der Massenkultur ab.

[Es] trat allméhlich eine Verflachung des Geschmacks ein. Die debenden Bil-
der> wurden mehr und mehr auf den Sinnenkitzel zugestutzt und errangen so
[...] glanzende Erfolge vor einer sittlich angekrénkelten Zuschauerschaft [...].

(Dérpt-Léal 1893, 7)

Doch, so mochte er versichern, Tableaux vivants wiirden auch weiterhin
von den Liebhabern der wirklichen Kunst gepflegt:

Dem eigenthiimlichen Reiz, welchen diese plastisch-mimischen Auffiihrun-
gen hervorrufen, kann sich nicht leicht Jemand entziehen, dessen Herz noch
nicht von der modernen Kunst> unserer Tage vergiftet ist.

(Dorpt-Léal 1893, 7)

Eine zweite wichtige Strategie zur <Re-Nobilitierung> der Tableaux vi-
vants ldsst sich in den grofien Varietéhdusern beobachten, die gegen Ende
des Jahrhunderts entstanden und sich vor allem an ein zahlungskréftiges
grofibiirgerliches Publikum richteten. Anhand der spektakuldren Londo-
ner Tableaux vivants des Schaustellers Eduard von Kilanyi erldutert Bar-
ry J. Faulk, wie es vor allem die neuen Bithnentechnologien waren (elek-
trische Beleuchtung und aufwendigere Dekorationen), die eine kiinstle-
rische Aufwertung der Darstellungsform fiir ein anspruchsvolles biirger-
liches Publikum ermdglichten, indem sie die Illusionierung tatsdchlicher
Kunstwerke perfektionierten: «Kilyani’s [sic] troupe at the Palace erased
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the distinction between real models displayed and the classical body that
signified decorum and rationality» (2004, 157).

In dieser Arbeit werde ich auf zwei Auffithrungskontexte beson-
ders intensiv eingehen: die kleinbiirgerliche Vereins- und Festkultur von
Amateuren einerseits, das internationale Varietétheater als professionel-
les Schaugewerbe andererseits. Diese Schwerpunktsetzung ergibt sich
teils auch aus der Quellenlage. Aus dem deutschen Vereinskontext sind
zahlreiche Tableaux-vivants-Anleitungen erhalten, wiahrend sich Tableaux
vivants im Varieté anhand der entsprechenden Fachzeitschriften aus der
Zeit um 1900 gut erforschen lassen. An beiden Kontexten lassen sich zu-
dem intermediale Konstellationen beobachten, die auch kinematographi-
sche Vorfithrungen einbeziehen: Tableaux vivants und Film gehorten tiber
mehr als zwei Jahrzehnte zu den beliebtesten Varieténummern, und sie
kamen nicht selten innerhalb derselben Programme zur Auffithrung. In
kleinstadtischen Kontexten kann davon ausgegangen werden, dass Ver-
einsmitglieder, die an Tableaux-vivants-Auffithrungen beteiligt waren
oder sich diese ansahen, zugleich auch zum Publikum der Wanderkine-
matographen gehorten.

Ein weiterer Grund spricht fiir diese Schwerpunktlegung. Varieté
und Verein stehen prototypisch fiir die zwei wesentlichen, voneinander zu
unterscheidenden Auffithrungskontexte von Tableaux vivants um 1900:
das professionelle Schaugewerbe einerseits, Amateurveranstaltungen an-
dererseits. Wiahrend die Bilder im Varieté von professionellen Artisten ge-
stellt wurden und vorrangig der Unterhaltung dienten, stellten die Vereine
Bilder, die vor allem aber funktional und thematisch in das Alltagsleben
und in die (klein-)biirgerliche Festkultur eingebunden waren. So zeig-
te man etwa in der bayrischen Kleinstadt Nérdlingen zum Jubildaum der
Freiwilligen Feuerwehr Feuerwehrbilder, zur Erinnerung an den gewonnen
Krieg gegen Frankreich Kriegsbilder. Wenn diese Tableaux vivants grund-
satzlich ebenfalls dsthetischen Wert besitzen sollten, so waren sie doch
starker inhaltlich ausgerichtet. Fiir die Tableaux vivants der Varietétheater
hingegen lasst sich ein Schwerpunkt auf formalen, vor allem &dsthetischen
Gesichtspunkten beobachten: Sie sollten vor allem «<schén> wirken und ori-
entierten sich deutlicher an der Ikonographie der klassischen Kunst.
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3. Geronnenes Leben, aufgesprengtes Bild.
Zur Bildlichkeit von Tableaux vivants
und Film

«Wenn es eine Filmasthetik gibt, so wurde

sie gleichzeitig mit dem Aufnahmegerit, in
Frankreich durch die Briider Lumiére entdeckt.
Sie umfafit nur ein Wort: Bewegung».!

René Clair

«From the invisible atom to the celestial body
lost in space, everything is subject to motion. [...]
It is the most apparent characteristic of life».
Etienne-Jules Marey

In seiner Untersuchung der Londoner Schaulustkultur im 19. Jahrhundert
trifft Rick Altick eine generelle Unterscheidung zwischen performativen
Bithnenauftritten, bei denen die Darsteller Handlungen vollfiihren, und
«Ausstellungen» (exhibitions oder shows). Letztere definiert er wie folgt:

[...] displays of pictures, objects, or living creatures, including human beings,
that people as a rule paid to see. [...] the concentration is on what the animals
or humans were — their remarkable physical peculiarities — rather than what
they did. (Altick 1978, 2)

Den historischen Beginn der Ausstellungen setzt Altick mit dem Spétmit-
telalter an, «with «scientific> and <historical> rarities replacing, as objects of
curiosity, the religious relics which lent credibility to Scripture and hagio-
graphy» (ebd., 3). Dabei betont er, dass es sich prinzipiell um ein schich-
tentibergreifendes Phanomen handelte, dem die freak shows der Jahrmérk-
te und die Ausstellungen in Kunstgalerien gleichermafien zuzurechnen
seien (vgl. ebd.).

Auch Tableaux vivants zdhlt Altick zu den Ausstellungen und nicht
zu den performativen Darbietungen, denn auch bei ihnen ging es nicht
primédr um vorgefiihrte Handlungen — im Regelfall bewegte sich keiner
der Darsteller —, sondern um die Zurschaustellung von etwas bereits Ge-

1  Clair 1995, 70.
2 Zit.n. Braun 1992, 14.
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gebenem. Dabei ist es jedoch schwierig, sie einer der von Altick genannten
Gruppen («pictures, objects, or living creatures, including human beings»)
zuzuordnen, was bei anderen Ausstellungsformen wesentlich einfacher
wire: freak shows stellten Lebewesen aus, Kunstgalerien Bilder, Kuriosita-
tenkabinette Objekte. Mit Tableaux vivants hingegen wurden paradoxer-
weise Menschen als Bilder ausgestellt. Trotz dieser Uneindeutigkeit lag der
Schwerpunkt offenbar zunéchst auf der Ausstellung von Bildern und nicht
von Lebewesen, denn selbst wenn sich de facto Personen auf der Bithne
befanden, so galten diese letztlich als «lebende Bilder» und nicht etwa als
«regungslose Menschen». Wie dieser Sprachgebrauch anzeigt, ging es bei
den Tableaux vivants nicht primédr um die Darsteller selbst und um ihre
individuellen Merkmale (wie bei den freak shows oder den Volkerschauen),
sondern um den Bildeindruck, der durch die spezifischen Gestaltungsmittel
der Auffithrung entstehen sollte.?

Tableaux vivants standen somit in einer Tradition der Bildausstellung,
der um 1900 eine Reihe unterschiedlicher medialer Dispositive angehor-
ten: etwa Vorfiihrungen von Lichtbildern mit der Laterna magica sowie
Panoramen und Dioramen. Oftmals vollzogen sich diese Ausstellungen
nach dem Strukturprinzip der Bilderfolge. Damit ist gemeint, dass ein an
einem Ort und zumeist auf festen Sitzpldtzen befindliches, zahlendes Pu-
blikum der Reihe nach eine Folge einzelner, aber zu einem Programm zu-
sammengefasster Bilder zu sehen bekam, die zueinander in einem themati-
schen oder narrativen Bezug stehen konnten (dies aber nicht zwangsldufig
mussten). Die einzelnen Bilder waren deutlich voneinander abgegrenzt
und hatten oft auch eigene Titel, die manchmal auf Programmzetteln ab-
gedruckt waren.* Aus diesen Titeln selbst ging nicht immer hervor, um
welche spezifische Darstellungsform es sich handelte. So hitte etwa eine
Ankiindigung des Berliner Varietés Wintergarten von 1900 sowohl auf Ta-
bleaux vivants als auch auf Lichtbilder oder Dioramen hinweisen kénnen:

1. Aufbruch zur Jagd. 2. Auf der Fihrte. 3. Such’! 4. Im Hinterhalt. 5. Nach
dem Schuss. 6. Auf der Suche. 7. Apportirt. 9. Friihstiick. 10. Verwundet. 11.
Riickkehr von der Jagd.®

3  Einschrinkend muss hinzugefiigt werden, dass der Bildeindruck umso mehr in den
Hintergrund geriet, je ndher die Ausstellungen in Richtung Erotik tendierten. Wie
Barry J. Faulk (2004) argumentiert, war es umgekehrt gerade die Verdrangung kérper-
licher Merkmale und die Betonung des Bildlichen, welche die Tableaux vivants von
dem Vorwurf ihrer Unsittlichkeit lossprechen konnten (vgl. Kapitel 2).

4 Vgl. zu dieser Traditionslinie auch Mungen 2006, 16, 18. Mit André Gaudreault (2003)
lieBe sich auch von einer «kulturellen Reihe» der Ausstellung von Bilderfolgen sprechen.

5 Programmblatt des Wintergarten Berlin (11. April 1900), Stadtmuseum Berlin.
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Erst der Titel dieser Bilderfolge («Lebende Skulpturen») und die Angabe
der beteiligten Personen («Miss Chester mit ihrem berithmten weifien Set-
ter Billy>») verraten, dass es sich tatsdchlich um Tableaux vivants handelte.

Solche Programmankiindigungen weckten bei den Zuschauern be-
stimmte Erwartungen: Sie wiirden visuelle Eindriicke in Form von Bildern
prasentiert bekommen und zwar in einer Abfolge einzelner, oft zusammen-
gehorender Bilder, die Abwechslung und damit Kurzweil versprach. Inner-
halb der Kultur der Schaulust waren die Bilderfolgen ein spezifisches Pha-
nomen, das eine Reihe unterschiedlicher Auffiihrungsformen umfasste.

In diese Tradition reihte sich ab 1895 auch die neue Erfindung des
Kinematographen ein, die nun ebenso dazu benutzt wurde, dem Publi-
kum gegen Entgelt eine Reihenfolge unterschiedlicher Bilder zu Unterhal-
tungszwecken vorzufiihren. Der Film fiihrte dabei zunéchst die Tradition
der Projektionskunst fort, in der es ebenfalls iiblich war, von «Bildern» zu
sprechen. Bei der Laterna magica war dieser Sprachgebrauch noch relativ
unkompliziert, denn das materielle Artefakt des einzelnen Lichtbildes er-
gab in der Projektion — zumindest in der Regel — auch wieder genau ein
Bild. Doch selbst wenn sich dieser Sachverhalt mit den ersten Filmpro-
jektionen verkomplizierte, fand der Begriff wie selbstverstandlich weiter-
hin Anwendung — und er wurde von kaum jemandem hinterfragt oder
genauer theoretisiert. So schreibt Paul Liesegang 1909 in Die Projektions-
Kunst zunéchst von den «auf einem Bande befindlichen Bilder[n]» (den
filmischen Einzelbildern als materiellen Artefakten), um dann anzumer-
ken: «Die auflerordentlich rasche Aufeinanderfolge der Bilder erzeugt in
dem Beschauer den Eindruck eines lebenden Bildes» (1999, 28; Herv. DW).
Zwar ist in der Projektion kaum eindeutig zu bestimmen, was dort genau
als einzelnes «lebendes Bild» zu gelten hat, doch da die ersten Filme fast
ausschlielich aus je einer einzigen Einstellung bestanden, deren Dauer
zumeist auf eine bis wenige Minuten beschrankt war, waren mit «Bild»
zumeist sowohl die Aufnahme, Einstellung, Szene als auch der gesamte
Film gemeint.® Filmprogramme setzten sich aus einer Abfolge mehrerer
solcher Aufnahmen bzw. «Bilder» zusammen, wobei ihr Bezug aufeinan-
der, wie bei allen anderen Formen von Bilderfolgen, unterschiedlich stark
sein konnte: von starker Diversitét tiber lose thematische Beziige bis hin zu
narrativen Zusammenhdngen. Aus Letzteren entwickelten sich schlieSlich
die ersten Spielfilme mit mehreren Einstellungen. — Ware die oben zitier-
te Ankiindigung des Wintergarten fiinf Jahre spater erschienen, hitte sie

6  Der Begriff findet sich etwa in Programmankiindigungen sowie in géngigen Genre-
bezeichnungen («Reisebilder», «Kriegsbilder» etc.). Bei spéteren ldngeren Filmen (ab
ca. 1905) wurde dann die Bezeichnung «Bild» fiir Szene oder Einstellung beibehalten,
wenn in Programmen Angaben wie beispielsweise «in 18 Bildern» gemacht wurden.
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sich ohne zusétzliche Angaben auch auf die Szenenfolge eines narrativen
Kurzfilms beziehen oder sogar seine Zwischentitel wiedergeben konnen.
Wie auch immer man den Bildbegriff im Hinblick auf den Film also theore-
tisch fassen oder hinterfragen mochte, fiir die zeitgendssischen Zuschauer
stellten sich Filmvorfiihrungen zunéchst als eine weitere Form der Traditi-
on der Ausstellung von Bilderfolgen dar.

Zwei Erscheinungsformen <ebender Bilder»?

Sowohl Tableaux vivants als auch Film wurden im Sprachgebrauch um
1900 oftmals als «lebende Bilder» bezeichnet — ein Umstand, auf den in der
Forschung bereits 6fter hingewiesen wurde.” Fiir Tableaux vivants hatte
sich der Begriff im deutschen Sprachraum bereits in der ersten Halfte des
19. Jahrhunderts eingebiirgert. Von allen konkurrierenden Bezeichnungen
war er mit Abstand der meistverbreitete und der einzige, der im Brock-
haus seit den 1850er Jahren als Schlagwort erschien.® Der spéter erst so
genannte «Film» erhielt in der Friihzeit ab 1895 eine Fiille an unterschied-
lichen Bezeichnungen — je nachdem, ob man sich schwerpunktmiflig auf
das Tragermaterial, den Vorfithrapparat oder die projizierten Bilder bezog.
Unter ihnen gehorten «lebende Bilder» und «lebendes Bild» mit zu den
haufigsten. Bereits 1898, als der Allgemeine Deutsche Sprachverein in Ber-
lin-Charlottenburg einen Wettbewerb fiir die besten Verdeutschungen von
zehn Fremdwortern veranstaltete, unter anderem auch des Wortes «Kine-
matograph» (und zwar nicht in Bezug auf den Apparat, sondern auf die
von ihm erzeugten Projektionsbilder), ging der Preis an die Bezeichnung
«Lebebilder» (vgl. Liesegang 1908).°

Der Begriff «lebende Bilder» konnte sich also um 1900 tatsédchlich auf
beide Medien beziehen."” Auch wenn sich in Brockhaus” Konversations-Lexi-

7  Zuletzt bei Brandl-Risi 2013, 136.

8  Laut Birgit Jooss enthalt die zehnte Auflage von Brockhaus’ Conversations-Lexikon (1851—
55) erstmals den Eintrag «Lebende Bilder». «Tableaux vivants» wird in den folgenden
Auflagen als Synonym angegeben (vgl. 1999, 20).

9 Interessanterweise benutzt Liesegang in seinem Artikel tiber die konkurrierenden
Bezeichnungen den Begriff «lebende Bilder» ganz selbstverstdndlich und ohne Anfiih-
rungszeichen, zieht ihn aber als Vorschlag nicht in Erwadgung, vermutlich weil es sich
um ein Kompositum handelt, er aber nach einem einzelnen Wort sucht. «Film» kommt
fiir ihn tibrigens auch nicht in Frage, weil sich der Ausdruck zu sehr auf den materiel-
len Tréger beziehe und nicht auf das Projektionsbild.

10 Die gleiche Ubereinstimmung liegt im englischen Sprachraum vor, in dem Film
und Tableaux vivants ebenso haufig als «living pictures» bezeichnet wurden. Selte-
ner wurde auch im Franzosischen mit «tableaux vivants» auf den Film verwiesen.
Um Missverstindnisse zu vermeiden, verwende ich in dieser Arbeit konsequent die
Begriffe «Tableaux vivants» und «(frither) Film» und nicht «lebende Bilder». Der Vor-
zug des franzosischen Begriffs ist, dass er ebenfalls ein zeitgendssischer ist und sich
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kon von 1902 unter dem Eintrag «Lebende Bilder» ausschliefdlich eine De-
finition von Tableaux vivants findet, wird der Begriff doch innerhalb der
Eintrdge zu «Kinematograph» und «Kinetoskop» wie selbstverstandlich
ebenfalls verwendet." Im Varieté, wo ab 1896 beide Attraktionen regelma-
ffig zu sehen waren, bezeichnete man den Film jedoch meist als «lebende
Photographien», was eine Verwechslung mit Tableaux vivants ausschloss.
So konnten die Leser der Zeitschrift Der Artist 1896, dem zweiten Jahr 6f-
fentlicher Filmvorfithrungen in Deutschland, eine Werbung fiir «Lebende
Bilder» (Robert Paxtons Tableaux vivants) unmittelbar neben einer Wer-
bung fiir «lebende Photographien» (Filmvorfithrungen der Briider Skla-
danowsky) sehen.”” Wo dennoch von «lebenden Bildern» die Rede war,
wurde der Sachverhalt oftmals durch Hinzufiigung weiterer Begriffe pra-
zisiert, so etwa in einer weiteren Werbung von Robert Paxton: «Schon-
heits-Galerie lebender Bilder (Tableaux vivants)» oder einer der Filmfir-
ma Lubin drei Jahre spater: «Neue Films. Neu! Neu! Lebende Bilder». Im
gleichen Jahr inserierte ein Thomas Graf mit der «Auffiihrung von Leben-
den Bildern (in Lebensgrdsse) mittels der neuesten amerikanischen Projec-
tions- und Film-Bilder-Maschine»."

Die identische Benennung der beiden Darstellungsformen hat in der
Forschungsliteratur teils zu Formulierungen gefiihrt, die nahelegen, der
Film (als moderne Form <lebender Bilder>) habe die Tableaux vivants (als
iiberholte Form debender Bilder>) abgelost und sei fiir deren Verschwin-
den verantwortlich, als sei der Film gleichsam eine aktualisierte Form der
Idee debendes Bild», die sich zuvor in den Tableaux vivants manifestiert
habe." Im Hinblick auf manche Auffithrungskontexte wie den des New

zudem in der heutigen, auch deutschsprachigen, Forschung etabliert hat. Er macht
zudem die Entstehung des Tableau vivant aus dem Tableau, dem stehenden Schluss-
bild im Theater Diderots, deutlich (vgl. Kapitel 2).

11 Dem Lexikon zufolge «hat der K. den Zweck, die lebenden Bilder einer ganzen Ver-
sammlung von Personen zur gleichen Zeit vorzufiithren» (Brockhaus” Konversations-
Lexikon 1902, 14. Aufl., Bd. 10. Leipzig/Berlin/Wien: F.A. Brockhaus, S. 341). Auch tiber
das Kinetoskop heif3t es, «dafi das Auge durch das schnelle Aufeinanderfolgen der
einzelnen Bewegungsphasen den Eindruck erhilt, als ob es ein lebendes Bild vor sich
sieht» (ebd., 343).

12 Werbeanzeigen in Der Artist 593 (1896), 0.S. Interessanterweise werben beide fiir
«Apparate»: «Apparat fiir lebende Bilder» und «Original-Apparat <Bioscop>». Im Falle
der Tableaux vivants ist damit vermutlich die spezielle Biihnenapparatur mit Effektbe-
leuchtung gemeint.

13 Werbeanzeigen in Der Artist 620 (1896), 763 (1899), 744 (1899), 0.S.

14 «It was not moralistic condemnation which brought about the downfall of tableaux
vivants, but a new form of diving pictures> — moving images on a screen. Edison’s
Vitascope replaced tableaux on one variety bill after another at century’s end»
(McCullough 1983, 131); «vaudeville devotees experienced a dissolving view of sorts,
from living pictures to moving pictures» (Musser 2005a, 8); «motion pictures repre-
sented the latest in a long line of visual novelties [...]. Here was an opportunity to begin
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Yorker Vaudeville mag diese Verdrangungsthese berechtigt sein.”” Im All-
gemeinen widersprechen ihr jedoch mehrere Tatsachen: Erstens brach in
Europa die Tradition der Tableaux vivants mit dem Aufkommen des Films
nicht ab, sondern koexistierte mit diesem tiber mehr als drei Jahrzehnte.
Die Werbung fiir Tableaux vivants in deutschen Varietézeitschriften liefs
bis zum Ersten Weltkrieg nicht nach, und auch Anleitungen fiir Auffiih-
rungen im Amateurbereich wurden weiterhin zahlreich gedruckt. Zwei-
tens ist mir keine Quelle vor 1913 bekannt, die Tableaux vivants und Film
iiberhaupt miteinander in Zusammenhang bringt, geschweige denn Tab-
leaux vivants dem Film gegeniiber als tiberholtes Medium darstellt."* Ge-
rade fiir den Bereich des Varietés wire dies auch duflerst kontraproduk-
tiv gewesen, denn dort ging es immer um eine moglichst grofie Vielfalt
und nicht um die Profilierung einzelner Darstellungsformen. Drittens ist
die identische Bezeichnung fiir beide Darstellungsformen kein Indiz da-
fiir, dass kinematographische Vorfithrungen tatsdchlich in Bezug zu Tab-
leaux vivants gesehen wurden, denn im 19. Jahrhundert wurden auch an-
dere Medien als «lebende Bilder» bezeichnet, etwa Ziehbilderbiicher (u.a.
Meggendorfer 1878 und 1890) oder kurze Prosastiicke (u.a. Adolf Hein-
rich Ebelings Paris-Reportagen 1863-67). Obwohl der Begriff als Bezeich-
nung fiir Tableaux vivants im Brockhaus erschien, haftete ihm immer auch
etwas Uneigentliches an, weshalb er gern in Anfithrungszeichen gesetzt
wurde. Er war also um 1900 weniger ein préaziser Terminus als ein verbrei-
teter Sammelbegriff zur Umschreibung ganz unterschiedlicher Phénome-
ne, der dann auch fiir die neue Bildform Film herangezogen wurde. Die
Vermutung, eine fiir das zeitgenossische Publikum ins Auge springende
Wesensverwandtschaft zwischen Tableaux vivants und Film habe zur glei-
chen Benennung gefiihrt, erscheint somit historisch nicht haltbar.

Wie ich im Folgenden zeigen mdchte, ldsst sich an der Bezeichnung
«lebende Bilder» fiir Tableaux vivants und Film vielmehr eine deutliche

a new «craze> now that the interest in the living picture was waning» (Allen 1980, 65).
Vgl. auerdem Mamoli Zorzi 1999, 92.

15 McCullough, der Tableaux vivants in New York systematisch anhand von historischen
Quellen erforscht hat, erwédhnt in der Tat einen deutlichen Riickgang von Tableaux-
vivants-Vorfithrungen nach 1896, doch konnte ein solcher in den fiir diese Arbeit ver-
wendeten europédischen Quellen nicht nachgewiesen werden.

16 McCullough zitiert eine Aussage aus dem New York Herald vom 14. April 1896 tiber
Edisons Vitascope: «By this invention veritable living pictures are thrown upon the
screen» (1983, 112; Herv. i. O.). Auch Barry J. Faulk bezieht sich auf diese Aussage, um
zu belegen, dass von den Zeitgenossen eine Nahe zwischen Film und Tableaux vivants
wahrgenommen wurde (vgl. 2004, 156). Das urspriingliche Zitat ist jedoch mehrdeu-
tig. «Veritable» konnte tatsdchlich in Abgrenzung zu den icht wahren> lebenden Bil-
dern der Tableaux vivants gemeint sein, konnte aber auch einfach eine verstarkende
Funktion haben. Fiir eine Einschiatzung der Begriffsverwendung im Franzosischen vgl.
Robert 2014a, 289-290.
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Differenz zwischen den beiden Darstellungsformen ablesen. Die identische
Benennung verweist nicht, so soll deutlich werden, auf eine Ahnlichkeit
oder gar Genealogie, sondern auf eine Verinderung des Begriffs vom Leben-
digen und vom Leben selbst. Was man unter <Leben> verstehen konnte, war
um 1900 keinesfalls unumstritten. Die Naturwissenschaften des 18. und
19. Jahrhunderts hatten einen biologistischen Lebensbegriff entwickelt,
der <Leben> oftmals auf pure Mechanismen von Reiz und Reaktion zu re-
duzieren schien und damit insbesondere religidsen Vorstellungen wider-
sprach. Dem begegneten zur Jahrhundertwende gesellschaftliche und phi-
losophische Stromungen wie Lebensphilosophie, Vitalismus und die im
Detail sehr unterschiedlich ausgerichteten Lebensreformbewegungen. Ein
Teil der dabei aufkommenden divergierenden Bedeutungen des Lebens-
begriffs spiegelte sich auch in seiner parallelen Anwendung auf die Bild-
formen Tableaux vivants und Film.

Tableaux vivants: Leben, zum Bild geronnen

Auffiihrungen von Tableaux vivants waren eine Form der Ausstellung, in
der Elemente des Performativen in den Hintergrund gerieten. Dennoch
konstituierte sich das Tableau vivant als Bildform erst {iber einen perfor-
mativen Akt, ndmlich den der korperlichen Stilllegung.’” Die zeitgendssi-
schen Quellen belegen die grofle Bedeutung, die der moglichst perfekten
Fixierung der Korper fiir eine gelungene Vorfithrung beigemessen wur-
de. «Zu dieser Bewegungslosigkeit gehort auch», so Woldemar von Dorpt-
Léal in seiner Anleitung Lebende Bilder: eine gemeinverstindliche Einfiihrung,
«daf} der Darsteller im Gesichtsausdruck die einmal angenommene Maske
festhilt und, wenn irgend moglich, selbst das Augenblinzeln vermeidet»
(1893, 34; Herv. i. O.). Jegliche Bewegung miisse fiir ein gelungenes Tab-
leau vivant peinlichst vermieden werden, sind sich die meisten der Anlei-
tungen fiir den Amateurbereich einig.

Nichts macht einen unangenehmeren Eindruck, als wenn ein Bild unruhig
wird; es ist vielmehr die vollstindige Regungslosigkeit Hauptbedingung
und miissen die Gruppen den Eindruck machen, als ob sie wirklich aus Mar-
mor gemeisselt wéren. (Kriiger 1898, 9)

Dorpt-Léal vermerkt, man solle «sofort die Gardinen schliefien [...], sobald
der kritische Augenblick naht, wo die lebenden Bilder zu — leben begin-

17  Zu performativen Aspekten von Tableaux vivants vgl. auch Brandl-Risi 2013, insbeson-
dere S. 12-20.
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nen» (1893, 13). Zur Verhinderung von Bewegung auf der Biihne gab es
mehrere Ratschldge:

Wie nun aber, wenn ein Darsteller diesen Zeitraum nicht innezuhalten vermag?
Der Leiter muf3 dann vorher [...] mit ihm ein Zeichen verabreden; sobald also
der Darsteller seine Kraft wanken fiihlt, gebe er dieses Zeichen, damit der
Leiter den Vorhang schnell schliefen kann.  (Dorpt-Léal 1893, 35; Herv. i. O.)

Dorpt-Léal empfiehlt «ein leises (ein leises!) Husten oder Rauspern» (ebd.;
Herv. i. O.). Andere empfehlen zur Einiibung des Stillstehens das Uben
vor einem Spiegel (vgl. Arnold 1859, 157), wahrend Edmund Wallner in
seiner umfangreichen Sammlung Eintausend Sujets zu Lebenden Bildern eine
Okonomie der Bewegungen hinter der Biihne beschreibt, mit der die Bil-
der moglichst lange regungslos gehalten werden konnten: «Der Arrangeur
lasse die Person, welche die bequemste und leichteste Stellung hat, zu-
erst Platz nehmen und zuletzt diejenige, welche die schwierigste aushal-
ten mufd» (1895, 18).

In den zitierten Quellen kommt ein scheinbares Paradox zum Aus-
druck: Wahrend der eigentliche Effekt der Tableaux vivants ganz offenbar
der einer Verlebendigung von Bildern sein sollte, ging es fiir die Darsteller
zundchst ganz im Gegenteil um die moglichst erfolgreiche Unterdriickung
jeglicher Lebensduflerung. Das Tableau vivant als spezifische Bildform —
also als dsthetisches Artefakt — entstand erst durch die Korpertechnik der
Stilllegung. Jedes Augenblinzeln, jedes kleine Ruckeln war in der Lage,
den Eindruck des Bildhaften zu zerstoren und musste nach Moglichkeit
vermieden werden. Die oben genannten praktischen Vorbereitungen fiir
ein Tableau vivant — die genau festgelegte Dauer der Aufziige, die Reihen-
folge, in der sich die Darsteller positionierten, prézise Absprachen zwi-
schen Darstellern und Arrangeur sowie individuelles Korpertraining —
dienten samtlich dem Zweck, den natiirlichen Bewegungsdrang moglichst
erfolgreich zu unterbinden. War der Vorhang einmal getffnet, beschrankte
sich die Leistung der Darsteller auf die eigene Kérperbeherrschung und
auf die moglichst vollstandige Einstellung aller sichtbaren Lebenszeichen.
Betrachtet man auf photographischen Abbildungen einzelne Gesichter
und Koérperhaltungen von Tableaux-vivants-Darstellerinnen, so lésst sich
die grofle Anstrengung nachvollziehen, die mit dem Halten des Stillstands
oft verbunden war (vgl. Abb.10a-b).

Die Reglosigkeit konnte bei keinem Tableau vivant vollkommen sein.
Die Spezifik der Darstellungsform lag vielmehr im Widerspiel zweier Kraf-
te, von denen die Stilllegung die eine war, die andere aber der unvermeid-
liche Drang nach Bewegung. Die immanente Labilitdt der Tableaux vi-
vants wurde meist dann explizit hervorgehoben, wenn es darum ging, sie
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10a-b Details aus Photographien von Tableaux-vivants-Auffiihrungen (vgl. Abb.1 u. 46)

als Darstellungsform grundsétzlich zu kritisieren, wie etwa in einem Text
aus dem Journal fiir Literatur, Kunst, Luxus und Mode von 1815:

Die ruhige Beschauung wird noch immer durch die bange Sorge, es moch-
te sich eine oder die andere Figur im Gemadlde bewegen, gestort, und diese
Furcht wird durch die sichtbare Anstrengung der Figuren, sich ruhig zu hal-
ten, immer wieder angeregt. (zit. n. Jooss 1999, 144)

Der Asthetiker Friedrich Theodor Vischer vermerkt noch weitaus abfalli-

ger:

Will man mit lebendigen Menschen ein Bild darstellen, so hat man hier eben
ein Material, das nicht ganz pariert. [...] Das Ding ist ferner jedem Zufall aus-
gesetzt; und wahrhaftig, ich meines Teils mufl gestehen, wenn ich ein tableau
vivant sehe, so meine ich immer, die Figuren kénnen kaum mehr still halten,
es miisse einer niesen oder lachen, und kann dann selber das Lachen nicht
mehr unterdriicken. Kurzum, das ist eine gebrechliche Darstellungsform
und gehort nicht in die eigentliche Kunst, weil dazu lebendiges Material ge-
braucht wird. (Vischer 1898, 227)

Gelang der Stillstand bis zur Perfektion, war dies allerdings Anlass zur
Bewunderung und steigerte den Attraktionswert. Uber die bekannten Ta-
bleaux vivants des Schaustellers Henry de Vry im Varieté vermerkte ein
Kommentator:

18

Das <Schiitzenliesel>, dessen Darstellerin bei der Schwierigkeit der Stellung,
in der sie zu verharren hat, nur zu leicht ins Wackeln kommen kann, tiber-
rascht durch absolute Sicherheit und Ruhe [...]. (Anon. 1894b,0.S5.)*®

Bei der Schiitzenliesel handelt es sich um ein heute noch bekanntes Gemélde von Fried-
rich A. von Kaulbach, das eine bayerische Kellnerin zeigt, die mit mehreren Bierkriigen
in jeder Hand mit einem Bein auf einem (rollenden) Bierfass balanciert.
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Auch der Kiinstler Ernst Kiesling soll sich bewundernd tiber de Vry gedu-
Bert haben: «Auch nicht die leiseste Bewegung eines Gliedes, nicht einmal
das Zwinkern eines Auges raubt dem Beschauer die Illusion»."

Ob bewundernde Anerkennung oder Missfallen: Immer schwingt in
den zitierten Aussagen auch die Moglichkeit der Bewegung mit, das Wis-
sen um die Prekaritdt, die «Gebrechlichkeit» der Darstellung. Tableaux vi-
vants waren Bilder, die zwar auf vollstandige Stilllegung abzielten, sich
dabei aber «<immer auf der Kippe» befanden (Folie/Glasmeier 2002, 11).
Der Darstellungsform eignete bei aller Starrheit somit etwas paradox
Fliichtiges. Der physische Akt des Anhaltens war dabei im fertig gestell-
ten Bild immer mit enthalten. Die korperliche Arretierung — das war dem
Publikum klar - fand zeitlich vor der Offnung des Vorhangs statt, wihrend
der Expositionszeit des Bildes musste sie aktiv aufrechterhalten werden.
In den Tableaux vivants wurde der Prozess der eigenen Bildwerdung also
immer mit ausgestellt.

Es wire deshalb falsch, den Erfolg von Tableaux vivants in einer voll-
kommen perfekten Verdrangung des Lebendigen, in einer vollstindigen I1-
lusionierung zu sehen, auch wenn dies in obigen Quellen teils nahegelegt
wird. Vielmehr musste selbst bei gelungenen Auffithrungen die Lebendig-
keit der Darsteller zu einem gewissen Grade sichtbar bleiben. Die Auffiih-
rung hétte wohl kaum Sinn gemacht, wiren die Zuschauer wirklich im
Glauben gewesen, ihnen wiirden Gemaélde oder Skulpturengruppen vor-
gefiihrt. Andererseits mussten der erzwungene Stillstand und die durch
ihn bewirkte Imitation eines Bildes zumindest so weit gelingen, dass sich
die Zuschauer dieser Illusion hingeben konnten.

Dies mag nun in der Tat als Widerspruch erscheinen: Erst sollten alle
Anzeichen der Lebendigkeit der Darsteller unterdiickt werden, um so den
Eindruck eines Bildes hervorzurufen, dann sollte dieses Bild dennoch le-
bendig wirken. Aber der Eindruck des Lebendigen entsteht eben nicht nur
iiber Bewegung: Wie ich argumentieren mochte, war es gerade das Mo-
ment der Verkdrperung, das gleichsam die <«andere Seite> der Stillstellung
darstellte und von welchem der Eindruck des Lebendigen ausgehen muss-
te. Offenbar liegt dem eine sehr spezifische Vorstellung des Lebendigen zu
Grunde: Der Begriff des Lebens wird von dem der Bewegung abgekoppelt
und gleichsam in die Korper selbst verlegt. Aus diesem Grund beschrei-
ben die zeitgendssischen Quellen das Leben der Tableaux vivants stets als
etwas kaum Greifbares, Geistiges, den Bildern Innerliches, das gleichwohl
von ihnen ausstrahlte und fiir die Zuschauer deutlich zu erspiiren war.
Leben war hier im ganz klassischen Sinne als Beseelung von innen heraus

19 Zit. n. einer Werbeanzeige von de Vry, in: Der Artist 480 (1894, o. S.).
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gedacht.*® Wenn in Varietézeitschriften die lebendige Qualitédt der Tableaux
vivants herausgehoben werden sollte, geschah dies entsprechend fast im-
mer mit Bezug auf Begriffe wie «Atem», «Hauch», «Seele»*' oder «Warme»:

Diese Darstellungen sind [...] so lebenswahr, dass man von Georgette Duval
behaupten kann, sie verkorpert die Schopfungen der modernen Plastik, be-
seelt von dem Hauche warmen Lebens.?

Man glaubt kaum, dafs man hier Fleisch und Blut, sondern, wenn auch edles,
so doch kaltes Metall vor sich hat, und doch liegt iiber dem Ganzen ein eigen-
artiger Zauber, doch athmen diese Figuren Leben.?

Auch Anleitungen zum Stellen von Tableaux vivants im Amateurbereich
heben die Relevanz der inneren Beseelung hervor: «Soll es aber Kunst sein,
dann mufs jede Person in Geist und Auffassung sich in ihre Rolle einleben
und in Haltung, Miene, Blick zum Ausdruck bringen, was in der Seele vor
sich geht» (Trefs 1913, 33).** Bereits im Brockhaus von 1817 konnte man un-
ter dem Eintrag «Tableaux» lesen:

Es ist hier kein Ersterben, sondern ein Beleben, und was besonders jenen ge-
heimnisvollen Reiz gibt, ist ein Durchschimmern des innern glithenden See-
lenfunkens durch die dufSere Ruhe. (zit. n. Brandl-Risi 2013, 109)

Es «leuchtet der innigste Ausdruck des Gemiithes durch jene magische
Ruhe», und es vollziehe sich «die Belebung einer zuvor starr gehaltnen
Form durch den erwachenden Ausdruck des Auges und der Ziige» (zit. n.
ebd.). Zwar lieSe sich moglicherweise empirisch argumentieren, dass auch
solche Eindrticke letztlich auf korperliche Regungen zurtickzufiihren sind,
doch handelt es sich dabei um dufierst unscheinbare Bewegungen (etwa
unvermeidliches Ruckeln, Atmen, Augenblinzeln), die als Zeichen der Be-
seelung im Korper und im Bild interpretiert werden konnen.

Das <Leben> der Tableaux vivants war also gedacht als innere Quali-
tat, die nur sanft, gleichsam magisch, nach aufien strahlen sollte. Die Ver-

20 So auch Anno Mungen: «La8t sich Bewegung als der primére und unmittelbarste Aus-
druck von Leben> kennzeichnen, so war das Lebende Bild nicht eigentlich ebendig>:
Aber es war beseelt» (Mungen 2006, 49).

21 Dies sind auch drei der Ubersetzungsmoglichkeiten des lateinischen Wortes «anima.

22 «Berichte tiber Variété und Circus: Hamburg, Variété Feensaal», in: Der Artist 1035
(1904), 0.S.

23  «Kritiken: Eden-Theater, Hamburg», in: Das Organ 49 (1909), S. 15.

24 Hier liegt eine Parallele zum antiken Mythos der Bildbelebung vor. Wie Victor L
Stoichita herausgestellt hat, vollzieht sich auch die Belebung der Galathea im Pyg-
malion-Mythos bei Ovid stark tiber haptische Elemente wie Wérme, leichten Héande-
druck, Weichheit der Haut und Pulsschlag sowie durch subtile visuelle Merkmale wie
Erroten (vgl. 2011, 24-28).
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korperung der Tableaux vivants durch lebende Korper sollte zumindest
fiir den Augenblick die Moglichkeit aufscheinen lassen, auch Kunstwerke
konnten beseelt sein. Dafiir musste aber — auf einer performativen Ebene —
die Lebendigkeit der Darsteller auf ein Minimum reduziert werden, und
zwar in erster Instanz dadurch, dass deren Bewegungen als dufSeres An-
zeichen von Lebendigkeit unterdriickt wurden.

Ziel dieser Stillegung war das bedeutungstragende Bild. Die Anord-
nungen und Posen der Darsteller waren stets auf einen eindeutig zu ent-
ziffernden Sinngehalt ausgerichtet. Schon August Langen stellt zu Beginn
seines grundlegenden Aufsatzes zur Entwicklung der Tableaux vivants
die «Verfestigung des transitorischen Augenblicks zum gehaltlich vertief-
ten Bild» (1968, 194) als deren wesentliches Merkmal heraus.”® Da jedes
Tableau vivant nur fiir kurze Zeit zu sehen war, musste sich dieser Sinn in
seiner Eindeutigkeit moglichst unmittelbar mit dem Offnen des Vorhangs
erschliefien. Wie sich insbesondere an der Untersuchung von Tableaux vi-
vants im Vereinskontext zeigen wird (vgl. Kapitel 4), nahm dabei jedes
einzelne Bild eine klar definierte Position innerhalb der Rhetorik der Ge-
samtbilderfolge ein.

