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Editorial

Der frithe Film wird in vielen Filmgeschichten eher stiefmiitterlich behandelt. Man
spricht vom ,primitive cinema“, von den ,Flegeljahren“ des Kinos, dessen erste
Gehversuche“ nur der Vollstindigkeit halber erwihnt werden. Die Regisseure der
Friihzeit sind bestenfalls ,Wegbereiter und ,Vorlaufer®, meist werden nur Lumiére,
Mélies, Porter und Griffith ausfiihrlicher behandelt. Ihnen wird dann auch die ,,Er-
findung” all dessen zugeschrieben, was erst spiter, systematisch und bewufdt verwen-
det, die eigentliche ,Filmkunst“ ausmacht.

Doch seit 1978 hat sich diese vereinfachende Sicht auf die Anfinge des Kinos
stark gewandelt. Auf dem Kongref} des internationalen Verbands der Filmarchive
(FLAF) in Brighton beschiftigten sich Archivare und Filmwissenschaftler mit der
Produktion der Jahre 1900-1906, Filmen, die seit einem Dreivierteljahrhundert
kaum mehr jemand gesehen hatte. Die Wirkung dieser Wiederbegegnung war
enorm: Den Filmhistorikern eréffnete sich ein ganzer Kontinent, den es neu zu ver-
messen und zu kartographieren galt, den Archivaren wurde bewufit, daf} hier eine
ungeheure Menge an Filmen darauf wartete, erfafdt, identifiziert und gesichert zu
werden, denn durch den chemischen Zerfall des Nitromaterials und kommerziell
bedingte Vernichtungsaktionen war schon vieles unwiederbringlich verloren ge-
gangen.

Seither hat die Erforschung des frithen Films grofle Fortschritte gemacht. Eine
Reihe wichtiger Untersuchungen, vor allem aus Nordamerika, Grofibritannien, Ita-
lien und Frankreich, hat unser Bild von der Friihzeit des Kinos nachhaltig verindert.
Viele Archive sichern nun systematisch ihre Bestinde, und eine Anzahl verloren ge-
glaubter Filme konnte sogar wiedergefunden werden. Festivals wie die inzwischen
zu einer Institution gewordenen Giornate del cinema muto in Pordenone prisentie-
ren ihre Retrospektiven einem stets wachsenden Fachpublikum.

Dariiber hinaus wurde das frithe Kino zu einer Begegnungsstitte von Filmge-
schichte und Filmtheorie. Da es nun nicht mehr méglich war, die Anfinge des Medi-
ums als eine primitive Vorform des spiteren ,klassischen” Kinos zu sehen, benétig-
ten die Historiker neue theoretische Impulse, um die Besonderheiten dieser Filme
erfassen zu konnen. Andererseits fithrte das verstirkte Interesse an der Frithzeit
dazu, daf} in der Filmtheorie die Historizitit des Gegenstandes deutlicher wahrge-
nommen wurde. Einen Film 1895, 1903, 1913 oder 1919 zu sehen, bedeutete jeweils
etwas ganz anderes. Gerade an diesem Punkt 143t sich aufzeigen, daf3 Filmgeschichte
nicht allein eine Geschichte der Filme sein darf, sondern sich auch mit der Institu-
tion Kino in ihren verschiedenen historischen Ausprigungen auseinanderzusetzen
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Schliefllich war die Tatsache, dafl die ,Wiederentdeckung“ der Friihzeit anlifi-
lich einer internationalen Tagung stattfand, von grofler Bedeutung fiir die daran an-
schlieflende Forschung. Der stindige Austausch zwischen Wissenschaftlern, Archi-
varen, Sammlern und Museumsleuten verschiedener Linder ist lingst zu deren ei-
gentlichem Motor geworden. Die Kongresse der internationalen Vereinigung
Domitor, die Giornate in Pordenone, CinéMémoire in Paris, das Festival von Bolog-
na, Retrospektiven in den Filmmuseen haben dieser Zusammenarbeit {iber die
Grenzen hinweg einen sehr lebendigen institutionellen Rahmen gegeben.

Vieles davon wird in Deutschland nur am Rande wahrgenommen. Zwar neh-
men an den erwihnten Veranstaltungen inzwischen immer mehr deutsche Forscher
teil, die breitere (Fach-)Offentlichkeit jedoch scheint nur unzureichend iiber diese
vielfiltigen Aktivititen informiert. KINtop soll zu einem Forum werden, das regel-
miflig iiber die Forschung und die Diskussionen im Bereich des frithen Kinos be-
richtet, das wichtige auslindische Artikel in deutscher Ubersetzung veroffentlicht,
deutschen Forschern Gelegenheit gibt, ihre Arbeit zu prisentieren, und das immer
wieder auch englisch- oder franzésischsprachige Originalbeitrige publiziert.

Jede Ausgabe von KINtop wird ein Schwerpunktthema haben. Daf} fiir den vor-
liegenden Band die Wahl auf ,,Kino in Deutschland vor 1918 fiel, erklirt sich nicht
nur daraus, dafl die Idee zu K/Ntop im Anschluf} an die dem deutschen Kino gewid-
mete Retrospektive Prima di Caligari in Pordenone 1990 Gestalt annahm. Was ein-
leitend zum frithen Film im allgemeinen gesagt wurde, gilt ganz besonders fiir
Deutschland. Obwohl auf manchen Gebieten sehr viel mehr getan wurde als in an-
deren Lindern (es gibt nirgends so viele gut dokumentierte Arbeiten, so viele inter-
essante Textsammlungen zu zeitgendssischen Auflerungen iiber und intellektuellen
Debatten rund um das Kino der Kaiserzeit; auch die lokale Kinogeschichtsschrei-
bung hat hierzulande schon eine Reihe wichtiger Untersuchungen hervorgebracht),
sind viele Bereiche nahezu unerforscht. Das gilt vor allem fiir die deutschen Filme
jener Jahre und ihren Stellenwert im internationalen Vergleich. Hierzu entwickeln
Thomas Elsaesser und Eric de Kuyper sehr unterschiedliche Gedanken, in denen
auch Fragen der Filmgeschichtsschreibung eine wichtige Rolle spielen. In ihren Ar-
tikeln zu Karl Valentin und Ernst Lubitsch setzen sich Jan-Christopher Horak und
Heide Schliipmann mit einem Genre auseinander, in dem den deutschen Regisseu-
ren hiufig schlicht Unfihigkeit vorgeworfen wird: der Komédie. Sabine Lenk pri-
sentiert erste Resultate ihrer Forschungen zur Geschichte einer auslindischen Pro-
dulttionsfirma, der franzésischen ,Eclair® in Deutschland und Osterreich. Fritz
Giittinger, der unlingst verstorbene Schweizer Sammler und Journalist, dem wir
zwei ebenso schéne wie wichtige Anthologien zeitgendssischer Quellentexte ver-
danken, wird von Roland Cosandey in einem Nachruf gechrt.

Neben dem Schwerpunktthema stellt K/Ntop laufende Untersuchungen und
Debatten vor. Yuri Tsivian, Filmhistoriker aus Riga, vergleicht in dieser Ausgabe Fil-
me von Yevgeni Bauer und Lev Kuleshov mit Hilfe statistischer Untersuchungen,
wie sie vor allem durch Barry Salt bekannt, in Deutschland aber schon frither von
Herbert Birett durchgefithrt wurden.



Jeder Band von KINtop wird ein kommentiertes historisches Dokument enthal-
ten. Ein Brief von Ludwig Stollwerck an Ernst Searle vom 30.1.1896, eingeleitet von
Martin Loiperdinger, gibt diesmal Aufschliisse dariiber, wie der Cinématographe Lu-
miere nach Deutschland kam. Ein abschlieflender Teil enthilt Informationen, Re-
zensionen, Kongrefberichte und Portrits.

Die nichste Ausgabe von KINtop wird mit ihrem Schwerpunktthema Georges
Méliés gewidmet sein.

Die Herausgeber wollen an dieser Stelle Prof. Schobert und dem Deutschen
Filmmuseum Frankfurt/M., dem Bundesministerium des Inneren sowie allen Spon-
soren-Inserenten fiir die finanzielle Unterstiitzung danken, ohne die das Projekt
nicht hitte realisiert werden kénnen. Unser Dank gilt auch dem Deutschen Institut
fiir Filmkunde, Enno Patalas und dem Miinchner Filmmuseum, den Giornate del
cinema muto und der Biblioteca dell’Immagine in Pordenone, dem Verlag Stroem-
feld/Roter Stern, Jiirgen Berger, Heide Schliipmann sowie allen Autoren und Auto-
rinnen, die ihre Texte unentgeltlich zur Verfiigung gestellt haben.

Frank Kessler, Sabine Lenk, Martin Loiperdinger



THOMAS ELSAESSER

Wilhelminisches Kino: Stil und Industrie

Der Staffellanf

Zwei Hindernisse — wie Scylla und Charybdis — haben, so scheint es, die For-
schung tiber das lange Zeit vernachlissigte frithe deutsche Kino beeintrichtigt.! Da
ist zunichst die Annahme, daf} die Filmproduktion ,vor Caligari, einmal abgesehen
von den wenigen bekannten Ausnahmen wie DER STUDENT VON PRAG (1913, Stellan
Rye) oder DEr FREMDE VOGEL (1911, Urban Gad), ohne Bedeutung war. Eine Auf-
fassung, die von Siegfried Kracauer? und Lotte Eisner? geteilt wurde, die beide noch
immer zu den wichtigsten Zeugen fiir die Geringschitzung der zehner Jahre zihlen.
Allerdings waren sie weder die ersten® noch die einzigen, die diese Ansicht vertraten.
Die meisten Filmgeschichten schenken bei der Darstellung europiischer Entwick-
lungen dem deutschen Film vor dem Ersten Weltkrieg nur wenig Beachtung, denn
wie bei einem Staffellauf beginnt dessen ,goldenes Zeitalter” passenderweise nach
dem frithen H6hepunkt des britischen Kinos um die Jahrhundertwende, gefolgt von
der franzdsischen Vorherrschaft bis 1911, den italienischen Epen der frithen zehner
Jahre und schliefilich der kurzen aber bemerkenswerten Bliite des dinischen Films
zwischen 1909 und 1916.5

Die andere Gefahr ist die einer retrospektiven Teleologie. Vom Blickpunkt des
Nachfolgenden aus ist man versucht, ganz einfach Anzeichen fiir das aufzuspiiren,
was die Nachwelt so hartnickig mit dem deutschen Kino identifiziert: den expres-
sionistischen Film mit all seinen Motiven von Phantastik, unheimlicher Stimmung,
driickenden Qualen innerer Zerrissenheit, psychologischer Intensitit und krankhaf-
ter Innerlichkeit. Vor diesem Hintergrund erscheint dann tatsichlich bald eine gene-
alogische Verbindung zwischen DER ANDERE (1913, Regie: Max Mack, Buch: Paul
Lindau, Hauptdarsteller: Albert Bassermann), DER STUDENT VON PraAG (ebenfalls
1913, Regie: Stellan Rye, Buch: Hanns Heinz Ewers, Hauptdarsteller: Paul Wegener)
und DErR GOLEM, DER RATTENFANGER VON HAMELN, UNHEMLICHE GESCHICHTEN,
Homuncutus. Sie alle werden als Vorldufer gesehen, als ahnungsvolle Regungen des-
sen, was sich als das Schicksal des deutschen Kinos erweisen wiirde: Filme mit Dop-
pelgingern, genial-wahnsinnigen Verbrechern und angstzerfressenen klemburgerll-
chen Despoten, die sich danach sehnen, machtgierige Ubermenschen zu sein.
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Weniger Quellen, weniger Filme oder nur weniger Forschung?

Gliicklicherweise brauchen wir nicht mehr an diesen Auffassungen festzuhalten:
Ganz im Gegenteil, das was wir iiber das frithe Kino wissen, iiber die entstehende In-
dustrie, tiber die Entwicklungen auf dem Gebiet des Stils und der Form (ganz zu
schweigen von den institutionellen Kraft- und Spannungsverhiltnissen zwischen
Gesellschaft, Film und einzelnen Regisseuren), all das steht gegen diese Art der Argu-
mentation und ihre Beweisfilhrungen. Statt solcher Aufzihlungen von Archetypen
mit dem Ziel, das Wesen oder die tiefere Identitit einer nationalen Produktion zu er-
fassen, brauchen wir, so meine ich, einen komparatistischen Ansatz innerhalb eines
internationalen Rahmens.

Nichtsdestoweniger sehen sich Forscher, die iber das deutsche Kino arbeiten,
einer Reihe spezifischer Probleme gegeniiber. Zunichst kennen wir zu wenig Filme,
tiber die wir zudem zu wenig Informationen besitzen. Es scheint, dafl hier mehr ver-
loren gegangen ist als bei anderen nationalen Produktionsgesellschaften, und dafl
mehr Akten und Aufzeichnungen zerstort oder zerstreut wurden: Soweit man sehen
kann, gibt es nichts Vergleichbares zu den Biograph Bulletins, den Edison Papers, der
Paper Print Collection, den Kleine Records, obwohl man natiirlich hoffen kann, dafl
die Offnung der Archive in Osteuropa und Rufiland neue Quellen ans Licht bringt.
Doch es gibt Anzeichen, dafl man auch.im Bereich des deutschen Kinos den Akten
und Geschiftspapieren grofiere Aufmerksamkeit schenkt.® Gegenwirtig haben wir
allerdings nicht viel mehr als Zensurkarten’ sowie einige Untersuchungen, die auf
lokalen Archivbestinden beruhen?. Man mufl nur die Binde von Lamprechts Deutz-
schem Stummyfilm durchgehen, um zu sehen, wie auflerordentlich spirlich die Ein-
tragungen fiir die grofle Mehrheit der Titel aus der Zeit vor 1919 sind.® Die Situation
verindert sich langsam zum Besseren, nicht zuletzt, weil gemeinschaftliche Anstren-
gungen unternommen werden, Informationen fiber diejenigen zusammenzutragen,
die im frithen deutschen Kino aktiv waren'?, aber auch iiber diejenigen, die die Fil-
me gesehen haben: die Zuschauer. Am wichtigsten ist allerdings, die noch existieren-
den Filme selbst zu katalogisieren und sie erneut zuginglich zu machen.

~or Caligari®

Eines der Schliisselereignisse fiir die Erforschung des friihen deutschen Kinos war
daher die Retrospektive, die 1990 in Pordenone stattfand. Unter anderem dafiir be-
kannt, unser Verstindnis des amerikanischen Films der zehner Jahre revidiert zu ha-
ben, standen die ,, Tage des Stummfilms®™! in Pordenone, die Deutschland gewidmet
waren, unter dem Titel , Before Caligari Eine Benennung, die nicht ohne Ironie
und Provokation gewihlt wurde, wie der einleitende Aufsatz des Begleitkatalogs
deutlich macht.'? Die Herausgeber wollten darauf hinweisen, dafl durch die Beto-
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nung der dimonischen Leinwand und der besessenen Doktoren andere, ebenso be-
deutende Genres folgenreich an den Rand gedringt worden waren.

Die Herausforderung fiir Pordenone — soweit mir bekannt ist, die erste ernst-
hafte Retrospektive des deutschen Kinos vor 1920 iiberhaupt — war geradezu ein-
schiichternd groff. Gemif ihrer iiblichen Vorgehensweise, die bei den ,Giornate®
auf so bewundernswerte Weise Tradition geworden ist, wandten sich die Organisato-
ren den Primirquellen zu. Sie suchten nicht nur in den nationalen Archiven (Bun-
desarchiv-Filmarchiv Koblenz und Berlin, das nun auch das ehemalige Staatliche
Filmarchiv der DDR umfaflt; Stiftung Deutsche Kinemathek, Berlin; Miinchner
Filmmuseum) nach photographischem Material, Fragmenten und iiberlieferten Ko-
pien: Das George Eastman House in Rochester, das Nederlands Filmmuseum in
Amsterdam und der Gosfilmofond in Moskau stellten einmal mehr einige der iiber-
raschendsten Funde zur Verfiigung. In dieser Hinsicht eréffnen die deutsche
Wiedervereinigung und das Ende des Kalten Krieges den Filmarchivaren einige uner-
wartete Méglichkeiten. Zudem war , Before Caligari® eine Gelegenheit fiir Forscher,
neuere Untersuchungen zum frithen deutschen Kino vorzustellen und dabei die
neuen Paradigmen einer am frithen Film entwickelten Geschichtsschreibung
fruchtbar zu machen. Der Katalog vereint Aufsitze von deutschen, britischen,
amerikanischen und italienischen Autoren, eine abschlieflende Podiumsdiskussion
gab dann den Organisatoren wie dem Publikum die Méglichkeit, erste Reaktionen
auszutauschen. In der Diskussion ging es in erster Linie um die Frage, wie bedeu-
tend die deutsche Filmproduktion vor 1920, im internationalen Kontext gesehen,
war.

Wias diesen Punkt betrifft, so zeigte sich, dafl eine Reihe von Historikern in Por-
denone, nachdem sie die etwa 140 Filme gesehen hatten, zu dem Schlufl kam, dafl
Eisner und die anderen recht hatten: Es gab keinen Grund, die Filmgeschichte neu
zu schreiben. Die alten Klagen ~ deutsche Regisseure konnten weder schneiden
noch Geschichten erzihlen und wiren schlecht auf dem Gebiet der Komédie —
wurden erneut erhoben. Wihrend einige noch zugaben, daf} in diesen Filmen,
schon vor Karl Freund, Eugen Schiifftan und Hermann Warm, eine Meisterschaft in
Beleuchtung und Ausstattung sichtbar wurde, waren andere, fiir die die Gesamtpro-
duktion konturlos blieb, bereits zufrieden damit, einen ,,Autor® entdeckt zu haben.
Ihre Wahl fiel auf Franz Hofer'3, von dem fiinf Filme im Lauf der Retrospektive ge-
zeigt wurden, und der Gegenstand eines Artikels von Heide Schliipmann im Kata-
log war. Schliefllich waren da noch diejenigen, die von vornherein wufiten, wofiir sie
gekommen waren und die dann auch nicht enttiuscht wurden: sieben Asta Nielsen-
Filme (darunter zwei bislang verloren geglaubte) und zwei frithe Arbeiten von Ernst
Lubitsch (WENN VIER DASSELBE TUN [1917] und MEYER AUS BERLIN [1919]). Auf einer
Grundlage von 142 Filmen, ausgewihlt aus rund 600 heute noch existierenden, die
ihrerseits héchstens zehn Prozent der Gesamtproduktion zwischen 1896 und 1918
ausmachen, wire es zweifellos voreilig, irgendwelche endgiiltigen Schliisse ziehen zu
wollen. Doch das liegt nicht nur an der zu schmalen Materialbasis; das Gezeigte war
zudem so unterschiedlich und unerwartet in Stil und Thematik, daf auch dies Fra-
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gen aufwirft — nicht zuletzt die, warum bis jetzt so wenig iiber diese Filme geschrie-
ben wurde. Eine mégliche Antwort hierauf ist sehr naheliegend.

Um das frithe deutsche Kino mit frischem Blick betrachten zu kénnen, mufl
nimlich noch ein anderes Hindernis iiberwunden werden: die vielfiltigen theore-
tischen Uberlegungen, die in den zwanziger Jahren zum Film veroffentlicht wur-
den. Georg Lukacs, Béla Balazs, Siegfried Kracauer, Rudolf Arnheim, Hans Richter,
Guido Bagier (um nur die bekanntesten zu nennen) haben sich ausfiihrlich mit ihm
auseinandergesetzt, wihrend die Filmkritiker der Weimarer Republik wie Hans
Siemsen, Egon Friedell, Willy Haas oder Alfred Kerr das Kino als neues kulturelles
Phinomen erdrterten.!4 Aus Griinden institutioneller Legitimierung haben sich
deutsche Filmhistoriker und Germanisten in ihren Betrachtungen zum frithen deut-
schen Film auf diese Autorititen konzentriert und so vornehmlich die Reaktionen
der literarischen Intelligenz auf das sich entwickelnde Kino analysiert.' Gelitten ha-
ben darunter vor allem die Untersuchungen zur Produktionsgeschichte, zu den
Filmfirmen und zu Personen, die nicht als Regisseure titig waren.!¢ Als eine direkte
Folge hiervon wurden die Urspriinge der deutschen Filmindustrie zumeist nur als
Vorgeschichte der Ufa-Griindung 1917 behandelt.!” Diese Gesellschaft wurde wie-
derum in erster Linie unter ideologisch-politischen, nicht unter 6konomischen Ge-
sichtspunkten betrachtet.!8 Zzhlt man dazu noch die generelle Vernachlassigung der
populirkulturellen Zusammenhinge, in denen das frithe Kino steht, war es umso
wichtiger und begriiflenswerter, dafl Pordenone sich den Filmen selbst zuwandte,
zumal es nahezu unméglich ist, fundierte Analysen zu finden, sei es zu einzelnen
Werken oder zu Genres.

Die beiden Hindernisse, die der Erforschung des deutschen Kinos in den zehner
Jahren entgegenstehen, sind also eigentlich zwei Seiten derselben Medaille: Voreinge-
nommenheit zugunsten des Kunstfilms, des Autorenfilms, kurz eines Kinos, das
schon seinen Teufelspakt mit der literarischen Kultur geschlossen hat, zumindest
aber mit dem biirgerlichen und kulturellen Establishment, dem des Wilhelmini-
schen Reichs zuerst, dann dem der Weimarer Republik. Sowohl die Faszination als
auch der Schrecken, mit dem spitere Generationen das ,,Deutsche” in diesen Filmen
betrachteten, erscheinen schliefllich als eine weitere Selbstbespiegelung. Hervorgeru-
fen wird diese durch die Uberbewertung von Ausnahmeerscheinungen, die (durch
kulturelle, bisweilen auch kommerzielle, in jedem Fall aber historisch durchaus ver-
standliche Faktoren) zu einem Kino, das verborgene Wahrheiten offenbart, oder
zum Werk auflerordentlich schépferischer Genies erhoben werden. Doch eine
verborgene Wahrheit war, daf} sich eine kleine Geschmackselite in diesem Kunst-
kino mit Erschauern wiedererkannte, eben dem Schauder, der es ihr ermé&glichte,
fast alles andere zu Kitsch, Banalitit oder als Resultat kommerzieller Spekulationen
zu erkliren. Kurz, kein anderes Kino mufite mit einem so feindseligen gebil-
deten Publikum fertig werden wie das deutsche Kino der zehner Jahre in den Zwan-
zigern.
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Filme und Genvres

Die Filmauswahl in Pordenone wurde ohne ein anderes wertendes oder organisie-
rendes Prinzip vorgestellt als das der Chronologie. Dies ist vermutlich die fruchtbar-
ste Weise, stilistische oder formale Vergleiche mit anderen nationalen Produktionen
zu ermdglichen. Die Szenen, Aktualititen und komischen Sketche der Briider Skla-
danowsky aus der Zeit vor der Jahrhundertwende stehen deutlich in der Tradition
von Lumiére; Oskar Messters ,Jonbilder” (meist Arien aus bekannten Opern) zei-
gen andererseits ein frithes Interesse an der Synchronisation, das in die gleiche Rich-
tung weist wie die Experimente Edisons. Soweit es um Spielfilme geht, traten einige
unterschiedliche Genres deutlich zutage: soziale Dramen und Melodramen; Komé-
dien und Klamotten; Detektiv- und Kriminalfilme. Zu ersteren mufd man auch eine
Reihe von Kriegs- und Propagandafilmen rechnen (WENN VOLKER STREITEN, WEH-
NACHTSGLOCKEN 1914); am hervorstechendsten waren jedoch Filme um Frauen und
Familie: von ihren Vitern aus dem Haus vertriebene Téchter (ALEXANDRA — DIE
RACHE 15T MEIN), Erzieherinnen, die nach einer Affire mit dem Sohn des Hauses
entlassen werden (DIE ERZIEHERIN), sozialer Aufstieg und Niedergang von Modellen
(Dre SUNDEN DER VATER) oder Ladenmidchen (HEMGEFUNDEN). Die Komédien rei-
chen von Militirklamotten (HURRA! EINQUARTIERUNG!) iiber Slapstick (DER STEL
LUNGSLOSE PHOTOGRAPH) und Trickfilme (KLEBOLIN KLEBT ALLES) bis hin zu den sur-
realen Filmen Karl Valentins. Zu den wohl iiberraschendsten Entdeckungen zihlen
einige Detektivfilme, die, obwohl zweifellos von franzésischen und dinischen Vor-
bildern beeinfluflt, dennoch einige sehr kennzeichnende Ziige aufweisen: sie wider-
legen, zumindest fiir mich, die Behauptung, deutsche Regisseure konnten keine Er-
zihlungen aufbauen oder Ortlichkeiten effizient einsetzen. Drei StuartWebbs-Filme
(DER MANN M KELLER, DER GESTREIFTE DOMINO, DAS SCHLOSS AM ABHANG), respekti-
ve von Joe May'%, Adolf Girtner und Max Obal inszeniert, dazu Joseph Delmonts
Das RecHT AUF DAS DASEIN und Franz Hofers DIE SCHWARZE NATTER, zeigten auch,
dafl die deutschen ,,Klassiker” dieses Genres, wie Fritz Langs DIE SPINNEN, DR. Ma-
BUSE und SPIONE, auf einer reichhaltigen einheimischen Tradition aufbauen konn-
ten. Die Filmauswahl umfafite auflerdem noch einige recht raffinierte Animations-
filme 4 la Gaumont (W PLmvPs UND PLumPS DEN DETEXTIV UBERLISTETEN [1915,
Otto Hermann]) sowie frithe Arbeiten von Lotte Reiniger.