Dieser lesbare und eindeutige Gehalt der Bilder war exklusiv an die
Zuschauerblicke adressiert, wie anhand des spezifischen Dispositivs der
meisten Tableaux-vivants-Auffithrungen, sowohl in Vereinen als auch im
Varieté, deutlich wird: Jedes Bild existierte nur fiir wenige Minuten, in de-
nen es sich in frontaler Ansicht dem sitzenden Publikum preisgab. Die «ge-
brechliche» Bildform erforderte, dass moglichst wenig Zeit des fertig gestell-
ten Bildes hinter geschlossenem Vorhang vergeudet wurde. Dieser musste
so schnell wie moglich gedffnet werden, und wurde er wieder zugezogen,
so 1oste sich auch das Tableau vivant unmittelbar auf. Fiir die Zuschauer
war also unmissverstandlich: Dieses Bild mit eindeutigem Sinngehalt exis-
tiert nur jetzt, und es richtet sich mit seiner Aussage ausschliefilich an uns.

Diese spezifische Form von Bildlichkeit hatte ideologische Implikati-
onen. Wie die bisherige Forschung bereits herausgestellt hat, ging mit den
Tableaux vivants fast immer eine starke Tendenz zu adsthetischen, morali-
schen und ideologischen Normierungen einher. Birgit Jooss hat diese Ten-
denz sehr anschaulich anhand der drei fiir sie wesentlichen «Beweggriinde»
fiir das Stellen von Tableaux vivants erlautert, die hier noch einmal — mit Er-
ganzungen aus anderen Forschungen — wiedergegeben werden sollen.? Der

25 Bereits Goethe hatte, so schickt Langen voraus, die den Tableaux vivants verwandte
Ausdrucksform der Attitiide als «eine Stellung, die eine Handlung oder Gesinnung
ausdriickt und insofern bedeutend ist» definiert (zit. n. 1968, 194).

26 Einschriankend muss hinzugefiigt werden, dass sich Jooss vor allem auf private Tab-
leaux-vivants-Auffithrungen im aristokratischen und grofibtirgerlichen Rahmen und
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erste ist «moralisch-didaktisch»: Tableaux vivants «wollten den Betrachter
von bestimmten moralischen Wertvorstellungen tiberzeugen, die den spe-
ziell ausgewdhlten Kunstwerken immanent sind» (1999, 271-272). Jooss be-
schreibt dies vor allem fiir die friihen, in Theaterstiicke eingebundenen Tab-
leaux vivants. Manuel Frey argumentiert ebenfalls, dass schon das Ziel der
Diderotschen Tableaus letztlich eine «kollektive Aneignung der geforderten
neuen Moralvorstellungen» gewesen sei (1998, 405). Die zum signifikanten
Bild gefrorenen Schauspielerkdrper waren schon im Diderotschen Tableau

das geeignete Medium zur Kalkulation der Gefiihle im Rahmen der empfind-
samen Tugendpredigt, die die Richtung aus der schlechten Welt nach innen,
in die Seele weisen sollte — und von dort wieder zurtick ins wahre, tugend-
hafte Leben im Kreis der Familie. (Frey 1998, 404)%

Eine Grundfunktion der Tableaux vivants war es also, «die zeitunabhan-
gige Richtigkeit jeder wahrhaft idealistischen Ansicht von Wirklichkeit»
(Miller 1972, 206) zu bestatigen.

Bei dem zweiten Beweggrund handelt es sich fiir Jooss um einen
«historisch-dsthetisch[en]». Ziel sei hier die «Ausbildung des <guten Ge-
schmacks»>» (1999, 272), orientiert an einem verbindlichen Kanon der Kunst-
geschichte, der in den Tableaux vivants reproduziert werde (vgl. ebd., 149-
151, 272). In der korperlichen Anverwandlung anerkannter Meisterwerke
«beglaubigt sich auch ein Bekenntnis zum Kiinstler selbst und zur Kunst-
geschichte als folgerichtige Geistesgeschichte» (Folie/Glasmeier 2002, 20).
In hohem Mafe ging es bei den aristokratischen Tableaux vivants somit um
die Konstruktion eines elitdren Bildungskreises, in dem man «wusste>, und
in den Nachstellungen wieder-erkannte, was gut und was schén war. In
diesen Kreis drangte bald auch das gehobene Biirgertum. Uber das Mitwir-
ken an Tableaux vivants, ob als Darsteller oder als Rezipient, sowie deren
dsthetische Bewertung konnten soziale Zugehorigkeiten und Grenzziehun-
gen verhandelt werden. Oder wie Mara Reissberger schreibt:

[...] das Wieder-Erkennen-Kénnen dieses Originals im Lebenden Bild nobili-
tiert den grofSbiirgerlichen Rezipienten: [...] in der &dsthetischen Bildung ge-
winnt er das Anrecht, sich als Angehoriger einer hoheren gesellschaftlichen
Schicht auszuweisen. (Reissberger 1982, 748)

Den dritten Beweggrund nennt Jooss «gesellschaftlich-pddagogisch». Er
betrifft vor allem die privaten Amateurauffithrungen. Hier ging es um das

im gehobenen Theater bis 1820 konzentriert. Prinzipiell aber lassen sich ihre Aussagen
auch auf die anderen Auffithrungskontexte und auf die Zeit um 1900 beziehen.

27 Vgl. auch den Zusammenhang von «rithrendem Effekt» und biirgerlicher Ideologie in
den Diderotschen Tableaus bei Berger 1989.
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«Antrainieren> von bedeutungsvollen Posen» (Jooss 1999, 95), um die «Bil-
dung der Seele, des Geistes und des Korpers durch die Verkérperung von
Kunst» (ebd., 272). Dieser im Lichte des zeitgendssischen Diskurses um
Ausdruck, Anmut und «Beredsamkeit des Leibes» (ebd., 95) zu betrach-
tende Aspekt kehrt auch die performative, korperliche Seite der Tableaux
vivants hervor. Er verdeutlicht, dass es nicht nur um die Wirkung auf die
Zuschauer, sondern immer auch um die auf die Darstellenden ging. Mara
Reissberger erkennt in den vom Osterreichischen Kronprinzen Rudolf fiir
seine Eltern, Kaiser Franz Joseph I. und Kaiserin Elisabeth, gestellten Tab-
leaux vivants die

konstituierenden Charakteristika eines Lebenden Bildes, die ihm inharente
totale Disziplinierung der Beteiligten, die sich nicht rithren diirfen, ihre <Rol-
le> nicht gestalten konnen, sich dem Diktat eines Vorgegebenen bedingungs-
los zu subordinieren haben. (Reissberger 1989, 134)

Die fehlende Méglichkeit zur Bewegung und das Einnehmen vorgefertig-
ter Stellungen als Grundbedingungen eines Tableau vivant hatten offenbar
einen «disziplinierenden Effekt» (Frey 1998, 412) auf die Darsteller (und
sie sind ein treffendes Bild fiir die personliche Situation des Thronfolgers
der k. u. k. Monarchie). Vor allem die Tableaux vivants in der Salonkul-
tur dienten so «der Herstellung einer gruppenspezifischen Homogenitét
durch die Darstellung, Beobachtung und Nachahmung bestimmter Gebar-
den und Stellungen». Es handelte sich um eine «absichtsvolle Ausrichtung
am Klischee», eine «Verallgemeinerung als Gruppennorm» (ebd., 406). Ta-
bleaux vivants bezogen sich also auf ein genormtes und stereotypisiertes
Bildmaterial und richteten dieses kraft der korperlichen Aneignung als
Imperativ an Darsteller und Zuschauer zugleich. Ziel war «der nach innen
wirkende Vergemeinschaftungseffekt» (ebd., 407).

So gut wie immer ging es also bei Tableaux vivants um die Vermitt-
lung gesellschaftlicher, moralischer und asthetischer Normuvorstellungen.
Der Darstellungsform kam somit insgesamt eine «individuell und gesell-
schaftlich stabilisierende Funktion» zu (ebd., 408; Herv. DW), indem sie ge-
wisse Gesellschaftsschichten klar nach aufSen hin abgrenzte und durch die
Veranschaulichung verbindlicher Verhaltensmuster eine homogenisieren-
de Wirkung entfaltete. «Man vergewisserte sich unter Seinesgleichen der
gemeinsamen ruhmreichen Vergangenheit und der tradierten kulturellen
Leitvorstellungen» (ebd., 407). Als korperliche Ausdrucksform haftete den
Tableaux vivants zudem immer auch ein Moment der Disziplinierung an.

Diese Funktionen von Normierung, Stabilisierung und Disziplinie-
rung mochte ich zusammenfassend als die festsetzende Tendenz der Tab-
leaux vivants bezeichnen. Sie war in kleineren Gruppen, d.h. im Amateur-
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bereich, insgesamt stdrker als im professionellen Schaugeschaft, dufierte
sich prinzipiell aber in allen Auffithrungskontexten. In ihrer Ausstellung
angehaltener und zum Bild geronnener Korper waren Tableaux vivants
mehr als nur ein Appell ans Imaginédre, mehr als fiktive Veranschaulichung
oder symbolische Form, sie vollzogen das von ihnen geforderte Stillhalten
als grundsatzliche gesellschaftliche Verhaltensweise auf korperlicher und
asthetischer Ebene, als eine selbst auferlegte, performative Einpassung der
Korper in vorgegebene Bildschemata. Tableaux vivants wandten sich ge-
gen den sich bewegenden menschlichen Kérper als Ausdrucksfldche von
Verdnderung, Zufall und Uneindeutigkeit. Es kam, im Pathos der Zeit ge-
sprochen, zur «Versohnung von Ideal und Wirklichkeit im Lebenden Bild»
(ebd., 405). Wenn Tableaux vivants heute so wenig modern erscheinen,
dann auch, weil sie sowohl in dsthetischer als auch in ideologischer Hin-
sicht einen Akt der Vereindeutigung und Verfestigung darstellen, der sich
Prozessen der Auflosung und der Bedeutungspluralisierung, generell al-
len Ambiguitdten zu widersetzen scheint.?®

So gesehen kam den Tableaux vivants um 1900 die gleichsam kompen-
satorische Funktion zu, den Umwalzungen und Ungewissheiten der Moder-
ne ein Bollwerk an Bestédndigkeit entgegenzusetzen und den Angsten vor
korperlichem Energieverlust, vor Degenerierung und «Entartung» (Nordau
1892), die sich mit der modernen Grofistadt und deren unkontrollierten Be-
wegungsformen oftmals verbanden, die Ausstellung gesunder und sinnhaft
arrangierter Kérper entgegenzuhalten. So verortet auch Michael Cowan Ta-
bleaux vivants im Kontext der deutschen Kérperkultur um die Jahrhundert-
wende und bringt sie in Zusammenhang mit einer spezifischen gesellschaft-
lichen Obsession, die er als «Willenskult» (Cult of the Will) bezeichnet (vgl.
2008, 147-149). Korperschonheit — d.h. insbesondere die Orientierung am
Ideal der Antike — galt in diesem Kontext als sichtbarer Ausweis individu-
eller Willenskraft, die es den Unwégbarkeiten des modernen Lebens entge-
genzuhalten galt (vgl. ebd., 154). Fiir Cowan haben Tableaux vivants hier vor
allem eine Art Motivationsfunktion (vgl. ebd., 148), doch man kann vielleicht
noch weiter gehen und schon im Akt der kérperlichen Stilllegung selbst, in
der Bandigung jeder Bewegung, einen Ausdruck der Willenskraft sehen.”

28 David Glassberg nennt einen seltenen Fall einer ideologischen Progressivitat bei Tab-
leaux vivants. Wahrend eines Festzugs in Hartford, Connecticut 1889 stellten die Frau-
enrechtlerinnen Mary A. Livermore und Cora Scott Pound 17 Bilder, die positive Veran-
derungen der gesellschaftlichen Frauenrolle illustrierten. Bezeichnenderweise griffen
diese Darstellungen auf Bewegung zuriick. Es handelte sich um «diving, speaking,
moving> tableaux» mit einer «final procession of women in business, law, the ministry,
and medicine across the stage» (Glassberg 1990, 39).

29 Auf eine solch <kompensatorische> Funktion der Tableaux vivants innerhalb der
Moderne ist bereits verschiedentlich verwiesen worden: «The slowness of tableaux
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Der Kinematograph: die Bewegung des Lebens

Projektionen photographischer Bilder hatte es bereits vor dem Film gege-
ben. Was die ersten Filmzuschauer ab 1895 jedoch in Staunen versetzte,
war deren Bewegung. Zahlreiche friihe Filme stellten durch ihre Sujets die
neuartige Attraktion des Bewegungsbildes geradezu ostentativ aus, und
es entstanden regelrechte «movement genres» (Gunning 2009, 165-167):
einfahrende Lokomotiven, badende Menschengruppen, Serpentinentan-
ze. All diese Filme erkundeten ausgiebig die neuen Formen bildlicher Dar-
stellung, welche die technische Reproduzierbarkeit von Bewegung nun
ermoglichte. Es gentigt, sich friihe Filmprogramme anzuschauen, um zu
verstehen, dass diese Vorfithrungen zwar der dufSeren Form nach an die
Tradition der Ausstellung von Bilderfolgen ankniipften, dabei aber eine
vollkommen andere Art von Bildern versprachen als etwa Tableaux vi-
vants. So verweist die Ankiindigung eines Filmprogramms im Berliner
Wintergarten mehrfach auf die Bewegtheit der Bilder:

Auszug d. N.Y.-Feuerwehr

Die Kinderschlacht

Herankommende Dampfspritzenlocomotive

Hiirdenreiten englischer Cavallerie

Eilzug der Pennsilvannia-Eisenbahn [sic] in vollster Bewegung
Attake [sic] der franzosischen Cavallerie (Manoverbild)

«Irish Mail»-Ziige

Segelregatta

O 0 NGk W N

. Die amerikan. Wasserrutschbahn

10. Der schnellste Eisenbahnzug Amerikas, rast vor den Augen des Publi-
kums vortiiber

11. In diesem Bilde steht der photogr. Aufnahme-Apparat auf dem Vorderteil

der eben gezeigten Locomotive; dadurch wird ein Bild geschaffen, wel-

ches gleich einem Wandelpanorama vor dem Auge des Beschauers vor-

iiberzieht.

Die Attraktion des filmischen Bewegungsbildes griindete aber nicht nur in
den ungewohnt und sensationell dargestellten Inhalten, sondern auch in
deren technischer Hervorbringung. In einem Bericht des Berliner Lokalan-

vivants was perhaps a soothing contrast to the increasing mobility and speeds of nine-
teenth-century life in the cities [...]. The tableau vivant represents the opposite of the
flaneur» (Satz 2009, 175). «Im Zeitalter der biirgerlichen Umwélzung und der industri-
ellen Revolution wuchs der Wunsch nach Beschaulichkeit. Viele empfanden, daf ihre
Zeit schnellebiger geworden war, und erfreuten sich am <Festhalten> bedeutender und
schoner Momente» (Lammel 1986, 226).

30 Programmblatt des Wintergarten Berlin (15. Mai 1900), Stadtmuseum Berlin.
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zeiger von 1896 heifdt es: «verbliifft, tiberwéltigt wird man, wenn der Ap-
parat in Bewegung gerdt und die Bilder Leben gewinnen» (zit. n. Diede-
richs 1985). Die Bilder, so war den meisten Betrachtern um 1900 bewusst,
belebten sich nicht von selbst, sondern aufgrund der spezifischen Funkti-
onsweise einer Apparatur. Auch andere Beschreibungen beziehen sich auf
technische Details, wie etwa eine aus der Schaustellerzeitschrift Der Komet,
ebenfalls von 1896:

Hier erscheint auf der Platte zunéchst eine todte Photographie. Sowie aber
im Verschlag die offenbar nach dem Edison’schen Kinetoskop> eingerichtete
Rotationsmaschine in Bewegung gesetzt wird, erhdlt die Photographie mit
allem darauf Befindlichen Leben. (zit. n. Diederichs 1985, 0. S.)

Die Bilder und deren apparative Erzeugung lieflen sich, wie die zitierten
Auferungen zeigen, schwerlich voneinander trennen; die technische Her-
vorbringung der Bilder spiegelte sich noch in diesen selbst.

Durch welche spezifischen Qualitidten zeichnete sich die Bewegung
kinematographischer Bilder fiir die Zeitgenossen aus? Wie genau wurde
sie beschrieben und bewertet? Bei einem Durchgang durch frithe AufSe-
rungen zum Film zeigen sich mehrere Signifikanzen: (1) Die Bewegtheit
der Filmprojektionen wurde auffallig oft mit einer Idee des <Lebendigen>
oder des <Lebens> in Zusammenhang gebracht; (2) die Bewegungen schie-
nen die Bildgrenzen zu sprengen und in die Welt der Zuschauer hinein-
zuflielen; (3) nicht nur die Bilder schienen sich zu bewegen, sondern der
Betrachterblick selbst geriet in Bewegung; (4) die Bewegung unterlag nicht
der Intention eines Kiinstlers, sondern einer Maschine, sie schien deshalb
iiberraschend, planlos und kontingent zu verlaufen; (5) damit zusam-
menhédngend: Die Bewegungen der Filmbilder wurden vielfach als wenig
iibersichtlich, duflerst vielgestaltig und detailreich wahrgenommen; (6)
unweigerlich wurde so die Bewegung des Films mit der Dynamisierung
des Grofistadtlebens und des modernen Lebens allgemein in Zusammen-
hang gebracht.

Wie bereits durch die obigen Zitate deutlich wird, war die plétzli-
che Belebung eines zunéchst statischen Bildes ein Topos in frithen Filmbe-
schreibungen.® So heifit es in einem franzosischen Pressetext iiber die ers-
te Vorfithrung des Cinématographe Lumiere im Salon Indien: «Sur 1’écran
apparait une projection photographique. Jusqu'ici rien de nouveau. Mais
tout a coup l'image de grandeur naturelle [...] s’Tanime et devient vivan-

31 Invielen Fillen wurde zunéchst wirklich ein filmisches Einzelbild projiziert, bevor der
Filmprojektor in Bewegung versetzt wurde (vgl. Kapitel 8).
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11 DBAIGNADE EN MER (Louis Lumiéere, F 1895, Cat. Lumiere N°11)

te» (Anon. 2008b, 41).2 Der Topos verdient Beachtung, denn bei ihm ging
es ganz offenbar um mehr als nur um das In-Bewegung-Setzen eines Bil-
des oder Bildinhaltes, auch wenn dies immer als auslosendes Moment be-
schrieben wird. So fillt auf, wie oft die quasi haptische und korperliche
Qualitédt der Filmprojektion erwdhnt wird, etwa in der bereits zitierten Be-
schreibung aus dem Berliner Lokal-Anzeiger: «Es ist volles greifbares Leben,
das sich vor unseren Augen abspielt» (zit. n. Diederichs 1985). Auf dhnli-
che Weise beschreibt der mexikanische Dichter Luis Gonzaga Urbina 1896
sein erstes Kinematographen-Erlebnis:

Stellen Sie sich vor, Sie betrachten gerade eine hiibsche Gravur, und ganz in
Aufmerksamkeit versunken sehen Sie, wie die Zeichnung sich in Bewegung
setzt, wie der Hintergrund groBer wird, die Luft sich fillt, die Figuren Gestalt
annehmen und sich nach Belieben fortbewegen, mit einer eigenen Existenz,
ohne sich um die Transformation, die sie vollziehen, oder um die Intention

des Kiinstlers zu sorgen. (Gonzaga Urbina 2008, 46)*

32 «Auf der Leinwand erscheint eine photographische Projektion. Bis hierhin nichts
Neues. Doch plétzlich [...] setzt sich das lebensgrofie Bild in Bewegung und wird
lebendig» (Ubers. DW).

33 Ubers. DW, aus der franzosischen Ubersetzung in Banda/Moure 2008.
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In dieser Beschreibung sind es nicht nur die Figuren, die «Gestalt anneh-
men», vielmehr erlangen auch «Hintergrund» und «Luft» haptische Qua-
litat, es verschieben sich mit ihnen ganze raumliche Dimensionen. Der be-
reits zitierten Beschreibung in Der Komet nach «erhilt die Photographie mit
allem darauf Befindlichen Leben» (zit. n. Diederichs 1985, 0.S.; Herv. DW).
Offenbar ging es beim <Leben> kinematographischer Projektionen nicht
um eine technisierte Variante des Pygmalion-Mythos — um die Animation
einer einzelnen Figur — sondern um eine das gesamte Bild affizierende Bele-
bung. Dieser Eindruck hing freilich damit zusammen, dass sich das Objek-
tiv des Kinematographen meist nicht auf kiinstlich isolierte Bewegungs-
ablaufe richtete — wie beispielsweise bei den Kinetoskop-Aufnahmen in
Edisons Black Maria, dem ersten Filmproduktionsstudio {iberhaupt —, son-
dern auf die komplexe Auflenwelt, auf ihre gleichzeitig ablaufenden und
sich gegenseitig durchdringenden Bewegungen.** Schauen wir uns zwei
franzosische Beschreibungen der frithesten Projektion des Cinématogra-
phe Lumiéere an. In der ersten ist vermutlich der Film BAIGNADE EN MER
(Lumiere, F 1895; Abb.11) gemeint:

Voici la vaste Méditerranée. Elle est encore immobile, comme dans un ta-
bleau. Un jeune homme, debout sur une poutre, s’appréte a s’élancer dans les
flots. Vous admirez ce gracieux paysage. A un signal, les vagues s’avancent
en écumant, le baigneur pique une téte, il est suivi par d’autres qui courent
plonger dans la mer. L’eau jaillit de leur chute, le flot se brise sur leur téte; ils
sont renversés par le brisant, ils glissent sur les rochers.  (Anon. 2008b, 41)%

Quelle que soit la scéne ainsi prise et si grand que soit le nombre des person-
nages ainsi surpris dans les actes de leur vie, vous les revoyez en grandeur
naturelle, avec les couleurs, la perspective, les ciels lointains, les maisons, les
rues, avec toute l'illusion de la vie réelle. (Anon. 2008a, 39)%

34 Zu dieser Unterscheidung vgl. auch Gunning 2001, 78-79.

35 «Hier ist das weite Mittelmeer. Es ist noch bewegungslos, wie auf einem Gemalde. Ein
junger Mann auf einem Steg macht sich bereit, in die Fluten zu springen. Man bewun-
dert die anmutige Landschaft. Auf ein Zeichen bewegen sich die Wellen schaumend
fort, der Badende macht einen Kopfsprung, gefolgt von anderen, die gerannt kommen
und ins Meer springen. Das Wasser spritzt durch ihre Spriinge empor, die Fluten schla-
gen tiber ihren Képfen zusammen; sie werden umgestoflen von der Brandung, sie rut-
schen auf den Felsen» (Ubers. DW).

Badeszenen waren in der Folge ein duferst beliebtes Sujet des frithen Films, wie sich
an Filmen wie LEs PLONGEURS soUuDANAIS (Eugéne Pirou, F 1896) oder UN BAIN SUR LA
PLAGE (NICE) (Eugene Pirou, F 1897) zeigt.

36 «Was immer die auf diese Weise aufgenommene Szene und wie grof die Zahl der Per-
sonen, die in jhren Alltagshandlungen tiberrascht werden, auch sein mag, Sie werden
sie lebensgrof3, in Farbe, in der entsprechenden Perspektive, mit dem Himmel, den
Héusern, den Straflen, mit der ganzen Illusion des wirklichen Lebens wiedergegeben
sehen» (Ubers. DW).
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Die Autoren dieser Texte scheinen darauf Wert zu legen, dass der Kinema-
tograph eine Vielzahl an parallelen Seheindriicken wiederzugeben vermag.
Andere friihe Filmbeschreibungen erwihnen so auch die Unmdglichkeit,
auf alle Dinge gleichzeitig zu achten, wie in dieser frithen Rezension von
Reras DE BEBE (Lumiere, F 1895) aus dem Post-Express von 1897 zu lesen ist:

So intent is the spectator usually in watching the proceedings of the happy trio
at table that he fails to notice the pretty background of trees and shrubbery,
whose waving branches indicate that a stiff breeze is blowing. So it is in each of
the pictures shown; they are full of interesting little details that come out one
by one when the same views are seen several times.  (zit. n. Doane 2002, 109)

Diese sich von anderen Bildmedien abhebende Qualitit kinematographi-
scher Bilder — Gonzaga Urbina nannte dies die «Lebhaftigkeit, die das Ki-
netoskop nicht besitzt» (2008, 45) — wurde spéter auch zu Werbezwecken
genutzt, etwa vom deutschen Wanderkino Ohr:

Aber welch ein Unterschied zwischen diesen primitiven Apparaten [Zoetrop
und Schnellseher] und dem Kinematograph! Die ausserordentlichen Fort-
schritte auf dem Gebiete der Photographie machen es moglich, mit diesem
Apparat alles, was sich vor der Camera abspielt, in den denkbar kleinsten
Teilbewegungen zu erfassen.”

Solche «Teilbewegungen», das vermitteln alle Kommentatoren, fithren
auch zu einer gewissen Uniibersichtlichkeit, nicht nur weil es sich um meh-
rere parallele Bewegungen handelt, sondern weil insbesondere die Bewe-
gungen der Natur (des Wassers, der Biume) selbst wenig zielgerichtet und
vorhersagbar sind. Auch Tom Gunning hat auf diese spezifischen Bewe-
gungsformen im frithen Kino verwiesen:

Water, smoke, leaves fluttering in the winds — these were the unique specta-
cles of an eddying, free-formed and unpredictable motion, which can hardly
be related to the purposeful trajectory that Gilles Deleuze describes as <move-
ment image>. [...] The fascination of a movement with little trajectory across
space seems pervasive through the Lumiere films as well as the actuality films
of other filmmakers, focussing not only on natural phenomena like water and
steam, but also in images of urban crowds milling and filling the streets.
(Gunning 2009, 165-166)

Das neue Medium Film war fiir das zeitgendssische Publikum bzw. fiir sei-
ne Wahrnehmung und Sehgewohnheiten offensichtlich eine Herausforde-

37 Programmheft des Wanderkino Ohr (1904), Stadtarchiv Nordlingen. Inhaber des Wan-
derkinos war Ludwig Ohr.
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rung, die durchaus ambivalent aufgenommen wurde. Wenn der Detailreich-
tum filmischer Aufnahmen einerseits faszinierte und in Werbeanzeigen
herausgestellt wurde, galt er zugleich als Ausweis einer rein mechanischen
Reproduktion der Wirklichkeit, die keiner Auswahl fahig war.® Schon in
einem Text von 1896 grenzt der britische Journalist O. Winter die vorbe-
haltlose, <kalte> Wiedergabe in der filmischen Aufnahme von der selektiven
menschlichen Wahrnehmung und vom kiinstlerischen Schaffensakt ab. Ge-
rade aus der mechanischen Reproduktion resultiere das <Leben> kinemato-
graphischer Bilder, das in der Wirklichkeit so nicht erfahrbar sei:

Here, then, is life; life it must be because a machine knows not how to invent;
but it is life which you may only contemplate through a mechanical medium,
life which eludes you in your daily pilgrimage. (Winter 1996, 14)

Winter veranschaulicht den menschlichen Drang nach Selektion und Auf-
merksamkeitsfokussierung anhand einer bewegten Bahnhofszene, deren
vielgestaltige Seheindriicke erst durch die menschliche Wahrnehmung ei-
ner Auswahl und Ordnung unterlagen.*” Auch die Filmzuschauer versu-
chen ihm zufolge zu ordnen, jedoch: «[...] we find the task impossible. The
grey photograph unfolds at an equal pace and with a sad deliberation. We
cannot follow the shadows in their enthusiasm of recognition» (1996, 14).
Auf dhnliche Weise formuliert es noch 1912 der ebenfalls britische Journa-
list W. T. Stead:

The rapid and constant succession of moving pictures leaves no time for re-
flection. You see life as from the window of an express train. You have not
even opportunity to recollect the impression of the scene. [...] The Cinema
challenges, but does not fix attention. It excites wonder; it does not allow time
for reflection. (Stead 1996, 87)*

Die mechanisierte Bewegung des Kinematographen bedeutete fiir viele
Kommentatoren also Uberwiltigung, Uberforderung und Erweiterung

38 Zum kulturellen Kontext mechanisierter Wahrnehmung vgl. Nead 2007, 9-17: «[...] the
audience’s time is now machine time» (10).

39 Zum Themenkomplex der Aufmerksamkeit in der Moderne vgl. Crary 1999, zum frii-
hen Kino 344-347: «It is precisely the nonselectivity of the cinematic eye that distin-
guishes it from the texture of a human attentiveness» (ebd., 344). In Ankniipfung an
Gilles Deleuze stellt Jonathan Crary das frithe Kino in Zusammenhang mit sich auflo-
senden Strukturen (die er als sich auflésende Aufmerksamkeit interpretiert) in spéte-
ren Gemélden Paul Cézannes (vgl. 334-344).

40 Es verwundert nicht, dass Stead an anderer Stelle gleichsam als Gegenmafinahme ein
Sonntags-Kino vorschlédgt, in dem nur Bibelfilme vorgefiihrt werden. Dem Artikel ist
eine komplette Seite mit photographischen Szenen aus dem Leben Jesu (moglicher-
weise aus Filmen) beigefiigt, untertitelt mit: «Such a film should be singularly suitable
for showing in the Cinema halls on Sundays» (Stead 1996, 86). Nicht zuféllig verwen-
det er dafiir die Bezeichnung «The Picture Gallery of the Universal Church» (ebd., 87).
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menschlicher Wahrnehmung zugleich.*' Der Schriftsteller Max Bruns und
der Kunsthistoriker Konrad Lange etwa konnten hier nur «fiirchterliches
Durcheinander», «phantasieldhmende Deutlichkeit des Bildes» (Bruns
1992, 274) und «Unruhe und Unklarheit» (Lange 1912, 13) konstatieren so-
wie einen «fortwdhrende[n] Wechsel, der einen ruhigen Genufs unméglich
macht» (Lange 1920, 86). Zeigt sich in diesen spiteren Aussagen bereits
eine klare Abwehrhaltung, so spricht aus den friiheren Auerungen das
Empfinden fiir eine generelle Qualitdt kinematographischer Bewegungs-
dsthetik, die zundchst einmal faszinierte, irritierte und sich deutlich von
bisherigen (auch bewegten) Bildformen abhob.

Die Bewegung kinematographischer Bilder schien sich zudem nicht
auf den projizierten Bildbereich zu beschrinken, sondern tiber diesen hi-
nauszugehen. Bereits O. Winter schreibt: «And a train, running (so to say)
out of the cloth, floats upon our vision». Tom Gunning kommentiert dies:
«Movement toward the camera seemed to undermine the traditional sepa-
ration of spectator and picture, collapsing the contemplative distance in
the anticipation of collision» (2009, 168). Die Faszination, die von diesem
Bewegungseffekt ausging, hallte noch Jahre nach; sie ldsst sich zum Bei-
spiel in einer Illustration fiir eine Werbeanzeige der Edison Company in
einer deutschen Varietézeitschrift von 1906 erkennen (Abb.12). Obwohl
die Lokomotive die Leinwand nicht durchbricht (der Zeichner scheint im
Gegenteil darauf bedacht gewesen zu sein, ihre vordere Spitze genau an
den unteren Rahmen grenzen zu lassen), entsteht der Eindruck, sie fahre
tatsdchlich in den Zuschauerraum hinein.

Ahnlich wie Filme mit auf die Kamera zufahrenden Lokomotiven, be-
zogen auch Filme, bei denen die Kamera auf einem fahrenden Vehikel be-
festigt war, Zuschauer in die filmische Bewegung mit ein anstatt sie ihnen
lediglich gegeniiberzustellen. Die ofter zitierte zeitgendssische Beschrei-
bung dieser phantom rides — «The way in which the unseen energy swal-
lows up space and flings itself into the distances»* — bezieht sich letztlich
auf eine spezifische Bewegungsisthetik des frithen Films. Sie ordnet den Be-

41 In diesem Sinne formulieren Aussagen wie die von O. Winter bereits wichtige Grund-
annahmen in Siegfried Kracauers Theorie von der «Errettung der dufleren Wirklich-
keit» durch den Film (1985). Auf den Aspekt der Wahrnehmungssteuerung hat in
letzter Zeit Klaus Kreimeier verwiesen: «In ebendieser Dialektik von visuellem Reich-
tum (des Bildes) und begrenzter Freiheit (des Rezipienten) besteht das Novum, das
der Film in die Kulturgeschichte bringt [...]. Es erwichst eine neue Instanz, die bean-
sprucht unsere Wahrnehmung zu organisieren und das Bild, das wir uns von der Wirk-
lichkeit machen, mit ihren Mitteln zu beeinflussen» (2011, 50).

42 Urspriinglich in: New York Mail and Express, 25. September 1897. Nachdruck in Bergs-
ten 1971, 28-29; erstmals zitiert von Allen 1980, 131; dann von Gunning 1983, 363, und
2009, 170. Speziell zur Bewegungswahrnehmung von phantom rides und Eisenbahnfil-
men vgl. auch Kreimeier 2009 und 2011, 113-131.
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trachterblick, der sich in der Malerei dem Gemaélde gegeniiber autonom
verhilt, der ihr eigenen Dynamik unter (vgl. Gunning 2009, 172).

Haufig wurde auch darauf hingewiesen, dass das durch den Kine-
matographen sichtbar gemachte Leben in seiner (augenscheinlichen) Los-
l6sung von den Prinzipien der kiinstlerischen Selektion und Formung als
ungestellt erschien. Zeitgendssische Beobachter wie Jules Claretie leiteten
daraus sogar die Forderung ab, dass der Kinematograph iiberhaupt keine
gestellten Szenen wiedergeben diirfe — Claretie kritisiert in diesem Sin-
ne die frithe Komodie L’ARROSEUR ARROSE (Lumiére, F 1895) — weil damit
die Illusion von Natiirlichkeit verschwinden wiirde: «Il faut a ses photo-
graphies animées l'instantané pris sur la vie sans pose. Au moindre ap-
prét, adieu illusion!» (2008, 43).** Mit diesem Eindruck ungestellten Lebens
«ohne Pose» verband sich schliefilich auch die Idee des Alltagslebens: «Vi-
siblement, c’est la vie, la vie de tous les jours» (ebd., 40-41).* Der so herge-
stellte Zusammenhang von Film und Alltagsleben blieb fiir Filmzuschauer

43 «Diese lebenden Photographien bediirfen Momentaufnahmen, die dem Leben ohne
Pose entnommen sind. Bei der kleinsten Gekiinsteltheit: Adieu Illusion!» (Ubers. DW).
44 «Ganz offensichtlich ist dies das Leben, das Leben des Alltags» (Ubers. DW).
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bis in die 1910er Jahre hinein aktuell; er wird 1913 von einem anonym ge-
bliebenen Autor in der Illustrierten Kino-Woche auflerst treffend formuliert:

Auf der kinematographischen Biihne herrscht das Leben des Alltags. Und
das Leben unseres Alltags wird heute von der Kinematographie beherrscht.
[...] Gerade weil das Leben, wie wir es tdglich fithren, das Leben in dem
wir mitten inne stehen, das Leben in Prosa und nicht das verifizierte Leben
der reinen Kunst hier dargestellt wird, gerade deshalb, meine ich, wirkt die
Kunst des Films so stark. [...] Er ist eine blofie Folge von Photographien, die
nacheinander abgerollt werden. Aber aus dieser Summierung der Photogra-
phien entsteht etwas ganz Neues: das Abbild der Bewegung. Gerade das ist
der unvergleichliche Gewinn der Filmtechnik, daf} es moglich geworden ist,
das ewig Wechselnde, das sich bestindig Verdndernde festzuhalten. Auch
hieraus erklart es sich, weswegen sich die kinematographische Technik in
erster Linie dem Leben des Alltags zuwendet. (Anon. 1913, 14)

In diesem Auszug wird «das Leben des Alltags» und des Films dem
«verifizierte[n] Leben der reinen Kunst» gegeniibergestellt. Der Text ist
anonym, aber er erinnert an lebensphilosophische Formulierungen, wie
man sie auch in Victor Klemperers «Das Lichtspiel» und Georg Lukacs’
«Gedanken zu einer Aesthetik des Kino>» (beide von 1911) lesen kann.
So schreibt Klemperer: «[...] es handelt sich ja beim Kinematographen
um mehr als um die blofie Darstellung von Bewegungen, es handelt sich
um das Flieflende des Lebens schlechthin» (1992, 172). Lukécs fiihrt die-
sen Gedanken weiter aus. Fiir ihn unterscheide sich der Film vom Theater
zwar durch die fehlende Gegenwart der Schauspieler, daraus folge aber
keinesfalls, dass die Filmbilder weniger «organisch und lebendig» seien.
Sie «erhalten nur ein Leben von vo6llig anderer Art; sie werden — mit ei-
nem Wort — phantastisch» (Lukécs 1992, 302). Dies hdnge auch mit einer
anderen Zeiterfahrung zusammen: Wihrend das Theater «etwas innerlich
tief Ruhiges, beinahe Erstarrtes, ewig Gewordenes» ausdriicke, gelte um-
gekehrt: «Zeitlichkeit und Fluff des Kino> sind aber ganz rein und un-
getriibt: das Wesen des Kino» ist die Bewegung an sich, die ewige Ver-
dnderlichkeit, der nie ruhende Wechsel der Dinge». Der «unerbittliche[n]
Notwendigkeit» des Dramas setzt er die «von nichts beschrankte Moglich-
keit» des Films entgegen: «Es gibt keine Kausalitat [...]. Alles ist moglich:
dies ist die Weltanschauung des <Kino>» (ebd., 303).

Der Fluss des Lebens als Ewig-Veranderliches, die Gleichsetzung von
Leben mit Bewegung, dies waren Ideen, die zeitgleich in der Lebensphilo-
sophie Henri Bergson vertrat: «[...] es gibt keine Form, da Form ein Unbe-
wegtes ist, Wirklichkeit aber Bewegung. Real ist einzig die kontinuierliche
Formverdnderung» (1967, 314). Dass die Ausfithrungen Klemperers und
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Lukacs” zum Kino den philosophischen Gedanken Bergsons so dhneln,
birgt eine leichte Ironie in sich, denn der Philosoph benutzte bekanntlich
den Film gerade als Beispiel fiir die fehlerhafte Konzeption von Wirklich-
keit als Abfolge statischer Zustdande. Dabei bezog sich Bergson eben nicht
auf die — von Klemperer und Lukécs allein gemeinte — Filmwahrnehmung
im Kino, sondern auf die technische Hervorbringung des Bewegungsbildes
durch die rasche Aufeinanderfolge an sich statischer Einzelbilder. Mit der
im Kino zur Entfaltung kommenden Bewegungsisthetik hingegen wurde
aus dem Film gar eine, wie Jean-Paul Sartre es 1924 ausdriickte, «art berg-
sonien» (1990, 389).%°

In der Bewegung des Films driickte sich somit ein neues Verstdand-
nis von Wirklichkeit und Leben als unablassiges Sich-Wandeln aus. Dies
implizierte auch eine bislang nicht gekannte Darstellbarkeit von Unge-
plantem, Zufélligem und Kontingentem. So hat Mary Ann Doane in ihrer
Studie The Emergence of Cinematic Time untersucht, wie sich die spezifisch
moderne Erfahrung von Kontingenz in der Zeitlichkeit frither Filmaufnah-
men (als einer ununterbrochenen, sich beharrlich vorwarts entwickelnden
Zeit) widerspiegelte.

As the camera holds on the departing boat in Lumiere’s A Boat Leaving Harbor
(Barque sortant du port, 1897), the sheer duration of filmic time allows for the
random event, the surprise of the unexpected wave. This representation of
time carries with it both the frisson and the threat/anxiety of the unexpected
wave. (Doane 2002, 137)

Waihrend Doane Kontingenz vor allem als einen Effekt kinematographi-
scher Zeitlichkeit und stark in Bezug auf die dargestellte Handlung denkt
(Lukacs’ «Alles ist moglich»), verstehe ich den Begriff hier zudem in Bezug
auf die Bildlichkeit der Filmaufnahmen. Auch die Bewegung, als formales
Kriterium, entzog sich der Kontrolle (beispielsweise eines Kiinstlers) und
wurde damit — im &dsthetischen Sinne — kontingent.

Kinematographische Bewegung verband sich schliefdlich mit dem er-
lebten Alltag der Moderne und der Grofistadt. Dieser Diskurs ist verschie-
dentlich aufgearbeitet worden*® und soll deshalb hier nur kurz und aus-
schnittsweise wiedergegeben werden. Bereits vor dem breiteren Diskurs
in Filmfachzeitschriften und der literarischen Kino-Debatte finden sich
Aussagen, die die Bewegung der kinematographischen Bilder auf teils
subtile Weise mit der technisierten Lebenswelt in Verbindung bringen. So

45 Sartre fiihrt diesen Gedanken noch weiter aus, u.a. schreibt er in Anlehnung an Berg-
son: «L’essence du film est dans la mobilité et dans la durée» («Das Wesen des Films
liegt in der Beweglichkeit und in der Dauer») (1990, 390).

46 Vgl. Kaes 1978, 4-9; Schweinitz 1992, 145-152; zuletzt Kreimeier 2011, 77-106.
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liest man 1906 in einem Bericht {iber eine kleinstddtische Filmvorfithrung
des Deutschen Flottenvereins:

Unter dem Segel trage dahin gestreckt, verbrachte der Seemann alter Zei-
ten, zur Untatigkeit gezwungen, Stunden und Tage giinstigen Windes,
und — schlimmer noch — Wochen und Monate ganzlicher Windstille. Seit der
Dampf, der rastlose Geselle, den Segler beiseite drangte, ist das Bild an Bord
ein anderes geworden, nirgends aber ein mannigfaltigeres, bewegteres als
auf den Kriegsschiffen. Dies tausendfach sich regende Leben, den wechseln-
den Dienst der Leute als Seemann und Soldat, ihre Erholung bei Scherz und
Spiel, auf weitem Wasser, Schiefs- und Gefechtsiibungen, all dies und vie-
les mehr 1463t der Kinematograph, den der Deutsche Flottenverein in unsere
Stadt entsendet, sich vor den Blicken der Zuschauer naturgetreu abspielen.*

Die Selbstverstandlichkeit, mit welcher der Autor hier die Bewegungen
der modernen Maschinenkraft, des Alltagslebens auf Deck und des Films
in Zusammenhang bringt, ist bemerkenswert. Ab 1910, mit zunehmendem
Interesse der Literaten fiirs Kino, hdufen sich die Analogien von Kino und
Moderne, so 1911 bei Karl Hans Strobl:

Der Kinematograph ist einer der vollkommensten Ausdriicke unsrer Zeit.
Sein hastiges, fahriges Tempo entspricht der Nervositdt unsres Lebens, das
unruhige Flimmern, das Huschende seiner Szenen ist der duflerste Gegen-
satz taktfesten Schreitens, zuversichtlichen Beharrens. Man merkt vor diesen
einherrasenden Bildern, dass die Gegenwart fiir die Idylle keine Organe hat.

(Strobl 1984, 52)

Wie sich zeigt, fithrte die Analogie von Film und modernem Leben, ihre
scheinbare Strukturgleichheit, auch zu einer Kritik an der Bewegtheit des
neuen Mediums. Fiir diejenigen, die in der Dynamik der modernen Le-
benswelt eine Gefahr fiir die korperliche und seelische Gesundheit der
Menschen sahen, galt dies gleichermafien fiir die Bewegungsbilder im
Kino. Der Mediziner P. Schenk schrieb beispielsweise voller Besorgnis:

Hier wird das hastende Leben zu einem echten amerikanischen Eilzugstem-
po fortgewirbelt. [...] Zusammengepresst in den Raum weniger Minuten
rasen vor dem gequilten Auge die entsetzlichsten Tragodien des Menschen
voriiber. (Schenk 1909, 0.S.)

Schenk beklagt die «Ueberfiille von Lichtreizen», mit denen sich die Grof-
stddter die Augen verderben. Darunter sei auch das Kino zu zéhlen, das
«verschiedene Einzelbilder in raschester Folge vor unserem Auge aufblit-

47 «Lokales», in: Nordlinger Anzeigenblatt 65 (19. Marz 1906), S. 328.
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zen lasst», und dadurch «Kopfschmerzen, Migrdne, Augenschwindel»
hervorrufe. Das Tempo des Films, so fragt der Arzt: «Ja, ist das nicht leider
das Tempo unserer Zeit iiberhaupt? Kann eine Darstellung aus dieser Zeit
anders sein? Findet das Publikum an anderem Interesse?» (ebd.). Der Psy-
chiater und Neurologe Robert Gaupp stellte wiederum einen expliziten
Zusammenhang zwischen psychischen Erkrankungen und spezifischen
Bewegungsformen des Kinos her:

Die Gefahren des Kinematographentheaters sind vor allem auf seelischem
Gebiet zu suchen. Manche haften dem Kinematographen als solchem an und
sind von der Darstellung komplizierter Bewegungsformen durch die lebende
Photographie unzertrennlich. (Gaupp 1992, 65; Herv. DW)

Laut Gaupp fiihre die Betrachtung von Filmen im Kino zu «Miidigkeit»
und «Abspannung», «weil der rasche Ablauf sich stets &ndernder Bilder
und die ausschliefSliche Einwirkung der Bilder auf das Auge die Aufmerk-
samkeit enorm anstrengt» (ebd.).

An den frithen Beschreibungen von Filmvorfithrungen und insbe-
sondere am bald entstehenden Diskurs zu Kino und Grofsstadt zeigt sich,
worauf die Bezeichnung «lebende Bilder» fiir den Film wirklich abziel-
te: auf Bewegung als dufere Erscheinung, als die mechanisch regulierte
und nicht von innen veranlasste Dynamik des modernen Lebensumfel-
des.*® Die Bezeichnung ist also keinesfalls als Indiz fiir eine Genealogie des
Films aus den Tableaux vivants zu verstehen, vielmehr manifestiert sich
in ihr eine Umdeutung des Begriffs vom «lebenden Bild» bzw. vom Leben
selbst. Der Schriftsteller Paul Lindau formuliert dies 1913 anlésslich seines
Drehbuchs zum Kinodrama DErR ANDERE (Max Mack, D 1913) im Berliner
Tageblatt sehr konkret:

Im Film ist das, was man mit Fug und Recht «lebendes Bild» nennen darf,
zur Wahrheit geworden. Das, was man vor dem Film «lebende Bilder», «ta-
bleaux vivants», nannte, war eigentlich gerade das Gegenteil dessen, was
die Worte bezeichnen. Leben ist Bewegung: in den sogenannten «lebenden
Bildern» mufite jede Bewegung erstarren, und der menschlichen Lebewesen
hochsterreichbare Grad der Unbeweglichkeit galt als der hochste Grad der

48 In Body Shots: Early Cinema’s Incarnations arbeitet Jonathan Auerbach heraus, dass viele
Bewegungen menschlicher Korper im frithen Film weniger durch innere Motivation
bzw. Volition veranlasst sind als durch von auflen induzierte Nervositit, physikali-
sche Gravitit, Hysterie oder Wahnsinn (vgl. 2007, 11). Zu hysterischen, epileptischen,
automatischen und unbewussten Koérperbewegungen im frithen Kino vgl. das Kapitel
«Hysterical Gesture and Movement in Early Film Comedy» bei Gordon 2001, 167-202.
Zur Ungerichtetheit der Bewegungen im frithen Kino (vor allem durch Wasser, Dampf
und Menschenmassen) vgl. auch Gunning 2009, 166.
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Vollkommenheit, galt als das Ideal dieser lebenden Bilder. Es waren eben le-
bende Menschen, die sich, einzeln, oder in Gruppen, fiir einige Minuten zur
Unbeweglichkeit eines toten Gegenstandes drillen mufiten.

Im Film dagegen haben wir das wirklich belebte und lebende Bild, das den
Menschen und jedes lebende Geschopf in allen seinen Eigenheiten, in seiner
Haltung, Bewegung, Mimik unverfilscht und ohne vermeintliche Berichti-
gungen widerspiegelt. (Lindau 1913, 0.S.)¥

Dezidiert setzt Lindau Leben und Bewegung in eins und verlegt sowohl
die Praxis der Tableaux vivants als auch eine Berechtigung fiir ihre Be-
zeichnung als «lebende Bilder» ganz selbstverstandlich in eine vergange-
ne Epoche. Von einer Konzeption von Leben als innerlicher Qualitdt ist
nicht mehr die Rede. Dass sich mit dem Film gerade nicht die Vorstellung
vom atmenden und beseelten, sondern vom duferlichen, bewegten Leben
verband, wird auch in einer etwas fritheren Aussage Ricciotto Canudos
deutlich:

Alles lauft mit der Genauigkeit eines Uhrwerks ab. Die szenische Illusion
atmet weniger Leben, ist in mancher Hinsicht weniger korperlich, aber sie ist
duflerst mitreiffend. Und dieses durch das mechanische Uhrwerk geregelte
Leben lasst an den Triumph des modernen wissenschaftlichen Prinzips den-
ken [...]. (Canudo 2016, 80)

In den kinematographischen Bildern verschaffte sich eine neue Bewe-
gungsasthetik Ausdruck, die den traditionellen, klassischen Bildbegriff
zu sprengen vermochte. Wenn der Film auch in technischer Hinsicht die
Bewegungen des Lebens zunéchst bannte (das sprichwortliche <Bannen
auf Zelluloid> in Form der Einzelbilder), konnte er ihnen doch auf der
Leinwand, als asthetische Erfahrung, zu ungeziigeltem Ausdruck verhel-
fen. Die Herausforderung des traditionellen Bildbegriffs durch den Film
kommt vielleicht nirgendwo so pointiert zum Ausdruck wie — relativ
spat — in der mit expressionistischem Pathos durchtrdankten Beschreibung
Carlo Mierendorffs von 1920, die sich auch auf die ganz frithen Filmauf-
nahmen von 1895 beziehen konnte:

Das Filmbild ist auch nicht dem Bild schlechthin gleichzusetzen. Es spottet
jedem physikalischen Gesetz. Es ist nicht Bild, das unter statischem Gesetz
aus einer Mitte heraus nach allen Seiten sich verbreitet. Ublicher Betrach-
tung, organisch Gewachsenes von der Wurzel her (natiirliche) Gewohnheit
aufzunehmen, entweicht es. Von oben stiirzt alles herein. Von oben schief3t

49 Ein Wiederabdruck des Textes erschien im selben Jahr in der Schweizer Filmzeitschrift
Kinema (3.11, S. 6-7).
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alles nach. Auch hier Norm der Korperlichkeit gesprengt. In katastrophalem
Vertikalismus jagen die Bilder herunter. Alles nach unten zugespitzt. Nichts
bestiirzender, als wenn Kreatur von oben nachwichst. Punkte vom Rande ge-
16st (nicht aus dem Horizont brechen sie hervor), regnen herab und werden
stromend Kavalkaden, Fechter, Renner, Sektflaschen, Kartenspiel und Geld.
Das ist die Entwurzelung. (Mierendorff 1984, 392)

Sowohl Tableaux vivants als auch der frithe Film waren in einer spezifi-
schen Schaustellertradition verwurzelt, die ich als die Ausstellung von Bil-
derfolgen bezeichnet habe. Die Zuschauer um die Jahrhundertwende, so
der historische Befund, erwarteten von beiden Attraktionen, eine Abfolge
von Bildern zu sehen. Die «Bilder», die den historischen Zuschauern dabei
jeweils versprochen wurden, waren jedoch von grundsétzlich anderer Na-
tur. Das geradezu antithetische Verhiltnis der beiden Bildformen zueinan-
der habe ich anhand des Begriffs «lebende Bilder» entfaltet, der nicht auf
eine Wesensverwandtschaft oder gar Genealogie verweist, sondern gerade
auf eine Differenz zwischen beiden Darstellungs- und Bildformen.

Dieses oppositionelle Verhaltnis ldsst sich auch als das von Anhalten
und In-Bewegung-Setzen fassen. In beiden Féllen konstituiert sich die je-
weils spezifische Form von Bildlichkeit erst iiber diese Prozesse: Ein Tab-
leau vivant entsteht durch das Anhalten von etwas eigentlich Bewegtem
(lebenden Menschen), das Bewegungsbild des Films entsteht umgekehrt
durch das In-Bewegung-Setzen von etwas eigentlich Statischem (photo-
graphischen Standbildern). Diese Prozesse der Bildwerdung waren in bei-
den Bildformen immer sichtbar enthalten oder wurden sogar ostentativ
hervorgehoben: Wihrend bei jedem Tableau vivant die aktive Stilllegung
der Darstellerkorper ein impliziter Bestandteil der Auffithrung selbst war,
wurde in den stark bewegten Sujets der ersten Filmaufnahmen die neue
technische Moglichkeit zur Bewegtbildwiedergabe demonstrativ ausge-
stellt. Beiden Bildformen eignete somit stets ein Moment der Metabildlich-
keit, eine Reflexion des Prozesses der eigenen Bildwerdung.

Schliefilich birgt die in den beiden Bildformen zum Ausdruck kom-
mende Gegeniiberstellung von Anhalten und In-Bewegung-Setzen auch
tiefgreifende &sthetische und ideologische Implikationen. Das Moment
der Arretierung verband sich bei den Tableaux vivants in fast allen Fallen
mit normierenden, (gesellschaftlich) stabilisierenden und disziplinieren-
den Funktionen. In ihnen wurde der menschliche Kérper zudem an eine
spezifische Konzeption von Bildlichkeit aus der klassisch-idealistischen
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Asthetik angepasst. Das Bewegungsbild des Films hingegen wurde von
vielen zeitgenossischen Kommentatoren als visuelle Manifestation eines
Kontrollverlusts wahrgenommen und schien zugleich die tradierten Vor-
stellungen dariiber, was ein Bild iiberhaupt sein kénne, radikal in Frage zu
stellen. Der Film 6ffnete somit das Bild, das zuvor mehr oder weniger im-
mer als Resultat eines stillstellenden menschlichen Schaffensaktes gegol-
ten hatte, zu einem Leben hin, das in der Moderne zusehends als sich wan-
delndes, kontingentes, maschinell induziertes und gerade deshalb nicht
vollstandig kontrollierbares empfunden wurde. Film représentierte in die-
ser Hinsicht das genaue Gegenteil zur Bildstrategie der Tableaux vivants,
die nicht nur darauf beruhten, sinnhafte, schone und von menschlichem
Geist durchdrungene Bilder her- und auszustellen, sondern darauf, den
menschlichen Koérper selbst — als Trager bewegten Lebens — fiir kurze Zeit
stillzustellen und so Leben als eine innere, seelische Qualitdt zum Aus-
druck zu bringen. Setzt man jedoch Leben mit Bewegung und Verande-
rung gleich, dann ging es in den <ebenden Bildern> der Tableaux vivants
stets um die artifizielle Festsetzung des Lebens zum bedeutungstragenden Bild,
wihrend mit dem Kinematographen eine Bewegungsasthetik in Erschei-
nung trat, in der sich ganz im Gegenteil ein Aufbrechen des Bildes vollzog.
Tableaux vivants prasentierten in dieser Hinsicht zum Bild geronnenes Le-
ben, der Film hingegen zum Leben hin getffnetes Bild.



4. Erstarrte Wirklichkeit. Tableaux vivants
und Film in der deutschen Medien-
landschaft um 1900%°

«Aber der Korper steht auch unmittelbar

im Feld des Politischen; die Machtverhaltnisse
legen ihre Hand auf ihn; sie umkleiden

ihn, markieren ihn, [...] verpflichten ihn zu
Zeremonien, verlangen von ihm Zeichen.»"
Michel Foucault

Inwiefern bot die Medienlandschaft um 1900 Zuschauern die Moglichkeit,
Tableaux vivants und Film als zwei spezifische Bildformen und mediale
Dispositive zueinander in Vergleich zu setzen? Wie fiigten sich die bei-
den Medien in das Alltagsleben der Zuschauer ein und welche Funktio-
nen tibernahmen sie innerhalb eines umfassenderen, intermedialen Unter-
haltungsangebots? In diesem Kapitel sollen Antworten auf diese Fragen
gegeben werden, indem der spezifische Kontext der Medienlandschaft
deutscher Kleinstddte betrachtet wird. Diese war vor allem gepréagt durch
das kleinbiirgerliche Vereinsleben sowie durch die Attraktionen der Jahr-
maérkte und umherziehender Wanderschausteller. Wie verhielten sich Ta-
bleaux vivants und Film hier zueinander im Hinblick auf ihre Sujets, ihre
besonderen Gestaltungsweisen, ihre Auffiihrungskontexte und die ihnen
eigenen Adressierungs- und Rezeptionsmodi? Wie wurde in ihnen das
Verhiltnis von Stillstand und Bewegung verhandelt? Welche Prozesse der
Vergegenwirtigung von Fernem und Vergangenem setzten sie in Gang
und welche Funktionen kamen ihnen schliefilich bei der Konstruktion ei-
ner lokalen Identitdt zu?

Die zentrale Rolle des Vereinslebens fiir die biirgerliche Gesellschaft
und deren politische, kulturelle und private Organisation, insbesondere
in Deutschland, ist in der Geschichtswissenschaft lange bekannt. «Das 19.
Jahrhundert ist eines der Vereine gewesen», so schreiben Wulf Wiilfing,
Karin Bruns und Rolf Parr in der Einleitung zu ihrem Handbuch literarisch-
kultureller Vereine (1998, IX). Vor allem die Zeit nach der biirgerlichen Revo-
lution ab 1849 ist oft als Phase eines sich entfaltenden und alles durchdrin-
genden biirgerlichen Vereinslebens beschrieben worden:

50 Einige der in diesem Kapitel behandelten Aspekte wurden im Rahmen der Forschun-
gen fiir diese Arbeit bereits publiziert (Wiegand 2012 u. 2014).
51 Foucault 1994, 37.
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Zwischen 1850 und 1873 setzte sich der Verein endgiiltig als die Gesellungs-
weise der biirgerlichen und entstehenden industriellen Gesellschaft durch
und wurde seither zur selbstverstidndlichen, alltdglichen und nicht mehr ei-
gens diskutierten Organisationsform gesellschaftlicher und politischer Akti-
vitdt. (Hardtwig 1990, 827)

Vereine waren aber nicht nur private und politische Organisationsformen,
sondern zugleich Stétten visueller Kultur. Viele unter ihnen — davon zeu-
gen die fiir das Vereinswesen publizierten Heftreihen mit Anleitungen zu
Spielen, Theaterstiicken und anderen Auffiihrungsformen — partizipier-
ten an der offentlichen Kultur der Schaulust um 1900. Bei Vereinsabenden
handelte es sich zwar zum Teil um Veranstaltungen, die nur Mitgliedern
zugénglich waren, doch gerade in kleineren Stadten, mit einem vergleichs-
weise geringen Angebot an urbanen Unterhaltungsmoglichkeiten wie Va-
rietétheatern, waren es neben den Jahrmarkten und ihren Wanderschau-
stellern vor allem die (halb-)offentlichen Amateurveranstaltungen der
Vereine, die mafigeblich zur lokalen Unterhaltungskultur beitrugen.® In
manchen Féllen, wie etwa im Basler Biirgerturnverein, traten die Mitglie-
der nicht nur bei eigenen Veranstaltungen, sondern auch im Zirkus und im
Stadttheater auf (vgl. Koslowski 1998, 117).

Die bei Vereinsauffiihrungen beliebten Tableaux vivants® wurden
meist in Bilderfolgen prasentiert — sogenannten «Cyklen» oder «Reihen-
folgen» —, die einen thematischen oder sogar narrativen Zusammenhang
ergaben und so ein abendfiillendes Programm bilden konnten. Teilweise
wurden sie aber auch an <geselligen> Vereinsabenden mit anderen Auffiih-
rungen kombiniert (vgl. Koslowski 1998, 117-120). Als Vorlagen fiir die ge-
schlossenen Bilderfolgen dienten in den Vereins-Heftreihen abgedruckte
Anleitungen. Reihen wie Danners Lebende Bilder waren sogar auf Anleitun-
gen fiir Tableaux vivants spezialisiert. Hier fanden sich neben allgemeinen
Ratschladgen fiir eine gelungene Auffithrung auch mehr oder weniger aus-
fiihrliche Beschreibungen der einzelnen Bilder. Den meisten Raum nah-
men in den Anleitungen die Verse ein, die ein Deklamator wéhrend des

52 Zur Unterhaltungskultur in Schweizer Turnvereinen vgl. Koslowski 1998 und Lewinsky
2003.

53 Die hier zusammengestellten Kenntnisse tiber Tableaux vivants in der deutschen Ver-
einskultur stammen im Wesentlichen aus zwei Quellen: zum einen aus etwa 80 deut-
schen Anleitungen zum Stellen von Tableaux vivants, die in der Staatsbibliothek zu
Berlin einsehbar sind (der weitaus grofite Teil dieser Anleitungen stammt aus der Zeit
zwischen 1890 und 1914; fast alle richteten sich an Vereine), zum anderen aus Zei-
tungsmeldungen der Kleinstadt Nordlingen zwischen 1900 und 1907. Zurtickgreifen
konnte ich zudem auf bisherige Untersuchungen zu Tableaux vivants im btirgerlichen
Vereinsleben, v. a. Stefan Koslowskis Lokalstudie zum Basler Biirgerturnverein im 19.
Jahrhundert (vgl. 1998, 117-179, zu Tableaux vivants v.a. 158-179), ferner Frey 1998,
422-430, und Leonhardt 2007, 201-204.
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3. Der Kampl.

13a-b Vorlagen-
skizzen fiir Marmor-
bilder in Turnvereinen :
(Kriiger 1896, 0.S.) 6. Kamplender Perser.

Bildes oder wéhrend des Vorhangs vorzutragen hatte. In einigen waren
zudem Bildvorlagen abgedruckt (Abb. 13a-b). Einige dieser Publikationen
wandten sich an spezifische Zielgruppen wie etwa Turnvereine (z.B. Eine
Turnfahrts-Scene, Trautmann 1892b), andere versammelten moglichst di-
verses Material. So lautet etwa der Untertitel zur Sammlung Wie stellt man
lebende Bilder? von Clara Schott (1893) «Ein niitzliches Biichlein fiir Schu-
len, Vereine und private Kreise bei allen festlichen Angelegenheiten». Ent-
sprechend finden sich in dem Band unter anderem Anleitungen fiir «Mar-
chenbilder», «Patriotische Bilder» und «Biblische Bilder».

Will man die in den Anleitungen beschriebenen Bilderfolgen hin-
sichtlich ihrer Sujets einordnen, so ergeben sich zwei grofie Gruppen: Die
erste bezieht sich inhaltlich auf bereits bekannte Stoffe oder Persénlichkei-
ten, die zweite umfasst jene Sujets, in denen sich die Erfahrungswelt der
Adressaten (Vereinsmitglieder, deren Verwandte und weitere Zuschau-
er) spiegelte. Zur ersten Gruppe gehorten vor allem biblische, historische
und Marchenstiicke. Historische Bilderfolgen zeigten meist Szenen aus
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der deutschen Geschichte, in die oftmals Herrscherhuldigungen einge-
bettet waren. So schliefst der Zyklus Aus Deutschlands Vergangenheit, der
laut Anleitung auch zum Geburtstag des Kaisers aufgefiihrt wurde, mit
dem Bild «Mit Gott fiir Kénig und Vaterland!». Fiir dieses wurden Biis-
ten dreier Deutscher Kaiser aufgestellt, umgeben von posierenden Solda-
ten, «Gewehre und Sabel huldigend nach den Biisten zu schwingend oder
senkend» (Spielhagen 1894, 7). Zu den Bildern, die sich eher auf die Erfah-
rungswelt der Adressaten bezogen, zdhlten Darstellungen aus dem Ver-
eins-, Handwerks- und Arbeitsmilieu sowie Genreszenen aus dem oOffent-
lichen und privaten Alltagsleben. Unter letzteren besonders beliebt waren
Darstellungen von Feuerwehreinsatzen, die zugleich 6ffentliches, Arbeits-
und Vereinsleben thematisierten.>

Kriegsbilder sind keiner der beiden grofien Gruppen eindeutig zuzu-
ordnen, da sie sowohl historische Bilder als auch Szenen aus dem Alltags-
leben von Soldaten und Daheimgebliebenen zeigten. Eine Sonderstellung
nahmen auch die Vorfithrungen von sogenannten «Marmorbildern» ein.
Hier war zunédchst nicht das Sujet genrepragend, sondern eine spezifische
Form der Bildnachahmung, ndmlich die Imitation von Marmorskulptu-
ren, deren optischer Effekt durch weifle Trikots und Perticken und speziell
dafiir hergestellte Marmorkostiime erzeugt wurde. Nachgestellt wurden
vor allem klassische Skulpturengruppen, wodurch die Marmorbilder der
Vereins-Tableaux-vivants in ihrer Formensprache denjenigen der professi-
onellen Schaubiihnen am ndchsten kamen. Wie Stefan Koslowski gezeigt
hat, tibernahm der Basler Biirgerturnverein die Praxis tatsdchlich aus dem
Zirkus (vgl. 1998, 171-172), was zeigt, dass auch zwischen den diversen
Sphéren der Schaulustkultur gegenseitige Durchlédssigkeiten und Beein-
flussungen existierten.

Marmorbilder wiesen fiir die Vereine zugleich einen starken Gegen-
warts- bzw. Praxisbezug auf, weil gerade Mitglieder von Turn- und Krieger-
vereinen {iber ein Repertoire an korperlichen Ubungen verfiigten, das auch
fiir das Nachstellen von Skulpturen geeignet war. Von dieser Affinitat der
Turnvereine zu Tableaux vivants zeugt auch ein spéterer tschechischer Doku-
mentarfilm, in dem Prager Turner neben verschiedenen ornamentalen Kor-
performationen — die zum Teil Objekte wie Kerzenstdnder oder Kronleuchter
reprasentieren — auch szenische Tableaux vivants stellen (Abb. 14a-b).

In den Turn-, Krieger- sowie den Feuerwehrvereinen kamen zudem
spezifische Formen bewegter Tableaux vivants zur Auffithrung, bei denen
die Darsteller vor den Augen der Zuschauer genau choreographierte Po-
sitionswechsel zum néchsten ruhenden Bild vollzogen. War schon das

54 Die Freiwilligen Feuerwehren waren ebenfalls Vereine.
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14a-b TELOCVICNA AKADEMIE SOKOLA NA VINOHRADECH (AB/CZ 1922)

Stellen eines Tableau vivant an sich eine korperliche Herausforderung,
so potenzierten sich in solchen schnellen Bildverwandlungen bei geoff-
netem Vorhang die Anforderungen an die moglichst perfekte Korperbe-
herrschung und Kondition. Bewegte Tableaux vivants ermoglichten somit
nicht nur die «Ostentation des schénen nackten Méannerkorpers» (Lewins-
ky 2003, 29, vgl. auch 30), sondern zugleich die Ausstellung des durchtrai-
nierten und effizienten Korpers. Max Kriiger beschreibt in seiner Anleitung
sogenannte «Bewegungsbilder» (1898, 20) als besondere Form der Mar-
morbilder, in denen die Turnbewegungen so wirken sollten, als schwebten
die Figuren in der Luft. Eine Form des synchronen Stellungswechsels, bei
dem eine Gruppenkampfstellung moglichst schnell in eine zweite, spie-
gelverkehrte verwandelt wurde, wird in der Anleitung Fiinf neue Marmor-
gruppen, Waffentinze und Gruppierungen (Kotzian 1909) beschrieben. Die
schematisch abgebildeten Skulpturengruppen (Abb.15a) bestehen jeweils
aus mehreren Einzelfiguren in genau definierten Kampfstellungen, die zu-
satzlich separat aufgelistet, illustriert und benannt werden (Abb. 15b). Die-
se Gruppen sollten auf der Bithne in Bewegung versetzt werden.

Die Gruppierung ist so, daf auf ein Zeichen das erste Bild und dann dass.
widergleich (also in gegengleicher Ausfithrung) gezeigt wird, und so fort mit
allen folgenden, also insgesamt 16 Bildern. (Kotzian 1909, 1)

Standen die Darsteller also zundchst fiir etwa 30 Sekunden vollkommen
still, sollten sie zu einem genau definierten Zeitpunkt — «auf ein Zeichen» —
einen kurzen, priazisen und synchronen Stellungswechsel in eine neue,
spiegelverkehrte und wiederum vollkommen statische Position vollziehen
(vgl. Wiegand 2012).

55 Fiir weitere bewegte «Marmorbilder» in Turnvereinen vgl. Kriiger 1898, 19 (posierende
Ringer); Kotzian 1909, 13-23 («Spiel der griechischen Jiinglinge» und «Griechischer
Waffentanz»); sowie Schiltz 1910, 10, 13 (Turner).
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Stellungen ju den Grappenbildevu.

e

g 1. Sig- 2. Sin. 8 Big. 4. Fig. 6.

Fig. 1. Eiegerjtellung: Der L Fuf wivd auf den unter-
licgenben Qémpfer gefept, Sthivert in dev v, Sdild
in der [ Dond crhoben,

Do 2. Riegenbe Rampferjtel lung: Der . Urm mit Sdild
e Abwehr choben, L Arm mit Scpwert aufgeftiifst.

Big. 8. Ausfallftellnng: Shwert in der r. Hand jum Stof;,

@dild in dev wad) viidwivtd geftredton Hand. 15a-b  Vorlagen-
Big. 4 Abwehrjtellung: Wnslogetvitt v, SeHifd vorgefrredt skizzen fiir Mar-
aur Abwehr, morbilder in Turn-
Big. 5. Wie 8, Sdywert abex zunt Hied exfoben. vereinen (Kotzian
1909, 0.S.)

Es liegt nahe, bei den duflerst préazisen und in zeitlicher wie rdumlicher
Hinsicht exakt vorgegebenen Alterationen von Stillstand und Bewegung
in Kotzians Marmorgruppen auf Michel Foucaults Analyse der «Disziplin»
zu verweisen, die dieser auch als «Verteilung der Individuen im Raum»
denkt, als «Okonomie und Effizienz der Bewegungen in ihrer inneren Or-
ganisation» (1994, 181, 175). Kotzians Gruppen sind von ihrer Struktur her
den von Foucault beschriebenen militdrischen Manovern vergleichbar, nur
dass sie das Prinzip der Ubung auf die Biihne, auf die Schaustellung einer
visuellen Attraktion {ibertragen. Sie fiihren jenen «festen und beweglichen
Korper» vor, der fiir Foucault schon im 18. Jahrhundert zum neuen Objekt
einer «Unterwerfungstechnik» (ebd., 199) wird. Es ist deshalb wohl kein
Zufall, wenn Foucault die Kérperanordnungen in militdrischen Mandvern
explizit als Tableaux vivants bezeichnet: «Die erste grofie Operation der
Disziplin ist also die Errichtung von debenden Tableaus>, die aus den un-
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iibersichtlichen, unniitzen und gefdhrlichen Mengen geordnete Vielheiten
machen» (ebd., 190). Wie ich bereits in Kapitel 3 dargelegt habe, erfiillten
Tableaux vivants tatsdchlich stets gesellschaftliche Funktionen der Nor-
mierung, Stabilisierung und Disziplinierung; kennzeichnend war fiir sie
eine estsetzende Tendenz>, die durch ein spezifisches Moment der bild-
lichen Konstituierung, namlich das Anhalten lebendiger Korper zum be-
deutungstragenden Bild, bekréftigt wurde.

Diese Tendenz prégte auch die Tableaux vivants in kleinbiirgerlichen
Vereinen. Ebenso wie in den grofsbiirgerlichen Salons hatten sie dort eine
gruppenkonstituierende Funktion. Die Vereine richteten sich jedoch mit
ihren Auffithrungen an ein weitaus grofieres Segment der biirgerlichen Ge-
sellschaft. Mit Ausnahme der Kiinstlervereine ging es ihnen weniger um
normierende, elitdre Vorstellungen von Kunst und Asthetik als vielmehr
um das biirgerliche Selbstverstidndnis und um damit verbundene ideo-
logische Setzungen. Tableaux vivants als «Medium zur Verbreitung biir-
gerlicher Tugenden in privaten und 6ffentlichen Rédumen», so hat Manuel
Frey gezeigt (1998, 401), dienten vor allem der «Bestdtigung der sozialen
Ordnung, der kollektiven Bewéltigung von Angsten und dem Heraufbe-
schworen der gemeinsamen Geschichte» (ebd., 422) sowie «der Darstel-
lung eines umfassenden politischen und moralischen Ordnungssystems in
standardisierten Leitbildern» (ebd., 429). Die zahlreichen Tableaux vivants
mit patriotischem Gehalt kamen konsequenterweise zu entsprechend aus-
gerichteten feierlichen Anldssen zur Auffithrung.

Auch weitaus unbedarftere Bilderfolgen, wie etwa Zyklen von Gen-
reszenen, dienten der Festschreibung von Rollenmustern und Verhaltens-
normen. Ein anschauliches Beispiel hierfiir sind die <biographischen> Bil-
derfolgen mit Titeln wie Von der Wiege bis zum Traualtar (Ely 1905) oder
Von der Wanderschaft bis zum eignen Herd (Paustka 1894), in denen einzelne
Lebensstationen dargestellt wurden. Dabei ging es nicht um individuelle,
sondern um scheinbar allgemeingiiltige, als gegeben angesehene Lebens-
laufe.” Die Figuren tragen in den Anleitungen keine Namen, sondern le-
diglich Typen-Bezeichnungen wie «der Sohn», «der Vater» oder «die Mut-
ter» (ebd., 6), und auch die Titel der einzelnen Bilder beziehen sich nicht auf
singuldre Ereignisse, sondern geben allgemeine Erfahrungskategorien vor:
«Elterngliick», «Das erste Stelldichein», «Als er Abschied nahm» oder «Die

56 Im Original: «La premiére des grandes opérations de la discipline c’est donc la constitu-
tion de <tableaux vivants> qui transforment les multitudes confuses» (Foucault 1975, 150).

57 Der Kinoreformer Ernst Schultze schlug etwas Ahnliches auch fiir das Kino vor: «Wie
wiirde aber einem jeden, der im deutschen Heere gedient hat, das Herz schlagen, wenn
er etwa den militdrischen Lebenslauf eines Gestellungspflichtigen vom Rekruten bis
zum Reservemann im Kinematographen nochmals durchleben kénnte!» (zit. n. Diede-
richs 2001, 151).
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Trauung» (Ely 1906). Die Aussage Mara Reissbergers tiber hofische Tab-
leaux vivants trifft auch hier zu: Die «Reproduktion vergangenen Lebens,
vergangener Erfahrungen und Normen, [...] ist wichtiger als das Selbster-
fahren und Selbsterleben» (Reissberger 2002, 209). Selbst wenn das vorder-
griindige Ziel dieser <biographischen> Bilderfolgen gewesen sein mag, ein
breites Identifikationsangebot fiir die Zuschauer bereitzuhalten und gleich-
sam archetypische Bilder als tiberindividuelle Platzhalter fiir die eigenen
Erinnerungen und Erwartungen einzusetzen, so wurden damit gleichzeitig
spezifische Vorstellungen und Haltungen als gegeben gesetzt.

Die <biographischen> Bilderfolgen verdeutlichen auf exemplarische
Weise ein grundsétzliches Charakteristikum der Vereins-Tableaux-vivants:
Erzahlt wurde niemals das Neue, Aufiergewohnliche oder Exotische, viel-
mehr wurde stets auf Vertrautes und vermeintlich Unverdnderliches zu-
riickgegriffen. Es wurden keine einzigartigen oder aufierordentlichen Be-
gebenheiten prasentiert, sondern entweder bereits bekannte Geschichten,
deren Episoden in Form eines zirkulierenden Bildervorrats abgerufen
wurden, oder, wie in den <biographischen> Bilderfolgen, stark standardi-
sierte Vorstellungen vom biirgerlichen Lebensverlauf.

Kriegsbilder

Kriegsbilder sind ein eindriickliches Beispiel fiir die normierende und
normalisierende Kraft der Tableaux vivants im Vereinsleben. Nach dem
Deutsch-Franzosischen Krieg 1870/71 waren in allen zeitgendssischen
Bildmedien Kriegsbilder omniprésent, so auch in den Tableaux vivants
der Vereine. Von den akademischen Kiinsten bis in die Populdrkultur
waren dsthetisierte Darstellungen des Krieges an der Formung des kul-
turellen Gedéchtnisses und der Etablierung einer festen «Ikonographie
des Kriegsbildes» (Leonhardt 2007, 172) beteiligt.® Bereits wéahrend des
Krieges wurden die ersten Anleitungen zum Stellen entsprechender Ta-
bleaux vivants publiziert, wie etwa Hurrah! Germania! Prologe, lebende Bil-
der, dramatische Scenen zur Feier der Siegestage unserer Armee (Ney 1871).%

58 Vgl. Leonhardt 2007, 183-194. Leonhardt nennt etwa das Sedan-Panorama, das 1883 in
Berlin eroffnet wurde, 6ffentliche Denkmaler, Malereien, illustrierte Zeitungen, Bild-
bande, Photographien, Dioramen und unterschiedlichste Theaterformen. Die Autorin
spricht hier von «Interpiktoralitdt»: «Die malerischen Einzelszenen <wandern> sozusa-
gen als fixe Bildmuster durch die unterschiedlichen Medien; sie werden zitiert, ohne
dass ihre Bildinhalte verandert wurden» (2007, 223). Haufig wurden diese Bilder wie
Tableaux vivants in Bilderfolgen ausgestellt. Vgl. auch Bottomore 2007, I, 1-6.

59 Der Titel ist im Katalog der Staatsbibliothek zu Berlin nachgewiesen, aber nicht mehr
einzusehen. Ebenfalls noch wihrend des Krieges wird das «Genrebild mit Gesang und
Tanz» Riickblicke aufgefiihrt (vgl. Leonhardt 2007, 199-201).
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Der tiberwiegende Teil der heute noch erhaltenen Anleitungen stammt aus
den Jahren um 1895 und entstand wohl zum Anlass des nahenden 25-jah-
rigen Kriegsjubildaums,® doch auch in spéteren Jahren wurden noch An-
leitungen publiziert (z. B. Meinhold 1910). Eine der meistverbreiteten Bil-
derfolgen waren J. Diehls Kriegs-Scenen. Darstellungen von lebenden Bildern
aus dem Kriegsjahre 1870/71 mit verbindender Dichtung und Musik (1892a),
die 1892 in zweiter Auflage erschienen und fiir die sich mehrere Auffiih-
rungen nachweisen lassen.® Ab 1914 fand ein nahtloser Ubergang zu Bil-
derfolgen tiber den Ersten Weltkrieg statt: Die Anleitungen beziehen sich
nun zwar auf das aktuelle Ereignis, d&ndern sich formal und inhaltlich je-
doch kaum (vgl. Bethge 1914; Eichler 1915). Auch wurden dltere Anleitun-
gen neu herausgegeben und jetzt auf den Weltkrieg bezogen. So erschien
Trautmanns Noch ein Mann Einquartierung von 1892 noch einmal im Jahr
1914, in neuer Orthographie und mit einem hinzugefiigten Prolog, der auf
den gerade ausgebrochenen Krieg Bezug nahm. Zwischen den beiden gro-
Ben Kriegen war der Herero-Krieg in Deutsch-Stidwestafrika eine weitere,
vieldiskutierte kriegerische Auseinandersetzung des Deutschen Reiches,
die sowohl zeitgleich als auch noch nach Kriegsende in Tableaux vivants
nachgestellt wurde (vgl. Liliencron 1905; Klunker 1909).%2

Die Tableaux vivants innerhalb der Kriegsbilderfolgen lassen sich
im Wesentlichen in vier Gruppen zusammenfassen: Alltagsszenen aus
der Heimat, Bilder von der Front, historische Momente und allegorische
Bilder. Bilder aus der Heimat nahmen dabei innerhalb der Auffiihrun-
gen etwa gleich viel Raum ein wie Bilder von den Kriegsschauplétzen. So
begannen fast alle Bilderfolgen mit dem Abschied der Soldaten von der
Familie und endeten mit deren Heimkehr. Der obligatorische Abschieds-
moment wird in der Anleitung Aus Deutschlands grifiter Zeit detailliert be-
schrieben. Die Tendenz der Kriegsbilder zu ideologischer Determinierung
und Vereindeutigung tritt hier besonders deutlich hervor.