Sowohl vor als auch unmittelbar nach dem Krieg findet man im deutschen Film
viele formale Ziige des ,internationalen® frithen Kinos und der sogenannten Uber-
gangsperiode.?0 Frontale Inszenierung, riumliche Kohirenz und komplexe Anord-
nungen innerhalb des Kaders herrschen vor, nicht die zeitliche Folge, und somit do-
miniert eine vom klassischen Kontinuititskino sich unterscheidende narrative Lo-
gik. Dennoch zeugte eine Reihe der in Pordenone gezeigten Filme von einer
gewissen Vertrautheit mit dem aufkommenden ,amerikanischen® Stil. Obwohl man
sich nur schwer einen Film aus den friihen zehner Jahren vorstellen kann, der hin-
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sichtlich seiner narrativen Raffinesse an TRAFFIC IN SouLs (1911, George Loane
Tucker) oder das 1988 ausfithrlich prisentierte Werk von Maurice Tourneur heran-
reichen kdnnte, gab es einige, die dem nahekommen: DI LANDSTRASSE (1913, Paul
von Woringen) und DAs TAGEBUCH DES DR. HART (1916, Paul Leni). Der erste?! erin-
nert an Lois Webers SusPENSE (1913), wihrend der zweite stark von der dinischen
Schule beeinfluft ist (vgl. Robert Dinesen und Forest Holger-Madsen). Doch die
Unterschiede zu den Amerikanern werden sehr deutlich, wenn man Bolten-
Baeckers’ DIe HAND DEs ScHICKSALS (1912, nicht in Pordenone gezeigt, eine Kopie
befindet sich unter dem Titel THE HAND OF JUSTICE im National Film Archive,
London) neben Tourneurs ALias Jimmy VALENTINE (1915, in Pordenone in einer erst
1989 wiedergefundenen Kopie prisentiert) stellt: Beide beruhen auf der gleichen
Kurzgeschichte von O’Henry, und so wiirde sich ein detaillierter Vergleich der je-
weiligen Art und Weise, wie Raum, Point-of-view-Schnitte und Narration behandelt
werden, sicher lohnen.

Nationale Produktion als Folge des internationalen Films

Wias in der Nachfolge von Pordenone vielleicht nétig wire, ist ein Blick auf die deut-
schen Produktionspraktiken wihrend der zehner Jahre, um sie mit denen anderer
Linder zu vergleichen, aber auch eine Untersuchung zu den besonderen Faktoren,
die die Anfinge der deutschen Filmindustrie von anderen unterscheiden. So findet
man paradoxerweise sehr wichtige Arbeiten zum frithen deutschen Kino in den ver-
schiedenen vergleichenden Stiluntersuchungen von Barry Salt, Ben Brewster, Ri-
chard Abel, Kristin Thompson und Yuri Tsivian, auch wenn diese Forscher — mit
Ausnahme von Salt?2 und Thompson?? — sich nur selten explizit mit deutschen Fil-
men auseinandergesetzt haben. Die Bevorzugung einer Inszenierung in der Bildtie-
fe, einer niedrigen Schnittfrequenz und spezifischer Beleuchtungsstile gibt wichtige
Hinweise auf franzosische, skandinavische oder amerikanische Einfliisse; anderer-
seits lassen sich daraus Riickschliisse ziehen auf das, was deutsche Regisseure gesehen
haben 24

Wie wir aus anderen Lindern wissen, findet mit dem Aufkommen der Nickel-
odeons eine wichtige Verinderung in der institutionellen Entwicklung des Kinos
statt: Die steigende Nachfrage nach lingeren Filmen, das sich herausbildende Starsy-
stem, das Streben nach kultureller Anerkennung, der Konflikt mit der Biihne, die
Notwendigkeit, Leihkapital heranzuschaffen, um Filmproduktionen finanzieren zu
kénnen — all das sind entscheidende Faktoren. Es ist sogar wahrscheinlich, dafy man
erst ab diesem Moment sinnvoll von national spezifischen Filmindustrien und Stil-
richtungen sprechen kann. Im Fall Deutschlands wird das zumeist in dem Komplex
»Nordisk/Urban Gad/Asta Nielsen“?s zusammengefafit. Von AFGRUNDEN (1911)
und dann ENGELEIN (1913/14) heiflt es, sie hitten die Filmindustrie verindert, nicht
zuletzt, weil die Asta-Nielsen-Filme fiir so viele dieser Kriterien stehen. ENGELEIN
wurde von Paul Davidsons PAGU produziert, einer Gesellschaft, die bezeichnen-
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derweise mit einer Kinokette begann und von der Auffithrungsseite her zur Produk-
tion kam (im Gegensatz zur ersten Generation, die, wie Messter, als Hersteller von
Projektoren zur Produktion iiberging, um ihre Apparate zu verkaufen). Asta Niel-
sen wurde bekanntlich zum Liebling des kulturellen Establishments; von daher sind
ihre Filme in gewisser Hinsicht weniger aussagekriftig dafiir, wie die deutsche Film-
industrie im allgemeinen mit dem Ubergang zu einem neuen Typ Ware, dem langen
Spielfilm, fertig wurde.

Ein weiterer Grund dafiir, daf} die Asta-Nielsen / Urban-Gad-Filme eine eigene
Kategorie darstellen?s, liegt darin, dafl in der iibrigen deutschen Produktion nichts
auf den kalkulierten Kontrast von Lyrik, erotischer Leidenschaft und schibigem
Realismus wie beispielsweise in VORDERTREPPE UND HINTERTREPPE (1914, Urban
Gad) hinweist: eher liegt ein Vergleich mit den Filmen von Joe May und GW. Pabst
Anfang der zwanziger Jahre nahe. Zusammen mit anderen Beispielen aus dem Pro-
gramm von Pordenone werden sie hoffentlich mit dem hartnickigen Mythos auf-
riumen, das deutsche Kino liefle sich in ,realistische“ und ,phantastische“ Stile und
Genres unterteilen. Jenseits der einzelnen Filme und ihrer spezifischen Qualititen
war vor allem eines bemerkenswert: die nachdriickliche Differenzierung in Genres,
das heiflt in Filme fiir verschiedene Arten von Publikum. Der Ubergang von Einak-
tern zu Mehraktern — vor allem aber der von nicht-kontinuierlichen Mehraktern
(die also wie die frithen Detektivserien auf einer Episodenstruktur beruhen) zu nar-
rativ integrierten Langspielfilmen — verursachte in Deutschland eine wichtige Ver-
dnderung innerhalb der Institution Kino?’, vor allem auch in Hinblick auf die Frage
der ,Respektabilitit®, die zu einer deutlichen Zweiteilung in der Produktion fiihrte.

Die Folge war, daf die populiren Genres, vor allem Komédien und Parodien,
aber auch Melodramen, damit begannen, und zwar mit einer nur leichten Verspi-
tung, in formaler Hinsicht den amerikanischen Stil nachzuahmen (wie in manchen
Filmen von Richard Oswald, Joe May und anderen). Im Gegensatz dazu entwickel-
ten sich die langen Spielfilme, die die bessergestellte Kundschaft in die aufkommen-
den Luxuskinos locken sollten, in einer mehr oder weniger bewufiten Opposition
zu den amerikanischen Produktionen. Dies setzte sich auch noch Anfang bis Mitte
der zwanziger Jahre fort, aus Griinden, die viel mit dem harten Wettbewerb auf dem
internationalen Filmmarkt nach 1918 zu tun haben.

Qualitdtsprodukte

Dieser Markt fiir Qualitdtsprodukte stand deutlich unter dem Einfluf} intertextuel-
ler Beziehungen zwischen verschiedenen Medien — Theater, Operette, Fortset-
zungsromanen —, aber auch unter dem Druck, Themen zu finden, die sich unter
dem Markenzeichen ,deutsch” exportieren lieflen: die Mirchenfilme Paul Wegeners;
die Schauergeschichten von Otto Rippert und Richard Oswald; ja, schliefilich auch
der expressionistische Film. Eine noch stirkere Waffe im Kampf um die Verbiirgerli-
chung des Kinos waren allerdings Exotismus und Orientalismus, eine Tendenz, die
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man als den Versuch interpretieren kann, Handlung und Schauplitze von der un-
mittelbaren Erfahrungswelt der Zuschauer zu entfernen: weit weg von ihrer Gesell-
schaft, ihrer Stadt, ihrem Land, ihrer physischen Situation.2 Man beachte die Vor-
liebe fiir Agypten und den Nahen Osten in einigen Filmen Lubitschs (DE AUGEN
DER MUME M4, SUMURUN, DAs WEB DEs PHARAO). Doch auch in Max Reinhardts
DIE INSEL DER SELIGEN und EINE VENEZIANISCHE NACHT (beide wurden in Pordenone
gezeigt) kann man den exotischen Eskapismus feststellen, wobei hier den Reiseer-
zahlungen aus der Welt der Reichen und Eleganten (Adria, Venedig) ein kultureller
Stempel durch die Anleihen bei Shakespeare (Der Sturm, Ein Sommernachtstraum)
aufgedriickt wird. DiE INSEL DER SELIGEN ist einer der eklektizistischsten Filme jener
Periode; durch den Wechsel zwischen iiberladenen Tableaus und dokumentarischen
Aufnahmen erscheint er wie die Kombination einer Féerie von Méliés und Lumiéres
REPas DE BEBE mit einem Sujet, das unter anderem Homers Odyssee entstammt.

Offenbar liegen die Schliisseljahre zwischen 1912 und 1914. In stilistischer Hin-
sicht findet man - selbst wenn man den aufkommenden Kunstfilm mit Regisseuren
wie Urban Gad, Max Mack, Paul Wegener und Max Reinhardt beriicksichtigt —
eine Vielzahl von narrativen Modellen, von denen, wie es scheint, keines zur Norm
erhoben wurde.?? DER ANDERE verdankt viel dem franzésischen film d'art und 133t
sich in Ben Brewsters Taxonomie als ,Frontalitit mit Inszenierung in der Bildtiefe
einordnen®; die Dekors sind iiberladen mit Mébeln und objets dart (in der Villa)
oder es herrscht reges Treiben im Bildhintergrund (in der Kneipe ,Lahme Ente®). Im
Vergleich hierzu wirkt ENGELEIN deutlich ,amerikanisch: Die bei der Vitagraph
praktizierte ,nine-foot-line“ findet auch hier Verwendung, und die Interieurs sind so
gestaltet, dafl die Figuren viel Raum um sich haben. Die Beleuchtung betont die Tie-
fe des Bildes!, und die Auflenaufnahmen vermitteln Nihe und Direktheit, indem
die Kamera entweder dicht bei den Figuren bleibt oder sie schrig aufnimmt, mit ei-
ner deutlich hervortretenden Bilddiagonale. Die Verwendung von Zwischentiteln,
um eine Szene zu gliedern, erinnert stark an das dinische Kino sowie an den frithen
Sjostrdm. Es entsteht der Eindruck einer Schufl/Gegenschufl-Kontinuitit, doch
ohne tatsiichliche Point-of-view-Montage.3? In formaler Hinsicht am interessantesten
ist jedoch DER STUDENT VON PRAG. Im allgemeinen als ,riickstindig” eingeschitzt
wegen der frontalen Inszenierungsweise, der riumlichen Kohirenz und der nahezu
fehlenden Szenengliederung, versteht man den Film am besten als ein komplexes
Beispiel fiir nicht-klassische Entwicklungen im frithen Kino.3? Die populdren Gen-
res warben, soweit man das im Nachhinein beurteilen kann, um ihr Publikum, in-
dem sie verschiedene intermediale Beziige schufen: zum Roman, zur Zeitung, aber
auch zu franzésischen und amerikanischen Filmen.
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Zwei Arten der Filmproduktion