Links im Vordergrunde ein Reservemann, von seinem jungen Weibe Abschied
nehmend. Sie steht links, er rechts. Sie hat den Kopf weinend an seiner [sic]
Brust gelehnt; ihre linke Hand ruht auf seiner rechten Schulter. Beider rechte
Hénde liegen ineinander. Auf dem linken Arm hailt er den jiingsten Spross-

60 Vgl. die Anleitungen Klein 1895; Lehnhard 1895; Schwertzell 1895; Winckler 1896;
Duckerhoff 1897; Hertwig 1897.

61 Zu dieser Bilderfolge vgl. auch Leonhardt 2007, 201-204 (dort ist eine Auffithrung im
Berliner Feen-Palast beschrieben).

62 Im Herero-Krieg (1904-1907) lehnte sich das Volk der Herero gegen die deutschen
Schutztruppen in Deutsch-Stidwestafrika auf, dem grofiten und wichtigsten Kolonialge-
biet des Deutschen Reiches. Der Aufstand wurde schliefllich 1907 von Generalleutnant
Lothar von Trotha im Rahmen eines gezielten Volkermordes blutig niedergeschlagen.
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ling, welcher das rechte Aermchen um des Vater’s Hals schlingt. [...] Auf der
rechten Seite steht des Krieger’s alte Mutter, welche verzweifelnd ihre Hande
ringt. Thr Blick ist nach oben gerichtet. Im Hintergrunde sieht man vor der
geoffneten Mittelthiir zwei marschméfig gertistete Soldaten, anscheinend im
Begriff nach rechts zu marschieren. Ihre Kopfe sind — zuriicksehend — nach
links gewandt. Der mehr nach links Stehende winkt mit seiner rechten Hand
dem Reservemann zu, sich zu beeilen, wahrend der Andere mit ausgestreck-
tem Arm nach rechts zeigt. (Lehnhard 1895, 6-7)

Die ineinander verschlungenen Korperteile vermitteln den Eindruck ei-
ner starken zentripetalen Kraft, die derjenigen der nach auflen drangen-
den Kameraden entgegenwirkt. Das Bild gibt zweifellos einen Augenblick
korperlicher und seelischer Anspannung wieder, in dem der weitere Ver-
lauf der Handlung bereits enthalten ist: Der Soldat wird gehen, seine Frau
wird warten, doch im Inneren bleiben sie verbunden. Die physische Tren-
nung erscheint als unumganglich, das seelische Biindnis ist der stabilisie-
rende Trost. Auch in anderen Bildern erscheint die Familie als ruhender
Ankerpunkt. Zu sehen sind die zuriickgebliebenen Angehdorigen bei der
Hausarbeit, beim gemeinsamen Essen oder unter dem Weihnachtsbaum.
In der Beschreibung des Bildes «Weihnachten zu Hause» in den Kriegs-Sce-
nen heifit es etwa: «Die Mutter sitzt traurig neben dem Tische. IThre Schwes-
ter legt ihr teilnehmend den linken Arm um den Hals und zeigt mit der
Rechten trostend auf den brennenden Weihnachtsbaum» (Diehl 1892a, 27).
Tradition und familidre Verbundenheit schaffen offenbar einen Ausgleich
fiir die Abwesenheit des Sohnes, wahrend zugleich soziale Rollenmuster
als auch der Krieg als gesellschaftliches Faktum festgeschrieben und als
alternativlos ausgewiesen werden.

Tableaux vivants von der Front zeigten zumeist Genreszenen, wie sie
schon seit Mitte des 19. Jahrhunderts, beispielsweise in der Kriegsphoto-
graphie, geldufig waren, wie z.B. Soldaten im Feldlager, bei der Wache
oder auch Schwestern des Roten Kreuzes bei der Versorgung Verwunde-
ter. Abb.16a dokumentiert das Bild «Lagerruhe» aus Unsre Braven (Lili-
encron 1905), einer Bilderfolge zu den Auseinandersetzungen im Kolo-
nialgebiet von Siidwestafrika.®® Die weitestgehend ruhenden Posen der
Figuren machten solche Bilder leichter zu stellen als Bilder von eigentli-
chen Kriegshandlungen, deren starke Bewegtheit eine Herausforderung
an das statische Bildmedium der Tableaux vivants darstellte. Auch Bilder
von Uberfillen oder Gefechten, wie ich weiter unten erdrtern werde, wur-
den daher in Kriegsbilderfolgen weitaus seltener inszeniert. Generell wa-
ren bewegte Handlungen immer schwieriger zu stellen als reine Genresze-

63 Zum weiteren historischen Kontext dieser Bilderfolge vgl. Fuhrmann 2015, 85-91.
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16a-b Photo-
graphienv on
Tableaux vivants
aus der Bilderfolge
Unsre Braven
(Liliencron 1905),
in: Deutsche
Kolonialzeitung,

22. Dez. 1904, S. 505

nen. Im ersten Bild aus Unsre Braven, «Sergeant Dietrich bringt Meldung
vom Aufstande» (Abb.16b), konnen die Darsteller nicht liegen, sitzen oder
in entspannter Pose stehen wie in der «Lagerruhe», sondern miissen sich
Miihe geben, die korperliche Anspannung zu halten, welche die Bildkom-
position von ihnen fordert.

Bilder historischer Momente und allegorische Bilder waren unver-
zichtbare Bestandteile der Kriegsbilderfolgen. Sie verlegten die Perspekiti-
ve von der Erfahrungswelt der Soldaten auf die Ebene nationaler Bedeut-
samkeit und fiigten so die Bilder des Alltags in eine sinnstiftende Rahmung
ein. So beginnt das Vaterlindische Festspiel von Gotthold Schwertzell mit
dem allegorischen Bild «Germania zum Kampfe aufrufend»: «Germa-
nia, in der Rechten das blanke Schwert, ruft ihr Volk zur Verteidigung der
Heimat auf» (1895, 10). Die Kriegs-Scenen zeigen mit dem 18. Bild, «Die
Schlacht von Sedan», den entscheidenden Wendepunkt des Krieges in
stark stilisierter Form:

In Pulverdampf gehtillt 6ffnet sich die Bithne. Links steht Napoleon mit zwei
franzosischen Generalen und rechts Kénig Wilhelm mit v. Bismarck, v. Molt-
ke und dem Kronprinzen. Beide Monarchen stehen auf zwei Schritt Entfer-
nung gegeniiber: Napoleon den Degen tiberreichend und Kénig Wilhelm die
Bewegung mit der Rechten abwehrend. (Diehl 1892a, 23)
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In ihrer Sequenzierung und dramaturgischen Einbettung erhalten die Sze-
nen, dhnlich wie in der spateren filmischen Montage, eine Bedeutung, die
iiber die jeweiligen Einzelbilder hinausweist und ihnen einen festen Ort im
iibergreifenden geschichtlichen Zusammenhang gibt. Diehls Kriegs-Scenen
etwa bestehen aus 28 Bildern in drei Sektionen, wobei innerhalb einzelner
Bilder noch sogenannte «Verwandlungen», also Stellungswechsel, hinter
geschlossenem Vorhang vorgesehen sind, um so den Fortgang der Hand-
lung darzustellen. Bereits das erste Tableau vivant («Die Kriegserklarung»)
besteht aus fiinf solcher Verwandlungen, d.h. fiinf verschiedenen Aufzii-
gen mit jeweils leicht verdnderter Situation (vgl. ebd., 10-11). Die erste Sek-
tion prasentiert die Einberufung der Reservisten, den Abschied von der
Familie und erste Genreszenen an der Front. Die zweite Sektion mischt al-
legorische Szenen (Kaiser Wilhelm I. mit dem Eisernen Kreuz) mit Bildern
von Erlebnissen im Kriegsgebiet und wartender Ehefrauen. Die dritte Sek-
tion verschrankt historische Momente wie die Kapitulation Napoleons bei
Sedan mit Bildern von Weihnachtsfeiern an der Front und in der Heimat.
Ein Geschenk, das ein Soldat aus der Heimat zugeschickt bekommt, dient
dabei der Vermittlung zwischen den beiden Rédumen. Am Ende der Bilder-
folge steht schliefSlich die Heimkehr eines Soldaten und das Wiedersehen
mit seiner Familie am Bahnhof. Insgesamt umfasst die Handlung also den
gesamten Zeitraum von Kriegsausbruch bis Kriegsende und hebt private
Erlebnisse auf die Ebene nationaler Bedeutsamkeit. Dabei geht es nicht um
die Einbindung von Individuen in spezifische politische Zusammenhénge
(wie etwa in vielen spateren Spielfilmen), sondern um prototypische Figu-
ren in standardisierten Situationen. Erlangen die dargestellten Episoden
schon durch ihre Monumentalisierung im stehenden Bild den Charakter
des Ewiggiiltigen, werden die Szenen von Leid und Entbehrung (etwa: Die
Mutter verliert den Sohn im Krieg) durch die Alteration mit historischen
Momenten dariiber hinaus in einen iibergreifenden Sinnzusammenhang
gestellt und somit legitimiert und normalisiert.

Auffiihrungskontexte: Fallbeispiel N6rdlingen

An der Medienlandschaft der deutschen Kleinstadt Nordlingen in Bayern®
lasst sich beispielhaft nachvollziehen, in welchen Auffithrungskontexten
Kriegsbilder zu sehen waren und welche Rezeptionshaltungen durch sie
nahegelegt wurden.® Fiir den Untersuchungszeitraum zwischen 1900 und

64 Nordlingen hatte 1900 ca. 8300 Einwohner.

65 Zum Zusammenhang von historischen Auffiihrungskontexten und Rezeptionsmodi
(in Bezug auf den Film) vgl. Kessler 2002. Kessler sieht die Aufgabe einer «Histori-
schen Pragmatik» darin, «zu untersuchen, innerhalb welcher Institutionen die Filme
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1907 fand ich in der Nordlinger Lokalpresse Hinweise auf fiinf Auffiih-
rungen von Tableaux vivants in Nordlingen und néchster Umgebung, von
denen drei Kriegsbilder im engeren Sinn zeigten. An einer weiteren regio-
nalpatriotischen Auffithrung zur Jahrhundertfeier des Kénigreichs Bayern
waren ebenfalls Kriegervereine beteiligt.®® Filme, Panoramen und andere
Formen des Schaugewerbes waren vor allem auf dem Jahrmarkt zu sehen,
Tableaux vivants hingegen wurden primdr von Nordlinger Vereinen oder
solchen aus der Umgebung gestellt.”” Die Inszenierung der Vorfithrungen
erfolgte durch Vereinsmitglieder (teils nach bereits existierenden Anleitun-
gen, teils nach eigenen Ideen), die dabei auch selbst als Darsteller auftraten.
Die erste Vorstellung von Tableaux vivants im Untersuchungszeitraum ge-
horte zum Theaterstiick In Afrika, das der Waffenbriider-Verein Nordlingen
1905, «verbunden mit lebenden militarischen Bildern aus Stidwest-Afrika»
auffithrte.®® Die Autorin Adda Freifrau von Liliencron war eine bekannte
Verfasserin von Tableaux-vivants-Anleitungen und Theaterstiicken zu den
deutschen Kolonialbestrebungen in Stidwestafrika. Die Einnahmen gingen
laut Zeitungsbericht an das in der Kolonie titige Rote Kreuz.® Weitere Ver-
eins-Auffiihrungen in Nordlingen und Umgebung fanden allesamt zu au-
flergewohnlichen und besonders feierlichen Anldssen statt. Diehls Kriegs-
Scenen etwa wurden im Juli 1905 vom Waffenbriider-Verein Wallerstein
unweit von Nordlingen zu dessen 25-jahrigem Jubildum aufgefiihrt. Die
Feier war ein zweitdgiger patriotischer Festakt, zu dem laut Pressebericht
27 Vereine mit insgesamt 600 Mitgliedern angereist waren. Die Tableaux
vivants wurden als Hohepunkt des Festes bei Dunkelheit und mit benga-

jeweils gezeigt wurden und welche Konsequenzen dies hat fiir die Art und Weise, wie
sie von den historischen Zuschauern verstanden werden konnten» (106).

66 Die Anlédsse fanden alle in den Jahren 1905 und 1906 statt. Es ist aber davon auszuge-
hen, dass auch vor 1900 bereits Tableaux vivants in Nordlingen gezeigt wurden. Aus
der Ankiindigung und Beschreibung in der Lokalpresse geht hervor, dass «lebende Bil-
der» den Lesern bereits vertraut waren. Die Vereine verfiigten zudem, wie aus Anzei-
gen in der Lokalpresse ersichtlich wird, allgemein iiber ein reges Kulturleben und tiber
Erfahrungen im Amateurtheaterbereich, sodass es erstaunlich wire, wenn sie nicht
auch zuvor Tableaux vivants gestellt hatten. Moglicherweise wurden auch nicht alle
Auffiihrungen von der Tagespresse erfasst.

67 Die einzige vollstindig von aufierhalb kommende Tableaux-vivants-Auffithrung
waren wohl die Passionsspiele («<Muster Oberammergau») einer auswartigen Thea-
tergruppe. Beworben wurde sie mit: «Lebend sprechend aufgefiihrt. Kein Kinema-
tograph» (Nordlinger Anzeigenblatt, 7. September 1906, S. 1036). Fiir die an mehreren
Orten spielende Gruppe war es offenbar wichtig, deutlich zu machen, worum genau
es sich bei der Schaustellung handelte, denn Passionsspiele waren bereits zu dieser
Zeit auch ein beliebtes Filmsujet. Interessant ist, dass zur Klarung des Sachverhalts
genau jenes uneindeutige Partizip herangezogen wird: «lebend». Erst durch das nach-
folgende «sprechend» wird eindeutig, dass mit «lebend» die tatsdchliche Anwesenheit
von Darstellern gemeint sein muss und nicht etwa bewegte (Stumm-)Filmbilder.

68 Nordlinger Anzeigenblatt (27. Februar 1905), S. 212.

69 Vgl. Nordlinger Anzeigenblatt (2. Marz 1905), S. 225.
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lischem Licht 6ffentlich aufgefiihrt, wofiir Besucher mit einem extra einge-
richteten Nachtzug aus Nordlingen anreisen konnten. Diesmal gingen die
erlosten Eintrittsgelder zur Unterstiitzung an die kimpfenden Soldaten in
Deutsch-Siidwestafrika.” Der Pressebericht zur Festrede im Nordlinger An-
zeigenblatt erging sich (womdglich den Redner paraphrasierend) in patrio-
tischen Tiraden, an denen auffillt, wie viel Wert auf den Begriff des «Fes-
ten» gelegt wird, der hier das untrennbare Treue- (oder Abhédngigkeits-)
Verhiltnis zum Kénig meint:

Dem Konige Treue zu halten, ihm Gut und Blut zu opfern, ist eine Forderung
des Allerhochsten, des Konigs der Konige. [...] Darum, liebe Veteranen, in
Treue fest zu Eurem Konige! Sie haben Gelegenheit gehabt, herrliche Beweise
der Treue abzulegen, als sie vor 35 Jahren hinausgezogen sind in den ruhm-
reichen Krieg. Eure Auszeichnungen sind Beweise, daf ihr in Treue festge-
standen zu Eurem Konige und das Gel6bnis soll auch an heutigem Jubeltage

erneuert werden.”!

Ebenfalls von J. Diehl stammte die dritte in Nordlingen aufgefiihrte
Kriegsbilderfolge Die Kapitulation von Sedan (Diehl 1892b), die 1905 bei ei-
nem mehrtégigen Festakt der 12er-Vereinigung fiir Nordlingen und Um-
gebung zur Auffiihrung kam.” Feierlich begangen wurde der Sieg der
preuflischen Armee bei Loigny-Poupry im Jahr 1870. Die Kapitulation war
eine «historische Darstellung in 7 Aufziigen», die neben Tableaux vivants
auch Spielszenen und Dialoge enthielt; sie baute auf «szenische Riickiiber-
setzungen» von bekannten Dioramen aus dem Berliner Sedan-Panorama
auf (vgl. Leonhardt 2007, 204-210).

Auch die anderen Auffiihrungen von Tableaux vivants in Nordlingen
fanden innerhalb besonders festlicher und patriotisch gefdrbter Anldsse
statt. Im Januar 1906, zur Jahrhundertfeier Bayerns, stellte man Tableaux
vivants aus dem Leben bayerischer Konige, hauptsachlich mit aus Ulm
angereisten Darstellern und unter kiinstlerischer Leitung eines Ulmer Ma-
lermeisters, aber auch unter Mitwirkung von Mitgliedern des Veteranen-
vereins aus dem benachbarten Kleinerdlingen und einzelner Bewohner
Nordlingens. Wenn die Presse den dsthetischen Wert der Auffithrungen
betont, scheint dieser sich vor allem an den weiblichen Teil des Publikums
gerichtet zu haben, wéahrend patriotische Gefiihle ganz der Mannerwelt
zugeschrieben wurden:

70 Vgl. Rieser Volksblatt (21. Juli 1905), 0.S.; Nordlinger Anzeigenblatt (24. Juli 1905), S. 783.
71 Nordlinger Anzeigenblatt (24. Juli 1905), S. 783.
72 Vgl. Nordlinger Anzeigenblatt (7. Dezember 1905), S. 1310.
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[...] und waren die Herren, wie sich von selbst versteht, von der herrlichen
Festrede, womit der hochw. Herr Stadtpfarrer und Dekan Lamprecht zwei-
mal alles hinri3, in tiefster patriotischer Seele erfafit, so war die verehrte Da-
menwelt von den lebenden Bildern und reizenden Kostiimen entziickt.”

Die Freiwillige Feuerwehr der Stadt Nordlingen stellte anlédsslich ihres
50-jahrigen Jubildums ebenfalls Tableaux vivants. Die mehrtdgige Feier
war das lokale GrofSereignis des Jahres 1905, zu dem eine eigene Festschrift
erschien und Wiirdentrédger aus der ganzen Region anreisten.” Auch hier
war die Zeremonie von patriotischer Rhetorik begleitet. So verklarte man
die Arbeit der Feuerwehr als <Dienst am Vaterland>, wie die im Wortlaut in
der Tageszeitung abgedruckte Festrede zeigt:

In den leidenschaftlichen, oft zersetzenden politischen, wirtschaftlichen und
sozialen Kampfen der Gegenwart dréngt sich manchmal die bange Frage
auf: Wo bleibt das Vaterland? Wer das Werk selbstloser Nachstenliebe tibt,
Opferfreudigkeit und Gemeinsinn betétigt, tragt auch Liebe zu Heimat und
Vaterland in warmem Herzen.”

Jubildumsfeiern wie diese sind typische Beispiele fiir die kleinbtirgerliche
Festkultur des ausgehenden 19. Jahrhunderts. Biirgerliche Feste, so ha-
ben Manfred Hettling und Paul Nolte gezeigt, waren in dieser Zeit vor
allem eine «Form der Visualisierung, der symbolischen Kommunikati-
on von Politik und sozialer Ordnung» (1993, 7). In ihnen driickte sich ein
«Gesinnungshabitus» aus, der «versucht, gesellschaftliche und politische
Uberzeugungen offentlich darzustellen» (ebd., 22), womit ihnen die Auf-
gabe der gesellschaftlichen Stabilisierung und einer «emotionalen Selbst-
vergewisserung» (ebd., 16) zukam. Die «Trias politisch-kultureller Bezii-
ge» (ebd., 28), die Hettling und Nolte als typisches Merkmal biirgerlicher
Festkultur identifizieren, ldsst sich auch an den Nordlinger Festen mit Ta-
bleaux vivants erkennen: Die Veranstaltungen der militdrischen Vereine
feierten entweder den Sieg im Deutsch-Franzosischen Krieg von 1870/71
oder thematisierten die Kolonialbestrebungen in Afrika und verhandelten
somit die nationale Identitit. Die Jahrhundertfeier Bayerns spiegelte iiber
Darstellungen aus dem Leben der Konige die regionale Identitit, so wie sich
das Jubildium der Feuerwehr eindeutig als Ausdruck lokaler Identitiit ver-
stehen ldsst. Die Einbindung der Tableaux vivants in eine solche Festkul-
tur, ihre Rahmung durch patriotische Festreden und entsprechende An-
kiindigungen in der Tagespresse verstarkten die in den Bildern und ihrer

73 Rieser Volksblatt (31. Januar 1906), o.S.
74 Vgl Nordlinger Anzeigenblatt (10. Juli 1905), S. 753-754; Rieser Volksblatt (12. Juli 1905) o.S.
75  Nordlinger Anzeigenblatt (10. Juni 1905), S. 734.
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Verkettung bereits angelegte Tendenz zur ideologischen Festsetzung und
Vereindeutigung und legten eine entsprechende Rezeption bei den Zu-
schauern nahe.”

Auch filmische Kriegsbilder wurden um 1900 in ideologisch bela-
denen Zusammenhédngen gezeigt, insbesondere in den Filmvorfiihrun-
gen des Deutschen Flottenvereins, die dieser in den Jahren 1901 bis 1907
ausschliefslich zu Propagandazwecken in mehreren lokalen Ortsgruppen
durchfiihrte.”” In manchen Veranstaltungen verband der Flottenverein die
Filmvorfithrung auch mit der Auffithrung von Tableaux vivants. So be-
richtet die Hagener Zeitung 1903 {iber eine «Patriotische Festvorstellung»
der Ortsgruppe Hagen:

Pl6tzlich ging der Vorhang auf und es zeigte sich ein lebendes Bild, welches
ein Schiff mit voller Bemannung darstellte. Nach einem weiteren Musiksttick
begann die Vorfiihrung biographischer Bilder in einer solchen Vollkommen-
heit, wie sie hierorts noch nicht zu sehen gewesen sind.

(zit. n. Loiperdinger 2005a, 132)

Durch den abschlieffenden Verweis auf «biographische Bilder», also eine
Filmvorfiihrung, ist zu vermuten, dass mit dem vorhergehenden Verweis
auf ein «lebendes Bild» tatsdchlich ein Tableau vivant gemeint war.”® Wie
haufig solche gemeinsamen Auffiihrungen von Film und Tableaux vivants
waren, kann zum gegenwaértigen Stand der Forschung jedoch nicht gesagt
werden.

Der eindeutigen Einbindung der Filme in propagandistische Zwecke
standen andere Auffiihrungskontexte gegeniiber, wie sich am Filmange-
bot in der Kleinstadt Nordlingen veranschaulichen ldsst. Den regelmafsi-
gen Vorfithrungen im Flottenverein ab 1904 gingen bereits seit 1900 Film-
vorstellungen auf dem Jahrmarkt voraus.”” Die erste Werbeanzeige des
Wanderkinematographen Nikolaus Rauh in der Lokalpresse ist darum be-
miiht, diese Schaustellung von anderen, in Nordlingen bereits bekannten
Auffiihrungsformen abzugrenzen: «kein Panorama, — alles Leben, Bewe-

76 Teils wurden Auffithrungen von Tableaux vivants auch offiziell zu Propagandazwe-
cken empfohlen. Herzog Johann Albrecht zu Mecklenburg, Prasident der Deutschen
Kolonialgesellschaft, empfahl im Vorfeld der Reichstagsneuwahlen 1907 ausdriicklich
die Auffiihrung von Tableaux vivants zur «Beeinflussung der Stimmung» (zit. n. Fuhr-
mann 2015, 86). Auch wenn nicht alle Ortsgruppen dieser Empfehlung nachkamen,
wurden daraufhin mehrere Bilderfolgen in Kolonialvereinen aufgefiihrt.

77  Zur Filmpropaganda des Deutschen Flottenvereins vgl. v. a. Loiperdinger 2005a.

78 Wie die Anzeigen in Varietétheatern mied der Flottenverein die Verwendung des
Begriffs «lebende Bilder» fiir den Film und verwendete meist «lebende Photographien».

79 Die erste Filmauffithrung in N6rdlingen hatte kurz zuvor schon durch den Saalspieler
D. Délle mit einem Vitagraph von Edison stattgefunden. Zur Kinogeschichte Nordlin-
gens vgl. auch Holzhey 1995b und c.
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gung und Wirklichkeit!'»* Wie andere Schausteller warb auch Rauh mit
der Attraktion kinematographischer Bewegung:

Der nordamerikanische Blitzzug Boston-Philadelphia saust in seinem unge-
heuer raschen Tempo an dem bestiirzten Zuschauer voriiber. — Die Kavalle-
rie-Attacke sprengt in morderischem Galopp dahin.*!

Wiéhrend Rauh in den folgenden Jahren nicht mehr nach Nordlingen zu-
riickkehrte, gastierte ab 1903 jahrlich «Leilich’s Riesen-Kinematograph»
mit groflem Erfolg auf dem Jahrmarkt. Das Rieser Volksblatt, die katholisch-
konservative Tageszeitung, legte seinen Lesern einen Besuch ausdriicklich
nahe.® Leilichs Programm war, wie bei Jahrmarktkinematographen iib-
lich, eine bunte Mischung aus Genres wie Aktualitdten, Abenteuer- und
Marchenfilmen. Die in der Zeitung angekiindigten Titel waren «Kaiser
Wilhelm in Rom», «Die Reise nach dem Monde» (vermutlich LE VOYAGE
DANS LA LUNE, Georges Mélies, F 1902) und «Ali Baba und die 40 Réuber»,
auflerdem angeblich «Eigene Originalaufnahmen aus allen Weltteilen».®
In diese eindeutig auf visuelle Attraktionen, Diversitidt und Unterhaltung
ausgerichteten Programme waren auch filmische Kriegsbilder eingebettet:
Im Jahr 1900 wurden «Momente aus dem Burenkrieg», 1904 nicht spezi-
fizierte «Bilder vom Kriegsschauplatz» und 1905 «Die neuesten Ereignis-
se vom russisch-japanischen Krieg» sowie «Militairische Scenen aus allen
Staaten der Welt» vorgefiihrt.®

Die Einbindung der Filme in ein unterhaltsames Nummernpro-
gramm und der ungezwungene Auffiithrungskontext des Jahrmarkts bo-
ten den Kriegsbildern einen génzlich anderen Rezeptionsrahmen als die
Jubildumsfeiern der Vereine. Zudem unterschieden sich die Filme auch in-
haltlich von den meisten Tableaux vivants: Nicht der Krieg 1870/71 war
Gegenstand, sondern nahezu ausschliefilich aktuelle Kriege aus der gan-
zen Welt. Anders als die Tableaux vivants der Vereine versprachen Filme,
dem Zuschauer Neues und Unbekanntes zu prasentieren. Sicherlich boten

80 Panoramen wurden in Nordlingen bis in die 1910er Jahre gezeigt (vgl. Holzhey 1995a,
17-19). Andere Attraktionen des Schaugewerbes auf dem Jahrmarkt und in Saalvor-
stellungen waren etwa Dioramen, Zauberkiinstler und Menagerien. 1900 gastierte auf
dem Jahrmarkt u.a. das «Erste Stiddeutsche Panoptikum». Dies zeigte «Lebensgrofie
chromoplastische, mechanische Wunderwerke und Gruppen» (Nordlinger Anzeigen-
blatt, 16. Juni 1900, S. 587).

81 Nordlinger Anzeigenblatt (16. Juni 1900), S. 597.

82 Vgl. Rieser Volksblatt (10. Juni 1904), S. 3.

83 Vgl. Nordlinger Anzeigenblatt (14. Juni 1903), S. 590.

84 Nordlinger Anzeigenblatt (16. Juni 1900), S. 597; Nordlinger Anzeigenblatt (5. Juni 1904),
S. 586; Nordlinger Anzeigenblatt (23. Juni 1905), S. 660.
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auch diese Filme die Mdglichkeit einer patriotischen <Lesart>.® So war
die offentliche Meinung im Deutschen Reich wéahrend des Burenkrieges
eindeutig anti-britisch gefdrbt und die Auffiihrung entsprechender Fil-
me mag vielerorts patriotische Gefiihle geschiirt haben. Ihre Rezeption
auf dem Jahrmarkt unterlag jedoch immer den Gesetzen der <Emotions-
Dramaturgie> der Nummernprogramme. Wie die Friithkinoforschung der
letzten Jahre mehrfach hervorgehoben hat, war bis zur Einfithrung des
Langspielfilms nicht der Einzelfilm die entscheidende Grofe fiir Auffiih-
rung und Rezeption, sondern das Programm, «dessen absichtsvolle Stim-
mungsarchitektur wechselnde Gefiihlslagen des Publikums orchestrieren
soll» (Kessler/Lenk/Loiperdinger 2002, 7).% Friihe Filmprogramme wa-
ren darauf angelegt, in sich und in ihrer Wirkung auf die Zuschauer mog-
lichst vielseitig zu sein: «various stimuli for the senses were to be offered
using the principles of contrast, intensification, downshifting and wave-
like, rhythmic dramatic effect» (Haller/Loiperdinger 2011, 11). Dies hatte
Konsequenzen fiir die Wahrnehmung der einzelnen Filme:

In der zeitlichen Aufeinanderfolge des Programms verweisen die Filme
wechselseitig aufeinander. Thre Erlebnisqualitaten fiir das Publikum dndern
sich je nach unmittelbarer Programmumgebung, in welche sie platziert sind.

(Kessler/Lenk/Loiperdinger 2002, 7)

Die Kombination der Kriegsbilder mit anderen Filmgenres, insbesondere
mit Komodien, konnte so bis hin zu einer Neutralisierung bestimmter Re-
zeptionshaltungen fithren. 1909 kommentierte Alfred Doblin die Vorfiih-
rung eines Kaiserbildes innerhalb eines Nummernprogramms: «Kriegs-
schiffe; beim Anblick des Kaisers und der Armee kein Patriotismus; ein
gehidssiges Staunen» (Doblin 1992, 154-155).8 Im Gegensatz zu Auffiih-
rungen von Tableaux vivants war die Zusammenstellung und akustische
Begleitung der filmischen Kriegsbilder zudem nicht durch schriftliche An-
leitungen und vorgefertigte Sprechtexte vorgegeben, sondern unterlag al-
lein den jeweiligen Schaustellern. Wenn die spezifische Wirkung der ein-
zelnen Bilder somit bei beiden Medien kontextabhédngig war, so gab es bei

85 Zur Unterscheidung von propagandistischer und unterhaltender Rezeptionsweise
wihrend des Ersten Weltkrieges (unter Riickgriff auf die Semio-Pragmatik Roger
Odins und in Bezug auf den Schweizer Kontext) vgl. Gerber 2016.

86 Zu frithen Filmprogrammen vgl. KINtop Jahrbuch zur Erforschung des frithen Films 11
(2002) («Kinematographen-Programme»). Zum Gebot der Abwechslung in den aller-
ersten Filmprogrammen in Deutschland vgl. Loiperdinger 2005b.

87 Durch ihre weitgehende Beschrankung auf Aktualititenfilme waren die Filmpro-
gramme in deutschen Varietétheatern, anders als die der Jahrmaérkte, deutlicher auf
eine patriotische Rezeption hin angelegt.
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den Tableaux vivants aufgrund ihrer festgelegten Verkettung und Beglei-
tung wenig Spielraum fiir eine solche Kontextualisierung.

Auch die eigentlich propagandistisch motivierten und anfanglich nur
aus Marinebildern bestehenden Filmprogramme des Deutschen Flotten-
vereins ndherten sich im Laufe der Jahre immer mehr den auf Unterhal-
tung ausgerichteten Nummernprogrammen an. So ging man bereits frith
dazu iiber, als Schlussnummern Komddien zu zeigen (vgl. Loiperdinger
2005a, 144-146). Diese Programmausweitung ging dabei nicht von der
Zentrale des straff organisierten Vereins aus, sondern wurde von den Orts-
gruppen selbst gefordert (vgl. ebd., 145) und bediente also letztlich das
Unterhaltungsbediirfnis der Zuschauer. Bald wurden die Vorfithrungen
des Flottenvereins durch diese Anndherung obsolet, denn ein gemisch-
tes Programm aus Aktualitdten (auch Marinebildern) und anderen Gen-
res wurde in den Wanderkinos und allméhlich entstehenden Ladenkinos
ebenfalls geboten (vgl. ebd., 146).

Betrachtet man das Medienangebot in einer Stadt wie Nordlingen,
so ergibt sich das Bild einer relativ eindeutigen medialen Funktionsauf-
teilung: Tableaux vivants als eine traditionsreiche und im Amateurthea-
ter der Vereine verankerte Auffiihrungsform wurden vor allem bei offi-
ziellen, mit Status und Prestige verbundenen stddtischen Feierlichkeiten
eingesetzt. Sie waren fest eingebunden in die patriotische Rhetorik dieser
Veranstaltungen und somit auch beteiligt an der Fest- und Fortschreibung
nationaler, regionaler und lokaler Identititskonzepte. Filme hingegen wur-
den insbesondere in Kontexten gezeigt, die sich durch eine Vielfalt unter-
schiedlicher Adressierungsmodi auszeichneten und in denen es statt um
einen thematischen Fokus vor allem um Unterhaltung ging. Neben Auf-
fiihrungen auf dem Jahrmarkt waren dies auch ein Fastnachtsabend des
Turnvereins mit einem Varietéprogramm «nach grof$stidtischem Muster»,
bei dem «der amerikanische Biograph angenehme Abwechslung durch die
Vorfithrung sensationeller lokaler Begebenheiten» bot,* oder ein Gast-
spiel des «Niirnberger Kinematographischen Theater», das ebenfalls ein
unterhaltsames Nummernprogramm zeigte und entsprechend angekiin-
digt wurde: «Mit jedem Augenblick steigt [die] Neugierde, immer grofler
ist die Uberraschung».® Die patriotisch ausgerichteten Vorfiihrungen des

88 Nordlinger Anzeigenblatt (4. Februar 1907), S. 114. Fiir die Verbindung zwischen Turn-
vereinen und frithem Film vgl. auch die Forschungen von Mariann Lewinsky zum
Wanderkino Leuzinger (vgl. Lewinsky 2003). Willy Leuzinger, angesehener Kunsttur-
ner und Mitglied des Turnvereins Rapperswil, zeigte ab 1909 Filmprogramme, griin-
dete 1912 ein Kino, 1917 ein Wanderkino, mit dem er bis in die 1940er Jahre hinein die
Umgebung bereiste, und drehte in den 1920er Jahren mehrere Filme, u.a. von Turnver-
anstaltungen.

89 Nordlinger Anzeigenblatt (4. November 1907), S. 1036.
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Deutschen Flottenvereins zédhlten urspriinglich nicht zu diesem Unterhal-
tungskontext, entwickelten sich jedoch offenbar in diese Richtung.

Kriegsbilder und kulturelles Geddchtnis

So wie sich die Auffithrungskontexte von Tableaux vivants und Film von-
einander unterschieden, verbanden sich mit ihnen auch jeweils andere
mediale Funktionen. J. Diehl schreibt in der Einfithrung zu seinen Kriegs-
Scenen, Ziel der Vorfiihrung dieser Tableaux vivants sei es,

die bedeutsamen Ereignisse von 1870/71 der Gegenwart wieder nahezurii-
cken und denjenigen, welche nicht das Gliick hatten, an dem grofien Natio-
nalwerk tathkraftig mitzuwirken, vor die Augen zu fiihren. (Diehl 1892a, 3)

Mit diesem «Naheriicken» und «Vor die Augen Fiihren» ist ein Akt der
medialen Vermittlung zwischen vom Grofiteil der Zuschauer nicht Miter-
lebtem und der Gegenwart angesprochen. Das Stellen von Kriegsbildern
in den kleinbiirgerlichen Vereinen diente also vor allen Dingen der Etab-
lierung und Festigung eines kulturellen Gediichtnisses und der kulturellen
Identitdt.”® Damit fiigten sich die Tableaux vivants nahtlos in die ideologi-
schen Zielsetzungen der entsprechenden Vereine ein. Ein Redner der Jubi-
laumsfeier in Wallerstein gab kurz vor der Auffiihrung der Kriegs-Scenen
zu verstehen, «Zweck des Vereins sei, die Erinnerung an unsere Dienstzeit
festzuhalten».”!

Begreift man wie Jan Assmann das kulturelle Gedachtnis als «For-
mung der Erinnerung, die zu Texten, Tanzen, Bildern und Riten gerinnt»
(1992, 53),> wird ersichtlich, warum Tableaux vivants das geeignete Instru-
ment hierzu darstellten, denn eine solche Formung impliziert immer auch
ein Moment der Stilllequng: «Das kulturelle Gedédchtnis haftet am Festen.
Es ist nicht so sehr der Strom, der von aufien das Einzelwesen durchdringt,
als vielmehr eine Dingwelt, die der Mensch aus sich heraus setzt» (ebd.,
59). «Vergangenheit gerinnt hier [...] zu symbolischen Figuren, an die sich
die Erinnerung heftet» (ebd., 52).” Die inszenierten Kriegsbilder um 1900

90 Zur ganz dhnlichen Funktion von Tableaux vivants im hofischen Bereich vgl. Mara
Reissbergers Beschreibung eines Festes der osterreichischen Kaiserfamilie von 1879
(1989, 130-132). Bei diesem wurde in der Darstellung der Vorfahren durch die junge
Generation «vergangene Geschichte zur schon eingeldsten Utopie» (132).

91 Rieser Volksblatt (24. Juli 1905), o.S.

92 Zu Assmanns Definition des kulturellen Gedéchtnisses vgl. 1992, insbesondere 48-56.

93 In der Einleitung zu den Kriegs-Scenen ist zu lesen, dass der Autor als ehemaliger Kom-
battant im Krieg «aus eigener Erfahrung, eigenen Anschauungen und Erlebnissen»
schopft und dass genau deshalb die Bilder «ganz lebhaft in jene Zeit zuriickversetzen»
(Diehl 1892a, 3). Da viele Menschen um 1900 den Krieg 1870/71 selbst miterlebt hatten,
war er in der Tat auch Teil dessen, was Assmann das «kommunikative Gedachtnis»
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gehoren sicherlich zu den radikalsten Auspragungen solchen «Gerinnens>,
da mit ihnen die lebendigen und tatsdchlich anwesenden Kérper selbst zu
symbolischen, stillgelegten «Erinnerungsfiguren» (ebd.) wurden. Die spe-
zifische Form der von den Tableaux vivants geleisteten Erinnerungsarbeit
lasst sich gewissermafSen als korperliche Vergegenwiirtigung oder auch als ge-
genwirtige Verkorperung von Vergangenem bezeichnen.

Zwei weitere Faktoren verstdrkten den Eindruck einer tatséchlichen
Uberfithrung der Vergangenheit in die Gegenwart: Da sich die Darsteller
aus den Reihen der Vereine rekrutierten, waren sie den Zuschauern (zu-
mindest teilweise) personlich bekannt, sodass sich die Kérper und Gesich-
ter der vertrauten Personen und die Szenen der Vergangenheit iiberein-
anderschoben. Zudem waren in manchen Féllen Darsteller und Figur de
facto identisch, wenn etwa Veteranen aus dem 35 Jahre zuriickliegenden
Krieg auf der Biihne standen. So bemerkte die Nordlinger Presse zu einem
wahrend der Jahrhundertfeier Bayerns gestellten Tableau vivant:

Fiir das letzte Bild <Die Huldigung der Stadt Nordlingen an den Prinzregen-
ten> erschien die alte Garde vom Veteranenverein Kleinerdlingen und Herr
Gerichtsvollzieher Bohl von hier, die einst auf den Schlachtfeldern standen,
nun auf den friedlicheren Brettern, welche auch die Welt bedeuten.**

Wie die Beschreibung nahelegt, vollzog sich durch die korperliche Pra-
senz der Kriegsveteranen eine raum-zeitliche Bewegung vom «einst» zum
«nun», von «den Schlachtfeldern» zu «den friedlicheren Brettern». Die per-
sonale Kontinuitdt zwischen anwesenden Kriegsteilnehmern und lange
zuriickliegendem Ereignis ermdglichte die Uberfiihrung der Vergangen-
heit in anschauliche, «vor die Augen gefiihrt[e]» Gegenwart.” Gleichzei-
tig gerannen damit die noch lebenden Darsteller zu fixen «Erinnerungsfi-
guren» der Tableaux vivants und fiigten sich so in die stereotype Formung
des kulturellen Gedédchtnisses ein.

nennt und dem «kulturellen Gedachtnis» prinzipiell gegentiberstellt. Assmann ver-
weist jedoch darauf, dass es sich, gerade in modernen Gesellschaften, um «Extrempole
auf einer Skala mit flieenden Ubergéngen» (1992, 55) handle. An den Tableaux vivants
zu 1870/71 wird so gerade deutlich, wie der Krieg als Bestandteil noch erlebter Erinne-
rung durch eine stark stereotypisierte und standardisierte Ikonographie bereits in die
verbindlichen Formen des kulturellen Gedachtnisses eingepasst wird.