Mir geht es hier allerdings vor allem um die Frage nach dem Filmstil zu einem Zeit-
punkt, an dem die Filmwirtschaft nicht mehr vorwiegend ,produzentengeleitet”
(producer-driven)* ist, sondern sich hin zu einer Situation bewegt, in der das Ange-
bot mit der Nachfrage Schritt hilt und Filmverleihe sowie ortsfeste Kinos zur Norm
werden.35 In Deutschland wurde dieser Punkt offenbar um 1910/11 erreicht. Ob-
wohl es schwierig ist, hier kategorisch zu sein — insbesondere weil Pathé und Eclair
den deutschen Markt in quantitativer Hinsicht weiterhin beherrschen? —, gibt es
dennoch einen hilfreichen Indikator, um diese Verinderungen registrieren zu kon-
nen: das Angebot der Messter Film. Oskar Messter war Deutschlands erster allround
Kinobesitzer-Erfinder-Regisseur-ProduzentVertreiber und wird gewshnlich als ,Va-
ter der deutschen Filmindustrie angesehen. In seinem Katalog von 1897 werden be-
reits 84 Filme mit einer durchschnittlichen Linge von 28 Metern (etwas mehr als ei-
ner Minute) aufgefiihrt. Messters Produktionen der folgenden zwanzig Jahre (da-
nach gingen seine Firmen in der Ufa auf) deckten ein weites Feld populirer Sujets ab:
Dokumentarfilme und Aktualititen??, Féerien wie SALOME und Tableau-Filme wie
MEIsSNER PoORrzELLAN, Abenteuerfilme, Melodramen und soziale Dramen, histori-
sche Kostiimstiicke und Heimatfilme33. Eines seiner wichtigsten Genres waren die
sogenannten ,Tonbilder", phonographische Aufnahmen synchron mit einem Dar-
steller, der vor der Kamera ein Lied oder eine Arie (fiir gewdhnlich aus dem Opern-
oder Operettenrepertoire) mimt.3* Bis 1909 machen die Tonbilder einen nicht uner-
heblichen Teil der Kataloge aus, dann folgt ein rapider Riickgang und gegen 1913
sind sie v6llig aus dem Angebot verschwunden.* In dieser Verinderung kénnen wir
die ,Hinwendung zum narrativen Film* feststellen, weg vom ,illusionistischen Ge-
samtspektakel“ oder dem , Kino der Attraktionen Wihrend die Tonbilder in gewis-
ser Hinsicht ,produzentengeleitet“ waren in ihrer Verbindung von technologischem
Experiment und intermedialem Bezug auf die Hochkultur (als einer Art Westenta-
schenoper), ist ihr schneller Niedergang ein gutes Beispiel fiir den Einflufl der ,vor-
fithrungsgeleiteten“ (exhibition-driven) Krifte, nicht nur, weil die dazu benétigte
Technik der Tonsynchronisation fragil und unzuverlissig war. Weil ihre Auffihrung
arbeitsintensiv war, lieflen sich Tonbilder nur schwer in Programme einbauen. Da-
mit waren sie wenig geeignet fiir die Standardisierungen (hinsichtlich der Programm-
und Vorfithrungsformate), die Hand in Hand gingen mit der Industrialisierung der
Filmwirtschaft. Die Tonbilder blieben eine Art halbfertiges Produkt, das in die eher
handwerkliche Phase des frithen Filmemachens gehért.

Das Beispiel Messter erlaubt es mir, eine Unterscheidung einzufiihren, die offen-
bar konstitutiv fiir das deutsche Kino war und die quer steht sowohl zu der Auftei-
lung in realistische und phantastische Strémungen als auch zu der in Dokumentar-
und Spielfilme, weshalb Filmhistoriker bisweilen von einer ,Lumiére* und einer
»Mélies*Tradition sprechen. Meine Unterscheidung liflt sich, vereinfacht gesagt, ei-
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nerseits mit Oskar Messter und andererseits mit Max Skladanowsky verbinden; in-
soweit als diese beiden deutschen ,Pioniere“ fiir das stehen, was Noél Burch die
»zwel Arten des Imaginiren” des Kinos nennt (was natiirlich auch heif3t, daf} diese
Unterscheidung iiber das deutsche Kino hinaus wirksam ist). Burch spricht von ei-
nem ,Edisonschen” Imaginiren, das am kinematographischen Apparat als dem Stre-
ben nach einem tendenziell totalen Simulacrum des Lebens interessiert ist, und von
einem ,analytischen“ Imaginiren i la Marey und Muybridge, das Bewegung in
immer kleinere Einheiten zergliedern will. Mir scheint jedoch, daff wir auch das
Imaginire des Bastler-Erfinders von der Art Messters (,analytisch“) gegen das des
Vorfiihrer-Unterhalters Skladanowsky (,Totalerfahrung®) setzen kénnen, um so die
Aufmerksamkeit auf das zu lenken, was ich ,produzentengeleitetes” und ,vorfiih-
rungsgeleitetes* Modell des Filmemachens genannt habe. Wihrend die Briider Skla-
danowsky ihr Bioskop anstelle von, sagen wir, Rontgenstrahlen als eine publikums-
wirksame Neuheit entwickelten und das Kino zu einer Form der Unterhaltung
machten, lief} sich Messter offenbar von anderen Gedanken leiten. Zunichst ver-
brachte er viel Zeit damit, neue Verwendungsmoglichkeiten fiir seine Erfindungen
und Entwicklungen zu bedenken. Nicht zufrieden damit, ein zahlendes Publikum
in seine Vorstellungen zu locken, schrieb er an Schulen und Armeeoffiziere, an
Staatsbeamte und Regierungsausschiisse, um eine Vielzahl von Anwendungsberei-
chen fiir den Kinematographen in Wirtschaft, Wissenschaft, Militir, Erziehung und
Verwaltung vorzuschlagen. Er sah in den Aufzeichnungsméoglichkeiten des beweg-
ten Bildes ein gesellschaftliches Potential, das weit iiber die Unterhaltung hinaus-
ging. Messter riickt damit sehr viel niher an die ,audiovisuelle Revolution® heran,
wie wir sie heute erleben, in der die Verwendung von Video zur Informationsbe-
schaffung, zur Uberwachung und zu nachrichtendienstlichen Zwecken, zur Auf-
zeichnung und zur Simulation ebenso wichtig ist wie die Unterhaltung. Ein weite-
rer bedeutender Aspekt von Messters Strategie war, daf} er, anders als Skladanowsky,
so viele verschiedene Bereiche und Aspekte des Filmemachens zu monopolisieren
suchte, wie er nur konnte. Durch die Verbindung von Hardware (Produktion eige-
ner Projektoren und Kameras) und Software (Filme) fithrte er dabei auch das Prin-
zip der vertikalen Integration ein. Man kann Messters Erbe in solch herausragenden
Figuren wie Guido Seeber sehen, aber auch in den ,Qualititsproduktionen” der Ufa
wihrend der frithen zwanziger Jahre, als sich die besondere Rolle des Kinos der Wei-
marer Republik herausbildete, in Form eines fortdauernden Interesses am filmischen
Prozef} selbst, in der Erforschung des Mediums durch Filme, deren Geschichten so
oft Metaphern des Filmemachens waren.
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Der franzésische Einflufs: Imitation, Plagiat

Im Gegensatz dazu verweisen die Filme der Briider Skladanowsky auf einen ganz an-
deren Kontext — den eines kommerziell ausgerichteten Eklektizismus, der nichts
dabei fand, erfolgreiche Modelle oder Prototypen zu iibernehmen, zu imitieren
oder zu plagiieren. In dieser Hinsicht belegen ihre Filme die Tatsache, daf} das frithe
Kino bis hin zum Ersten Weltkrieg sehr viel internationaler war als gemeinhin ange-
nommen wird; und die Produktion von Skladanowsky riickt somit in die Nihe von
Pathé, Lubin oder Biograph. Die internationale Dimension war in zwei Richtungen
wirksam: Filmemacher und Produzenten wufiten, was die Konkurrenz in anderen
Lindern machte, und versuchten mitzuhalten, indem sie entweder ,noch einen
drauf setzten oder deren Produkte imitierten und plagiierten.! Desgleichen sah das
Publikum nicht nur einheimische Filme. Aufgrund der ungeheuren Nachfrage be-
kamen die Zuschauer alles vorgesetzt, was Vertreiber oder Kinobesitzer nur finden
konnten. Mit anderen Worten, sowohl Produzenten als auch Publikum orientierten
sich eher am internationalen Geschmack als am rein nationalen.

Viele der zwischen 1896 und 1914 gemachten Filme, die erhalten geblieben
sind, belegen diese Beobachtungen auf schlagende Weise. Max Skladanowskys Berli-
ner Aufnahmen von 1897 (D WACHE TRITT INs GEWEHR), die komischen Num-
mern (BROTHERS MILTON KOMISCHES RECK) oder die recht sorgfiltig inszenierten
Straflenszenen (EINE KLEINE SZENE AUS DEM STRASSENLEBEN IN STOCKHOLM), in denen
zuviel Komisches oder Waghalsiges geschieht, als daf} man es bei nur einmaligem Be-
trachten erfassen kénnte (eine Art ,Drei-Arenen-Zirkus“Effekt, der recht typisch fiir
den frithen Film ist2), all diese Beispiele hitten in jedem anderen Land von jeder an-
deren Gesellschaft produziert werden kénnen. Thematik und Format werden durch
den ,intermedialen Bezug® auf das Varietétheater oder gar auf die Vorfithrpraktiken
des Kinetoscope bestimmt. Eugen Skladanowskys EINE FLIEGENjAGD (19052/19122, 6
Min.) ist eine amiisante und geschickte filmische Bearbeitung einer klassischen Situa-
tion aus der franzésischen Komédie: Eine Frau kann nicht schlafen, weil ihr Zim-
mer an das eines Komponisten grenzt, der nachts, nach seiner Riickkehr von einem
Konzert oder von einem Stadtbummel, eine Eingebung hat. Die originelle Wen-
dung, die Skladanowsky diesem Sujet gibt, ist Frau Schulzes Rache: Sie schmuggelt
eine summende Fliege durch das Schliisselloch in das Nachbarzimmer und 16st so ei-
nen anderen wohlbekannten frithen Sketch aus. Um die Fliege zu fangen, zerstort
der Komponist schliefilich Mébel und Einrichtung in einem immer intensiver wer-
denden Crescendo von Frustration und Gewalt. EINE FLIEGENJAGD zeugt nicht nur
von Vertrautheit mit franzésischen oder amerikanischen Schliisselloch-Filmen, son-
dern benutzt dieses Element zudem auf neue Weise — als Durchgang fiir die Fliege
von einem Schauplatz zum anderen. Skladanowsky ,.setzt noch einen drauf“ im Ver-
gleich zu seinen Vorgingern und macht aus dem Schliisselloch tatsichlich einen
Ubergang von einem Genre zum anderen, vom Einakter-Sketch zu einer kompli-
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zierteren Erzihlstruktur. Diese Komplexitit wird noch unterstrichen durch die sehr
gewandte Kamerafahrt zwischen den beiden Riumen sowie einige dufierst unauf-
dringliche, weil handlungsmotivierte und damit narrativ integrierte Zwischen-
schnitte. Wihrend Barry Salt also zu Recht EINE FLIEGENJAGD als eines der vielen
Beispiele von Filmen aus dem Jahr 1905 erwihnt, in denen Insertaufnahmen nahezu
genau wie ,echte Groflaufnahmen verwendet werden (z.B. die Fliege auf dem Spie-
gel oder auf dem Tintenfafl), denke ich dennoch, daf} er unterschitzt, wie diese
Groflaufnahmen mit anderen Verfahren zusammenwirken. EINE FLIEGENJAGD ist
somit ein duflerst raffinierter Film fiir 1905 (wenn es auch Zweifel an der Datierung
durch das National Film Archive gibt), der deutlich beweist, dafl das deutsche Kino

zu jener Zeit weder in technischer noch in stilistischer Hinsicht ,riickstindig” war.*?

Ein kommerzieller Regisseur: Bolten-Baeckers

Die Praktiken von Skladanowsky gehéren damit nicht nur zum nachfragegeleiteten
Modell, sondern auch zu dem Teil einer nationalen Filmproduktion, der von den
internationalen Wettbewerbsbedingungen gekennzeichnet war. Ein weiteres Beispiel
einer nachfragegeleiteten Karriere im frithen deutschen Kino ist Heinrich Bolten-
Baeckers, ein Regisseur, der sich offenbar sehr schnell auf die Notwendigkeit, lingere
Filme zu produzieren, einstellen konnte. Um 1909 macht er noch kurze Einakter
wie KLEBOLIN KLEBT ALLES und DON JUAN HERATET. Ich habe letzteren nicht gese-
hen, doch KLEBOLIN (4 Min.) ist ein sehr lebhafter, komischer Sketch, in dem zwei
Jungen eine Art Wunderkleber entdecken und damit allerlei Dinge aneinanderkle-
ben: Tisch, Tischtuch und die dazugehorige Vase; Kaffeetassen, Stithle und Ober;
das Gewehr eines Wachsoldaten an das Schilderhiuschen; die Hosenbdden anderer
Knaben an einen Zaun. Einer ihrer besten Streiche besteht darin, Blumentépfe mit
ihrem Kleber zu bestreichen, sie danach an die Wand zu werfen und den Tisch gleich
dazu, so dafl alles nun im rechten Winkel hingt: der Effekt ist dabei der eines trom-
pe-loeil, dhnlich dem illusionistischen Aufhingen von Bildern in THE INGENIOUS
SoUBRETTE (1902). Alles liuft in einer wahnwitzigen Geschwindigkeit ab, ein-
schliefllich des Kusses, den ein Offizier der Freundin des Soldaten gibt, wihrend die-
ser sich miiht, mit dem am Wachhiuschen klebenden Gewehr zu salutieren.

Zu Anfang der zehner Jahre macht Bolten-Baeckers jedoch Filme wie DIE
HaND DEs ScHicksALs (1912, Kopie unter dem Titel THE HAND OF JusTICE im Natio-
nal Film Archive), ein zwanzigminiitiger Thriller-cum-Melodrama um einen Safek-
nacker und Gentleman-Dieb, der die Tochter eines Bankiers heiratet und ehrlich
wird, bis ihn schliefflich sein gerade aus dem Gefingnis entlassener Ex-Komplize er-
prefit. Fiir Bolten-Baeckers® eigene Firma BB gemacht (von Pathé Fréres mitfinan-
ziert), muf} der Film erfolgreich gewesen sein, denn schon im folgenden Jahr macht
er selbst ein Remake, diesmal fiir die soeben gegriindete Literaria Film-AG (eine
Tochtergesellschaft von Duskes Kinematographen & Film-Fabriken und, wiederum,
Pathé Freres). Neben dem Einfluf} franzésischer und skandinavischer Detektiv-Fil-
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me (der Held wird durch die Hartnickigkeit eines Detektivs gestellt, der sich, wie in
manchen dinischen Filmen, als Frau verkleidet, um den Komplizen zum Sprechen
zu bringen), ist einer der bemerkenswertesten Ziige von DI HAND DES SCHICKSALS
die bereits erwihnte mdgliche Verbindung mit Maurice Tourneurs ALias JIMMY VA
LENTINE. Dieser Film wurde von Pathé in Amerika produziert und ist ein Beispiel
dafiir, daf} eine grofie Filmgesellschaft die Rechte an einem literarischen Gesamt-
werk erwirbt, um sich populdres und erfolgreiches Material zu sichern — im vorlie-
genden Fall die Kurzgeschichten von O’Henry.4 Somit scheint es, als sei der Film
Bolten-Baeckers), iiber die Verbindungen von BB und Literaria mit Pathé, sowohl
wPrototyp“ (fiir Tourneurs amerikanisches ,,Remake®) als auch ,Remake* (von Bol-
ten-Baeckers selbst), und zwar im Rahmen einer streng international ausgerichteten
Gesellschaft, die hier das Konzept ,national spezifischer Versionen“ ihres Geschich-
tenfundus erprobt.

Nimmt man Die HAND DES SCHICKSALS als einen temporeichen Thriller, gibt es
eine Reihe herausragender Szenen. Auf einen erfolgreichen Einbruch folgt eine be-
merkenswerte Verfolgungsjagd, in deren Verlauf der Held, an einem Bahniibergang
aufgehalten, auf den vorbeifahrenden Zug aufspringt. Rittlings auf dem Puffer sit-
zend, nimmt er den falschen Bart ab, springt wieder ab und besteigt den Zug in der
Gegenrichtung. Er narrt so auch noch die Polizei, die bereits den Bahnhofsvorste-
her alarmiert hat. Tempo und Timing sind der Anfangssequenz von DR. MABUSE
beinahe gleichwertig, bis hin zum Hinken des Helden, nachdem er sich bei seinem
Sprung vom Zug verletzt hat. Besonders beachtenswert ist die Alternation zwi-
schen dem Helden, der im Halbdunkel der Villa mit Rube und Prizision am Safe
arbeitet, und seinem Komplizen drauflen am Tor, der aufmerksam gespannt um
sich schaut.

Der Héhepunkt der Geschichte spielt fiinf Jahre spiter, wenn eine der Tochter
des Helden von ihrer Schwester unabsichtlich im Safe eingeschlossen wird. Um sie
vor dem Ersticken zu retten, mufl er sein altes ,Handwerkszeug® beniitzen. So ver-
rit er sich als der Einbrecher, der Jahre zuvor in das Haus seines jetzigen Schwieger-
vaters eingedrungen war. Um auf die dramaturgische Bedeutung des Safes hinzuwei-
sen, arbeitet Bolten-Baeckers mit einer Inszenierung in der Bildtiefe. Nicht nur die
Handlung teilt sich auf in Hintergrund (die spielenden Madchen) und Vordergrund
(der an seinem Schreibtisch arbeitende Vater), wobei sich der Safe in der Bildmitte
befindet, wihrend der Tisch links steht — Bolten-Baeckers lenkt auch das Wissen des
Zuschauers in zwei Richtungen: Mit dem Helden gemeinsam miissen wir nimlich
noch den unwillkommenen Komplizen im Auge behalten, der sich die ganze Zeit
hinter einem Vorhang versteckt hilt. Wenn schliefilich die iibrige Familie den Raum
verlassen hat, damit die beiden Minner versuchen kénnen, den Safe zu 6ffnen, er-
wartet uns ein neuerlicher Schock. Aus dem Off erscheint der Detektiv mit einer Pi-
stole: Die ganze Zeit iiber war er ein ungesehener Zeuge, der nun die (behandschuh-
te) ,Hand des Schicksals“ auf die Schulter des Helden legt, um ihn abzufiihren. Bol-
ten-Baeckers’ Inszenierung sorgt hier fiir eine duflerst komplexe, spannungsreiche,
auch visuell gelungene Lésung, die den Zuschauer auf eine Weise fithrt, welche die
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Art mise-en-abyme ahnen laf}t, fiir die deutsche Regisseure in den zwanziger Jahren
zu Recht berithmt wurden.

In stilistischer Hinsicht stehen Inszenierung, Schnitt und Drehbuch in THE
HAND OF JusTICE den amerikanischen oder internationalen Standards jener Zeit in
nichts nach. Die Okonomie der Schauplitze erinnert an Griffith, die Verwendung
des Off-Raums ist vergleichbar mit Ralph Ince. In Hinblick auf das Genre hat der
Film keinen anderen Ehrgeiz als den, ein gut gemachter Thriller zu sein, wobei die
Sympathie des Publikums fest auf Seiten des Helden steht, der moralisch gesehen ein
Bosewicht ist. Schliefilich ist bei diesem so ungeniert kommerziellen Film noch be-
merkenswert, dafl das Sujet eigentlich eine Doppelginger- oder Jekyll-
und-Hyde-Geschichte ist (der Held im Zwiespalt zwischen seiner kriminellen Ver-
gangenheit und seiner gegenwirtigen Respektabilitit; der Komplize als alter ego, das
ihn verfolgt; das nun fiir ihn Wertvollste ist da eingeschlossen, wo er frither einmal
die Wertsachen eines anderen entnommen hat). Ein Jahr vor DER ANDERE und DErR
STUDENT VON PRAG entstanden, verstarkt Die HAND DES ScHicksALs noch die Skep-
sis gegeniiber einer Interpretation des Doppelgingermotivs im deutschen Film als
Schliissel zur Seele der deutschen Nation. Da der Stammbaum des Films franzésisch
und skandinavisch ist (wobei er noch einen amerikanischen Doppelginger hervor-
bringt) neigt man eher dazu, in ihm den Beweis dafiir zu sehen, daf} zumindest ein
Teil des deutschen Kinos der zehner Jahre unser Interesse verdient — wenn wir nur
mehr dariiber wiiflten (oder endlich mehr davon zu sehen bekimen) —, und zwar
aufgrund seiner Beherrschung filmischer Prozesse und Erzihlweisen, nicht wegen

seiner Herrschaft iiber die dunklen Kriifte des politisch Unbewufiten.

Zum Abschlufs, aber nicht abschliefend

Worauf laufen nun diese kurzen und notwendigerweise auch etwas punktuellen Be-
merkungen hinaus? Sie weisen darauf hin, daf} die retrospektive Kohirenz, ja eigent-
lich alle Kohirenz, die fiir das wilhelminische Kino als ,,nationales“ Kino oder aber
auch als Vorliufer von CALIGARI und Vorahnung dessen, was spater kommen wiirde,
unterstellt wird, woméglich eine optische Illusion nachtriglicher Einsichten ist.
Wenn die Filme es wert sind, untersucht zu werden, dann in erster Linie um ihrer
selbst willen, als Dokumente und Zeugnisse, danach als (unbeabsichtigte) Belege fiir
eine Untersuchung dieses Kinos im internationalen Kontext, schlieffilich, um die
Dynamik dieser internationalen Zusammenhinge neu zu beschreiben. Letzteres
konnte sogar dazu fithren, dafl wir das, was spezifisch national an diesem Kino ist,
neu definieren: nicht mehr ausgehend vom Begriff der Psyche einer Nation, sondern
davon, wie das ,historische® Imaginire*’ von Filmemachern und Pionieren (die Art,
wie sie sich selbst sehen, und die Vorstellungen, die sie vom Kino haben) zusammen-
wirkt mit den 8konomischen und sozialen Anforderungen neuer Technologien und
ihrer (profitorientierten oder politischen) Nutzung.

Wenn wir die Mechanismen von kultureller Legitimation, Polarisierung des

23



Geschmacks und intensiver ideologischer Auseinandersetzung, in die bereits das
wilhelminische Kino verwickelt war, zu verstehen beginnen, miissen wir uns aller-
dings auch vor ,dekonstruktiven Wendungen hiiten, die die Paradigmen einfach
umbkehren und durch eine Reihe von Gegenmythen ersetzen, wie niitzlich diese
auch sein mégen fiir das, was uns gegenwirtig beschiftigt. Wie sich zeigt, geht es bei
den Gegenmythen zum wilhelminischen Kino nicht um die Untersuchung von im-
mer mehr Filmen, um den ,Kanon“ zu erweitern oder zu verindern (so wie wih-
rend der siebziger Jahre das ,realistische®, ,,proletarische und ,politische“ Kino der
Weimarer Republik zum ,guten Objekt” der deutschen Filmgeschichte wurde, im
Gegensatz zu den politisch suspekten Ufa-Grofifilmen), auch nicht um die Wieder-
entdeckung vernachlissigter, zu Unrecht vergessener oder verloren geglaubter Filme
(in der Tradition der ,,Giornate del cinema muto®). Stattdessen postuliert das neue
Paradigma eine alternative Offentlichkeit, ausgehend von alternativen Zuschauer-
haltungen und -interessen: Die Argumente beruhen auf einer Hinwendung zu ande-
ren Genres (das populire und sich an ein weibliches Publikum wendende Melodra-
ma gegeniiber dem phantastischen Film, der nun als minnlich und pseudo-intellek-
tuell erscheint), einer Bevorzugung anderer Stars (Louise Brooks und Marlene
Dietrich sind out, Henny Porten und Asta Nielsen sind i7) sowie auf einem Uber-
gang zu anderen filmtheoretischen Paradigmen (Kracauersche ,,Lebensphilosophie*
und die Psycho-Soziologie der Frankfurter Schule sind oxz, Rezeptionstheorie, Fou-
cault und das Studium der Konsumentenkultur sind i7). Die Gefahr dabei ist, dafl
damit erneut eine monolithische Identitit geschmiedet wird — gleichviel ob sich das
Kino nun iiber seine Beziehung zum weiblichen Zuschauer oder iiber die unmégli-
chen Widerspriiche im Konsumentendasein definiert. All dies mag durchaus richtig
sein; doch erlaubt es uns, das deutsche Kino zu verstehen in Hinblick auf die Fragen,
die wir stellen wollen? Konnte nicht iiberhaupt der Versuch, dieses Kino als ,anders*
zu beschreiben, voreilig sein? Wenn das wiederbelebte Interesse am frithen deut-
schen Film nicht aus dem Bediirfnis stammt, sowohl Mythen als auch Gegenmy-
then zu ,dekonstruieren’, sondern aus einer grofleren Aufmerksamkeit fiir alle zur
Verfiigung stehenden Daten, filmische wie aufferfilmische, die von Enthusiasmus
und harter Arbeit am frithen Kino zutage geférdert werden — dann werden sowohl
Theorie als auch Geschichte, die Archive wie auch die akademische Wissenschaft da-

bei gewinnen.