94  Rieser Volksblatt (31. Januar 1906), o.S. Auch fiir Tableaux vivants der Deutschen Kolo-
nialgesellschaft standen Mitglieder der Armee auf der Bithne (vgl. Fuhrmann 2015, 86).

95 Im Sinne Walter Benjamins liefSe sich hier von einer «geschichtlichen Zeugenschaft»
(2002, 355) und entsprechend von einer auratischen Aufladung durch die Zeitzeugen
sprechen. Die Echtheit der Ereignisse wird gewissermafien verbiirgt tiber die Anwe-
senheit an ihr teilhabender Personen. Ahnliche Fille gab es auch bei Laterna-Magica-
Vorfithrungen und anderen Live-Auffiihrungen mit Kriegsveteranen (vgl. Bottomore
2007, XI2 und I).
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Filmische Kriegsbilder: Optische Berichterstattung
und mobiler Betrachterblick

Waéhrend Tableaux vivants mit Kriegsthematik primér eine Gedéachtnis-
funktion erfiillten, entstanden filmische Kriegsbilder zunachst aus dem
Bediirfnis nach aktueller und zuverldssiger Berichterstattung. So waren
auf dem Nordlinger Jahrmarkt im Jahr 1900 keine nachgestellten Szenen
aus dem Krieg von 1870/71 zu sehen, sondern Filme aus den aktuellen
Kriegsregionen. In zeitgenossischer Begrifflichkeit handelte es sich bei den
ersten Kriegsfilmen also um «Aktualitdten», um «optische Berichterstat-
tung». Stephen Bottomore hat bereits gezeigt, wie sehr das zeitgendssische
Publikum einen mdoglichst starken indexikalischen Bezug zwischen die-
sen Filmen und tatsdchlichen Kriegsereignissen forderte: Die Filme sollten
echte Kriegsakteure zeigen, sollten am originalen Kriegsschauplatz und
zur Zeit der Auseinandersetzungen gedreht worden sein, und nach Mog-
lichkeit auch tatsdchliche, nicht gestellte Handlungen wiedergeben (vgl.
2007, I1I, V). Da der letzte Punkt nicht nur aufgrund technischer Schwie-
rigkeiten so gut wie nie zu verwirklichen war, drehten die Kameraméanner
entweder zahlreiche Filme, die immerhin die anderen drei Forderungen
erfiillten,” oder sie stellten Kriegshandlungen kurzerhand nach. Solche
Fakes wurden von Schaustellern und Produktionsfirmen haufig als <echt>
angekiindigt, was die Presse in zunehmendem Mafse kritisierte (vgl. ebd.,
II, 10-15). Die an das filmische Medium herangetragene Forderung nach
Wirklichkeitstreue erklart sich wohl vor allem aus dessen spezifischem
Abbildverhaltnis zur Wirklichkeit.”” Bottomore schreibt dazu:

A eeling> for photographic realism or authenticity developed, indeed had
governed actuality filming of warfare from the start. In contrast, staged war
scenes were by definition «artificially arranged> and, while such films were
popular [...] one can detect a current of unease at this type of scene. [...] I sus-
pect that it was because there was a belief, naive perhaps, in the basic «ruth>
of the film: that it could and should be used to record the real world, and that
it was or should be more objective than other media. [...] I suggest that when
this photographic process became the bearer of fakes and manipulated scenes
[...]it was as if a category had been transgressed.

(Bottomore 2007, 11, 1, 9-10)

96 Bottomore spricht von «related> footage» oder ««close substitutes»» (2007, 11, 5). Beliebte
Sujets waren etwa Soldaten bei der Ankunft im Kriegsland oder bei der Uberquerung
eines Flusses.

97 Entsprechend hatte sich auch schon mit der Kriegsphotographie in illustrierten Zeit-
schriften der Anspruch verbunden, authentische Bilder zu liefern (vgl. ebd., I, 9-10).
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Andere Bildmedien der Zeit standen ebenso in der Funktion optischer Be-
richterstattung, waren jedoch nicht in gleichem Mafie dem Wunsch nach
Wirklichkeitstreue unterworfen. Auch die Tableaux vivants zum Ersten
Weltkrieg oder zu den Ereignissen in den deutschen Kolonien bezogen
sich auf aktuelle Ereignisse; jedoch konnte man selbstverstandlich nicht
erwarten, dass sie der an den Film herangetragenen Forderung nach un-
gestellten Bildern von Originalschaupldtzen gerecht werden konnten. So
wurden die in den Kriegsbildern zum Deutsch-Franzdsischen Krieg etab-
lierten Konventionen und Stereotype ab 1914 mehr oder weniger unver-
dndert auf Bilderfolgen zum Ersten Weltkrieg {ibertragen. Nicht das Inte-
resse an aktuellen oder tatsdchlichen Begebenheiten von der Kriegsfront
stand im Vordergrund, sondern die moglichst enge Verkniipfung des kul-
turellen Gedéchtnisses (und seiner anschaulichen Verkorperungen) mit
der Gegenwart, unter Beibehaltung genau des ikonographischen Reper-
toires, mit dem auch schon der Krieg 1870/71 zum Bestandteil der visuel-
len Kultur geworden war.

Von den vier Echtheitsmarkierungen>, die das zeitgendssische Pub-
likum laut Bottomore von Kriegsfilmen einforderte, kannten Tableaux vi-
vants allenfalls eine: authentische Kriegsakteure. Doch waren selbst diese
im Moment der Auffiihrung nicht mehr «dort>, sondern <hier>. Verband
sich mit filmischen Kriegsbildern also der Wunsch, den tatsiichlichen Kriegs-
schauplatz zu sehen, konnten Tableaux vivants immer nur den eigenen,
gleichsam hermetisch abgeschlossenen Bildraum entwerfen. Es scheint
zudem, dass beim Film mit diesem Erschauen <tatsachlicher> Orte auch
ein anderes Verhéltnis der Zuschauer zum dargestellten Raum verbunden
war. Die Bilder vom Burenkrieg, die Nikolaus Rauh 1900 auf dem Nordlin-
ger Jahrmarkt zeigte, wurden etwa folgendermafien beschrieben:

Man glaubt bei den Vorfiihrungen der Transvaalschlachten sich selbst auf
das Schlachtfeld versetzt, so naturgetreu werden Vorgédnge dem bestiirzten
Zuschauer vor Augen gefiihrt. Das ist kein Panorama, oder durch Gléser zu
sehende Bilder, sondern alles ist durch Elektrizitit in volles Leben und Bewe-
gung versetzt.”

Ob es sich tatsachlich um einen eigenen Text des Nordlinger Anzeigenblatt
handelte oder ob nur ein Werbetext Rauhs kopiert wurde («redaktionelle
Werbungy), lasst sich nicht mehr nachvollziehen. In jedem Fall aber ver-
band sich mit dem Kinematographen das Versprechen, am dargestellten
Ort selbst anwesend zu sein: Im Unterschied zur obigen Beschreibung der
Tableaux-vivants-Auffiihrung ist nicht die Rede davon, dass dem Betrach-

98 Nordlinger Anzeigenblatt (6. Juni 1900), S. 595.
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ter etwas ndher gebracht werde, sondern dass dieser umgekehrt gleichsam
selbst in Bewegung versetzt und an einen anderen Ort transportiert wer-
de. Auch Jahre spéter noch heifst es in einer Nordlinger Zeitungsnotiz zum
Jahrmarktkino: «Die Bilder sind so haarscharf, dafs man sich direkt an den
Schauplatz versetzt fiihlt».”

In Kapitel 3 habe ich bereits darauf verwiesen, dass die Bewegtheit
kinematographischer Bilder haufig den Eindruck hervorrief, der Betrach-
terblick selbst gerate in Bewegung. Wie zeitgendssische Artikel in Tages-
zeitungen verdeutlichen, galt dies aber nicht nur fiir die phantom rides mit
der Kamera auf einem fahrenden Vehikel, sondern fiir Filmaufnahmen ge-
nerell, selbst bei feststehender Kamera, und noch deutlicher fiir die Abfol-
ge mehrerer Filmaufnahmen. In der Beschreibung einer Vorfithrung des
Deutschen Flottenvereins 1903' macht ein Autor der Hagener Zeitung
deutlich, dass es vor allem die Identifikation mit dem Objektiv der Kame-
ra ist, die den Eindruck eines mobilen Betrachterblicks erzeugt.'"

Und wie bei der Aufnahme der Apparat Zeuge der Vorgiange war, so ist es
bei der Wiedergabe genau unter denselben Verhiltnissen der Zuschauer. [...]
Bewundernswert ist die Findigkeit, mit der bei den Aufnahmen der Szenen
der Apparat und dadurch bei der Wiedergabe der Zuschauer in die fiir die
Wirkung vorteilhaftesten Stellungen gebracht worden ist, ebenso die Mannig-
faltigkeit der Lagen, in die er gebracht wurde. (zit. n. Loiperdinger 2005a, 133)

In der sich anschlieffenden detaillierten Beschreibung des Films geht der
Verfasser zum Personalpronomen «wir» iiber: «Wir stehen auf dem Ver-
deck eines Schiffes still [...]. Wir stehen hart am Bahnkérper [...]. Ein
andermal haben wir selbst unsern Platz auf dem Zuge» (ebd., 133-134).
Offenbar entstand fiir den Autor der Eindruck, er selbst kénne sich ge-
meinsam mit den anderen Zuschauern durch die zu sehenden Rdume be-
wegen.'”” Auch der Begriff des debenden Bildes> scheint eng mit diesem
Eindruck von physischer Anwesenheit verbunden gewesen zu sein, wie
etwa die folgende Beschreibung aus der Amts-Zeitung Liitgendortmund,
ebenfalls von 1903, nahelegt:

[Wir sind] durch den Kinematographen [...] in die Lage versetzt, eine solche
Fahrt auf dem prachtigen Schnelldampfer Kronprinz Wilhelm> in wenigen
Minuten zuriickzulegen und dabei eine Reihe von interessanten Momenten

99  Nordlinger Anzeigenblatt (19. Juni 1906), S. 710.

100 Bei dieser Auffiihrung kamen auch Tableaux vivants zur Vorfiihrung, auf die der Autor
aber leider nicht gesondert eingeht.

101 Zur «Identifizierung mit der Kamera» vgl. spéter auch Metz 2000, 49-51.

102 Erwin Panofsky wird spéter die «Dynamisierung des Raumes» (1993, 22) als ein
wesentliches Charakteristikum des Films identifizieren.
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einer solchen Reise in lebenden Bildern mit durchzumachen. Wir denken uns
zundchst an Bord des stolzen Schiffes versetzt, das gerade den Anker gelich-
tet hat und majestdtisch aus den Molen von Bremerhaven hinausgleitet.

(zit. n. Loiperdinger 2005a, 140)

Ganz offensichtlich verbanden sich sowohl mit Tableaux vivants als auch
mit Film spezifische Priisenzeffekte — die sich allerdings deutlich voneinan-
der unterschieden. Bei den Tableaux vivants machten anwesende Darstel-
ler ein rdumlich und zeitlich entferntes Ereignis anschaulich und tiberfiihr-
ten es in die Gegenwart — teilweise auch iiber die physische Verbindung der
mit ihren Figuren identischen Darsteller. Beim Film erhielten die Zuschau-
er im Gegensatz dazu den Eindruck, an einem fernen Ort selbst anwesend
zu sein. Dieser Ort, so wurde gerade bei Kriegsbildern und anderen Ak-
tualitdten erwartet, war ein authentischer Ort, namlich der, an dem sich die
tatsdchlichen Kriegshandlungen abspielten oder abgespielt hatten.

Beriihrungsphantasien

Das Ineinandergreifen von Wahrhaftigkeitsanspruch, mobilem Betrachter-
blick und immersivem Effekt kommt in der fiktionalen Erzahlung Devant
le cinématographe von Maurice Normand aus dem Jahr 1900 besonders an-
schaulich zum Ausdruck.'” Die junge Irin Delia besucht eine Pariser Va-
rietévorstellung, in der unter anderem filmische Aktualititen aus dem
Burenkrieg gezeigt werden. Sie hofft darauf, in diesen Aufnahmen ihren
Verlobten, den Soldaten Jerry zu sehen zu bekommen. Tatsdchlich ist die-
ser bei der Ankunft irischer Truppen in Stidafrika deutlich zu erkennen
und griifit sogar in die Kamera. Als Delia bei den anschlielenden Kampf-
szenen zu sehen glaubt, wie Jerry auf dem Feld erschossen wird, bricht sie
am Ende der Vorfiihrung unter Schock zusammen. Daraufhin versichert
ihr ein «skeptischer Herr» (Normand 1997, 21) — im franzgsischen Original
ein «informierter Zuschauer» —, dass kinematographische Kampfhandlun-
gen immer gestellt seien und im Pariser Studio von Pathé gedreht wiir-
den. Am Ende der Erzdhlung klart ein Brief des Verlobten dariiber auf,
dass dieser gleich nach seiner Ankunft ins Lazarett musste und deshalb
unmoglich bei Kampfhandlungen zu sehen gewesen sein konnte.

Die Erzdhlung ist uniibersehbar Teil des von Stephen Bottomore be-
schriebenen Diskurses um Fakes bei kinematographischen Kriegsbildern
und reflektiert die zeitgendssische Sorge um das vom Film neu definierte

103 Der Text erschien zunéchst in dem franzésischen Wochenmagazin L'Illustration und
kurz darauf unter dem Titel Vor dem Kinematographen im Feuilletonteil der Frankfurter
Zeitung und Handelsblatt.



98 Tableaux vivants und Film in der deutschen Medienlandschaft

Verhaltnis von Abbild und Wirklichkeit. Besonders interessant ist jedoch
die Beschreibung von Delias Rezeptionsverhalten, nachdem sie glaubt, ih-
ren Geliebten sterben gesehen zu haben. Wie gebannt schaut sie ndmlich
weiter. «Sie glaubt sich in das ferne Natal versetzt, in die Théler, wo der
Krieg gefiihrt wird. Sie sieht sich selbst, wie sie am Abend eines Schlacht-
tages die Verwundeten pflegt» (ebd., 18). Anschlielend vermutet sie er-
neut, Jerry unter den nur undeutlich zu erkennenden Verwundeten aus-
zumachen. Das Filmprogramm endet jedoch, bevor sie Gewissheit erlangt,
und erst jetzt bricht sie in Trdnen aus. Die filmische Erfahrung, die in der
Erzdhlung beschrieben wird, ist mithin kein reines Registrieren von Bil-
dinhalten, vielmehr scheint die Phantasie einer physischen Kontaktauf-
nahme und eines Eindringens in die ferne Welt des Kriegsschauplatzes
in Gang gesetzt zu werden, auch wenn sie freilich niemals Wirklichkeit
werden kann. Delias Erfahrung «vor dem Kinematographen» oszilliert so
zwischen eindringlicher Prasenz und uniiberbriickbarer Distanz. Entspre-
chend wird schon das erste <Erkennen> von Jerry beim Verlassen der Fahre
nur fast wie eine tatsachliche korperliche Beriihrung beschrieben:

Dann streckt er die Hand mit gekriimmten Fingern aus. So wirft er ihr immer
Kufhdnde zu. Schwerathmend hat sich die Irlanderin, die allein den Vorgang
auf der Biithne versteht, ein wenig von ihrem Sitze erhoben. Sie verschlingt
die wesenlose, unfassbare, aber so lebendige Erscheinung mit den Augen.
[...] Und plotzlich ist er von der hellen Fldache verschwunden. Ist sie fort, die
wunderbare Erscheinung? Delia schliefst die Augen, als wolle sie das fliichti-
ge Bild unter ihren Lidern bewahren. (Normand 1997, 17)

Ahnliche Phantasien evozierten auch Vorfiihrungen von Tableaux vivants
mit ihrer auffélligen Thematisierung von Kommunikationsvorgéngen:
Zum festen Repertoire der Bilderfolgen gehorten beispielsweise das freu-
dige Lesen der Feldpost aus der Heimat oder das Warten der Familie auf
den im Brief angekiindigten Vater. Typisch waren auch Bilder vom ster-
benden Soldaten, der dem tiiberlebenden Kameraden einen Brief an seine
Mutter diktiert (Diehl 1892a, 24) oder seinen Ehering als Andenken nach
Hause bringen lasst (Eichler 1915, 11-12). Der Krieg existiert in solchen
Bilderfolgen fast nur in Bezug auf die Heimat — als hitte sie, als verldssli-
che Konstante, etwas Trostliches. In den zeitgleich zum Herero-Krieg oder
Weltkrieg aufgefiihrten Bilderfolgen weist die bewusste Inszenierung von
Kommunikation einen zusatzlichen Gegenwartsbezug auf, wie in der be-
reits erwédhnten Bilderfolge Unsre Braven (Liliencron 1905) deutlich wird.
Schon im zu deklamierenden Prolog heifit es dort:
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Siebleiben stets mit uns verbunden, / im Geiste sind wirihnennah. /[...] / Wir

fiihlen warm mit den Kam’raden, / Wir denken ihrer frith und spat, / In deut-

schem Sinn und deutscher Treue / Der Gruf8 von uns hintiberweht.
(Liliencron 1905, 5)

AnschliefSend soll ein Sprecher in Versform die Geschichte des Sergeanten
Dietrich vortragen, der eine wichtige Meldung iiber einen Aufstand tiber-
mittelt, sodass «der Ruf nach schneller Hiilfe / Ins Mutterland hintber-
drang» (ebd., 9). Aufgrund dieser Meldung, so der Text, gelangen schlief3-
lich weitere Soldaten aus Deutschland zur Unterstiitzung nach Afrika. Das
erste Tableau vivant zeigt den Moment von Dietrichs Meldung, das zweite
den Moment der Verabschiedung der nachriickenden Soldaten von ihrer
Familie. Nach einer Kampfszene ist im vierten Bild eine néchtliche «Lager-
ruhe» zu sehen (Abb.16a), zu deren Einfithrung sich der Sprecher an den
Mond wendet: «Zieh hin und bring” des Kriegers Botschaft, / Strahlst du da-
heim am Himmelszelt, / Zieh hin und griile meine Lieben, / Im Heimatland
der weiflen Welt» (ebd., 14). Vor dem fiinften Bild thematisiert die Dekla-
mation das Heimweh der Soldaten noch deutlicher: Nachdem zunéchst die
Rede von einem Soldaten ist, der die deutschen Weihnachtsglocken zu ver-
nehmen glaubt, wird geschildert, wie tatsachlich mit der Feldpost Geschen-
ke aus der Heimat eintreffen. Das letzte Bild zeigt das Offnen der Pakete.

Die Bilderfolge Unsre Braven widmet sich in auffélliger Weise der
Verbindung von Front und Heimat — mentale Prozesse der Erinnerung,
Sehnsucht und Imagination werden inszeniert, und zugleich strukturie-
ren konkrete Medien wie Depeschen, Briefe und Geschenke die Handlung,.
Letztlich ist die Auffiihrung selbst ein solches Kommunikationsmedium,
indem die Zuschauer direkt angesprochen und an die innere Verbunden-
heit mit den «Braven» in Stidwestafrika gemahnt werden, vor allem aber
indem die Tableaux vivants Ereignisse anschaulich machen, die sich ver-
meintlich zeitgleich auch in der Wirklichkeit, nur an einem anderen Ort
abspielen.

Das bewegte Kriegsbild

Prinzipiell wurden auch Tableaux vivants mit Kriegssujets in komplettem
Stillstand prasentiert. Wie in anderen Genres setzte man jedoch an einigen
Stellen gezielt Bewegung ein, um einen szenischen Handlungsverlauf zu
verdeutlichen, besonders in Darstellungen von Kampfhandlungen.'™ In

104 Die Idee zu sich bewegenden Tableaux vivants gab es schon um 1820 im hofischen
Kontext (vgl. Lammel 1986, 232).
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der Anleitung zur Bilderfolge Aus der Soldatenzeit wird das zweite Bild mit
dem Titel «Im Kampfe fiir Kaiser und Reich» beschrieben:

Eine Kampfscene. 6-8 Deutsche stehen kampfend 4-6 Franzosen gegeniiber.
In der Mitte ein deutscher Offizier, der mit dem franzosischen Fahnentra-
ger um die Fahne ringt. Wenn die Musik halb verklungen, stofst der Offizier
den Fahnentrager nieder und entreifst ihm die Fahne (blau-weif-roth) und
schwingt sie hoch. In dem Moment stiirzen samtliche Franzosen und so steht
das Bild bis die Musik verklingt. — Vorhang féllt. (Hertwig 1897, 7; Herv. i. O.)

Die Verwandlung des Bildes impliziert die zeitliche Abfolge von zwei Mo-
menten, wie sie auch in anderen Auffithrungsformen, etwa bei der La-
terna magica, zur Anwendung kam. Spezifisch an der Auffithrungsform
dieser Tableaux vivants ist, dass die sichtbare Fixierung der Darsteller
zum stehenden und bedeutungstragenden Bild fiir einen Moment aufge-
hoben wird und in eine kurze Spielhandlung iibergeht. Diese wiederum
ist eindeutig auf die Fixierungen des folgenden Bildes hin ausgerichtet:
die triumphierende Pose mit empor gehaltener Fahne und die gefallenen
franzosischen Soldaten. Geht man davon aus, dass diese stehenden Bil-
der Momente einer kontinuierlichen Handlung wiedergeben, wire zu fra-
gen, ob auch die Bewegungsiibergdnge zwischen den Bildern als Teil dieser
Handlungswelt aufzufassen sind. Fiir das Niederstofien des Fahnentra-
gers sowie das Entreifien und Hochschwingen der Fahne lésst sich dies in
der Tat behaupten. Bei dem merkwiirdig synchronen Umfallen der Solda-
ten ist das eher fraglich. Hier scheint es sich weniger um die tiberzeugende
Darstellung einer Kampfhandlung als um eine aus technischen Griinden
notwendige Umstellung von einem Bild ins andere zu handeln. Anderer-
seits vollzieht sich die Verwandlung bewusst bei gedffnetem Vorhang, also
sichtbar fiir die Zuschauer. Wenn die Bewegungen der Darsteller somit
auch nur bedingt der dargestellten Handlungswelt zuzurechnen sind, so
machen sie dennoch, gleichsam als iiberraschende Special Effects, einen
wesentlichen Bestandteil der Inszenierung aus.

Andere Anleitungen fordern fiir Verwandlungen in Kampfszenen
das Schliefsen des Vorhangs, sodass die einzelnen Bilder getrennt vonein-
ander und ohne verbindende Bewegungen zu sehen sind. In Diehls Kriegs-
Scenen enthilt das Bild «Gefangennahme eines franzdsischen Postens»
zwei solcher Verwandlungen bei geschlossenem Vorhang. Im ersten Teil-
bild wird der Posten von drei deutschen Soldaten belagert. «Der eine zeigt
auf den Franzosen ohne Gewehr, der andere zeigt mit der Hand hinwei-
send auf den zweiten Franzosen, wihrend der dritte PreufSe sein Gewehr
schufsfertig halt» (1892a, 17). Das zweite Teilbild zeigt dann den Moment
des Angriffs:
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Der Franzose ohne Gewehr wird riicklings am Kragen gefasst und gleichzei-
tig von seinem Gewehr gerissen; der zweite Preufie reifst dem zweiten Fran-
zosen das Gewehr riickwarts unter dem Arme weg: der dritte Preufle steht
mit gefdlltem Bajonett zur Unterstiitzung bereit. (Diehl 1892a,17)

Dieses Tableau vivant zeigt gewissermafien den «ruchtbaren Augenblick>,
der die Situation fiir die Preufien entscheidet. Im dritten Teilbild schlief3-
lich sind die Franzosen bereits gefangen und werden abgefiihrt. Im Ver-
gleich zu Aus der Soldatenzeit wird also die Ubergangsbewegung, die den
Ausschlag zwischen Sieg und Niederlage gibt und zwischen Vorher und
Nachher vermittelt, durch ein weiteres Tableau vivant ersetzt, das auf
deutlichere Weise als die anderen Bilder einen Einzelmoment aus einem dy-
namischen Bewegungszusammenhang wiedergibt. Die Kampfhandlung wird
dabei auf einige wenige Handgriffe reduziert, mit denen die Situation auf
ein eindeutiges Ende hin verwandelt wird: das Wegreiflen des ersten Fran-
zosen; das Entwenden des zweiten Gewehres. Die Kampfhandlung er-
scheint so als Durchgang durch eine iiberschaubare Anzahl distinkter und
fiir das Publikum einfach lesbarer Bilder, die zusammen einen eindeutigen
Kausalzusammenhang ergeben.

Die Beispiele zeigen, dass in Kriegsbilderfolgen einzelne Tableaux vi-
vants in Bewegung versetzt wurden, um der Dynamik und Komplexitit
der dargestellten Kampfhandlungen gerecht zu werden. Insbesondere das
zeitliche Nacheinander von konfliktgeladener Ausgangssituation, Bewal-
tigung des Konflikts und seiner Auflosung lieflen sich nicht auf sinnvolle
Weise innerhalb eines einzigen stehenden Bildes zeigen. Andererseits be-
hielten die Bilder durch die letztendliche Beibehaltung von statischen und
stereotypen Bildkompositionen und durch die alleinige Ausrichtung der
Bewegung auf die nichste statische Pose ihre Ubersichtlichkeit und Ein-
deutigkeit.

Tableaux vivants und die Sujets filmischer Kriegsbilder

Grundsétzlich unterschieden sich um 1900 die bevorzugten Sujets der
Kriegsbilder in Tableaux vivants von denen im Film.'® Die Nachfrage nach

105 Bezeichnenderweise dnderte sich dies in den 1910er Jahren mit der Durchsetzung des
fiktionalen Films. Mehrere Filme thematisierten nun auch den Krieg 1870/71 und
kniipften dabei an Erzahlformen der Tableaux-vivants-Bilderfolgen an. Aus DEUTSCH-
LANDS RUHMESTAGEN. KRIEGSERINNERUNGEN 1870-71 (Deutsche Mutoskop und Bio-
graph, D 1911) zeigte «treu Historisch! [...] nach Gemailden berithmter Kiinstler»
gestellte Bilder von den «grolen» Augenblicken des Krieges (zit. n. Braun/Vogl-Bie-
nek 2009, 235). Der Film mit dem Titel Aus DEUTSCHLANDS RUHMESTAGEN 1870-71,
der 1913 unter der Regie von Franz Porten zum 25-jahrigen Thronjubildum Kaiser
Wilhelms II. entstand, ist moglicherweise eine zweite erweiterte Fassung. Filme wie
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optischer Berichterstattung etablierte im Fall der filmischen Kriegsbilder
haufige Motive wie Ankunft oder Einmarsch von Soldaten, Briickentiber-
querungen oder Materialtransporte ins Kriegsgebiet, die in Tableaux vi-
vants nicht vorkamen.'” Dennoch lassen sich einige Gemeinsamkeiten
feststellen. Genreszenen waren in beiden Darstellungsformen beliebt,
auch wenn sie in Filmen (zumindest bis 1902) weitaus seltener waren als
in Tableaux vivants, wo sie im Gegenteil den grofiten Anteil ausmachten.

Es ist nicht auszuschliefSen, dass Anregungen fiir die Inszenierung fil-
mischer Kriegs-Genrebilder auch von Tableaux vivants ausgingen. Filme
wie A Camp SmITHY (R. W. Paul, GB 1900; Abb.17) zeigten inhaltlich ana-
loge Szenen, die Tableaux vivants, zum Beispiel der «Lagerruhe» aus Uns-
re Braven, dhnelten (Abb. 16a). Vergleicht man die beiden Bilder, so fallt zu-
ndchst auf, dass ihnen dhnliche Kompositionsideen zugrunde liegen: Die
Konzentration liegt jeweils auf den manuellen Tatigkeiten zweier Soldaten
iiber einem Feuer, wahrend um die beiden zentral positionierten Figuren
herum weitere, ruhende Soldaten gruppiert sind. Die Bildkomposition der
Filmaufnahme ist freilich wesentlich offener; das hier abgebildete Stand-
bild gibt nur unzulénglich einen kurzen Moment des Bewegungsverlaufs
wieder. In Wirklichkeit geht der Schmied (Abb. Bildmitte) mehrfach zwi-
schen Feuer und Pferd hin und her; der wachhabende Soldat (Abb. links
auflen) bewegt sich gleichmaflig immer zur Bildmitte und anschliefSend
ganz aus dem Bildbereich; das Pferd, der starke Rauch und die Bewegun-
gen des anderen Schmieds sind weitere dynamische Bildelemente. Zudem
sind die Soldaten im Bildhintergrund nicht schlafend zu sehen, anders als
in der «Lagerruhe», vielmehr schauen sie interessiert auf die Handgrif-
fe der Schmiede und damit auch in Richtung Kamera, die absichtlich et-
was erhoht positioniert ist, sodass die Soldaten nicht von den Schmieden
verdeckt werden. Fast erhdlt man den Eindruck, als wiirden sie eigentlich
fiir die Kamera posieren (insbesondere der rechts sitzende Soldat). Wéh-
rend die Figuren in Unsre Braven der Bildlogik der absorption zu unterlie-
gen scheinen — eine Art von Selbstvergessenheit der dargestellten Figuren,
wie sie Michael Fried fiir die franzosische Genremalerei des 18. Jahrhun-
dert beschrieben hat (vgl. 1980) —, kommt in den Soldaten von Camp Smi-
THY der fiir das Kino der Attraktionen exemplarische «Exhibitionismus»
(Gunning 1996, 27) zum Tragen.

diese — auch EIN UBERFALL 1M FEINDESLAND. ERINNERUNGEN AN DIE HELDENKAMPFE
1870/71 (Curt Stark, D 1914) mit Henny Porten ist hier zu nennen — fiigten sich nun
in den von den Tableaux-vivants-Bilderfolgen gefiihrten Erinnerungsdiskurs ein (vgl.
Braun/Vogl-Bienek 2009, 235-238).

106 Fiir eine beispielhafte Auflistung der Sujets in Burenkrieg-Filmen von R. W. Paul vgl.
Bottomore 2007, IX, 11-12.
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17 A Camp SmITHY (R.W. Paul, GB 1900)

Bei den allegorischen Bildern handelt es sich vermutlich um jene Form von
Tableaux vivants, die am eindeutigsten auch von filmischen Kriegsbildern
aufgegriffen wurde, insbesondere wenn es galt, deren patriotischen Gestus
zu bekréftigen. Allegorien erscheinen etwa in WIPING SOMETHING OFF THE
SLATE und THE CONJURER AND THE BOER (beide: Cecil Hepworth, GB 1900),
die gleichzeitig in das Genre des Trickfilms fielen (vgl. Bottomore 2007, X,
12). Filmische Kriegsbilder wie die italienische Produktion LA PRESA DI
RoMa (Filoteo Alberini, I 1905; Abb. 18) benutzen allegorische Tableaux vi-
vants als Schlussbild im Stile einer Apotheose. Auch in spateren Kriegsfil-
men, etwa wahrend des Ersten Weltkriegs, wurde immer wieder auf alle-
gorische Verkorperungen zuriickgegriffen, etwa in MICHEL UND VIKTORIA
(Carl Schonfeld, D 1918): Viktoria auf der Siegessdule — dargestellt von einer
Schauspielerin — beauftragt hier den deutschen Michel damit, fiir Kriegs-
anleihen zu werben.'” Ein unidentifizierter belgischer Kriegsfilm, der von
der Cinematek in Briissel restauriert wurde, vermischt viragierte Aktuali-
tatenbilder des Kriegs mit handkolorierten Aufnahmen allegorischer Tab-
leaux vivants, die jeweils bestimmte Stationen des Krieges darstellen, etwa
die Bedrohung Belgiens durch das Deutsche Reich oder die Unterstiitzung

107 Der Film ist im Rahmen des Projekts EFG1914 einsehbar auf: http://www.filmportal.
de/node/75137 /video/1226761 (letzter Zugriff: 8. April 2016).
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18 La PRESA DI RomaA
(Filoteo Alberini,
11905)

durch verbtindete Lander (Abb.19a-b). Die an sich recht bedeutungsoffe-
nen Bilder von Originalschauplétzen (reitende Soldaten, Triimmer, Land-
schaften) werden so mit einem iibergeordneten Sinn versehen.

Waéhrend sich allegorische Bilder in frithen Kriegsfilmen an der sta-
tischen Form der Tableaux vivants orientierten, ist dies bei den meisten
filmischen Uberfall- und Kampfszenen nicht der Fall. Auch sie bauten oft-
mals auf Abfolgen von Belagerung, kurzer Kampfhandlung und Aufls-
sung auf, vermitteln jedoch ein weitaus weniger lesbares und eindeutiges
Bild von den Handlungen als dies bei den beschriebenen Bilderfolgen in
Tableaux vivants der Fall war. So ist auch nach mehrmaligem Betrachten
des etwa einminiitigen Films Tae DispaTrcH BEARER (Mitchell and Ken-
yon, GB 1900) kaum zu verstehen, wie die zahlreichen parallel ablaufen-
den Handlungen im Detail zusammenhéngen.'® Der Film zeigt, in einer
einzigen Einstellung, einen Wiesenhang in der Totalen, die einzelnen Fi-
guren erscheinen auf der Bildfliche sowohl neben- als auch tibereinander
(Abb.20a-b). Die Handlung ist gestellt, was besonders an den heroischen
Sterbeposen der Darsteller aufféllt. Es ist also anzunehmen, dass die Schau-
spieler genau choreographierte und auf den Bildausschnitt sowie die Lan-
ge des zur Verfligung stehenden Filmstreifens abgestimmte Bewegungen
ausfithrten. Dennoch vermitteln die das Bildfeld durchquerenden Korper,
der Qualm der Gewehrsalven, das stindige Erscheinen und Verschwinden
von Figuren im und aus dem Bildfeld kaum den Eindruck einer logischen
und auf ein bestimmtes Ende hin ausgerichteten Handlungsfolge, wie es
in der Bilderfolge aus den Kriegs-Scenen der Fall war. Sie wirken vielmehr
ungeplant, unzusammenhangend und zufallig.

108 Zu diesem Aspekt des Films vgl. auch Bottomore 2007, X, 13.
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19a-b TaBLEAUX VIVANTS (zugewiesener Titel, B ca. 1918): Belgien ist in Not — und erhalt
Unterstiitzung von England, Frankreich und Russland
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20a-b THE DisparcH BEARER (Mitchell and Kenyon, GB 1900)

THE Di1sPATCH BEARER erinnert an die frithen Beschreibungen kinemato-
graphischer Vorfiihrungen, die oftmals den Detailreichtum und die Viel-
zahl paralleler Geschehnisse im Projektionsbild hervorhoben (vgl. Kapitel
3). Wie bereits erwdhnt, kniipften zeitgendssische Beobachter des Kinos
die scheinbare Kontingenz in der Bewegungsésthetik dieser Filme auch an
die maschinelle Aufzeichnung durch die Kamera, die unfahig schien, Sinn-
zusammenhénge dar- oder gar herzustellen. Vielleicht waren es Kriegsfil-
me wie THE DisPATCH BEARER, die Maurice Normand im gleichen Jahr zu
seiner Erzéhlung Devant le cinématographe inspirierten. Die Gedanken sei-
ner Protagonistin werden darin wie folgt wiedergegeben:

Sie hatte sich von dem Kriege eine andere Vorstellung gemacht. Das Wort
«Schlacht> weckte in ihrem Geist das Bild einer Partie foot-ball. Sie hitte sich
nicht vorgestellt, daf3 es so ruhig und heimttickisch dabei zuginge. [...] Wenn
sie sich auf solche Weise schlagen, hat Jerry nicht mehr Aussichten als ein
Anderer, nicht verwundet und getodtet zu werden. (Normand 1997, 18)

Der Besuch der Filmvorfithrung verstort Delia, weil er sie in ihrer Wahr-
nehmung verunsichert. Die zu sehende Schlacht lduft nicht nach den bere-
chenbaren Regeln «einer Partie foot-ball» ab, wie sie sich vorstellte, sondern
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«ruhig und heimtiickisch». Zuvor ist in der Erzahlung genau beschrieben,
was bei ihr diesen Gedankengang ausgelost hat:

Auf der Hohe des Felsens erblickte man wieder etwas Rauch. Die Buren ha-
ben wieder geschossen, und dabei verstecken sie sich, die feigen Menschen!
Und eine Kugel hat gerduschlos und unsichtbar den Soldaten getroffen, der
wie Jerry Kilcourse aussieht. Jetzt liegt er auf dem steinigen Boden ausge-
streckt und riihrt sich nicht mehr. Er bildet nur noch einen schwarzen Flecken
auf dem Abhange des Hiigels [...]. (Normand 1997, 18)

Menschen werden im Bild zu Rauch und zu einem «schwarzen Flecken».
Nichts ist mehr eindeutig oder zuordenbar. Ursache und Wirkung sind
nicht mehr klar auszumachen. Man ist erinnert an einen Satz, den Georg
Lukaécs einige Jahre spater niederschreiben wird: «Es gibt keine Kausalitét
[...]. Alles ist moglich: dies ist die Weltanschauung des <Kino>» (1992, 303).
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Feuerwehrbilder und Lokalaufnahmen

Feuerwehreinsédtze waren im 19. Jahrhundert ein allgegenwartiges Bild-
motiv in ganz unterschiedlichen Medien, so in Tableaux vivants,'” Film
oder Laternbildern™® (vgl. Abb.21 und 22a-d). Im Freizeitpark von Co-
ney Island in den USA kamen um 1900 sogar spektakuldre Feuerwehr-
shows zur Auffithrung (vgl. Sally 2006), die 1904 unter dem Titel FIGHTING
THE FLAMES von der American Mutoscope & Biograph Company gefilmt
wurden. Und auch die echte Feuer-
wehr zeigte sich in vielen Stadten
bei 6ffentlichen Ubungen und tat-
sachlichen Einsatzen, was oftmals
photographisch oder filmisch do-
kumentiert wurde (Abb.23).

Die Bilderfolgen der meisten
Feuerwehr-Tableaux-vivants liefen
nach einem dhnlichen dramatur-
gischen Prinzip ab: Ein Gebdude
steht in Flammen (meist mit ben-
galischem Feuer dargestellt), Men-
schen sind in Gefahr, die Feuer-

21 Photographisches Laternbild der briti- .
schen Firmi Hznman wehr kann sie retten und das Feuer

16schen - alles in stehenden Bil-

dern dargestellt. Die Anleitung Dem Niichsten zur Wehr, Gott zur Ehr! (An-
ders 1893) bietet ein typisches Beispiel: Auf die kleinstddtische Idylle im
ersten Bild folgt zunéchst die Ansicht eines brennenden Hauses, worauf
im dritten Bild eine Mutter entsetzt ihr Kind in den Flammen erkennt. Im
vierten Bild ist die Rettung des Kindes zu sehen und als Schlussbild die
Danksagung der Familie an die Feuerwehrménner.

Die Rettung des Kindes aus dem Fenster eines brennenden Hauses
war ein Topos, der nicht nur in vielen Tableaux vivants,"' sondern auch
in anderen Bildmedien wie dem Film Verwendung fand. Heute noch be-
kannte friithe Filme mit diesem Motiv sind FIre! (James Williamson, GB

109 Bei den Vereins-Tableaux-vivants ist wohl kein anderes Sujet aus dem Alltagsleben so
stark vertreten. Doch auch im Varieté kam es zur Auffithrung, so im Bilderzyklus The
New Victorian Cross, in dem zu sehen ist, wie ein Feuerwehrmann eine Mutter mit Kind
aus einem brennenden Haus rettet (vgl. Anon. 1894, 0.S.).