(aus dem Englischen von Frank Kessler)
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SABINE LENK

Lichtblitze

Prolegomena zur Geschichte der franzsischen Filmproduktions-
gesellschaft Eclair im Deutschen Reich und in der K.u.K. Monarchie
Osterreich-Ungarn

Beschiftigt man sich heute mit den Spuren, die auslindische Produktionsgesellschaf-
ten in Deutschland hinterlassen haben, so ist man gréfitenteils auf die Lektiire von
Fachblittern oder Tageszeitungen angewiesen. Durch die grofiflichige Zerstorung
des ehemaligen Filmzentrums Berlin und durch spitere Verluste nach Kriegsende
finden sich kaum noch zeitgendssische Dokumente, die direkt iiber die wirtschaftli-
che und kiinstlerische Situation der Société Eclair Auskunft geben kénnten.

Es wundert daher nicht, dafl fast alle Anfragen in deutschen Archiven und ihn-
lichen Institutionen beziiglich des Schicksals von Eclair ohne konkretes Ergebnis
blieben!. Aus diesem Grunde sind die hier vorliegenden Erkenntnisse ein Schritt hin
zu einer Aufarbeitung der Geschichte franzésischer Filmunternehmen im wilhelmi-
nischen Reich. Ein erster Schritt, méchte man fast sagen, da keinerlei deutschspra-
chige Untersuchungen zu diesem Thema bekannt sind.

Dies ist bedauerlich, da die Kinos im Deutschen Reich vor 1914 vor allem aus-
landische Produktionen spielten, wobei gerade die Franzosen die meisten Titel lie-
ferten. Der deutsche Film hingegen war nur schwach vertreten2. Man muf} sich ein-
fach klarmachen, dafl ein Begriff wie deutsches Kino der Kaiserzeit insoweit in die
Irre fithren kann, als darunter immer wieder — fast reflexartig — der deutsche Film
verstanden wird. Deshalb miifite nicht nur die Friihgeschichte der deutschen Film-
wirtschaft, sondern verstirkt auch die der wichtigsten internationalen Filmfirmen
studiert werden.

Bevor von der Entwicklung der franzésischen Filmproduktionsgesellschaft Ec-
lair im deutschen Kaiserreich sowie in der K.u.K.-Monarchie die Rede ist, méchte
ich einige Informationen iiber die Muttergesellschaft vorausschicken®. Die Société
Frangaise des Films et Cinématographes Eclair wird von Marcel Vandal, Charles
Jourjon und Ambroise-Frangois Parnaland 1907 mit einem Grundkapital von
150.000 FF gegriindet. Sie iibernimmt das Pariser Filmatelier, die Biirordume, den
Kinosaal sowie Patente und Filmnegative des Unternehmens, das Parnaland vorher
geleitet hatte. Der Photograph Clément Maurice, frither fiir Lumiére titig, wird
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technischer Mitarbeiter. Parnaland, der die technische Direktion innehat, verlifit
Eclair bereits nach einigen Monaten wieder.

Das Kapital der Firma wird Anfang 1908 durch Aktienausgabe auf 500.000 FF
aufgestockt und das hierdurch gewonnene Geld in den Kauf von 6 1/2 Hektar Land
in Epinay-sur-Seine (im Norden von Paris) investiert. Hier entstehen in der Folgezeit
die Werkstitten und Filmateliers von Eclair. Die Firma spezialisiert sich auf Aben-
teuer-Serienfilme und Komédien. Einige zum Teil spiter renommierte Filmemacher
arbeiten in Epinay: Emile Chautard, Georges Hatot, Maurice Tourneur, André Lia-
bel, Joseph Faivre. Ihr in der Vorkriegszeit bekanntester Regisseur Victorin Jasset
kreiert 1908 mit der Reihe der Nick Carter-Filme den Prototyp des franzdsischen
Detektivfilms.

Eclair expandiert rasch und griindet Filialen in West- und Osteuropa sowie in
den USA (Fort Lee, New Jersey). Der Erste Weltkrieg unterbricht abrupt ihre blii-
hende kommerzielle Entwicklung. Nach dem Krieg iibernimmt eine Tochterfirma,
die Société industrielle cinématographique Eclair die alte Eclair. Die S.I.C. beginnt
mit dem Bau einer Filmkamera, erweitert die Studiokapazititen, doch produziert sie
nur noch wenig. 1924 erwirbt der frithere Direktor Charles Jourjon grofle Teile der
Gesellschaft. Produktion und Verleih werden nun endgiiltig aufgegeben. Die S.I.C.
verzichtet auf alle kiinstlerischen Aufgaben und kiimmern sich nur um die techni-
sche Seite der Produktion.

L
Die Entwicklung der Société Eclair im Deutschen Reich

Die Produktionsfirma Eclair, wie man den spirlichen Hinweisen in den Filmzeit-
schriften entnehmen kann, beginnt bereits ein Jahr nach ihrer Griindung im Jahre
1907 damit, sich nach einer Interessenvertretung in Deutschland umzusehen. Das
wilhelminische Reich scheint sich mittlerweile zu einem gewinnbringenden Absatz-
markt entwickelt zu haben, wie Eclair den Erfahrungen der Konkurrenz, die schon
linger vor Ort Geschifte macht, entnehmen kann, Wie die regelmifligen Anzeigen
beweisen, sind Gaumont und Eclipse seit 1907, Pathé schon einige Jahre linger in
Berlin vertreten*.

Im Mai 1908 ist es soweit: Die Société frangaise des Films et Cinématographes
»Eclair® (Paris) schliefit einen Vertrag mit der Kinematographen- und Films-Indu-
strie-Gesellschaft mbH? (KuFIG) ab, der dieser die Generalvertretung der Eclair-Fil-
me fiir Deutschland, Osterreich-Ungarn und die Balkanlinder zusichert¢. Die in
Berlin (W. 68, Zimmerstrafle 77) ansissige Handelsgesellschaft beginnt Mitte Mai da-
mit, ihren Pflichten nachzukommen: Inserate in den Fachzeitschriften Der Komet
und Kinematographische Rundschan kiindigen die drei ersten Werke an: Eine kolo-
rierte Kopie des Dramas KORsISCHE RACHE sowie die Komédien DIE BESTRAFTEN
ERBSCHLEICHER ODER DER SCHEINTOTE ONKEL und DIE TRUNKSUCHTIGE WASCH-
FRAU warten auf Interessenten.
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Wohl nur langsam fiillt sich das Lager mit Filmen, denn anfangs nimmt die
Zahl der Titel, die von der KuFIG angepriesen werden, von Monat zu Monat nur
minimal zu. Mal zwei, mal drei Titel erginzen die Liste der bereits bekannten Wer-
ke?. Mitte Juni kommen beispielsweise das Lustspiel EnN REKOMMANDIERTER DIENER
und die Tragddie DIE SCHURKEREI DES REITKNECHTS ODER EINE NICHTSWURDIGE TAT
hinzu. Drei Komédien und zwei Dramen sind es im Juli. Im September erscheinen
sieben neue Titel gleichzeitig auf dem Markt. Auch wenn die Zusammensetzung in-
haltlich noch nicht mit den zeitgen&ssischen Anspriichen an ein gutes Kinopro-
gramm iibereinstimmt — es werden keinerlei Dokumentarfilme zum Verkauf ange-
zeigt —, so findet sich hier doch erstmals ein so breitgefichertes Angebot an Spielfil-
men, wie es in Zukunft die Regel sein wird.®#

Woran kénnte diese langsame Entwicklung liegen? Obwohl die Muttergesell-
schaft bereits einen gewissen Beliebtheitsgrad in Frankreich erreicht hat, sind ihre
Produkte in Deutschland bisher unbekannt. Als Wiederverkiufer gebrauchter Fil-
me (ohne Ansehen der Provenienz) diirfte die KuFIG iiber einen festen Kunden-
stamm verfiigen, der jedoch an reduzierte Preise gewohnt ist. Einmal abgesehen von
den Anlaufschwierigkeiten, die jedes neue Geschift mit sich bringt, kdnnte das ge-
ringe Angebot jener Zeit also auch auf die geringe Nachfrage von Seiten der Kunden
zuriickzufithren sein. Vielleicht ist auch der Verkauf von Kinematographen samt
Zubehor fiir die Firma um diese Zeit gewinnbringender, deshalb ihr Einsatz fiir die
Eclair-Filme gering. .

Im Oktober 1908 erscheint ein erster potentieller Eclair-Kassenmagnet auf dem
Markt: Nick-CARTER, DER KONIG DER DETEKTIVE. Er wird in kolorierter Fassung am
10.10. im Komet angeboten. Eine Woche spiter folgt eine Beschreibung seines In-
halts. Bisher hatte sich fast nur Pathé die Mithe gemacht, die Redaktion des Film-
fachblatts mit derartigen Informationen zu versorgen. Zwei Wochen spiter bringt
die KuFIG die Fortsetzung heraus. NICK-CARTER, DER KONIG DER DETEKTIVE, SERIE
II: DER JUWELENDIEBSTAHL, ebenfalls in Farbe, erscheint am 31.10. mit einer eupho-
rischen Anzeige in der Kinematographischen Rundschan und im Komet:

LInhaltlich vom Anfang bis zu (sic) Ende spannend, hochinteressant, dabei dsthe-
tisch wirkend. Dieses Bild sichert den Herren Theaterbesitzern einen nie wiederkeh-
renden grandiosen Kassenerfolg! Herrlich in der Photographie! Naturgetren in der
Aufnahme! Wunderbar viragiert!“®

Bei allen weiteren Nick Carter-Folgen sowie auch der Serie RIFFLE BiLL, DER KO-
NIG DER AMERIKANISCHEN PRARIEN, die im Herbst und Winter 1908/09 erscheinen,
begniigt sich die KuFIG mit der Nennung des Titels und anschlieflender einfacher
Kurzbeschreibung, 10

Bis zum Ende des Vertrages mit Eclair wird die KuFIG sich kaum Miihe mit der
Werbung geben. Die Reklame im Namen der Eclair fillt, verglichen mit den Anzei-
gen beispielsweise von Pathé, eher bescheiden, ja unauffillig aus. Eine Standardan-
zeige nennt ab Oktober nur noch die bereits erwihnten ,Highlights“ der Produk-
tion, kleinere Filme werden gar nicht mehr erwihnt. Mit der Serie DIE DRAGONA-
DEN UNTER LupwiG XIV héren die Anzeigen der KuFIG im Komet ganz auf.
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Es ist anzunehmen, daf} durch die Filme um Nick Carter und Riffle Bill viele
Kinobesitzer auf Eclair aufmerksam geworden sind. Serienheldengeschichten dieser
Art waren damals vielbeachtete Neuheiten und sicherlich auch vom deutschen Pu-
blikum geschitzt. Nun hitte ein gezieltes Ansprechen der Wanderkino- und Laden-
kinobesitzer aus potentiellen Kunden echte machen kénnen. Ein verstirktes Interes-
se der KuFIG an der EclairWare lift sich jedoch nicht erkennen. Mittlerweile hat
das Handelshaus nimlich als zweite Vertretung die der Firma Tyler (London) iiber-
nommen.!! Wenn die Titigkeit fiir die Tyler auch gering gewesen sein diirfte, da sie
sich nicht in den Fachblittern niederschligt, zeigt dies doch, daf die Gesellschaft
mit dem Exklusivvertrieb der Eclair-Produkte nicht ausgelastet ist.!2