110 Laternbilder waren bemalte oder bedruckte Glasdiapositive, die fiir die Projektion mit
der Laterna magica verwendet wurden. Im zeitgendssischen Sprachgebrauch war der
Begriff «Laternbild» ohne die Binnensilbe «en» tiblich.

111 Er findet sich in unterschiedlicher Form in vier der sechs gefundenen Bilderfolgen zur
Feuerwehr: Hummler 1894, Wolfram 1902, Heber 1905 und Lehnhard 1909. Ein weite-
res Stiick (Schulze 1890) zeigt die Rettung eines Schusters.
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22a-d Bilder der britischen Laternbilderserie Our Firemen, Ende des 19. Jahrhunderts

1901; Abb.24), LirE oF AN AMERICAN FIREMAN (Edwin S. Porter, USA
1903; Abb.25) und A FIRE IN A BURLESQUE THEATRE (Biograph, USA 1904;
Abb.183). Auch in den zahlreichen Feuerwehrfilmen, die Thomas Edison
bereits um 1900 drehte, finden sich Beispiele, etwa in FIRE RESCUE SCENE
(1894) und FIREMEN RESCUING MEN AND WOMEN (1899) (vgl. Musser 1997,
163, 495).

Wie die meisten Tableaux vivants der Vereine unterlagen auch die
Feuerwehrbilder dem visuellen Regime der Monumentalisierung und der
Festschreibung von Rollenmustern. Die Handlungen der Feuerwehrméan-
ner stehen in ihnen sinnbildlich fiir Tapferkeit, Pflichtbewusstsein und
Disziplin. In der Anleitung zur Bilderfolge Feuerwehr in Dorf und Stadt
wird die Rettung aus dem Fenster so beschrieben:

Ein junges Madchen steht oben im Fenster, von einem jungen Steiger, welcher
auf der Leiter steht, festgehalten. Am Leiterfufs steht ein anderer Steiger, wel-
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23 Offentliche Ubung der Freiwilligen Feuerwehr in Nordlingen, 1895

24 Fire! (James Williamson, GB 1901) 25 LIFE OF AN AMERICAN FIREMAN
(Edwin S. Porter, USA 1903)
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cher die Leiter festhalt. Die Feuerwehrleute stehen angetreten hinter dem Ge-
rath. Der Hauptmann steht mitten in der Biihne in beobachtender Stellung.
(Wolfram 1902, 10)

Ahnlich wie in den oben beschriebenen militirischen Uberfallszenen ist
der «fruchtbare Augenblick> festgehalten, genau wenn das Méadchen, noch
im Fenster, bereits vom Steiger erfasst ist. Die iibrigen Feuerwehrleute
haben sdmtlich starre Positionen eingenommen, die den Eindruck eines
wohlorganisierten Einsatzes vermitteln. Dienstgrade und Funktionszu-
weisungen sind durch die eindeutige Personenverteilung im Bild sichtbar
gemacht; die Rettung des Madchens scheint konsequent aus dieser Anord-
nung hervorzugehen.

Das <okale Imaginédre>. Feuerwehr und Stabenfestzug

Der die Feuerwehrbilder kennzeichnende Vermittlungsvorgang ist im Un-
terschied zu den Kriegsbildern offensichtlich nicht primér definiert als
eine Uberbriickung von Zeit und Raum, sondern als eine lokale Selbstbe-
spiegelung. Wahrend die Kriegsbilder Fernes und Vergangenes auf die Biih-
ne holten und anhand einer personengebundenen Kontinuitit die Verbin-
dung zum Hier und Jetzt herstellten, wurde mit der Feuerwehr etwas in
der Gegenwart bereits Prasentes auf der Biihne reflektiert. Dies geschah,
dhnlich wie in einem Teil der Kriegsbilder, dadurch, dass sich die Feuer-
wehrmaénner selbst darstellten."” Sie konnten von den Zuschauern, denen
sie wohl teils personlich bekannt waren, gleichermafien als Abbild und als
sie selbst betrachtet werden. In dieser Hinsicht dhnelten die Auffiihrun-
gen den sogenannten Lokalaufnahmen: Filmaufnahmen von ortsanséassi-
gen Personen und lokalen Begebenheiten, die nur fiir die 6rtliche Filmvor-
fithrung bestimmt waren. Sowohl die Tableaux vivants der Feuerwehr als
auch filmische Lokalaufnahmen bereicherten das dokale Imaginére>; sie
waren <Lokalbilder>."

In Nordlingen waren Lokalaufnahmen 1904, ein Jahr vor dem Jubi-
laum der Feuerwehr, der grofite Erfolg des Wanderkinematographen von
Peter Leilich. Er hatte den Nordlinger Stabenfestzug, einen Umzug in tra-
ditioneller regionaler Tracht, gefilmt und die Aufnahmen wenig spater
in seinem Wanderkino auf dem Nordlinger Jahrmarkt vorgefiihrt. Dass

112 Zumindest gibt es keinen Anlass zu der Vermutung, andere Darsteller als die Vereins-
mitglieder selbst wéren an den Tableaux vivants beteiligt gewesen.

113 Der englische Begriff fiir filmische Lokalaufnahmen «local views» liefle sich auch fiir
Tableaux vivants verwenden. Der deutsche Begriff «Lokalaufnahme» verweist jedoch
eindeutig auf das Medium Film, sodass ich hier den Begriff «Lokalbilder» fiir beide
Medien benutze.
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es sich bei Lokalaufnahmen um eines der beliebtesten, wenn auch heute
schwer zugédnglichen, friihen Filmgenres handelte, hat die deutsche und
britische Filmforschung bereits zeigen kénnen."* Es verwundert deshalb
nicht, dass Leilichs Aufnahmen vom Stabenfestzug wie kein anderes Film-
genre von der Nordlinger Tagespresse hervorgehoben wurden. Fiir viele
Wanderschausteller und ortliche Kinobesitzer in Deutschland waren ei-
gens angefertigte Lokalaufnahmen ein entscheidendes Alleinstellungs-
merkmal (vgl. Jung 2002). Der Grund fiir den Zulauf des Publikums war
stets, so ldsst sich in zahlreichen Quellen nachlesen, das Vergniigen dar-
an, sich selbst und vertraute Personen auf der Leinwand wiederzuerken-
nen.'® Dies war auch in Nordlingen nicht anders. Das Nordlinger Anzeigen-
blatt schrieb tiber die Lokalaufnahmen:

Wohl mancher hat am Stabenmontag friih die beiden Herren mit dem pho-
tographischen Apparat gesehen, in dem guten Glauben, es handelt sich nur
um eine photographische Aufnahme, wie erstaunt wird er aber gewesen sein,
wenn er’s [sic] sein eigenes Portrait in dem Kinematographen sieht oder be-
reits gesehen hat. Das Bild ist so deutlich, daf8 jede Person sofort erkannt
wird. "

Leilich zeigte zwei Jahre spater dieselben Aufnahmen erneut. Das Rieser
Volksblatt schrieb dazu: «[...] auch der Stabenfestzug und der Heimgang
der kath. Kirche lehren immer wieder und werden gerne gesehen, da man
sich an bekannte Gesichter erinnert»."” Solche wiederholten Auffithrun-
gen von Lokalaufnahmen waren ebenfalls beliebt. Auch hier ging es meist
um die Attraktion des Wiedererkennens bekannter Personen, nun tiber
den Zeitabstand hinweg (vgl. Jung 2002).

Das hauptsidchliche Interesse bei den Lokalaufnahmen war also auf
einzelne Personen, ihre Gesichter, Kérperhaltungen und Bewegungen ge-
richtet. Martin Loiperdinger weist darauf hin, dass so der eigentliche An-
lass der gefilmten Menschenansammlungen — offizielle Feiern oder Para-
den - oftmals hinter der Darstellung der schaulustigen Masse zuriicktreten
konnte."® Zugleich bedeutete dies eine Abschwachung des Geplanten und

114 Die Forschungen in Deutschland stiitzen sich im Wesentlichen auf die Schaustellerfa-
milie Marzen (vgl. u.a. Braun/Jung 2005 und Loiperdinger 2008), diejenigen in Grof-
britannien auf die Firma Mitchell and Kenyon (vgl. Toulmin/Popple/Russell 2004).

115 Vgl. zu diesem Punkt: Jung 2002, 255-256, Bottomore 2004, 34-35, Toulmin/Loiperdin-
ger 2005 und Loiperdinger 2008.

116 Nordlinger Anzeigenblatt (8. Juni 1904), S. 601.

117 Rieser Volksblatt (23. Juni 1906), o.S.

118 Stephen Bottomore trifft die Unterscheidung von Lokalfilmen mit alltdglichen Sze-
nen und «local topicals», die besondere Ereignisse dokumentieren (2004, 38). Der hier
beschriebene Film wéare demnach ein «local topical».
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Formellen zugunsten eines verstdrkten Interesses an auftretenden Zufal-
ligkeiten und Unwégbarkeiten. «Die hier aufgenommene Menge formierte
sich nicht nach einem vorgegebenen Zeremoniell, sondern versammelte sich
spontan um die erhoht postierte Filmkamera herum» (Loiperdinger 2008,
442; Herv. DW). Das Moment der Unvorhersehbarkeit scheint ein we-
sentliches Strukturmerkmal der Lokalaufnahmen gewesen zu sein: Wen
werde ich in der Aufnahme zu sehen bekommen? Mich selbst etwa? Und
wie werde ich aussehen? Vorteilhaft? Lacherlich? Die Trierer Lokalpresse
schrieb 1909 iiber die Lokalaufnahmen Peter Marzens:

Ein jeder freut sich, irgendein bekanntes Gesicht auf der Leinwand zu erbli-
cken und freut sich besonders, wenn sein eigenes Konterfei ihm entgegen-
lacht, wie er sich wiederum &rgert, wenn sein eigenes Gesicht ihm miirrisch,
unfreundlich, unvorteilhaft entgegenschaut. (Anon. 2000, 13)

Auch wenn in manchen Filmen deutlich zu sehen ist, wie einige der Perso-
nen — im Wissen um die spatere 6ffentliche Vorfiihrung — vor der Kamera
posieren, war das Moment des Ungeplanten bei Lokalaufnahmen wohl
niemals ganzlich auszuschalten."® Vermutlich genau deshalb bringt Tom
Gunning die von ihm postulierte Affinitét frither Filmaufnahmen zum Zu-
falligen gerade mit diesem Genre in Zusammenhang. In einem Aufsatz zu
den local views der britischen Firma Mitchell and Kenyon schreibt er:

The ability of the cinema to capture contingent happenings in all their details,
seeming to sacrifice principles of selection and hierarchy found in traditional
images, gave its images a democracy of composition that matched the subject.

(Gunning 2004c, 50)

Zufall und Unvorhersehbarkeit der local views, so wird deutlich, wirkten
sich als entscheidende Momente kinematographischer Bewegungsasthe-
tik auch auf die Wahrnehmung des eigenen Lebensumfeldes, des eigenen
Korpers und der vertrauten Menschen aus. Filmische Lokalaufnahmen als
Form der lokalen Selbstbespiegelung unterschieden sich damit fundamen-
tal von den gestellten Bildern der Amateur-Tableaux-vivants. Den feierli-
chen Anléssen, zu denen sich die Mitglieder der Feuerwehr in signifikante
Posen begaben, standen die Lokalaufnahmen mit ihren ungeplanten Kor-
perbildern gegentiiber, Bilder, die schliefilich in der ungezwungenen At-
mosphare des Jahrmarktkinos zur Auffithrung kamen. Das zeitliche und
raumliche Nebeneinander der beiden Darstellungsformen stellt somit ei-
nen entscheidenden Umbruch in der Reprdsentation des dokalen Imagi-

119 Vgl. hierzu Hoppe/Loiperdinger/Wollscheid 2000, 29. Zum Posieren vor der Kamera
in frithen Filmen vgl. auch Auerbach 2004.
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ndren> dar: Die Bilder des Kinematographen ermoglichten einen distan-
zierten Blick auf das Selbst und auf die Anderen und eine neue Form des
offentlichen Raums fiir diesen Blick. In dem Artikel der Trierer Lokalpresse
heifit es weiter:

Das Kino verliert alsdann den Charakter eines eigentlichen Theaters. Die Zu-
schauer fiihlen sich mehr wie zu Hause und kénnen ungeniert ihre Kritik an
Bekannten, Freunden und Feinden abgeben. (Anon. 2000, 13)

Stellt man dieser Beschreibung den feierlichen Rahmen des Noérdlinger
Feuerwehrjubildums und den Ernst, mit dem der Festredner seine Lau-
datio mit nationalpatriotischer Rhetorik durchsetzte, entgegen, ist schwer
vorstellbar, dass es bei den anschlieSenden Tableaux vivants Raum fiir
«ungenierte Kritik» an ihren Darstellern gab.

«Beweglich lebende Bilder»

Im Tableaux-vivants-Genre der Kriegsbilder waren Darstellungen beweg-
ter Vorgénge gegendiiber statischen Genreszenen klar in der Unterzahl.
In den Feuerwehrbildern machten sie hingegen den grofiten Anteil aus.
Schon von Anfang an sollte hier etwas von der Lebhaftigkeit von Brandka-
tastrophen und Feuerwehreinsédtzen vermittelt werden. So heifit es in der
Beschreibung der Bilderfolge Freuden und Leiden des Freiwilligen Feuerwehr-
mannes von 1890: «Dem Flammenschein zu jagt eine Abtheilung Feuer-
wehrleute» (Schulze 1890, 7). Dass dieser Eindruck einer «jagenden Bewe-
gung» dennoch iiber ein stehendes Bild vermittelt werden sollte, wird zwei
Sétze spéter deutlich: «Alle Mannschaften sehen nach vorn und stehen et-
was vorn tiber, wodurch der Laufschritt markiert wird» (ebd.). Das Gesche-
hen sollte sogar aus zwei Perspektiven gezeigt werden: Nachdem im ers-
ten Bild das brennende Haus von aufien zu sehen ist, zeigt das zweite Bild
den Innenraum der brennenden Stube, das dritte Bild schliefllich wieder
das Haus von aulen, diesmal mit herbeieilender Feuerwehr.'* Moglicher-
weise waren solche Inszenierungsweisen, die (anders als in klassischen
Theaterstiicken) die Gleichzeitigkeit und raumliche Néhe zweier kurzer
Handlungen darstellbar machten, eine Inspiration fiir friihe Feuerwehr-
filme wie FIRe! (Abb.24) oder LiFE OF AN AMERICAN FIREMAN (Abb.25),

120 Auch bei den Kriegsbildern gab es Prasentationen paralleler Ereignisse, etwa wenn
durch die Aufeinanderfolge von Weihnachten an der Front und Weihnachten in der
Heimat eine Gleichzeitigkeit der beiden Bilder suggeriert wurde. Diese war aber in
gewisser Weise abstrakt, wahrend in den Feuerwehrbildern tatsachlich ein einzelnes
Ereignis aus zwei unterschiedlichen Perspektiven gezeigt wurde.
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in denen ebenfalls von einem Auflenraum in ein brennendes Zimmer und
wieder zuriick geschnitten wird.

Auch die in Nordlingen aufgefiihrte Bilderfolge Die Feuerwehr im
Kampfe mit dem entfesselten Element (Heber 1905) kniipfte an diese Traditi-
on der statischen Darstellung bewegter Vorgénge an. Auf der Titelseite der
Anleitung ist das Stiick als «beweglich lebendes Bild» ausgewiesen, eine
spezifische Auffiihrungsform, in der sich ein einziges Tableau vivant mehr-
fach bei offenem Vorhang verwandelt, wodurch sich ein komplexer, szeni-
scher Handlungsfortgang darstellen ldsst. Das gestalterische Prinzip dieser
Auffiithrungen entspricht jenem des oben beschriebenen Tableau vivant in
Aus der Soldatenzeit, mit dem Unterschied, dass in diesem Fall die gesamte
Bilderfolge aus mehreren Verwandlungen eines einzigen Bildes bestand.'*

In Die Feuerwehr im Kampfe steht das auf der Bithne zu sehende Haus
bereits zu Beginn des Stiicks in Flammen; der Besitzer versucht einzelne
Mobelstiicke zu retten; Nachbarn sowie ein Polizist eilen zur Hilfe herbei;
eine Frau und ihr kleiner Sohn sind bereits aus dem Haus gefliichtet. Zwei
Mitglieder der reguldren Feuerwehr kommen hinzu und versuchen das
Feuer mithilfe einzelner Wassereimer zu l6schen. Doch erst mit Ankunft
der Freiwilligen Feuerwehr scheint die Katastrophe abwendbar: Mit Was-
serschlduchen und anderem professionellen Handwerkszeug kann der
Brand geldscht werden. Einem kleinen Méddchen ist es nicht gelungen, sich
aus dem qualmerfiillten Dachgeschoss des Hauses zu fliichten, das bald
einzustiirzen droht. Ein tapferer Feuerwehrmann erklimmt eine Leiter, ret-
tet das Kind aus dem Fenster und {iiberreicht es gerade noch rechtzeitig
einem Kollegen, bevor das Dach in sich zusammenbricht. Der Feuerwehr-
mann fallt von der Leiter, verletzt sich dabei schwer und muss von Sani-
tétern abtransportiert werden. Gleichzeitig zu all diesen Ereignissen wird
auch ein dlteres Ehepaar von weiteren Mitgliedern der Freiwilligen Feuer-
wehr aus dem Haus gerettet. Im Schluss-Tableau des Stiicks erscheint ein
Engel, der dem verletzten Feuerwehrmann fiir seine heroische Tat dankt.

Auch wenn Die Feuerwehr im Kampfe eindeutig an bestehende Topoi
der Darstellung von Feuerwehreinsidtzen ankniipft (allen voran die Ret-
tung eines kleinen Médchens aus dem Fenster), weichen manche Aspekte
doch davon ab.’ Es handelt sich um eine besonders komplexe und er-
eignisreiche Bilderfolge: Mehrere Dinge geschehen gleichzeitig (nicht alle

121 Friihere «beweglich lebende Bilder» stammen von Bruno Trautmann: Noch ein Mann
Einquartierung (das zwar nicht diese Bezeichnung tragt, aber nach dem gleichen Prinzip
aufgebaut ist), Eine Turnfahrts-Scene und Im Lande der Mirchen (Trautmann 1892a—c).

122 Was genau an Hebers Stiick Eigenleistung ist, kann aufgrund der schlechten Quellen-
lage nicht mehr eruiert werden. Es kann davon ausgegangen werden, dass es noch
wesentlich mehr Tableaux-vivants-Anleitungen mit Feuerwehreinsitzen gegeben hat.
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konnten in der Inhaltsangabe erfasst werden), zeitweise sind dafiir 24 Dar-
steller auf der Biihne présent. Trotz der ungewdhnlichen Dichte an drama-
tischen Schauwerten (das Einbrechen des Daches oder das Hinabstiirzen
des Feuerwehrmanns) bleibt das grundlegende Merkmal einer Tableaux-
vivants-Auffithrung bestehen: Die zwolf Bilder, aus denen sich die Hand-
lung zusammensetzt, sollen in unbewegten Posen gestellt werden.

Stellungen und Bewegungen der einzelnen Darsteller sind in der
Anleitung fiir jedes Bild genauestens beschrieben (Abb.26). Die allgemei-
nen Anmerkungen am Ende der Anleitung machen den Darstellern noch
einmal deutlich, was von ihnen verlangt wird: «Jedes Bild mufS solange
stehen als der betreffende Vortrag dauert, mindestens aber eine Minute
lang» (Heber 1905, 19). Die hier beschriebenen Posen unterscheiden sich
jedoch von denen anderer Tableaux-vivants-Anleitungen darin, dass sie
viel expliziter angehaltene Momente aus einem kontinuierlichen Bewe-
gungszusammenhang repréasentieren, was auch in Formulierungen wie
«in forteilender Stellung» oder in Ortsangaben wie «noch unter der Haus-
tiire» (ebd., 9) prazisiert wird. Die Stellungen in dieser Bilderfolge schei-
nen somit weniger den Posen klassischer Kunstwerke zu dhneln als den
Zeitschnitten der Chronophotographie (vgl. Abb.104) und Momentpho-
tographie. Mit letzterer wurden Tableaux vivants im Amateurbereich tat-
sdchlich haufig assoziiert. In einem Band mit allgemeinen Ratschliagen
zum Bilderstellen heif3t es, Tableaux vivants «sollen [...] gewissermassen
Moment-Photographien des Lebens in Vergangenheit und Gegenwart bie-
ten» (Dorpt-Léal 1893, 20; Herv. i. O.). Eine Bilderfolge von stddtischen
Genreszenen in Tableaux vivants trug sogar den Titel Momentaufnahmen
aus der Grossstadt (Lehnhard 1907).1%

Der Eindruck, dass es sich bei den Posen in Die Feuerwehr im Kampfe
um Schnitte aus einem Bewegungszusammenhang handelte, wurde noch
dadurch verstérkt, dass sich die Uberginge zwischen ihnen bei offenem
Vorhang vollzogen. Der Verfasser der Anleitung legt allerdings Wert dar-
auf, dass «die Verwandlung auf ein Glockenzeichen des Regisseurs mit iiu-
fSerster Ruhe und Priizision erfolgt; und erst, nachdem samtliche Stellungen
zum nichstfolgenden Bilde eingenommen sind, beginnt der Sprecher von
neuem». In leichtem Widerspruch zur «duflersten Prézision» fiigt Heber
an: «Die Stellungen sind mdglichst ungezwungen einzunehmen» (1905, 19;

123 Vgl. auch: «<Der Moment-Photograph», in: Schumm 1890, 10-17. Tableaux vivants, wel-
che die Photographie zum Inhalt haben, kénnen in diesem Sinne geradezu als selbstre-
flexiv angesehen werden. So beschreibt E. Sédouard in seinem Buch der lebenden Bilder
die Tableaux vivants «Beim Photographen» und «Mein Bild», in denen ein junges Paar
respektive ein Bauer fiir einen Photographen posieren (1890, 17, 35). Hier ist gerade
nicht die anhaltende Momentaufnahme, sondern das Posieren fiir eine Portritauf-
nahme das Thema.
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Stellungen.

Bilb 1: Alarm.
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Bild 2: Feuer.
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26 Ausschnitt aus
der Anleitung zur Bild 3: Strafengetimmel.

Bilderfolge Die Feuer- =y s oa ; T
wehy im Kampfe mit dem . 1 %2:;?;1:1 Ne, 6 die Nhr und verjhindet vom
entfesselten Element -
(Heber 1905, 9)

Herv. DW). Wie es scheint, sollen die Bewegungen der Darsteller nichts
von der Lebhaftigkeit der dargestellten Handlung vermitteln und ledig-
lich die Verlagerung von einer starren Pose in die ndchste ermoglichen,
dhnlich wie dies auch schon in Aus der Soldatenzeit zu beobachten war.
Wahrend die statischen Posen den Eindruck erwecken sollen, angehalte-
ne Momente einer dynamischen Handlung darzustellen, sollen sich die
Uberginge im Gegenteil ruhig und tiberlegt abspielen. Offenbar ist damit
auch hier intendiert, dass sie nicht als Teil der szenischen Handlung wahr-
genommen werden.

Die Anleitung ist jedoch an mehreren Stellen genau in dieser Hinsicht
uneindeutig. So heifit es beim zweiten Bild zur Mutter: «[Sie] eilt, Nr. 3 [den
Sohn] nach sich ziehend, einige Schritte nach rechts, den Kopf nach dem
Brandobjekt gewendet» (ebd., 9). Offenbar ist dies weniger eine Beschrei-
bung der einzunehmenden Pose als eine Anweisung dafiir, was die Dar-
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stellerin zu tun hat, um in diese Pose zu gelangen. War in den allgemeinen
Instruktionen noch von «dufierster Ruhe» die Rede, soll sie nun sogar «ei-
len». In anderen Fillen enthalten die Uberginge sogar fiir die Handlung
wesentliche Elemente. In der Anleitung zu Bild 2 ist etwa zu lesen: «Nr. 1
[der Hausbesitzer im brennenden Haus] reicht eine Wanduhr zum Fens-
ter herab», und «Nr. 6 [der Nachbar] eilt zu Nr. 1 heran und streckt beide
Hénde nach der Uhr empor» (ebd.). Zu Bild 3 folgt als Fortsetzung: «Nr.
1 tibergibt Nr. 6 die Uhr und verschwindet vom Fenster», und «Nr. 6 er-
fa8t die Uhr von Nr. 1 und wendet sich gegen sein Haus» (ebd., 9-10). Das
Beispiel zeigt, dass es schon aus rein technischen Griinden unumgéanglich
war, bestimmte relevante Handlungsschritte auch in die Bewegungsiiber-
gange zu verlegen. An mehreren Stellen der Anleitung entstehen so Ambi-
valenzen hinsichtlich des diegetischen Status der Ubergénge. Fiir die Zu-
schauer waren die einzelnen Tableaux vivants somit nicht nur Stationen
eines ansonsten blofs imaginierten Geschehens, sondern auch eingefrorene
Momente der tatsachlich auf der Biihne stattfindenden Abldufe. Die Auf-
fithrung lasst sich vielleicht am ehesten mit einem Gewerk aus Zahnra-
dern vergleichen, die sich fiir jede neue Position, also fiir jedes neue Tab-
leau vivant, ein kleines Stiick weiterdrehten.

Zieht man die Sichtbarkeit der Uberginge, die Komplexitdt der
Handlungen und Biihneneffekte (das stetig intensiver werdende Feuer,
das Zusammenbrechen des Daches) in Betracht, so drangt sich die Frage
auf, warum Die Feuerwehr im Kampfe tiberhaupt noch als Folge stehender
Bilder aufgefiihrt werden sollte und nicht etwa als gespieltes Schaustiick.
Vorrangiges Motiv war hier sicherlich die Fortfiihrung einer sich beharr-
lich behauptenden Konvention.'* Hebers Ausgangspunkt war es wohl
nicht, eine geeignete Reprasentationsform fiir einen Feuerwehreinsatz zu
finden, sondern an die im Vereinsleben verankerte Tradition von Tableaux-
vivants-Auffithrungen anzukniipfen. Fiir sie war es eben wesentlich, die
Handlung als Bilderfolge, als eine Abfolge diskreter und bedeutungstra-
gender Seheindriicke, zu préasentieren. Dieser Bildcharakter wére mit ei-
ner rein pantomimischen Vorfiihrung oder einem Schaustiick (wie den
Feuerwehrshows auf Coney Island) zumindest abgeschwicht worden. In
praktischer Hinsicht diente die Einteilung in einzelne Bilder auch einer
Synchronisation der unterschiedlichen Bewegungen und somit der Orga-
nisation der Narration. Das Klingelzeichen signalisierte allen Darstellern
prézise, wann sie, zeitlich synchron, in die néchste Pose zu wechseln hat-

124 Vgl. hierzu auch Gombrich (2010, 20), der vom «Formelzwang» und der «Macht ein-
mal gepragter Formen» spricht.
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ten — ein zentraler Punkt zur Verstandlichkeit der dargestellten Aktionen,
da die Handlung aus mehreren parallelen Sub-Plots aufgebaut war.

Der derart rhythmisierte Wechsel von Stillstand und Bewegung lasst
auf der Biihne eine ambivalente Bildform entstehen. Einerseits ndhert sie
sich mit ihrer tendenziell uniibersichtlichen Gleichzeitigkeit paralleler
Seheindriicke der Bildasthetik friiher Filmaufnahmen an. Ahnlich wie in
kinematographischen Strafien- oder Badeszenen (vgl. Kapitel 3) sind meh-
rere Handlungen und Personen gleichzeitig in einem Bildfeld zu sehen, so-
dass die Aufmerksamkeit der Zuschauer sich zerstreut. Andererseits wird
dieser Effekt durch die regelmaflige Stilllegung im Tableau vivant stark
abgeschwicht. Den Zuschauern bleibt jedes Mal genug Zeit, alle Details
in Ruhe zu betrachten und sich einen genauen Uberblick iiber den Verlauf
der Handlung zu verschaffen. Das immer wieder neu vorgefiihrte Anhal-
ten von Handlungs- und Bewegungsfluss erfiillt gleichsam die Funktion
einer Aufmerksamkeitsfixierung, fast wie eine bewusste Gegenstrategie
zum Filmbild, das — wie W. T. Stead noch 1912 beméngelte — keine Zeit
zur Reflexion lasse (vgl. 1996, 87). Die stehenden Bilder bleiben zudem als
Ausschnitte aus einer ungebrochenen Kausalkette verstdndlich und folgen
in den eingetibten und kontrollierten Posen der Feuerwehrmanner dem
visuellen Regime der Monumentalisierung und Vereindeutigung. An Feu-
erwehrbildern wie diesem ldsst sich somit exemplarisch beobachten, wie
die erstrebte Festsetzung zum «gehaltlich vertieften Bild» (Langen 1968,
194) mit der starken Bewegtheit der dargestellten Ereignisse in ein Span-
nungsverhdltnis treten konnte, eine Spannung zwischen Gewissheit und
Kontingenz, Kontrolle und Kontrollverlust, Bedeutung und Bedeutungs-
verlust, wie sie auch bei Kriegsbildern zu vermerken ist. Vor diesem Hin-
tergrund zeigen sich auch die ideologischen Implikationen einer solchen
Auffiihrung: Krieg und Feuerausbriiche als potentielle Erfahrungen des
Kontingenten konnten durch das ostentative Anhalten bewegter Vorgange
in sinnhaft komponierten Momenten fixiert werden.

Auch wenn der Aspekt des Spektakuldren in den Feuerwehr-Tab-
leaux-vivants auf Filme mit entsprechendem Sujet verweist, lassen sich
konkrete Unterschiede in den Inszenierungsweisen feststellen. Die Edi-
son-Bibliographie von Charles Musser verzeichnet in den Jahren 1894 bis
1900 allein 20 Filme von Feuerwehreinsédtzen, darunter sowohl gestellte
als auch tatsdchliche. In den erhaltenen Katalogbeschreibungen werden
stets das Spektakuldre und das Realistische an diesen Filmen hervorgeho-
ben. Der Topos der Rettung aus dem Fenster wurde auch hier verwendet,
jedoch konnten daneben nun andere Dinge gezeigt werden, etwa rasen-
de, von Pferden gezogene Feuerwehrwagen auf ihrem Weg zur Brandstel-
le — ein Motiv, das Tableaux vivants nicht bieten konnten. Verwiesen wur-
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de zudem stets auf die besonders realistisch wirkenden «dust, steam and
smoke effects» (zit. n. Musser 1997, 310),'* die man auf einer Biihne nicht
in gleichem Mafle realisieren konnte.

Schlielich boten die Filme in vielen Fillen eine weitaus weniger
iibersichtliche und zusammenhéngende Darstellung des Rettungsvor-
gangs selbst. Dies gilt auch im Vergleich zu komplex gestalteten Bilderfol-
gen wie Die Feuerwehr im Kampfe, denn auch dort unterliegen alle darge-
stellten, oft parallelen Handlungen einem klaren Kausalitdtsprinzip. Alle
Posen und Bewegungen bauen kausal aufeinander auf, stehen in erkenn-
baren Sinnzusammenhéngen und reflektieren so zudem die systematisch
durchgefiihrte Rettungsaktion der Feuerwehr. Fiir einen Film wie Cork
FIrRe BriGaDE TURNING Out (Mitchell and Kenyon, GB 1902; Abb.27a—c)
kann all dies nicht mehr behauptet werden. Auch er zeigt in einer gestell-
ten Szene die Feuerwehr beim Loschen und bei der Rettung von Men-
schen. Jedoch spielen sich diese eigentlich zentralen Handlungen weit im
Bildhintergrund ab. Stattdessen sind im Vordergrund mehrere Schaulusti-
ge zu sehen, die fiir die Arbeit der Feuerwehr keinerlei Bedeutung haben.
Wenn im hinteren Teil der Einstellung die Feuerwehrménner zu léschen
beginnen, sind sie dabei kaum von weiteren Passanten und Beobachtern
zu unterscheiden (Abb.27a). Zudem bildet sich im Mittelgrund des rech-
ten Bildbereiches eine Gruppe von Menschen, von denen schlieslich meh-
rere anscheinend ziellos das Bildfeld durchqueren und auf weitere Pas-
santen aus der Gegenrichtung treffen (Abb.27b). Diese Figuren und der
entstehende Qualm lenken die Aufmerksamkeit ganz auf sich und verde-
cken den Bildhintergrund, in dem die Feuerwehrménner der Reihe nach
mehrere Personen aus dem brennenden Ollager holen. Eine weitere Ein-
stellung, die zeitgleich mit einer zweiten Kamera gedreht wurde, zeigt die-
selben Vorgidnge etwas ndher. Immer noch agiert die Feuerwehr im Hinter-
grund. Diesmal aber sind die hin und her laufenden Personen, die zuvor
den Mittelgrund bildeten, im vordersten Bildbereich zu sehen und ziehen
den grofiten Teil der Aufmerksamkeit auf sich. Die geretteten Personen auf
den Schultern der Feuerwehrménner sind ganz hinten links allenfalls zu
erahnen (Abb.27c).

Der 1902 in Cork gedrehte Film war vor allem zur lokalen Auswer-
tung gedacht, unter anderem auf der Cork International Exhibition (vgl.
Monks 2004). Es verwundert deshalb nicht, dass CorRk FIRE BRIGADE der
Bildlogik typischer Lokalaufnahmen unterliegt: Das zentrale Ereignis
riickt in den Hintergrund, die Gesichter und Bewegungen der Passanten

125 Die Beschreibung bezieht sich auf den Film BurraLO FIRE DEPARTMENT IN ACTION
(Edison, USA 1897).
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27a-c Cork FIRE BriGaDE TUrRNING Out (Mitchell and
Kenyon, GB 1902)
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dagegen in den Vordergrund. Es ist aus heutiger Sicht schwierig zu sagen,
welche der Personen wirkliche Zuschauer waren und welche Teil der In-
szenierung. In jedem Fall aber weisen sie zwei Qualitdten auf, die fiir die
Figuren in den Tableaux vivants des gleichen Genres nicht gelten: (1) Ihre
Bewegungen fiihren zu einem starken Eindruck der Uniibersichtlichkeit
und kénnen unmdglich, auch nach mehrmaligem Schauen, alle gleichzei-
tig wahrgenommen werden, (2) die Bewegungen wirken grofitenteils un-
motiviert und spielen fiir die eigentliche Dramaturgie des Films (Loschen
des Feuers, Personenrettungen) keine erkennbare Rolle.'*

Ob sich Heinrich Heber bei der Gestaltung seiner Bilderfolgen in
Nordlingen oder beim Verfassen der entsprechenden Anleitung von sol-
chen Feuerwehrfilmen hat inspirieren lassen, bleibt ungewiss.'” Doch die
Gruppe der «beweglich lebenden Bilder», d.h. die Verwandlung eines re-
lativ komplexen Tableau vivant in mehreren sichtbaren Schritten, hatte es
bereits vor der Verbreitung kinematographischer Bilder gegeben. Aus dem
Jahr 1892 stammt das «militdrisch lebende Bild» Noch ein Mann Einquar-
tierung oder: Hilfe in der Not von Bruno Trautmann, dessen Handlung im
Deutsch-Franzosischen Krieg angesiedelt ist und in dem preufische Sol-
daten wéhrend der Einquartierung in einer franzoésischen Gaststube durch
einen Schlaftrunk des Wirts unschédlich gemacht werden. Noch bevor
man sie umbringt, konnen verspatet eintreffende Kameraden sie retten. In
dem Gefecht stirbt der Wirt; der Verlobte der Wirtstochter wird hingegen
von dem preuflischen Offizier verschont. Wie in Hebers Feuerwehrstiick
wird die aktionsreiche Handlung in vollkommen statischen Bildern darge-
stellt; auch hier sind die Verwandlungen fiir die Zuschauer sichtbar. Mog-
licherweise waren es also Anleitungen oder Auffithrungen wie diese, die
Heber die Idee fiir seine eigene Bilderfolge gaben; unter Umstdnden hat es
sogar andere «beweglich lebende» Feuerwehrbilder sehr viel frither gege-
ben, so wie auch in anderen Genres immer wieder dhnliche Bilderfolgen
leicht variiert wurden.

Ein direkter Zusammenhang zwischen Tableaux vivants und Film im
Vereinskontext kann also mit Blick auf deren Produktion nicht nachgewie-

126 Jonathan Auerbach betont, dass die meisten Feuerwehrfilme keine wirklichen Ein-
sitze zeigten, sondern Ubungen. Er sieht in ihnen deshalb ein Beispiel fiir «self-con-
sciousness and self-rehearsal in early cinema» (2004, 102-103). Auch ihnen liegt also
ein Moment des Posierens zugrunde, das jedoch weitaus weniger zum Tragen kommt
als in den Tableaux vivants und deutlich weniger Konsequenzen fiir die im Bild zu
sehenden Bewegungsformen hat.

127 Unwahrscheinlich ist dies nicht. Das zwei Jahre zuvor auf dem Nordlinger Jahr-
markt gezeigte Filmprogramm von Peter Leilich enthielt auch einen Film mit dem
Titel «Hotelbrand in Paris» (nicht identifiziert) (Nordlinger Anzeigenblatt, 14. Juni 1903,
S. 590).
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sen werden. Vielmehr lag gegen Ende des 19. Jahrhunderts eine Reihe von
medialen Dispositiven und Bildformen vor, die mit Stillstand und Bewe-
gung, d.h. mit den Prozessen von Stilllegung und In-Bewegung-Setzen,
auf selbstreflexive Weise spielten. Dazu gehorten etwa diverse optische
Spielzeuge, chronophotographische Verfahren und bewegliche Laternbil-
der. Wie sich an den oben beschriebenen «beweglich lebenden Bildern»
zeigt, miissen auch Tableaux vivants zu dieser Gruppe medialer Disposi-
tive gerechnet werden.

Am Fall Nordlingen ldsst sich exemplarisch nachvollziehen, dass den Be-
wohnern deutscher Kleinstddte mit Tableaux vivants und Film zwei alter-
native Formen von Bilderfolgen zur Verfligung standen. Beide boten eine
willkommene Abwechslung vom Lebensalltag, beide konfrontierten die
Zuschauer mit einer Abfolge unterschiedlicher Ansichten. Es bestand also
die Moglichkeit einer intermedialen Rezeption, in der die jeweiligen Ge-
meinsamkeiten und Unterschiede der beiden Medien reflektiert werden
konnten — insbesondere wenn man in Betracht zieht, dass sie bestimmte
Genres miteinander teilten (Kriegsbilder, Feuerwehrbilder) und oftmals
gleichen soziokulturellen Bediirfnissen entgegenkamen (Visualisierung
des Krieges, Spiegelung der eigenen lokalen Identitit). Die Unterschiede
lagen sowohl in den jeweiligen Auffithrungskontexten und den damit ver-
bundenen divergierenden Rezeptionshaltungen (offizielle Feierlichkeiten
einerseits, primér unterhaltende Freizeitvergniigungen andererseits) als
auch in der jeweiligen Wirkungsésthetik. Bei den Tableaux vivants, die auf
eine langere ikonographische Tradition aufbauten, begiinstigte deren fest-
setzende Tendenz die ideologische Normierung und die physisch-dstheti-
sche Aufpragung tradierter Bildformeln; Bild-Werden hief8 bei ihnen, den
lebendigen Korpern auch im ideologischen Sinn eine feste Rahmung, eine
spezifische Haltung und einen Standort zuzuweisen, hiefs Offenheit und
Unbestimmtheit in ein geschlossenes Bildsystem einzufassen. Der Kine-
matograph zeigte hingegen nicht nur Bewegungsbilder, sondern mobili-
sierte den Betrachterblick selbst. Er bot die Moglichkeit an fern liegenden
Ereignissen teilzuhaben und war zugleich Einlassstelle fiir Ungeplantes
und Kontingentes sowie fiir tiberraschende, teils unbequeme Ansichten,
die in den Vorfithrungen von Tableaux vivants — unausgesprochen aber
systematisch — ausgeschlossen waren.



5. Die Attraktion des Schonen. Tableaux
vivants im internationalen Varieté

«0, das ist schon, kommt mit und sehet!»'?
Werbeanzeige der Varieténummer Syra

«Des Schonen kann man nie genug sehen.»'?
Bericht iiber die Tableaux-vivants-
Darstellerin Konova

Varietétheater gehorten gegen Ende des 19. Jahrhunderts zu den wesent-
lichen Schauplatzen urbaner Unterhaltungskultur in Europa und anderen
Teilen der Welt."”® Hier waren abendfiillende, gemischte Nummernpro-
gramme zu sehen, die sich unter anderem aus artistischen, musikalischen
und kabarettistischen Auffiihrungen zusammensetzten. Die einzelnen
Darbietungen standen dabei in keinem unmittelbaren Bezug zueinander,
sodass die grofien Varietéhduser, die die internationalen Artisten jeweils
nur kurzzeitig engagiert hatten, sie oft schon nach wenigen Wochen durch
eine neue Nummer ersetzen konnten. Die in Anspielung auf dieses Sys-
tem weltweiter Zirkulation so bezeichneten internationalen Varietés waren
in grofien Theaterpaldsten ansdssig und richteten sich tiberwiegend an ein
wohlhabendes Publikum aus dem Biirgertum.'*!

Wie zahlreiche Werbeanzeigen, Programmankiindigungen und Re-
zensionen in den deutschen Varieté-Fachzeitschriften Der Artist, Das Pro-
gramm und Das Organ zeigen, waren Tableaux vivants zumindest zwi-
schen 1890 und 1914, vermutlich aber weit tiber diesen Zeitraum hinaus,
ein populdrer Bestandteil des Repertoires internationaler Varietés.*> Der

128 Das Programm 432 (1910), 0.S.

129 Der Artist 1382 (1911), o.S.

130 Fiir einen konzisen Uberblick {iber Varietétheater um 1900 in Deutschland vgl. Garn-
carz 2010, 19-25. Fiir die genauere historische Entwicklung vgl. v. a. Glinther 1978
sowie Jansen 1989 und 1990.

131 Daneben existierten die kleineren lokalen Varietés, in denen ein festes Ensemble ortsan-
sassiger Artisten fiir ein Publikum aus eher niedrigeren Schichten spielte (vgl. Garn-
carz 2010, 17-68, Déring 1913). Buchner (1905) unterteilt in internationales, Volks-,
Familien- und Vorstadtvarieté.

132 Vgl. das entsprechende Kapitel in Wolfgang Jansens Dissertation zum Varietétheater
(1989, 349-362). Ich danke dem Autor fiir Hinweise zur Quellenrecherche. Vgl. Altick
1978, 342-349, Faulk 2004, 142-187, und Assael 2006 zu Tableaux vivants in englischen
music halls sowie McCullough 1983 zum US-amerikanischen Vaudeville.
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grundsatzliche Ablauf der Vorfiihrungen unterschied sich nicht von dem
auf den Vereinsbiihnen: Die Tableaux vivants wurden nach dem Prinzip
der Bilderfolge aufgefiihrt, wobei die einzelnen Bilder, von bewegungs-
losen Personen gestellt, jeweils fiir wenige Minuten zu sehen waren. Der
sich schlieBende Vorhang markierte auch hier den Ubergang zur nichs-
ten Szene. Die Varietéauffiihrungen unterschieden sich jedoch in ande-
rer Hinsicht von denen der Vereine. Erstens wurden die Tableaux vivants
nicht von Amateuren aus dem potentiellen Bekanntenkreis der Zuschau-
er gestellt, sondern von internationalen Artisten aus dem professionellen
Schaugeschift. Zweitens waren sie nicht in Zusammenhéange des Vereins-
lebens oder der stadtischen Festkultur eingebunden, sondern in die Num-
mernprogramme der Varietés, die lediglich den Geboten der Unterhaltung
und der grofitmoglichen Abwechslung gehorchten. Tableaux vivants wa-
ren also nur eines von vielen verschiedenen Varieté-Genres, die unterein-
ander in keinem unmittelbaren Bezug standen. Im Gegenteil: Jede Num-
mer sollte sich moglichst deutlich von den anderen Programmpunkten
abheben. Drittens verwiesen die Tableaux vivants des Varietés wesentlich
seltener auf Themen, die fiir das Publikum inhaltlich relevant gewesen
waren, wie es in den Kriegs- und Feuerwehrbildern auf Vereinsbiihnen
der Fall war. Stattdessen griffen sie auf ein etabliertes Bildrepertoire der
Kunst zuriick, wie einst in den adligen und grofibtirgerlichen Salons, und
stellten bekannte Kunstwerke nach. Freie Kompositionen waren auch
haufig, sie orientierten sich ebenfalls an der Stilistik des zeitgendssischen
Kunstkanons. Begleitet wurden die Tableaux vivants im Gegensatz zu Ver-
einsauffithrungen in der Regel nicht mit deklamierten Texten oder Versen,
sondern musikalisch, mit teils eigens komponierten Stiicken.'®

Fiir den Untersuchungszeitraum zwischen 1890 und 1914 lassen sich
anhand der deutschen Varietéfachpresse weit iiber hundert internationale
Artisten oder Artistengruppen nachweisen, die in ganz Europa und Ameri-
ka (einschliefflich Lateinamerika) mit Tableaux-vivants-Nummern auftra-
ten.”®* Die meisten der Namen sind heute in Vergessenheit geraten — wohl
auch, weil die Nummerngattung im aktuellen Varieté nicht mehr prasent
ist. Wenn man sich noch an einzelne Kiinstler erinnert, dann meist, weil
sie auch in anderen Bereichen titig waren. So erlangte Olga Desmond, die
ab 1905 in der Gruppe The Seldoms Tableaux vivants in Varietétheatern
stellte, ab 1909 hauptséchlich als (Nackt-)Tanzerin und ab 1915 auch als
Stummfilmschauspielerin Bekanntheit.”® Desmond wurde auch in Publi-

133 Zur Musikbegleitung der Tableaux vivants vgl. Mungen 2006.

134 In einer Werbeanzeige von Henry de Vry aus dem Jahr 1899 ist die Rede von «32
lebende Bilder-Unternehmungen» (Der Artist 755 (1899), 0.S.).

135 Vgl. Runge 2009 sowie Ochaim/Balk 1998, 76-78 u. 126.
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28-29 Olga Desmond und Eugen
Sandow, in: Die Schonheit 6 (1908/1909),
S. 55; bzw. auf einer Photographie von
George Steckel (1894)

kationen wie der lebensreformerischen Zeitschrift Die Schinheit portrétiert
(Abb.28). Ein anderes Beispiel ist der Muskelmann Eugen Sandow, der auf
Varietébiihnen unter anderem Skulpturen stellte und heute noch als Pio-
nier des Bodybuilding bekannt ist (Abb.29). Sandow verdffentlichte meh-
rere Biicher und wurde bereits 1894 fiir Edisons Kinetoskop und 1896 von
der American Mutoscope & Biograph Company gefilmt.'* Einige der Dar-
stellerinnen und Darsteller erlangten veritablen Star-Status, wie die Aus-
tralierin Pansy Montague, die zwischen 1905 und 1915 unter dem Namen
«La Milo» klassische Skulpturen stellte und damit weltweit zu einer Be-
rithmtheit wurde (vgl. Huxley 2013).

Die einzelnen Tableaux-vivants-Nummern kénnen grob bestimm-
ten Untergattungen zugeordnet werden, zwischen denen die Grenzen al-
lerdings flielend verliefen. Eine Zuweisung muss ohnehin provisorisch
bleiben, da meist nur wenige Informationen iiber die einzelnen Nummern
vorliegen. Eine erste solche Untergattung bildeten die gréfieren Gruppen-
bilder, die oft mit aufwendigem Bithnenbild und spektakuldren Licht- und

136 Zu Sandow in den unterschiedlichen Bildmedien vgl. Musser 2005b.
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30 Detail einer Werbeanzeige fiir Tab- 31 Postkarte mit Portrdt von Henry de Vry,
leaux vivants von Henry de Vry, in: Das von ihm selbst signiert, 1898
Programm 13 (1902), o.S.

Wassereffekten arbeiteten. Sie wurden meist von grofleren Ensembles ge-
stellt, die nicht unter den Namen der Darsteller, sondern unter denen der
kiinstlerischen Leiter firmierten. Einige dieser Gruppen waren duf8erst po-
puldr und iiber einen langen Zeitraum aktiv, allen voran jene von Hen-
ry de Vry (vgl. Abb.30-31), der mit immer neuen Tableaux-vivants-Insze-
nierungen vor allem in Deutschland grofie Popularitit erlangte (vgl. auch
Jansen 1989, 358-360). De Vry machte nicht selten mit ganzseitigen Werbe-
anzeigen auf seine Nummern aufmerksam und wurde auch in den Leit-
artikeln der Varietéfachpresse immer wieder lobend hervorgehoben. 1903

ldylle. _Im Malen zu Drelen. g

32a-b Details aus Kunstpostkarten mit Tableaux vivants von Henry de Vry, ca. 1900
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schreibt Das Programm: «Henry de
Vry bezieht fiir seine Thatigkeit Ga-
gen, wie sie in solcher Hohe noch
kein anderer Leiter lebender Bilder
erhalten hat».’” Heute kénnen nur
noch zeitgenossische Kunstpost-
karten einen gewissen Eindruck
von seinen Auffithrungen vermit-
33 Werbeanzeige fiir Tableaux vivants von teln (Abb.32a-b), auch wenn sie
Robert Paxton, in: Das Organ 230 (1913),8.36  nur kleinere Gruppen zeigen und

nicht die in den Werbeanzeigen an-
gekiindigten «Massen-Marmorgruppen»'* mit tiber 30 Darstellerinnen.
Weitere Tableaux-vivants-Arrangeure, die iiber lange Jahre regelmifiig
mit aufwendigen Geméaldenachahmungen auftraten, waren Robert Paxton
(Abb.33), Camillo Borghese und der gelernte Dekorationsmaler Eduard
von Kilanyi, der bis 1894 in Europa und bis zu seinem Tod im darauffol-
genden Jahr mit groffem Erfolg in London und in New York arbeitete (vgl.
Faulk 2004 und McCullough 1983). Dass Kilanyi eine bekannte Personlich-
keit war, bestatigt ein mehrspaltiger Nachruf mit Portrétabbildung in der
Varietéfachpresse.'

Die vielleicht haufigste Untergattung waren Nachstellungen von Skulp-
turengruppen durch kleinere Artistengruppen (Abb.34). Diese Ensembles
bestanden zumeist aus drei bis fiinf Personen und trugen Namen wie 3
Olympier, oder 3 Météors. Einige unter ihnen waren zugleich in der Par-
terre-Akrobatik titig und kombinierten in ihren Nummern auch beide
Auffiihrungsformen.

Eine ebenfalls hdufige Untergattung waren die Einzeldarstellungen,
die meist ebenso auf das Stellen von Skulpturen oder plastischen Gegen-
stdnden spezialisiert waren (Abb. 28, 35). Bei médnnlichen Einzeldarstellern
handelte es sich dabei durchgingig um Muskelmanner wie Eugen San-
dow, die oft auch Kraftakte vorfiithrten. Werbeanzeigen und Starpostkar-
ten warben wie bei anderen Einzelstars des Varietés (beispielsweise bei
Séangerinnen oder Tédnzerinnen) mit der korperlichen Attraktivitdt der
Darstellerinnen und zeigten sie in Ganzkorper- oder auch in Portrét- und
Detailaufnahmen (Abb.36-38). Bei den Skulpturennachstellungen durch
Gruppen oder einzelne Kiinstler sprach man auch von «plastischen Po-
sen» oder «poses plastiques».

137 «Geschaftliche Mitteilungen», in: Das Programm 46 (1903), o.S.
138 Werbeanzeige, in: Das Programm 71 (1903), 0.S.
139 Vgl. Der Artist 568 (1895), o.S.
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34 Photographie
der Tableaux-vivants-

Gruppe The Original
Helios and Venus,
undatiert
35 Photographie einer ; 1 '-'33—". =1 g .f ,
pose plastique von Irma 'ﬁ‘fﬂﬂ ?lj.rj RRFJ% ?’ |
Lorraine, undatiert \ Adb - TN '



130 Tableaux vivants im internationalen Varieté

36 Werbeanzeige
fiir poses plastiques
von Miss Barkis, in:
Das Programm 54
(1903), 0.S.

37 (oben) Werbeanzeige fiir poses plastiques von
Anita del Astra, in: Das Programm 100 (1904), o.S.

38 (links) Photographie von Otto Olympier
(von der Gruppe 3 Olympier), undatiert
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yheichen
der
echten
ruimen
Kumst

39 Detail einer
Werbeanzeige fiir
«Lebende Reliefs» von
José de Milos, in:

Das Organ 245 (1913),
Titelblatt
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3

bis 16. August: José de Milos

Le‘legs Kry stallpalast ,,Ongmal -Radium-Platina®

==
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Neben Skulpturen und Gemélden wurden auch sogenannte «lebende Re-
liefs» gestellt, meist von grofleren Gruppen wie jener von Henry de Vry
oder von José de Milos (Abb.39). Es handelte sich dabei um «eine durch-
lochte Wand, in die Menschenkorper dergestalt platziert werden, dafs ein-
zelne Korperteile dem Auge des Beschauers entriickt, wahrend die sicht-
baren mit den Wanden als Reliefs oder Friese wirken».'* Eine Sonderform
der Tableaux vivants bildeten Darstellungen mit Tieren, zumeist mit Hun-
den (Abb.40) oder Pferden (Abb.41-42).

All diese unterschiedlichen Darbietungen werden hier als Tableaux
vivants zusammengefasst, auch wenn sich das mit der zeitgendssischen
Terminologie nicht immer deckt. Der neutralste Uberbegriff war auch im
Varieté «lebende Bilder» — um die Verwechslung mit dem in seinen An-

40 Photographie mit poses plastiques, evtl. von Mlle Médicis, ca. 1909

140 Werbeanzeige von Henry de Vry, in Das Programm 605 (1913), 0.S. Die Nachahmung
von Reliefs war schon Mitte des 19. Jahrhunderts in Kiinstlervereinen verbreitet (vgl.
Lammel 1986, 232).
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41 Werbeanzeige
fir poses plastiques
von Les Bazola, in:
Das Programm 569
(1913), 0.S.

42 Werbeanzeige
ftir Tableaux
vivants von Sidi
Nirvana, in: Das
Programm 335
(1908), o.S.
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féngen oft ebenso bezeichneten Film zu vermeiden, soll dieser Begriff hier
aber nicht verwendet werden. Es erscheint zudem sinnvoll, auch die plas-
tischen Posen als Tableaux vivants zu fassen, unter anderem weil sich eine
klare Grenze zwischen Gemalde- und Skulpturennachstellung anhand der
Quellen nicht immer ziehen ldsst. Allen Erscheinungsformen ist gemein-
sam, dass es sich um die Darstellung statischer Bildwerke durch lebende
Personen auf einer Varietébiihne handelte.

Tableaux vivants als Attraktions-Dispositiv

Tableaux vivants nahmen im Varieté der Epoche keineswegs eine Sonder-
stellung ein. Zwischen Aulftritten von Jongleuren, Tanzerinnen, Zauberern
und Equilibristen hatten sie ganz selbstverstandlich ihren Platz innerhalb
der Nummernprogramme und trugen zur grofitmoglichen Vielseitigkeit
und Abwechslung eines Varietéabends bei. Dies bedeutete auch, dass je-
der Tableau-vivant-Akt seinen Status als aufiergewdhnliche Attraktion im-
mer wieder neu definieren musste, gegentiber dem Publikum als auch ge-
geniiber den Varietéhdusern, die nur solche Nummern engagierten, von
denen sie sich die nétige Publikumswirkung versprachen. Somit waren
auch die Tableaux vivants der Dynamik des Immer-Neuen und der Lo-
gik des Spektakuldren unterworfen: In der Werbung wurden sie als «Un-
vergleichlicher Kassenmagnet» und «Attraction ersten Ranges» (Abb.42)
ausgewiesen, jede Nummer hatte stets als «Neu!! Neu!!» oder «Neu! Sen-
sationell!» zu gelten (vgl. Kapitel 1, Abb.2-3). Doch was genau war an den
Tableaux vivants so spektakuldr? Worin bestand die Attraktion gestellter
Bilder und womit konnten sie, relativ verlasslich, auf die visuelle Neugier
eines urbanen Publikums setzen?

Als Nummerngattung zéhlten Tableaux vivants zundchst zu den
Schaunummern.'*! In diese Gruppe fielen all jene Auffiihrungsformen, die
sich primdr an den Sehsinn richteten, etwa die Darbietungen von Akro-
baten, Tanzern, Tierdresseuren und Zauberkiinstlern. Schaunummern wa-
ren visuelle Attraktionen, die sich klar von Auftritten von Musikern, San-
gern, Humoristen oder Sprachkiinstlern unterschieden und deren spezi-
fische Funktion innerhalb der Varietéprogramme die Adressierung der
Schaulust war. Innerhalb dieser Oberkategorie taten sich Tableaux vivants
insbesondere auch als korperliche Attraktion hervor, und dies in mindes-
tens zweierlei Hinsicht: Sie stellten zum einen schéne, wohlgeformte, teils
auch nackte oder halbnackte Korper aus und erhoben zum anderen die

141 Als solche sind Tableaux-vivants-Nummern durchgehend im artistischen Adressver-
zeichnis der Zeitschrift Das Programm kategorisiert.
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# | Original Freser Fréres | bais
Veritables Piastinues
il Uniques o
[{Fﬂlll!}ilﬂs Costumes
Hllues Bosieeh
recs;
B Irés riches
Décors et
Detobra: migsen scéng
Apoll- oy
Theler, Wt
Nirtherg, | Allnes. } 43 Werbeanzeige
der Freser Freres,
L3 e 5 in: Das Programm
550 (1912)

_ _Freser Fréres _

44 TPhotographie
der Freser Freres,
ca. 1912
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Regungslosigkeit zur vollkommenen Form der Kérperbeherrschung. Im
ersten dieser Aspekte ist auch ein erotischer Attraktionswert enthalten, der
allerdings nicht 6ffentlich eingestanden werden konnte: Durch die gezielte
Adressierung erotischer Schaulust durch die Nacktheit der Darstellerin-
nen (und sicherlich auch der médnnlichen Darsteller) gerieten die Tableaux
vivants wiederholt ins Visier der Sittenwéchter (vgl. Kapitel 2). Diese ero-
tische Attraktion musste also, zumal im gehobenen Kontext des internati-
onalen Varietés, verleugnet oder kaschiert werden, sofern sie tatsachlich
eine Rolle spielte. Anders verhielt es sich bei Nummern, deren Attrakti-
onswert mit der Korperbeherrschung ihrer Darsteller verkniipft war. Sie
konnten eher im Zusammenhang mit den anderen Korperkiinsten des Va-
rietés gesehen werden und waren deshalb dem Verdacht der Unsittlichkeit
weitaus weniger ausgesetzt. Dies galt vor allem fiir manche Kleingruppen,
die eine besondere Nihe zu akrobatischen Schaustellungen aufwiesen. Die
Freser Freres etwa wurden gleichzeitig als «hellenische Akrobaten» und
als «plastische Schonheiten» angekiindigt (Abb.43-44). Auch in einer An-

45 Detail einer
Werbeanzeige fiir

Tngunr:  The 4 Nightons

(1911), 0.S.




136 Tableaux vivants im internationalen Varieté

zeige der 4 Nightons fallt die enge Verwandtschaft zwischen Tableaux vi-
vants und Akrobatik auf (Abb.45). In vielen Féllen rechnete man plastische
Posen schlicht generell zur Parterre-Akrobatik, wie etwa noch in der His-
toire du Music-hall von Jacques Feschotte (vgl. 1965, 53, 57, 68). Die Bewun-
derung der Korperbeherrschung war jedoch nicht nur in Nummern mit
besonderer Affinitat zur Akrobatik, sondern bei allen Tableaux vivants ein
wesentliches Attraktionsmoment. Das lésst sich heute noch an einem Film
wie MEISSNER PORZELLAN! LEBENDE SKULPTUREN DER DIODATTIS IM BERLI-
NER WINTERGARTEN (Deutsche Gaumont, D ca. 1912-1914; vgl. Kapitel 7,
Abb.94-95) nachvollziehen, der eine (kaum erotische und wenig akrobati-
sche) Auffiihrung von Tableaux vivants aus den 1910er Jahren wiedergibt.
Hat man beim Betrachten des Films einmal erkannt, dass es sich tatsachlich
um eine Filmaufnahme lebender Menschen handelt, kommt man nicht um-
hin, die in technischer Hinsicht nahezu vollkommene Regungslosigkeit der
menschlichen Figuren und vor allem des Hundes zu bewundern.

Als Erkldrung fiir die Popularitdt und den Schauwert der Tableaux
vivants reicht jedoch der Aspekt des Korperlichen allein nicht aus. Im Fol-
genden sollen einige weitere Attraktionsmomente herausgestellt werden,
die sich weniger an die Korperlichkeit als an die Bildlichkeit der Darbietun-
gen kniipfen. Tableaux vivants, so soll deutlich werden, waren fiir das zeit-
genossische Publikum auch eine faszinierende Technik der Bilderzeugung.

Dunkelnummern

Wie der Tableaux-vivants-Arrangeur Henry de Vry in einem Artikel in der
Zeitschrift Das Organ erlautert, rechnete man Tableaux vivants innerhalb
der generellen Klassifikation als Schaunummer zu den sogenannten «Dun-
kelnummern» (vgl. 1909, 6). Dabei handelte es sich um Vorfiihrungen, fiir
die der Zuschauerraum zusitzlich abgedunkelt wurde, um die visuelle
Aufmerksamkeit des Publikums génzlich auf die Bithne zu lenken. Dies
betraf nicht alle Schaunummern, sondern nur einen kleinen Teil: einerseits
Vorfithrungen von mit Licht erzeugten Bildern — de Vry nennt Schattenbil-
der, Transparentglasmaler'*> sowie die Projektionsbilder der Laterna ma-
gica und des Kinematographen — andererseits Bithnenauffithrungen, die
mit besonderen Lichteffekten arbeiteten. Zu letzteren z&hlt de Vry Serpen-
tinentdnze, Wunderfontidnen und Tableaux vivants (vgl. ebd., 7).!** Bei den

142 Hierbei wurde eine von hinten beleuchtete Mattglasscheibe von einem oder mehreren
Kiinstlern vor den Augen des Publikums mit transparenten Farben bemalt.

143 Diese zweite Gruppe bezeichnet de Vry auch als «Lichtnummern». Dies ist etwas ver-
wirrend, da es ja auch bei der ersten Gruppe um Licht geht und es sich nicht um das
Gegenteil zu Dunkelnummern, sondern um eine ihrer Untergruppen handelte.
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Serpentinentdnzen der beriihmten Loie Fuller etwa wurden die wallenden
weiflen Gewédnder der Tanzerin mit buntem Licht, teils sogar von unten
durch einen Glasboden, angestrahlt (vgl. u.a. Garelick 2007, 42-44), wah-
rend die «Wunderfontdnen» aus dem Zusammenspiel von Lichteffekten
und sprudelndem oder spritzendem Wasser entstanden. Und auch Tab-
leaux vivants, so zeigen die Ausfiihrungen von de Vry, waren undenkbar
ohne die Dunkelheit des Zuschauerraums und ohne Effektbeleuchtung
auf der Biihne.

Die Verbreitung und fortschreitende Finesse der Dunkelnummern
hing eng mit der steigenden Zahl elektrischer Lichtquellen im Varieté ab
ca. 1890 zusammen. Die nun moglichen spektakuldren Lichteffekte ver-
banden sich unweigerlich mit weiteren Anwendungsbereichen des elektri-
schen Lichts. Als tragendes visuelles Element der rapiden und tiefgreifen-
den Umgestaltung des urbanen Raums spiegelten die Dunkelnummern
gleichsam das Lebensumfeld der Varietézuschauer.'** Elektrizitdt und
elektrisches Licht galten als Inbegriffe von Modernitat, und die verschie-
denen neuartigen <Licht-Medien> waren im Bewusstsein der Zeitgenossen
eng miteinander verbunden. Dies galt auch fiir deren technische Produk-
tion. Im Vertrieb des Geschédftsmanns Willy Hagedorn fanden sich {iber
Jahre sowohl Filmprojektoren als auch Scheinwerfer fiir Bithneneffekte,
unter anderem fiir Tableaux vivants, die er sowohl in Film- als auch in
Varietézeitschriften mit entsprechenden Annoncen bewarb.'*> Als eigene
Varieténummer bot er auflerdem «Hagedorns Wasserféerie» an, wohl eine
Ausstattungsnummer mit Wunderfontianen und besonderen Lichteffek-
ten, in die er 1913 zudem Tableaux vivants integrierte.'*¢ Die von der By-
ron Company, einem New Yorker Photostudio, hergestellte Photographie
einer Tableaux-vivants-Auffiihrung von 1906 vermittelt einen ungefahren
Eindruck davon, wie solche Inszenierungen von posierenden Kérpern,
Licht und Wasser ausgesehen haben mogen (Abb.46).

Der enge Zusammenhang von Projektionsmedien und Lichteffekten
der Dunkelnummern zeigt sich auch in den von der Firma Gilmer um 1900
als «Décors Lumineux» vertriebenen Laternbildern. Darunter befanden
sich Bilder, die speziell fiir die Projektion auf Tableaux-vivants-Darsteller
gedacht waren und fiir deren Passgenauigkeit eine Photographie des Mo-
dells eingesandt werden musste (vgl. Gilmer o.]., 58-59; Abb.47)."” Der
gegenseitige Verweisungszusammenhang von Projektionslicht, Elektrizi-

144 Vgl. hierzu v. a. Schivelbusch 1992.

145 Vgl. u.a. Der Kinematograph 1 (1907), 0.S., Das Programm 223 (1906), o.S.

146 Vgl. Das Programm 60 (1903), 0.S., Das Programm 588 (1913).

147 In Grofibritannien machte eine Mlle Lotty mit solchen auf ihren posierenden Korper
projizierten Kostiimen auf sich aufmerksam (vgl. Huxley 2013, 221).



138 Tableaux vivants im internationalen Varieté

46 Tableau vivant The Enchanted Grotto, Photographie: Byron Company, New York, 1906

TABLEAUX VIVANTS FTABLEAUX VIVANTS LEBENDE BILDER

47 «Décors Lumineux» fiir Tableaux vivants der Firma Gilmer, in: Gilmer (0. J.), 0.S.
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48 Detail einer Werbeanzeige fiir die 49 Werbeanzeige fiir die Tableaux vivants
Tableaux vivants der 3 Météors, in: Das von Phidias, in: Das Programm 537 (1912),
Programm 113 (1904) 0.S.

tat und zusatzlichen Lichteffekten war fiir die meisten Varietézuschauer
also offensichtlich und verdichtete sich in den Dunkelnummern zu einem
faszinierenden Erlebnis von Modernitat.!#

Wie hat man sich die Lichteffekte der Tableaux vivants genauer vor-
zustellen? 1904 kiindigte die Tableaux-vivants-Gruppe 3 Météors, die
sich selbst als «Createur [sic] des Statues Lumineuses» bezeichnete, eine
«Grosse Attraction mit Lichteffecten» an, die «schwebende Bilder und
Statuen»'* enthielt, wobei es sich unter anderem um bekannte Motive wie
die <Mondfee>"* handelte, die sich fiir Beleuchtungseffekte besonders gut
eigneten (Abb.48). Ahnliche Nummern mit schwebenden und leuchten-
den Tableaux vivants wurden auch spater noch in Varietétheatern aufge-
fihrt (vgl. Abb.49). Die Beschreibung einer Vorstellung der 3 Météors in
Basel, die fiir eine Werbeanzeige der Gruppe abgedruckt wurde, gibt einen
ungefdhren Eindruck von diesen Auffithrungen:

Der Saal liegt im Schatten und die Biihne ist verdunkelt. Mit einem Mal theilt
sich der Vorhang und dem entziickten Auge bieten sich Marmor-Gruppen

148 Zum Zusammenhang von elektrischem Licht und Moderne vgl. u.a. Nasaw 2002 und
Fisher 2006.

149 Werbeanzeigen, in: Das Programm 113 (1904), 0.S.; und Das Programm 192 (1905), o.S.

150 Vgl. hierzu auch Kapitel 7.
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dar. Die einen auf einem Piedestal, die anderen wie in der Luft schwebend.
[...] Zwei verschiedenartige Lichtquellen bestrahlen die Gruppe von zwei
Seiten und erzielen damit herrliche Lichteffecte, wodurch die Reliefs her-
vorgehoben und das Gesammtbild bis ins kleinste Detail bestrahlt wird.
Bald leuchtet der Schein kalt und bleich wie ein Strahl des Nordlichtes, bald

nimmt er warmere Farben an wie eine réthliche Déammerung.'*!

Ausgehend von dieser Beschreibung lassen sich mehrere Aspekte der
Dunkelnummern ausmachen, die sie von den anderen Schaunummern
unterschieden und als ein spezifisches mediales Schau-Dispositiv charak-
terisierten. Wenn ich hier sechs Punkte genauer erldutere, so muss bertick-
sichtigt werden, dass sie sich zwar analytisch voneinander trennen lassen,
in der Praxis einander aber gegenseitig durchdrangen.

(1) Mit den Dunkelnummern fand eine gesteigerte Form der Aufmerksam-
keitsfokussierung statt. Durch die Verdunkelung des Saals und die anschlie-
Bende [lumination der Bithne wurde die Aufmerksamkeit der Zuschau-
er ganz auf die Darbietung gerichtet. Damit lag ein mediales Dispositiv
vor, das eine Fesselung des Zuschauerblicks> bewirkte und umgekehrt ein
Wegsehen nahezu unmoglich machte. Alles, worauf sich das Augenmerk
der Zuschauer sonst hitte richten konnen (Sitznachbarn, Essen, Getranke,'>
der eigene Korper ...) wurde in den Hintergrund gedrangt, wahrend die
Bithnenauffithrung uneingeschriankte Aufmerksamkeit auf sich zog. Im
Unterschied zum Theater wurde diese mediale Konfiguration nicht tiber
den ganzen Abend hinweg aufrechterhalten, sondern betraf nur einzelne
Nummern, die auf diese Weise aus dem Gesamtprogramm herausgeho-
ben wurden. In den Dunkelnummern duflerte sich somit eine demonstra-
tive Zurschaustellung der eigenen Sichtbarkeit, wie sie Tom Gunning auch
fiir das frithe Kino der Attraktionen beschreibt (vgl. 1996, 27). Der sich 6ff-
nende und wieder schlieSende Vorhang fungierte bei den Tableaux vivants
als ein zusétzliches ostentatives Element der Vorfiihrung; er rhythmisier-
te gleichsam die Zuschaueraufmerksamkeit und fiihrte ein Spannungsmo-
ment in die Auffithrung ein, wodurch das plétzliche <Auftauchen> des Tab-
leau vivant etwas Uberraschendes und Uberwiltigendes bekam.

(2) Eine tendenzielle Verschiebung von performativen Momenten zu Mo-
menten der Ausstellung. Wie schon im dritten Kapitel gezeigt, reihten sich
die Tableaux vivants in eine lange Tradition der Ausstellung von Objekten
und Bildern ein, die sich prinzipiell von jener der performativen Bithnen-
auftritte unterschied. Als Legitimation der Darbietung diente dabei weni-

151 Werbeanzeige, in: Das Programm 96 (1904), 0.S.
152 In vielen Varietés a8 und trank man wahrend der Vorfiihrungen (vgl. Garncarz 2010,
19).
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ger die zur Schau gestellte Aktion als die visuelle Attraktion eines Bildes,
eines Objektes oder eines Lebewesens per se. Auch bei den Dunkelnum-
mern im Varieté spielten die Leistungen der Artisten nur in begrenztem
Mafie eine Rolle. Wihrend sie bei einigen Nummerngattungen eine zen-
tralere Rolle spielten (am meisten wohl bei Tanzdarbietungen), gab es in
anderen Auffithrungsformen wie den Wunderfontdnen moglicherweise
iiberhaupt keine lebenden Personen auf der Bithne. Grundsatzlich ladsst
sich jedoch fiir alle Dunkelnummern konstatieren, dass es bei ihnen vor
allem um die Ausstellung von Sichtbarkeit ging. Umgekehrt scheint es im
Varieté um 1900 keine reinen Ausstellungsnummern gegeben zu haben,
die nicht zugleich Dunkelnummern waren.

(3) Das Licht und andere visuelle Effekte wurden selbst zur Attraktion. Das
Licht hatte nicht nur die Funktion des Ausstellens oder Hinweisens auf an-
dere Elemente des Bithnengeschehens, sondern war selbst Protagonist der
visuellen Gestaltung, oder wie der Theaterhistoriker Wolfgang Jansen zu
den Vorfithrungen von Nebelbildern (Laterna magica) der Gebriider Skla-
danowsky auf den Varietébiihnen schreibt:

Bei diesen Varieténummern bestand also die Sensation nicht in einem Spe-
zialkonnen von Personen, etwa Seiltanzen, Singen oder Witzeerzahlen, son-
dern in den Effektmoglichkeiten von Licht und Mechanik, mit deren Hilfe
optische Wirkungen erzeugt werden konnten, die auf das Publikum aufSeror-
dentlich reizvoll wirkten. (Jansen 1989, 155)

Symptomatisch fiir diese Faszination waren die — zumeist franzosischen —
Bezeichnungen mancher Tableaux-vivants-Nummern wie «Statue lumi-
neuse», «Tableaux lumineux», oder «Attraction lumineuse».®® Einen Ho-
hepunkt in der Obsession fiir die Inszenierung des Lichts markierte 1912
und 1913 die «Radium-Plastik» (auch: «Radium Platina») von José de Mi-
los. Der Effekt wurde als «brilliant silvery surface» beschrieben.' In einer
Meldung dazu heifit es:

José de Milos hat nach 5jahrigem Probieren erreicht, die Ausstrahlung einer
radioaktiven Substanz der Behandlung der Kérperhaut (ohne Trikot) zur
Verwendung bei der Darstellung grofler Monumente usw. dienstbar zu ma-
chen.!

153 Werbeanzeigen von Lilly Medrano, Irma Lorraine und Phidias, in: Das Programm 546
(1912), 0.S.; Das Programm 231 (1906), 0.S.; Das Programm 537 (1912), 0.S. Vgl. auch
Abb. 26.

154 Werbeanzeige, in: Das Programm 633 (1914), 0.S.

155 «Neue Nummern», in: Das Programm 570 (1913), o.S.
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Noch interessanter und visuell ansprechender wurden die Tableaux vi-
vants durch Farbwirkungen, die nun erstmals durch elektrische Beleuch-
tung moglich waren. So bot etwa die Nummer «Farbiges Porzellan» «eine
durch bunte Lichteffekte geschickt erzielte Variation der bekannten le-
benden Marmorgruppen».'® Und im gleichen Jahr zeigte eine Mlle Lafa-
yette «Chromoplastische Szenerien»: «neue sinnreiche Anwendung der
Farbenlichtstrahlung»."” In engem Zusammenhang mit den Licht- und
Farbeffekten standen wiederum die konkreten Materialnachahmungen
bei plastischen Posen. So sollte durch die Kombination von Make-up und
Licht der Eindruck von Marmor, Bronze (als Sonderform: Patina-Bronze),
Gold, Porzellan, Elfenbein (vgl. Kapitel 1, Abb.3), Platin oder Terracotta
entstehen.'®

(4) In den Dunkelnummern kam eine Transformationsleistung des Lichts
zum Ausdruck. Alles auf der Biihne Befindliche verlor durch die Lichtge-
staltung tendenziell seinen Status als Objekt und wurde zum Bild. Auch
die Darsteller der Tableaux vivants unterlagen zu einem gewissen Grad
diesem Prozess der Entkorperlichung und wurden gemeinsam mit den
Lichteffekten und dem Biihnendekor zum Teil eines Gesamtbildes. Wie
Barry J. Faulk (2004) argumentiert, war es diese Transformationsleistung,
die es tiberhaupt erst ermdglichte, die Nacktdarstellungen der plastischen
Posen vom Vorwurf der Unsittlichkeit zu befreien, indem ihre Kérperlich-
keit in den Hintergrund gedrangt und dagegen die Bildlichkeit in den Vor-
dergrund geriickt wurde. Die ausgestellten Bilder der Dunkelnummern
entstanden somit erst durch das Licht, was prinzipiell wohl fiir alle Num-
mern mit Effektbeleuchtung galt. Wahrend andere Darbietungen ohne
Verdunkelung des Saals moglich waren (weil es in ihnen vor allem um
performative Leistungen ging), bestand der eigentliche Zweck von Tab-
leaux vivants, Wunderfontdnen und Serpentinentédnzen erst in der Hervor-
bringung eines Bildes durch die Gestaltungsmoglichkeiten des Lichts.

(5) In den Dunkelnummern wurde eine zweite Wirklichkeitsebene etabliert.
Auf doppelte Weise — ndmlich durch die klare Abtrennung vom dunklen
Auditorium und durch die Verwandlung in ein Bild — traten die Auffiih-
rungen der Dunkelnummern aus der Wirklichkeit, in der sich die Zuschau-
er befanden, heraus und errichteten eine zweite Ebene der Realitdt. Die
Dunkelnummern zeichnete somit oftmals ein Moment des Traumhaften,
Phantastischen und Magischen aus, was die Betitelung mehrerer Tableaux-

156 Werbeanzeige, in: Das Organ 49 (1909), S. 18.

157 Werbeanzeige, in: Das Organ 53 (1909), S. 11.

158 Die Mode dieser Materialnachahmungen war so verbreitet, dass Henry de Vry 1914
wieder mit dem Gegenteil werben konnte: «Kein Marmor! Keine Bronze! Natur!» (Wer-
beanzeige, in: Das Programm 626 (1914), 0.S.)
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vivants-Nummern als «Traumbilder» oder «Phantasmagorien» erklart.'”
Ein Stiick weit waren Dunkelnummern also immer optische Illusion, da das
Geschaute eigentlich nicht der Wirklichkeit entsprach. In der bereits zitier-
ten Beschreibung der 3 Météors heifit es etwa, die Figuren erschienen «wie
in der Luft schwebend» (Herv. DW). Der Autor des kurzen Textes war sich
also offenbar bewusst, dass die Figuren nicht wirklich schwebten, dennoch
scheint der entsprechende Eindruck iiberzeugend gewesen zu sein.

(6) Die Dunkelnummern zielten auf ein Staunen iiber die geschaffenen
Seheindriicke ab. Ob angestrahlte Wasserfontdnen, Serpentinentédnze oder
gestellte Bilder, die so erzeugten Bilder sollten aufgrund ihrer visuellen
Eigenschaften beeindrucken — in der zitierten Werbung ist die Rede vom
«entziickten Auge». In vielen Fillen, gerade bei Tableaux vivants, ldsst sich
spezifischer von einer Asthetik der Sinnesiiberwiltigung sprechen. Beson-
ders die gestellten Gemalde von Henry de Vry, Robert Paxton und anderen
stellten oftmals die iiberragende Grofe der Bilder und die Anzahl der Dar-
steller in der Werbung heraus. Auf der Ersten Varietéausstellung (E.V.A)
in Berlin von 1914 wurden «Riesen-Tableaux lebender Plastik. Gigantische
Meisterwerke der Kunst»'® angepriesen. Zuvor hatten bereits Nummern
mit Bezeichnungen wie «Lebendes Riesen-Gemaélde»,'®! «farbige Kolossal-
Gemalde»'®* oder «Lebende Colossal Galerie»'®® auf sich aufmerksam ge-
macht. Uber de Vrys Nummer «Momentum», in der Denkmaler nachge-
stellt wurden, hiefs es:

Die Vorfithrung selbst sind [sic] Monumente von ganz riesiger Wirkung und
Grosse; sie nehmen die ganze Bithnenbreite ein und werden — besonders die
Helden hoch zu Ross — bis zur Sofittenhohe gestellt.'*

Auch die Inhalte der Bilder versprachen oftmals eine Uberwiltigung der
Sinne. Eine Nummer de Vrys von 1904 hatte geradezu Erhabenes zu bie-
ten: «eine stiirmisch bewegte See, Schneestiirme, Gewittereffekte».'> Auch
Kriegsbilder versprachen (im Gegensatz zu denen der Vereinsbiihnen), als
«plastische Kolossal-Schlachtenbilder»'® zu beeindrucken.