Vielleicht liegt das Desinteresse daran, daff die KuFig nur wenige Nick Carter-
und Riffle Bill-Filme verkauft hat, denn diese Titel tauchen spiter in den Listen der
Auswerter ilterer Filme nicht wieder auf. Dies deutet darauf hin, dafl nur wenige
Kopien in Umlauf waren. Einer der Griinde war wohl, daf} die Zensur die Auffiih-
rung von Nick CARTER in Berlin verbot und sich, wie schon hiufiger, andere Ge-
meinden der Berliner Zensurentscheidung anschlossen. So erschien der Film wohl
nur in kleineren Stidten wie z.B. Bielefeld, was die Zahl der zirkulierenden Kopien
sehr einschrinkte.'? Da die KuFIG allerdings auch auf anderen Gebieten wenig En-
gagement zeigt, so beispielsweise in der Auseinandersetzung um die Umstellung von
Verkauf auf Verleih, kénnte der geringe Einsatz fiir Eclair auch auf eine allgemeine
Lethargie der Firma hindeuten. Sie fehlt, als alle wichtigen Kinovertreter (mit Aus-
nahme von Pathé Fréres natiirlich, die die Diskussion durch die Einfithrung des Ver-
leihsystems in Frankreich auslésten) sich im Midrz 1909 in Berlin treffen, um iiber
die Zukunft ihrer Industrie zu diskutieren.!4 Selbst die junge Firma Lux, einen Mo-
nat vor Eclair in Berlin eingezogen (doch mit eigener Filiale), beteiligt sich sehr ak-
tiv am Kampf fiir die Interessen der Filmwirtschaft. Warum also nicht auch die Ku-
FIG, deren Existenz als Zweitauswerter von der Verleihregelung sehr betroffen wire?

Der eigentliche Grund fiir das schwache Engagement ist aber wohl der Um-
stand, daf} die Firma KuFIG auch weiterhin die besseren Geschifte mit dem Vertrieb
der gebrauchten Filme und Kinematographen macht.!s Der Umzug der Firma Ende
September 1908 in die Zimmerstrafle 21, Ecke Friedrichstrafe'¢ deutet auf eine sich
ausweitende Aktivitit der KuFIG hin, denn die Friedrichstrafle entwickelt sich all-
mihlich zum Filmzentrum Berlins. Mit den Jahren wird es fiir die Kinoindustriellen
ein Muf3, sich dort anzusiedeln, um der Kundschaft, d.h. den Theaterdirektoren, lange
Wege zwischen den Vorfiihreinrichtungen der Produktionsfirmen zu ersparen.

Die Zusammenarbeit zwischen Eclair und ihrer deutschen Vertretung dauert al-
lem Anschein nach bis zum Frithjahr 1909. Ab dem 1. April dieses Jahres ist die Ku-
FIG einer neuen Direktion unterstellt.!” Kaufmann Leo L. Lewin, bis Ende Januar
1909 als Geschiftsfiihrer bei der Firma Duskes Kinematographen- und Films-Fabri-
ken Gesellschaft beschiftigt,'® entpuppt sich als ein Mann der markanten Spriiche.
»Plutdt mort que vaincu® ist seine Devise und er verspricht, mit seinem Kopf fiir die
Qualitit seiner Leihprogramme zu biirgen.!® Lewin interessiert sich offensichtlich
nur noch fiir den Vertrieb ilterer Ware, denn er vergrofiert die Film-Verleih-Abtei-
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2. Jalrg. DER DEUTSCHE LILU]'EILQT!{EATER-Bl",'SITZF.R Nr 12

Demnachst erscheint

unser erster KUNSTF[LM

aus der Serie

(Association ginéma!ogrnphique des Auteurs Dramatigues)

Glanzende Ideen
Erstklassige ausiibende Kunstler

von der Bom#dis Frangalse, vem Odten utc.

Die sonstigen hervorragenden Eigenschaften
« Fllms , Eclair

zeichnen dlese Bilder aus und verbirgen Ihren Erfolg.

Societe F ranc;aise des Films ,Eclair”
Filmfabrik - Paris.

Generalverfrefer: Offo Schmidt, Berlin SW. 48

Friédrlchatr. 220.
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lung?® und verzichtet auf die Generalvertretung, d.h. ab diesem Zeitpunkt taucht
der Name ,Eclair in den Anzeigen der KuFig nicht mehr auf. Vielleicht gab es auch
personliche Schwierigkeiten zwischen der Eclair-Leitung und dem prahlerischen Le-
win, der als Vertreter der deutschen Kinoindustrie im April 1909 zum Fabrikanten-
kongref nach Paris fihrt:2! Wihrend der Tagung auf dem Gelinde der Firma Eclair
diirften sich die Geschiftspartner schliefllich intensiv kennengelernt haben.

Einige Monate wird es still um die Société Eclair in Deutschland. Ihre Filme fin-
den sich nicht in den Anzeigen der ,,AllerweltsfilmVerleiher” und auch die Zensur-
listen weisen fiir die Jahre 1909/10 weniger als zwanzig Titel auf, darunter einige
Dokumentarfilme.?2 Nur die Société Gaumont, die ihr eigenes Programm mit Fil-
men der Konkurrenz fiillt, hat sich die Nick Carter-Folge DIE RATSELHAFTE KISTE ge-
sichert.?3 Eclair hat in dieser Zeit kein deutsches Standbein, denn sie beteiligt sich als
Société des Films Eclair von Paris aus an einer Briefaktion auslindischer Filmfabri-
kanten gegen den Versuch, den Haf} gegen Auslinder in Deutschland per Film zu
schiiren.24

Im Frithjahr 1910 ist Eclair wieder in Berlin erreichbar: Ende Mirz inseriert der
neue Generalvertreter der Société Frangaise des Films Eclair, Otto Schmidt (Berlin
SW. 48, Friedrichstrale 220), daf} in Kiirze der erste Kunstfilm der A.C.A.D. (Asso-
ciation Cinématographique des Auteurs Dramatiques) erscheinen werde. Die Anzei-
ge, die im Fachblatt der Kinodirektoren erscheint, deutet darauf hin, daf} Schmidt
nur fiir das deutsche Reichsgebiet zustindig ist; eine Verantwortung fiir weitere Re-
gionen wire sehr wahrscheinlich angegeben worden.?s Die Vertretung bezieht sich
allein auf den Verkauf von Filmen; Kinematographen und -zubehdr werden niche
erwihnt.

Doch auch mit Otto Schmidt hat die Société Eclair keinen guten Griff getan.
Statt viel Werbung fiir seine Produktpalette zu machen, taucht der Name Schmidt
nur selten in den Fachzeitschriften auf, ganz im Gegensatz zu Gaumont, Pathé, Ec-
lipse und anderen franzésischen Gesellschaften, die ohne Unterlafl Anzeigenseiten
schalten, obwohl sie teilweise noch nicht einmal vor Ort vertreten sind. In der stin-
digen Rubrik der Kino-Neuheiten, wie sie u.a. Der Kinematograph anbietet, inse-
riert er nicht, und auch die Maglichkeit der Werbung durch die Beschreibung der
verfilmten Geschichte nutzt er duflerst selten. Nur bei Gemeinschaftsaktionen der
grofien Filmfirmen ist er beteiligt. So unterzeichnet er z.B. die Beteuerung der Film-
fabrikanten, auch weiterhin nicht zu verleihen, sondern die Ware zu verkaufen.26

Und doch muf} Otto Schmidt einen guten Ruf in der Filmbranche besitzen. Die
Zahl der Gesellschaften, die er vertritt, wichst schnell an. Sind es anfangs nur Eclair,
Vitagraph und Itala, unterschreibt er im Oktober 1910 auch als Repriisentant der
Nordische Films-Compagnie, der Film d’Art wie auch von Pathé Fréres.?” Im Fe-
bruar 1911 scheint er sich endgiiltig auf die Marken Eclair, Itala, Bison, Reliance und
Vitagraph eingestellt zu haben, die er bis zum Beginn des Ersten Weltkriegs, zT
auch noch linger betreut.

Bei der Vielzahl der Marken bleibt fiir Eclair wenig Zeit. Schmidt beginnt nach
iiber einem Jahr Agenturtitigkeit Anfang 1911 endlich, sich der Werbemaschinerie
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zu bedienen. Im Deutschen Lichtbildtheater-Besitzer finden sich bald regelmifiig Be-
schreibungen der Filme der Itala und anderer Produktionsgesellschaften; der Name
Eclair wird allerdings nirgends erwihnt. Schmidt wirbt fiir vier ihrer Werke (u.a.
CEsarR BROTTEAU), ohne jedoch die Produktionsfirma zu nennen. Wie man den
Fachblittern entnehmen kann, entwickelt sich Otto Schmidt erst 1912 zu einem
echten FilmVertreter, doch Eclair profitiert nicht mehr davon.

Da das System der AgentenVertretung nicht klappt, die Produktionsgesellschaft
sich dank Victorin Jasset und seiner Kollegen in Frankreich zudem inzwischen zu ei-
ner finanzkriftigen und expansionsentschlossenen Firma entwickelt hat, beschliefit
Eclair im Sommer 1911, eine eigene Niederlassung in Berlin zu eréffnen. ,[. . .] infol-
ge Ausdehnung ihrer hiesigen Geschifte in Berlin, Friedrichstrafe 12 [hat Eclair]
eine eigene Filiale eingerichtet und die Leitung derselben Herrn E Rudolph Schulz
iibertragen®, meldet die Licht-Bild-Biibne am 15.7.1911.

Der Vossischen Zeitung ist zu entnehmen, daf8 die Eclair, Franzosische Film-
und Kinematographen-Gesellschaft mbH mit einem Stammkapital von 30.000
Mark gegriindet wurde, wobei sowohl Dr. Marcel Vandal wie auch Dr. Charles Jour-
jon mit jeweils 15.625 Meter Film (Gesamtwert: 25.000 Mark) am Firmenkapital be-
teiligt sind. ,Gegenstand des Unternehmens: Der Vertrieb der in Paris von[...] Ec-
lair fabrizierten Films und Kinematographen in Deutschland Damit beschrinkt
sich die Filiale explizit auf das Gebiet des Deutschen Reichs, obwohl Osterreich und
die Balkanstaaten zu diesem Zeitpunkt nur von einem beauftragten Wiener Agenten
namens Alexander Ortony betreut werden.28

Laut Anzeige der Licht-Bild-Biibne ist Kaufmann Schulz schon seit Jahren in der
Branche titig, wenn auch sein Name bis zu diesem Zeitpunkt in den Fachblittern
nicht auffillt. Dank seiner Aktivititen finden die Eclair-Produkte endlich eine ange-
messene Verbreitung. Die Zahl ihrer in den Fachzeitschriften nachweisbaren Filme
steigt 1911 von unter 10 im Jahre 1910 sprunghaft auf iiber 80 Titel an, was auf eine
grofle Gesamtzahl von importierten Filmen schlieflen lf3t. Im Jahre 1912 sind es
dann bereits iber 140 Werke.?®

Schulz steckt wie seine Vorganger nicht viel Geld in Werbung. Regelmiflig inse-
riert er nur in der Ersten Internationalen Film-Zeitung, ab und zu auch in der Licht-
Bild-Biibne. Im Vergleich zur Konkurrenz, die simtliche Blitter als Werbeinstru-
mente niitzt, fallen die ein bis vier Seiten starken Anzeigenbl5cke im erstgenannten
Blatt kaum ins Gewicht.

Hingegen scheint sich der neue Filialleiter etwas mehr fiir die Angelegenheiten
der Berliner Kinolandschaft zu interessieren. Im Februar 1913 erklirt er sich bereit,
Aufnahmen fiir ein Berliner Film-Archiv zu spenden und tritt wie die anderen fran-
zosischen Gesellschaften dem Griindungsausschuf} bei.?® Seine Spenden zum Win-
terfest der Theaterbesitzer Grof-Berlins?! oder aber fiir den ,Agitationsfond zum
Kampf gegen die Feinde der Kinematographie“3? werden von der Gilde der Kinodi-
rektoren dankbar vermerkt.