159 Werbeanzeigen von Henry de Vry, u.a. in: Das Programm 592 (1913), o0.S., und Das Pro-
gramm 71 (1903), o.S.

160 Werbeanzeige, in: Das Programm 632 (1914), 0.S.

161 «Reengagiert: Geschwister Ernesto», in: Das Programm 234 (1906), o.S.

162 Programmwerbung des Residenz-Theater Coblenz fiir Nirvana, in: Das Programm 181
(1905), o.S.

163 Werbeanzeige von Waradini, in: Das Programm 47 (1903), o.S.

164 Werbeanzeige, in: Das Programm 314 (1908), 0.S.; Herv. i. O.

165 «Aus dem Kiinstlerleben», in: Der Artist 1000 (1904), o.S.

166 Werbeanzeige fiir de Vrys Nummer «Tripolis», in Das Organ 167 (1912), S. 45.
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Insgesamt erweisen sich die Dunkelnummern des Varietés somit als
ein spezifisches mediales Schau-Dispositiv: Sie erzielten eine besondere
Fokussierung der Aufmerksamkeit auf die Zurschaustellung von bildhaf-
ten Erscheinungen, die erst im und durch das Licht entstanden; in ihnen
wurde das Licht selbst zu einer visuellen Attraktion, und es vermochte zu-
gleich eine zweite Ebene der Wirklichkeit zu errichten. Ziel der Bilder war
das Staunen, die sinnliche Uberwa'ltigung.

Faszination an der Illusionsmaschinerie

Die Tableaux vivants der Varietébiihnen waren den meisten Amateurauf-
fiihrungen in Vereinen und Salons in Sachen Professionalitdt und techni-
schem Aufwand — und in der Schauwirkung — weit voraus. Die erzielten
Wirkungen iibertrafen in der Regel alles, was im heimischen Wohnzimmer
oder auf der Vereinsbiihne geleistet werden konnte. Der Grund dafiir war
nicht nur das korperliche Geschick der professionell geschulten Darsteller,
sondern das, was in den Fachzeitschriften als «Apparat» bezeichnet wur-
de: das Ensemble aller technischen Vorrichtungen, die in ihrer Gesamtheit
und mit professioneller Bedienung die Tableaux vivants zum iiberwalti-
genden visuellen Erlebnis machten. Dieser Apparat war in seiner Kom-
plexitat, Modernitat und Kostspieligkeit selbst eine Attraktion. Eine 1894
in Der Artist abgedruckte Reportage aus den Leipziger Neusten Nachrichten
mit dem Titel «Bei Henry de Vry» gewéhrt einen Blick hinter die Kulissen
der Tableaux vivants des bekannten Arrangeurs. Tableaux vivants, so der
Tenor des Artikels, waren nicht nur stillstehende Darsteller auf einer Biih-
ne, sondern das Resultat einer komplexen Apparatur, die von mehreren
Menschen in einem effizient durchstrukturierten Organisationsablauf be-
dient werden musste.

[Der Apparat] besteht [...] aus einem feststehenden mit Leitern versehenen
Podium, an dem auch die ganze Bithnenbeleuchtungsanlage angebracht ist.
Zur Bedienung des Apparates sind acht erprobte Manner erforderlich, von
denen jeder allabendlich ganz genau dieselben Functionen zu verrichten hat.
Drei Mann besorgen die rapide Verwandlung der decorativen Hintergriinde,
zwei andere tragen die zu den einzelnen Bildern nothigen Requisiten zu und
weg, und die tibrigen drei Mann haben die Beleuchtung zu besorgen [...].
Zu derselben steht Herrn de Vry ein Lichtmeer von einer Starke bis zu 20 000
Kerzen zur Verfiigung. (Anon. 1894b, 0.5.)

Wenn sich der Reporter im Folgenden in genauen Details zur Beleuch-
tungstechnik ergeht, dann verbirgt sich dahinter auch die Faszination
an der <Desillusionierung> einer Illusionsmaschinerie. Zu Beginn stellt
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er noch fest: «<Am meisten bleibt zu bewundern, wie er [de Vry] es fertig
bringt, die Bilder in den denkbar kiirzesten Pausen aufeinander folgen zu
lassen», wahrend der anschliefiend beschriebene Besuch hinter der Biihne
genau erkldrt, wie dies vonstatten geht:

Interessant ist es, zu sehen, mit welcher Schnelligkeit die — nebenbei bemerkt
auch in der Nahe recht hiibschen — Darstellerinnen der Bilder ihre jeweili-
gen Stellungen im Bilde einnehmen. In einen grossen Mantel gehiillt, eilt die
blondlockige Darstellerin des reizenden Psychebildes herbei. Den Mantel
abwerfen, das Podium betreten, auf den kiinstlichen Felsblock knien und
im Moment mit dem nothigen lieblichen Gesichtsausdruck unbeweglich in
den Wasserspiegel schauen, ist das Werk weniger Sekunden. Mit derselben
Schnelligkeit, wie sie gekommen, tritt sie ab, wirft den Mantel um und eilt
in die nahe Garderobe, um der Darstellerin der <Ariadne> Platz zu machen
und dann im tibernéchsten Bild als <\Waldméarchen> wieder zu erscheinen. In
dieser Weise folgt in fast lautloser Stille der an der Inscenesetzung beteiligten
Personen Bild auf Bild, wahrend der Zuschauer vorn oft der Meinung ist,
dass das néchste Bild immer schon fix und fertig auf einem Podium steht und
nur an die Gardine geriickt zu werden braucht, um nach deren Aufziehen
gesehen zu werden. (Anon. 1894b, 0.S.)

Der Aufiensicht des Varietépublikums stellt der Journalist hier seine ei-
gene privilegierte Innensicht gegentiber: Er sieht professionell agieren-
de Schausteller — das Publikum sieht das Bild, das sie darstellen. Dieses
Bild, oder vielmehr der Bildeindruck, entsteht nicht — wie es scheint — von
selbst, sondern ist das Produkt eines klar strukturierten Organisationsge-
fiiges; und auch der Schein von Ruhe und Statik triigt, denn hinter der
Biihne herrscht emsiges Treiben — lediglich die Schonheit der Darstellerin-
nen ist offenbar kein Schein.

Tableaux vivants, so wird in der Reportage deutlich, waren das Pro-
dukt einer Illusionsmaschinerie, eines Dispositivs, das prazise auf das Er-
zielen eines Bildeindrucks hin ausgerichtet war. Die Bilder entkoppelten
sich in ihrer letztendlichen Erscheinung von der Wirklichkeit des Ausstel-
lungsraumes, auch wenn die Darsteller physisch zugegen waren. Ganz
offenbar war es diese fast magische Verwandlung von gegebenem Aus-
gangsmaterial (Biihne, Dekoration, Darsteller und Lichtapparatur) in ei-
nen iiberwiltigenden optischen Sinneseindruck mithilfe modernster Tech-
nik, die die Varietézuschauer faszinierte und die Tableaux vivants zu einer
Attraktion machte.

Dass es bei den Tableaux vivants um die Kreation von Bildern mittels
eines technischen Apparats ging, verdeutlichen die Auffithrungen von Edu-
ard (Edward) von Kilanyi in New York, fiir die sich der ungarische Schau-
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steller einen Drehbithnenmechanismus unter der Bezeichnung «Glyptora-
ma» patentieren liefS (Abb.50). Vier Bilder konnte Kilanyi so gleichzeitig
stellen und mittels Rotation schnell zum nachsten Bild wechseln, ohne
merkliche Umbaupausen und ohne zeitaufwendiges Neupositionieren
der Darsteller.'” Ein Beobachter schreibt dazu 1895 im New York Dramatic
Chronicle:

[...] a number of groups or pictures can be presented in rapid succession [...],
historical scenes, war pictures and art groups of thirty or forty persons can be
exhibited with ease, and that without delay of any kind, each picture moving
on and off the stage with clockwork precision, and with such rapidity that
twenty pictures can be presented within the space of twenty minutes.

(zit. n. McCullough 1983, 108)

Die Geschwindigkeit der Bildfolge wird hier an einen prézis-maschinellen
Ablauf («clockwork precision») und an quantitative Zeitwerte («twenty
pictures [...] twenty minutes») gekniipft und erscheint zudem als Gegen-
entwurf zum unerwiinschten «delay of any kind». An Kilanyis Glyptorama
zeigt sich, dass sich Tableaux vivants zumindest in manchen Féllen durch-
aus mit Vorstellungen von Geschwindigkeit und Bewegung in Verbindung
bringen lieffen. Zugleich konnten sie mit anderen aktuellen Technologien
der Bildprasentation verglichen werden. So schreibt ein Autor der New York
Times, ebenfalls 1895: «As in changes of slide in a stereopticon, one picture
will dissolve into another» (zit. n. ebd.). Die zeitgendssischen Beschreibun-
gen des Glyptoramas ergingen sich einerseits, analog dem deutschspra-
chigen Diskurs, in Beschreibungen technischer und mechanischer Details,
andererseits verwiesen sie auf die scheinbar immaterielle Natur der Bilder,
dhnlich wie sie von den Projektionsmedien erzeugt wurden. In der Be-
schreibung der New York Times heifit es dazu weiter: «A crank is turned, and
the picture that has been shown vanishes just as does a stereopticon view
when another is sent into the slot to dissolve it» (zit. n. ebd., 110).

Ein faszinierender technischer Apparat bringt auf geheimnisvolle
Weise iiberwiltigende Bilder hervor — so ldsst sich das Ineinandergrei-
fen von Technischem und Imaginarem bei den Tableaux vivants der in-
ternationalen Varietés auf den Punkt bringen. Viele Werbeanzeigen und
Beschreibungen in den deutschen Fachzeitschriften illustrieren genau die-
se Verflechtung. Beispielsweise gibt es Tableaux vivants, «bei denen auf
rathselhafte Weise schwebende weibliche Gestalten getreu nach den Ori-
ginal-Gemalden erscheinen und auch ein neuer Beleuchtungsapparat zur

167 Zum Glyptorama vgl. auch McCullough 1983, 108-112, und Nead 2007, 73-74.
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1 1e . ~ 50 Patentskizze des Glyptoramas von
allmahlich wieder zu todten Ge Eduard (Edward) von Kilanyi, 1894

genstanden werden.'”

Wohl angesichts der grofien Konkurrenz durch de Vry zieht Robert Paxton
bereits 1899 in einer Werbeanzeige fiir seine «Serie der prachtvollsten le-
bend. [sic] Riesen-Panorama-Gemalde» simtliche Register:

168
169

170

Diese in einer totalen Ansichtsgrosse von tiber 20 qm gestellten Gruppen-
bilder werden unter Zuhiilfenahme [...] einer von mir erfundenen und zum
Patente angemeldeten besonderen Vorrichtung alles bisher in diesem Genre Da-
gewesene in den Schatten stellen. Abgesehen von den farbenprachtigen, streng
historischen Costlimen und Requisiten, sowie einem zu diesem Zweck neu-
engagirten, gut geschulten, bildschénen Personal, besteht die grosse Neuheit
meiner Nummer darin, dass ich dem Zuschauer ganz neue Perspectiven erdffne,
50 dass er glaubt, meilenweit blicken zu konnen. Durch die geschickteste und in-

«Aus dem Kiinstlerleben», in: Der Artist 525 (1895), 0.S.

Als Phantasmagorien bezeichnete man im 18. und 19. Jahrhundert Vorfiihrungen mit
der Laterna magica, bei der die Bilder von hinten, also fiir das Publikum unsichtbar,
auf eine Leinwand projiziert wurden und mit besonderen Bewegungseffekten versehen
wurden (vgl. Gunning 2004a und b). Sie sind insbesondere mit dem Namen des belgi-
schen Physikers und Schaustellers Robertson (Etienne-Gaspard Robert) verbunden.
«Neue Nummern», in: Das Programm 19 (1902), o.S. Offenbar wird hier tiber spezielle
Beleuchtungsmoglichkeiten ein Effekt erzielt, der den Uberblendungen in Projektions-
medien wie Laterna magica und Film gleicht.
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nigste Verschmelzung von Kunst und Natur biete ich alsdann Gemalde in
einer solchen Ausdehnung der Staffage und einem derartigen Reichthum der
Farbeneffecte, wie es bisher, auch in Bezug auf die Masse der sich zeigenden
Personen, nicht fiir moglich gehalten wurde. / Jedes Gemiilde zeigt ein vollstiin-
diges Panorama.'”"

In Paxtons Werberhetorik flief3t nahezu alles zusammen, was die Attrak-
tion der Tableaux vivants ausmachte: Neuheit und Exklusivitat, tiberra-
gende Grofe und Anzahl der Darsteller, Uberwiltigung des Sehsinns und
neueste Technik.

Tableaux vivants als Verkérperung des Schénen

Die Tableaux vivants der Varietébiihnen um 1900 waren Teil der Kultur
der Schaulust und prigten die Asthetik der visuellen Attraktion wesent-
lich mit. Gleichzeitig rekurrierten sie, wie im Folgenden gezeigt werden
soll, beharrlich auf die Tradition der bildenden Kiinste und somit auf eine
klassische Bildkonzeption, die sich speziell in Deutschland immer noch aus
dem Erbe der klassisch-idealistischen Asthetik speiste. Wie schon im his-
torischen Uberblick in Kapitel 2 gezeigt, entstammten Tableaux vivants
urspriinglich adligen und grofibiirgerlichen Salons, in denen sie vor al-
lem im Kontext einer elitiren Aneignung von Kunst standen. Asthetischer
Geschmack, ein verbindlicher Kanon von grofien Meisterwerken und ein
Verstandnis von Kunstrezeption als kontemplativem Akt konnten mit ih-
rer Hilfe vermittelt, ja gleichsam antrainiert werden. Diese Konnotationen
des Kiinstlerischen, Kontemplativen und somit des Gehobenen, Wertvol-
len streiften die Tableaux vivants niemals génzlich ab; ganz im Gegenteil,
sie sollten auch innerhalb der Schaulustkultur weiterhin Bestand haben.
Die Ankniipfung an das Erbe der tradierten Kiinste war zunéachst in-
haltlicher Natur: Die Tableaux vivants der Varietébiihnen stellten bekannte
Gemailde und Skulpturen nach oder orientierten sich zumindest am histo-
ristischen Geschmack der zeitgendssischen akademischen Kunst, der fiir
das gesamte biirgerliche Kulturleben um 1900 pragend war und sich immer
noch auf Antike und Klassizismus berief."”? Ein Programmzettel fiir Tab-
leaux vivants im Berliner Wintergarten von 1894 vermag dies zu verdeut-
lichen (Abb.51).”> Henry de Vrys «Galerie lebender Bilder» versammelte

171 Werbeanzeige, in: Der Artist 754 (1899), 0.S.; Herv. i. O.

172 Hans Jiirgen Hansen (1970) spricht hier vom «pompd&sen Zeitalter». Aleksa Celebonovi¢
(1974) diskutiert den vorherrschenden européischen Kunstgeschmack um 1900 unter
den Stichworten des «Biirgerlichen Realismus» und der «Salonmalerei». Vgl. auch
Vogt 1985.

173 Programmzettel des Berliner Wintergarten, 1894, Stadtmuseum Berlin.
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51 Detail eines Programmzettels des Berliner Varietés Wintergarten von 1894

Werke damals bekannter Kiinstler deutscher Akademien wie Hermann von
Kaulbach, Bruno Piglhein, Conrad Kiesel, Georg Papperitz und Paul Thu-
mann, ferner eine Skulptur aus der Antike (die Venus von Milo) und zwei
aus dem Klassizismus (Antonio Canova, Johann Heinrich Dannecker). Zu-
dem waren die franzosische Ecole des Beaux-Arts mit dem bekannten II-
lustrator Emile Bayard und die osterreichische Hofmalerei mit Josef Arpad
Koppay vertreten. De Vry liefs es sich nicht nehmen, in diesem <illustren>
Kontext auch eine Eigenkomposition zu préasentieren. Stellt man einige der
heute noch bekannten Vorbilder fiir diese Tableaux vivants zusammen, so
ergibt sich ein ungefdhrer Eindruck von seinem Repertoire (Abb.52-55).
Die in diesen Jahren entstehenden jiingeren Kunststromungen wie Neoim-
pressionismus, Expressionismus und Fauvismus sind nicht vertreten, denn
sie zdhlten fiir das zeitgendssische Publikum aus dem Biirgertum nicht zur
relevanten Form von Kunst. Stattdessen gehoren alle vertretenen Kiinstler
einer wesentlich dlteren Generation an — die meisten waren in den 1830er
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oder 1840er Jahren geboren —, wohingegen die Werke teils hochaktuell und
innerhalb der biirgerlichen Kultur duflerst populdr waren. Thumanns klas-
sizistisch-romantische Psyche am Wasserspiegel etwa datiert von 1893 und
wurde im Folgejahr nicht nur von Henry de Vry, sondern kurz darauf auch
von Eduard von Kilanyi, wieder in Berlin, nachgestellt.'

De Vry wandte sich, wie andere Arrangeure von Tableaux-vivants-
Nummern, in den ersten Jahren des Jahrhunderts verstarkt dem Stellen
selbst komponierter Bilder zu. Um 1902 ging er dazu iiber, Nummern aus-
schliefdlich nach Eigenentwiirfen zu stellen. In seinem «Schéferspiel» Johan-
nisnacht von 1906 wurden nur «Gruppen, die simtlich Originalschopfun-
gen de Vrys sind» gestellt.””> Obwohl die stetige Suche nach Neuerungen
wohl viele Arrangeure dazu veranlasste, sich nicht mehr nur auf das rei-
ne Imitieren bekannter Kunstwerke zu beschrénken, blieben nachgestell-
te Gemalde und Skulpturen weiterhin beliebt. De Vry brachte sie paral-
lel zu seinen Nummern mit Eigenkompositionen zur Auffithrung. Aber
sogar Tableaux vivants, die sich keine konkreten Kunstwerke zum Vor-
bild nahmen, blieben stilistisch dem kunstakademischen Kanon treu. Die
Nennung bekannter Kiinstler als Bezugsgrofie blieb wichtig, selbst wenn
ihre Urheberschaft uneindeutig war. Die Tableaux-vivants-Stellerin Mar-
tha Western gab sich beispielsweise laut einer Werbeanzeige von 1913 als
«aus einem Gemalde von Giorgone [sic] geschnittene Nymphe».'”® Gerade
poses plastiques waren in den meisten Féllen an antike oder klassizistische
Skulpturen angelehnt oder orientierten sich am Geschmack der Akademi-
en. Dies gilt nicht nur fiir Aktdarstellungen, sondern auch fiir Genresze-
nen und die selteneren national-patriotischen Tableaux vivants. So han-
delte es sich auch bei dem in de Vrys Programm von 1894 enthaltenen
Schlussbild Am Morgen nach der Schlacht bei Sedan um die Nachbildung ei-
nes Gemildes von Wolfgang Camphausen, Professor an der Diisseldorfer
Kunstakademie.

Der entsprechende Programmzettel aus dem Wintergarten bietet so-
mit tatsdchlich eine Reihe von Indizien, die auf die Zusammensetzung des
Publikums von de Vrys Tableaux-vivants-Shows schlieffen lassen. Hier
wurde ein eher gebildetes, kunstinteressiertes Publikum adressiert, das
die einschldgigen Werke kannte und zugleich die aktuellen Entwicklun-
gen innerhalb der akademischen Kunstszene verfolgte. In urbanen Zent-
ren wie Berlin wurden die Originalwerke in Kunstausstellungen gezeigt,

174 Vgl. «Berliner Brief», in: Der Artist 506 (1894), o.S. Ein entsprechendes Tableau vivant
ist wenige Jahre spéter auch in einem Film der American Mutoscope & Biograph Com-
pany zu sehen (vgl. Kapitel 7, Abb. 108f).

175 «Aus dem Kiinstlerleben», in: Der Artist 1132 (1906), o.S.

176 «Kritiken der Tagespresse: Chemnitz, Zentral-Theater», in: Das Organ 231 (1913), S. 12.
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52 Georg Papperitz, Idyll, 1888 53 Paul Thumann, Psyche am Wasserspiegel,
1893, Kunstpostkarte nach dem Original

54 Johann Heinrich Dannecker, Ariadne 55 Josef Arpad Koppay, Glaube, Liebe,
auf dem Panther, 1803, Abguss des Originals,  Hoffnung, 1894, Kunstpostkarte nach dem
Staatsgalerie Stuttgart Original
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ihre teilweise sogar farbigen Nachdrucke waren gut verdienenden Haus-
halten tiber illustrierte Zeitschriften wie Moderne Kunst problemlos zu-
géanglich. Zugleich aber richtete sich der Programmzettel an ein Publikum,
das unterhalten werden wollte, das eben nicht ins Museum oder ins Hof-
theater ging, sondern ins Varietétheater, wo neben den Tableaux vivants
auch populédre Schaustellungen wie Akrobatik, Bithnenmagie oder Tanz
geboten wurden.

Wenn mit den Tableaux vivants die Verschiebung einer urspriinglich
mit gehobener Kunst assoziierten Darstellungsform in die Sphére der Po-
puldrkultur stattfand, so behielt sie dort doch ihr ikonographisches Reper-
toire und die Konnotation des Kiinstlerischen und Gehoben-Wertvollen
weitestgehend bei. Von Relevanz sind vor diesem Hintergrund zwei ge-
genldufige Prozesse, die fiir die Entstehung der modernen Massenkultur
insgesamt prigend sind. Zum einen war dies die Ubertragung der Zei-
chenwelt der Kunst in den Bereich des Populédren, ihre dortige Einbindung
in Dynamiken der Konsumkultur und ihr Aufgehen in den Attraktions-
Dispositiven der Unterhaltungsindustrie. Diese Umdeutung stellte sich in
den Augen vieler Kritiker als ungiiltige Popularisierung und Trivialisie-
rung «wahrer> Kunst dar, betraf sie doch bei weitem nicht nur Tableaux
vivants, sondern das gesamte Kulturleben (wie sich auch an der damals
einsetzenden Kommerzialisierung> von Kunstwerken fiir Werbezwecke
erkennen ladsst). Zum anderen aber verdeutlichen die Tableaux vivants der
Varietétheater das Bestreben von gewissen Vertretern des Bildungsbiir-
gertums, nicht die Kunst als entwertet, sondern im Gegenteil die Sphére
der Massen- und Populédrkultur als kiinstlerisch aufgewertet zu markieren
und dem biirgerlichen Publikum so eine vertraute Umgebung innerhalb
einer Welt im Wandel zu schaffen.

Im Folgenden soll genauer gezeigt werden, wie mit den Tableaux vi-
vants das internationale Varietétheater ostentativ als Heimstdtte der Kunst
ausgewiesen und damit ein Schauplatz populdrer Unterhaltung nun als
Raum &sthetischer Erfahrung — im klassischen Sinne — neu definiert wer-
den konnte. Innerhalb eines spezifischen Diskurses der deutschen Varieté-
fachpresse lasst sich verfolgen, wie die Betonung auf die Attraktion der
Tableaux vivants als Verkdrperung des im klassischen Sinne Schénen und
kiinstlerisch Wertvollen gelegt wurde, gerade weil sie einer entsprechenden
Tradition entstammten und sie sich typischerweise auch der spezifischen
Ikonographie aus den bildenden Kiinsten bedienten. Fiir ein Verstandnis
dieser Prozesse ist es notwendig, sich zunéchst die sozialgeschichtliche Ent-
wicklung der Varietétheater um 1900 zu einem Ort dezidiert biirgerlicher
Populédrkultur — verstanden als ein mehr oder weniger deutlich abgegrenz-
tes Segment der umfassenden Massenkultur — zu vergegenwartigen.
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Die Verbiirgerlichung artistischer Schaustellungen und die
Asthetisierung des Varietés

Die Entstehung der internationalen Varietétheater ist in Deutschland un-
trennbar mit dem wirtschaftlichen Aufstieg des Biirgertums und mit
dessen allméhlicher Anndherung an Phinomene der populdren Unter-
haltungskultur verbunden."”” Joseph Garncarz beschreibt die Zusammen-
setzung dieses Publikums in Deutschland wie folgt:

Mitglieder des Hoch- und Landadels, die Spitzen von Militar und Verwaltung

und die fithrenden Kopfe in Industrie, Handel und Banken [...], auflerdem

Personen aus dem Besitzbiirgertum sowie wohlhabende Geschiftsreisende.
(Garncarz 2010, 21)

Am internationalen Varieté ldsst sich beispielhaft ablesen, dass Formen
populdrer Unterhaltung gegen Ende des 19. Jahrhunderts nicht nur von
den unteren Gesellschaftsschichten goutiert und konsumiert wurden, son-
dern Eingang in die Lebenswelt auch der gehobenen biirgerlichen Schich-
ten gefunden hatten. Zugleich entstand das Bediirfnis, sich von den For-
men «miederer> Unterhaltung, die sich an das «gemeine> Volk richteten,
abzugrenzen und die Erscheinungsformen der Populédrkultur dem eige-
nen Kulturverstiandnis anzuverwandeln. Erwiinscht waren Zerstreuun-
gen, «die der gebildeten Menge, die nach des Tages Last und Miihe gern
Humor und Laune an Darbietungen leichter Art gewinnt, einen wiirdi-
gen Aufenthalt bereiten» (Alexander 1897, 0.5.), eine Unterhaltungskultur,
die «dem in Arbeit und Sorgen geistig Ermiideten des Abends Leistungen
heiterer Natur, denen aber weder im Charakter noch in der Vorfithrung
wirkliche Kunst abgeht, darreicht» (ebd.). Wie Kaspar Maase herausstellt,
war die Entstehung der modernen Massenkultur durch «ein unabléssiges
Spiel von Etikettierung und Distanzierung, Ausgrenzung, Einschlufl und
demonstrativer Umdeutung» (1997, 23) charakterisiert.

Die Betreiber grofserer Etablissements waren um ihr Ansehen besorgt und
so forderten sie die Zivilisierung populérer Vergniigungen. [...] Diszipliniert
werden muf$ten Kiinstlerinnen und Kiinstler, die in ihren Liedern, Sketchen,
Pantomimen usw. «dem Affekt zu viel Zucker gaben> und um des Publikums-
erfolges willen das Zweideutige fast oder vollig eindeutig vorfiihrten.
(Maase 1997, 104)

Das internationale Varieté in Deutschland ldsst sich vor diesem Hinter-
grund als Schauplatz einer Verbiirgerlichung und Nobilitierung artis-

177 Allgemein zum engen Verhiltnis von Biirgertum und Populdrkultur als Phdnomen
«jenseits von Klasse und Stand» um 1900 vgl. Maase 2001b, 23-27.
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tischer Schaustellungen begreifen, die sich in der zweiten Hailfte des 19.
Jahrhunderts und tiber die Jahrhundertwende hinaus vollzog. In dieser
Zeit entstand auch die deutschsprachige Varieté-Fachpresse, die diesen
Prozess der «Veredelung des Institutes» (Alexander 1897) diskursiv be-
gleitete und anschob. Der Artist war 1883 im deutschsprachigen Raum die
erste dieser Zeitschriften, 1902 folgte mit Das Programm die Zeitschrift der
Artistenloge und 1908 mit Das Organ die Zeitschrift der Varietédirekto-
ren. Diese Zeitschriften, die kaum {iber lokale, sondern fast ausschliefSlich
iiber internationale Varietés berichteten (vgl. Garncarz 2010, 20, 53), waren
bestrebt, den Eindruck von der Respektabilitit der Institution Varieté zu
wahren und zu férdern. Dies geschah vor allem in zahlreichen Leitartikeln
von Autoren, die im weitesten Sinne einer biirgerlichen Bildungsschicht
zuzuordnen waren und von denen {ibrigens einige, wie etwa A. Giinsberg
oder Oscar Geller, auch in den ersten Filmfachzeitschriften veroffentlich-
ten, wo sie sich in die aufkommende Kino-Debatte einmischten (vgl. Ka-
pitel 6)."® Diese Autoren versuchten in ihren Aufsidtzen die Entstehung
des Varietétheaters aus fritheren artistischen Schaustellungsformen — der
«Gauklerwelt», dem «Vagabondieren auf der Landstrasse» (Jurinek 1906,
0.5.) —als Entwicklung hin zu einer dezidiert biirgerlichen Kunstform dar-
zustellen (oder in Maases Worten: sie zu einer solchen «demonstrativ um-
zudeuten»). Wie fiir das Kino wurde auch hier der Begriff der «Reform»
gebraucht. So schreibt 1910 Oscar Geller in seinem programmatischen
Aufsatz «Die Reform des Varietés»:

[...] heute baut man der artistischen Welt Paléste, errichtet man ihr Pracht-
bauten, die mit den vornehmsten Biihnen verglichen werden dtirfen. Heute
werden diese Theater vom vornehmsten und feinsten Publikum besucht, mit
einem Worte, heute ist das Variété hoffihig! (Geller 1910, 0.S.; Herv. i. O.)

Und er fiigt hinzu: «die wirtschaftlichen Verhaltnisse des Artistentums
sind gut biirgerliche geworden». Einem anonymen Autor der Zeitschrift
Modernes Brettl (1902) zufolge war es der Berliner Wintergarten, der erst-
mals eine Briicke «zwischen Artistentum und biirgerlicher Gesellschaft»
geschlagen habe (zit. n. Jelavich 1990, 98)."° Ein zentraler Aspekt dieser
biirgerlichen Umdeutungsstrategie war die Deklarierung des Varietés als
Stitte der Kunst.

178 Texte von Giinsberg tiber das Kino sind u.a. «Kiinstlerische Regie bei kinematographi-
schen Aufnahmen und Vorfithrungen» (1907a) und «Geschmacksverirrungen» (1907b).
Texte von Geller tiber das Kino sind u.a. die von Helmut H. Diederich zitierten «Kine-
matograph als Variété-Nummer» (1907), «Kino und Pantomime» (1913a), «Kino-Vari-
eté» (1913b) und «Das Kino» (1914).

179 Zur besonderen Rolle des Berliner Wintergarten fiir die Bindung des Grofibiirgertums
ans Varieté vgl. auflerdem Jansen 1990, 87-88.
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Fiir das Image des internationalen Varietés war [...] die Seriositdt wichtig.
Der Verweis auf ausgebildete Sanger, eine Opern-Ouvertiire sowie ein viel-
faltiger Rekurs auf die Kiinste erfiillte diese Funktion. (Garncarz 2010, 25)

Nicht nur einzelnen Artisten oder Nummern, vielmehr dem Varieté insge-
samt wurde nun kiinstlerischer Wert zugesprochen. Im Vorwort seiner Ber-
liner Varietédokumentation von 1905, die sich wohl hauptsdchlich an eine
biirgerliche Kauferschicht richtete, fragt Eberhard Buchner, ob nicht viel
gewonnen sei, «<wenn wir das Variété, dem Theater gleich, als ein Kunst-
institut ansehen wollten» (1905, 3). Dieses Anliegen war 1901 auch die
Triebfeder hinter dem Ueberbrettl, einem der ersten Berliner Kabaretts,
das dezidiert den Versuch unternahm, Literatur und Varieté miteinander
zu vereinen. In der Vorrede zu den in diesem Kontext herausgegebenen
Deutschen Chansons sieht der Schriftsteller Otto Julius Bierbaum seine Auf-
gabe als Kiinstler darin, «die Tingeltangels [...] der Kunst zu gewinnen,
sie in einem gewissen Sinne den <ordentlichen> Theatern ebenbiirtig zu
machen» (1900, XII). Der «Ruf nach Kunst», wie es der Kinoreformer Her-
mann Hafker 1913 fiir den Film formulierte (1992b, 89), hallte in den Jah-
ren um 1900 auch durch die Publikationen der Varietézeitschriften. Damit
verband sich zugleich, dhnlich wie ab 1907 in der Kino-Debatte, ein volks-
erzieherischer Gedanke, der schon frith von den Autoren der konservati-
ven Zeitschrift Kunstwart, insbesondere von Paul Schultze-Naumburg fiir
das Varietétheater formuliert wurde (vgl. Maase 2001c, 319-323). Der Ar-
tist zitiert 1904 eine entsprechende Stelle aus Bierbaums Vorwort: «[...] so
wird es, denken wir, méglich sein, durch kiinstlerische Variétébiihnen ver-
bessernd auch auf den Geschmack der grosseren Menge zu wirken» (zit.
n. Kurz-Elsheim 1904). Im selben Jahr beméngelt der promovierte Jurist
Franz Lasker, das Varieté versdaume es, «durch Darbietung wirklich dsthe-
tisch schoner Erscheinungen das Publikum zu kiinstlerischem Sehen zu
erziehen, zu erziehen zum Sehen des wahrhaft Schonen» (1904, 0.S.).

Wie Laskers Auflerung bereits andeutet, verdichteten sich die Be-
strebungen der Reformer>, das Varieté diskursiv als Stitte der Kunst aus-
zuweisen, im Begriff des «Schénen» und im Kerngedanken einer «sich
mehr und mehr vervollkommnende[n] Aesthetik» (Giinsberg 1903)."® So
schreibt der Schriftsteller Josef M. Jurinek in einem Aufsatz in Der Artist:

180 Dass es sich hier um Leitbegriffe innerhalb der biirgerlichen Kultur handelte, bezeu-
gen auch die Titel verbreiteter Zeitschriften wie Die Schonheit oder Schonheitskult sowie
die «Berliner Schonheit-Abende», die 1909 im Kontext der Lebensreformbewegung in
Berlin Aufsehen erregten (vgl. Runge 2009, 23-39). Zur Rolle von «Schonheitserfahrun-
gen» im Biirgertum vgl. auch Maase 2001b, 18-22.
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So ist denn die Aesthetik, ohne dass die Artistenwelt selbst es merkt, zum ers-
ten und obersten ungeschriebenen Gesetz des modernen Varietés geworden.
Wo aber die Aesthetik sich ein heimisches Platzchen geschaffen, da wohnt
auch nicht weit davon die erhabene, leuchtende Géttin, Kunst geheissen!
(Jurinek 1906, 0.S.)

«Schonheit» und «Aesthetik» waren die Kampfbegriffe der Varietérefor-
mer gegen all jene «Geschmacklosigkeiten> und <Derbheiten>, die man
mit dem fahrenden Volk> oder dem <Tingeltangel> fiir untere Schichten
konnotierte. Sie waren nun anerkannte Heilmittel gegen die «roheste Ge-
nusssucht, d.h. die Begier sich um jeden Preis zu amiisiren und die Zeit
in frivolster Weise todtzuschlagen» und gegen die «Instinkte niedrigs-
ter Schaulust», wie es in einer von Giinsberg zitierten Auflerung zu den
Berliner Spezialititentheatern'™ von 1883 heifst (1903, 0.S.). Oscar Geller
schreibt diesbeziiglich: «Wohlerzogene Menschen gehen aber nicht ins
Theater, um etwas zu sehen, das ihren Sinn am Schonen, Gefilligen und
Heiteren wie Liebenswiirdigen griindlich beleidigt» (1910, 0.S.). Das von
den Varietéreformern explizit formulierte Ziel war die gezielte Asthetisie-
rung des Varietés — womit aber zugleich eine Abwertung des Sensations-
moments einherging. Geller schreibt dies ganz deutlich, wenn er «die gan-
ze Bewegung im Artistentum, das Kunstgewerbliche und die Kleinkunst
an Stelle des Halsbrecherischen zu stellen» als eigentliche «Reform des Vari-
etés» bezeichnet (ebd., 0.S.; Herv. DW). Bereits 1897 druckt Der Artist eine
Glosse aus dem Frankfurter Generalanzeiger ab, in der sich der Autor tiber
die «Sensationssucht» der Varietétheater erbost: «Unsere hastige, nervose
Zeit [...] kennt eigentlich kein Vergniigen mehr. Nur noch Sensation kennt
sie und liebt sie und lauft ihr nach». Und weiter unten heifst es:

Aber so lange iiber Schonheit, Anmuth, Grazie und Kunst die Gesetze der
Aesthetik entscheiden, kann ich mich wirklich nicht fiir die Sensations Num-
mern [sic] unserer Brettl-Biihnen begeistern. (zit. n. Anon. 1897, 0.S.)

Verdréngt werden sollte insbesondere alles, was auf die Urspriinge des
Varietés in den iederen> und als unkiinstlerisch geltenden Schaustellun-
gen hinwies, etwa der «Nimbus des fahrenden Volkes». Davon hafte «der
heutigen Artistenwelt nichts mehr an, sie ist durchsetzt und geldutert wor-
den durch die jede Kunst, ja jeder Hande Arbeit veredelnde Aesthetik!»
(Jurinek 1906, 0.S.)

Wiéhrend den literarischen <Veredelungsversuchen> des Ueberbrettls
oftmals vorgeworfen wurde, die Schaunummern zugunsten des gespro-

181 Spezialitdtentheater waren eine Vorform des gehobenen Varietétheaters, die sich noch
nicht vorrangig an das gehobene Biirgertum wandte.
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chenen Wortes zu verdriangen und somit die Grundidee des Varietés zu
untergraben (vgl. Kurz-Elsheim 1904, 0.S.), zielten die Begriffe von «As-
thetik» und «Schonheit» dezidiert auf die Visualitit des Varietés. Sie impli-
zierten dabei einerseits die wohlgeformten Korper der Artisten und deren
elegante Bewegungen, andererseits die visuelle Gestaltung des Biihnen-
bildes, insbesondere durch Beleuchtung und Dekor: «Wir wollen aber ge-
rade angewandte Aesthetik im Varieté. Aesthetik auf Grundlage von Kor-
perkultur und Koérperbeherrschung und Harmonie von Formen, Farben
und Toénen» (Magnus 1914, 5). Fiir Giinsberg sind es unter anderem die
«Grazie» der Tanzer und die «geschmeidigen und doch kraftvollen Bewe-
gungen», die «das dsthetische Moment abgeben» (1903), und auch Franz
Kurz-Elsheim betont: «Akrobatik, Athletik, Sport sind kiinstlerische Mo-
mente, sofern sie den Gesetzen der Aesthetik entsprechen» (1904, 0.S.).
Geller hingegen stellt in einem Aufsatz {iber die Funktion des Regisseurs
im Varieté die Herstellung eines einheitlichen visuellen Gesamteindrucks
durch den «Ausstattungsapparat» heraus, insbesondere die «Biihnenbe-
leuchtung» (1905, 0.S.).'%

Der Begriff der Asthetik sprach also genau jene Momente an, welche
die Schaunummern des Varietés zugleich als visuelle Attraktion auszeich-
neten. Er verwies nun aber gerade nicht auf den spektakuliren Aspekt die-
ser Phdanomene, sondern behauptete vielmehr deren Anschlussfahigkeit
an das visuelle Erleben in den etablierten Kiinsten, d.h. an eine eher ent-
sinnlichte, tendenziell kontemplative Form von Wahrnehmung. In direk-
ter Ankniipfung an Immanuel Kant betont Giinsberg, dass es sich bei der
«Aesthetik» um die «Wissenschaft von interesselosem Wohlgefallen des
Menschen an seinen Wahrnehmungen» handle und fiigt hinzu: «[...] dsthe-
tisch ist das Schone, Wohlgefillige, Geschmackvolle» (1903, 0.5.). Als Mot-
to fiir die Artistenwelt empfiehlt Jurinek entsprechend: «Dem Wahren,
Schonen, Guten» (1906, 0.S.; Herv. i. O.).

Es ist nur folgerichtig, dass in diesem Zusammenhang auch eine Fiih-
rungsrolle der etablierten Kiinste, insbesondere der bildenden Kunst, ex-
plizit propagiert wurde. So fordert beispielsweise ein anonymer Autor
in Der Artist, dass die Auflenfassaden der Varietétheater von bildenden
Kiinstlern gestaltet werden sollen (vgl. Anon. 1904a, 0.5.)."¥ Und in einem
von Pathos durchtréankten Leitartikel behauptet Josef M. Jurinek,

182 Damit konnte auch an bithnengestalterische Uberlegungen der ohnehin geadelten Auf-
fiihrungsformen Theater und Oper angeschlossen werden, etwa an Diderots Konzep-
tion des Bithnenbildes als Tableau und an Richard Wagners Idee des Gesamtkunst-
werks, auf die sich ein Artikel in Der Artist explizit beruft (vgl. Kloss 1906).

183 Bei manchen Theatergebduden war diese Idee schon langst umgesetzt, etwa beim Pari-
ser Cirque d'Hiver (vgl. Kapitel 7). Zur «zunehmenden 