Die Société Eclair kann sich aber wohl gréflere finanzielle Belastungen um
1911/12 noch nicht leisten. IThr im Vergleich zu Pathé, Gaumont und zu ihrem ehe-
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maligen Agenten Otto Schmidt um einiges niedrigerer Beitrag zum ,Agitations-
fond“ wie auch die geringe Werbeprisenz in den bedeutenden Fachblittern legt die
Vermutung nahe, daf} Eclair wirtschaftlich nicht so gut dasteht wie etwa der firmen-
unabhingige Vertreter Schmidt.

Gibt sich Eclair werbemiflig unauffillig, so kommt es Schulz auch nicht in den
Sinn, sich durch Einsatz fiir die internen Belange der Kinoindustrie auszuzeichnen.
Zwar taucht Eclair auf der Liste der Filmfabrikanten auf, die sich in der Konvention
zusammengeschlossen haben, um sich gegen die Innovation von Pathé Fréres zu
wehren, den Verkauf zugunsten des Verleihs auch in Deutschland aufzugeben??; im
Gegensatz beispielsweise zu Georges Grassi (Gaumont), Ole Olsen (Nordische
Films Co.), Oskar Messter und Otto Schmidt (Itala) ist er im geschéftsfithrenden
Ausschufl jedoch nicht vertreten.

Schulz entwickelt als Direktor der Eclair-Filiale offensichtlich kaum Eigenin-
itiative. Sehr wahrscheinlich fithrt er nur aus, was die Muttergesellschaft vorschreibt.
Er kiimmert sich um den Vertrieb der Filme der American Standard Films (ab Ende
April 1912)* und der italienischen Savoia (ab Mitte Juni 1913),35 doch im Gegensatz
zur Filiale in Wien fiihrt er keinerlei eigene Aktionen durch.

Auch Filme wurden unter Schulz wohl nur wenig gedreht. Einige Dokumentar-
aufnahmen wie beispielsweise CONCOURS DE SPHERIQUE iiber einen Ballonwettbe-
werb in Berlin, BERLIN - NOEL AU CIMETIERE iiber den Brauch, die Griber zu
schmiicken (beide vom Januar 1913), ANNIVERSAIRE DE LEMPEREUR D’ALLEMAGNE
(Februar 1913), die Aufnahmen vom Empfang des bayerischen Kronprinzen im Ber-
liner Rathaus (Mirz 1913) und von der Hochzeit der Prinzessin Viktoria-Louise
(Mai 1913) sind in und um Berlin gedreht und tauchen im Eclair-Journal auf*¢. Wei-
tere Filme wurden in Bayern aufgenommen, so beispielsweise WINTER IN DEN BAYRL
SCHEN BERGEN, der auflerhalb des Journals liuft. Wer dafiir verantwortlich ist, konn-
te nicht festgestellt werden.

Auch das mit graublauem Umschlag und einer Mittelvignette in den franzési-
schen Farben versehene Werbeblatt Filmkunst, illustrierte Wochenschrift fiir moder-
ne Kinematographie, das Eclair ab Mitte Dezember 1912 herausbringt, ist aller
Wahrscheinlichkeit nach eine Idee der Pariser Leitung. Dafiir spricht, dafl die Mut-
tergesellschaft zur gleichen Zeit das hauseigene Blatt Film-Revue auf den Markt
bringt. Beide Zeitschriften haben einen shnlichen Umfang (16 bis 24 Seiten je nach
Nummer), sind mit Photos versehen und informieren Kinozuschauer wie Theater-
besitzer werbend iiber die Neuheiten aus den Eclair-Studios.?’

Im Sommer 1912 tauchen bereits sporadisch Werbehinweise der Eclair in der
Licht-Bild-Biibne auf. Mal wirbt Schulz fiir ein Filmprogramm, dann wieder fiir die
Wochenschau Eclair-Revue, fiir die er Abonnenten sucht. Ab November benutzt er
das Fachblatt als zweiten regelmifligen Werbetriger. Dabei meldet er nicht nur die
Titel des zum Vertrieb anstehenden aktuellen Programms. Manchmal bedient er
sich auch hausinterner Meldungen, die er der Zeitschrift zukommen li6it, wodurch
er kostenlose Werbung erhilt. Das Einreiseverbot fiir die Schauspielerin Reine Or-
cet, die ihre Fahrt zu den amerikanischen Studios der Eclair in Fort Lee nicht fort-
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setzen durfte?8, macht beispielsweise auf die amerikanischen Aktivititen der Firma
aufmerksam. Jedoch entwickelt Schulz daraus keine Strategie.

Im Mai 1913 leistet sich die Firma Eclair einen besonderen Werbegag: Sie
schicke ihren Star Gavroche alias Paul Bertho, in Deutschland Nunne genannt, auf
Tournee. Einmal in Berlin, wirbt Bertho mitten im Lunapark fiir seine Filme, in-
dem er mit seiner Truppe, zu der auch Pétronille alias Pauline alias Sarah Duhamel
gehort, eine Komédie dreht. Mit einem Sketch-Programm, zu dem die (gleichfalls
verfilmte) Nummer NUNNES LIEBE GEHT UBER STOCK UND STEIN gehért, erfreut er
vom 9. bis 16.5. die Besucher des Cines-NollendorfTheaters®. Ob die Werbung um
und mit Nunne sich positiv auf die Verkaufszahlen ausgewirkt hat, ist nicht be-
kannt.

Als sich die Praxis durchsetzt, das Auffithrungsrecht fiir groflere Produktionen
gebietsweise jeweils nur einem einzigen Verleiher zu verkaufen (Monopolfilm),
kommt auch Eclair nicht mehr umhin, mit ganzseitigen Anzeigen auf ihre ,Film-
schlager” aufmerksam zu machen, so z.B. fiir PROTEA oder aber fiir IN HIC SIGNO VIN-
CES! - INDIESEM ZEICHEN WIRST DU SIEGEN! aus den Studios der Savoia. Der Werbepo-
sten belastet das Budget der Filiale nun um einiges mehr.

Da die Zahl der zu vertreibenden Filme betrichtlich zugenommen hat, wichst
auch der Personalstamm der Eclair-Filiale. Erich Morawsky, vorher bei der Gau-
mont angestellt, wird 1913 von Erich Pommer vermittelt, der als Direktor der Wie-
ner Filiale immer wieder in Berlin vorbeischaut. Einige Zeit vorher ist Kurt Hubert,
der im Anschluf} daran in der Wiener Filiale arbeiten wird, dazugestofien.*® Josef
Powell, vorher beim Polo-Film-Vertrieb beschiftigt, erhilt im Friihjahr 1914 einen
Vertrag. Er wird im Mai zum Direktor der Société Eclair ernannt.*! Schulz verlifit
zu diesem Zeitpunkt die Firma*2. Die Anschrift indert sich hingegen, wie man dem
Berliner Adressbuch entnehmen kann, bis 1914 nicht.

Im Sommer dieses Jahres sind die politischen Beziehungen zwischen den euro-
pdischen Staaten duflerst gespannt. Auch wenn die Filme der franzdsischen Filmge-
sellschaften gerne gespielt werden, so bleibt der politische Hintergrund doch nicht
ohne Auswirkungen auf die Geschiftspolitik der Eclair. War auf den Anzeigen der
Berliner Filiale bisher das Rauten-Blitz-Label der Société Eclair Paris abgebildet,
wird ab dem 18.7.1914 in der Licht-Bild-Biibne fiir die Filme der Deutschen Eclair ge-
worben. Da keinerlei Hinweis auf einen Wechsel der Besitzverhiltnisse zu finden ist,
diirfte dies ein kommerzieller Schachzug gewesen sein, dazu bestimmt, bei der herr-
schenden antifranzdsischen Stimmung in der deutschen Bevélkerung nicht das Op-
fer eines moglichen Boykotts zu werden.*?

Trotz der ernsten Lage klappt die Einfuhr der Filme aus Paris wohl ohne nen-
nenswerte Behinderungen. Bis Anfang August 1914 weist das Programm der Eclair
den vollen Umfang von 4 bis 5 Filmen auf. Der Titeleinsatz ist bis zum Lieferbar-
keitsdatum 14.8.1914 geplant. Am 3. August erfolgt die Kriegserklirung Kaiser Wil-
helms II. an Frankreich und der Einmarsch deutscher Truppen in Belgien. Sofort ist
durch die Schliefung der Grenze die Warenzufuhr aus Paris unterbrochen und die
Tochter- von der Muttergesellschaft abgeschnitten. Falls franzésische Angestellte bis-
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her in der Eclair-Filiale gearbeitet haben, kehren sie jetzt, wie alle iibrigen Franzo-
sen, schnell in ihre Heimat zuriick. Die deutschen Beschiftigen, sofern sie nicht ein-
gezogen wurden, erhalten wohl weiterhin ihr Gehalt.*

Gerade in Kriegszeiten sind Nachrichten fiir die Bevélkerung wichtig. So versu-
chen die verbliebenen Betriebsangehorigen, die Wochenschau aufrecht zu erhalten.
Fiir das EclairJournal, in Deutschland ECLAIR REVUE genannt, photographieren sie
die aktuellen Ereignisse, wobei sie angeblich nicht direkt, sondern aus fahrenden
Autos und geschlossenen Riumen heraus filmen. ,Die letzten Tage wurden von die-
sen Firmen [Pathé Fréres, Gaumont, Eclair] aufler den Demonstrationen auch ver-
schiedene militirische Vorbereitungen, u.a. auch die Einberufung von Reserven, die
Kundmachungen an den Anschlagsiulen usw. kinematographisch aufgenommen.
Es besteht die Gefahr, daff auch Aufnahmen stattfinden, die militirischer Natur
sind und nicht veréffentlicht werden diirfen’, berichtet die Vossische Zeitung mit
Argwohn. Sie befiirchtet, diese und andere Aufnahmen, beispielsweise von Trup-
penbewegungen, kdnnten nach Paris gesandt und dort als Propagandamaterial gegen
Deutschland verwendet werden.45

Doch die Existenz der Berliner Eclair ist nicht nur durch die militirischen Aus-
einandersetzungen bedroht. Auch in der Filmbranche haben die Feindseligkeiten
begonnen. Der Krieg ist noch nicht einmal einen Monat alt, als sich deutsche Kino-
besitzer, Filmfabrikanten und -verleiher am 31. August im Kaiserkeller in Berlin ver-
sammeln, um einen Feldzug gegen die auslindische Konkurrenz auszuarbeiten. Ein-
stimmig wird folgende Resolution gefaflt:

wDer deutsche Filmbund fordert die deutschen Theaterbesitzer auf, in Zukunft
keine Films franzésischen, englischen und japanischen Ursprungs mehr zu spielen.
Das deutsche Publikum will keine derartigen auslindischen Films mehr sehen und
meidet alle Theater, die unseren gerechten nationalen Forderungen entgegenstehen.
Wir fordern die deutschen Fabrikanten auf, fiir kleine deutsche Films fiir das Bei-
programm zu sorgen, damit die genannten auslindischen Fabrikate ginzlich ausge-
schaltet werden. Wir ersuchen die deutschen Theaterbesitzer, uns alle Theater nam-
haft zu machen, die trotz unseres Aufrufs weiter Films unserer Feinde spielen, damit
wir die Offentlichkeit in der Tagespresse darauf aufmerksam machen kénnen 4

Natiirlich ist {ibertriebenes Nationalbewufltsein mit im Spiel, wenn erklirt
wird, ,alle Fremdkérper am gesunden deutschen Stamm® seien auszuschalten, wie
es in der Resolution zu lesen steht. Doch vor allem geht es den Verfassern der Dekla-
ration um wirtschaftliche Interessen. Ziel dieser Mafinahme ist es, sich der unliebsa-
men michtigen Konkurrenz von Pathé, Gaumont, Eclair, Eclipse und anderer Fa-
brikanten zu entledigen, um die so entstehende grofie Liicke in den Spielplinen
selbst zu fiillen.

Der Staat kommt den deutschen Filmfabrikanten dabei zu Hilfe. Die Bekannt-
machung des Reichskanzlers betr. die Uberwachung auslindischer Unternehmungen
vom 4.9.1914%7 stellt die betroffenen Unternehmen unter staatliche Aufsicht. Die
Bekanntmachung vom 22.10.1914 bestimmt, daf} der deutsche Zwangsverwalter
schwebende Geschifte des ihm anvertrauten Betriebs zu beenden hat. Den vormali-
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gen Leitern und Angestellten sind Rechtshandlungen, d.h. hier die Fortsetzung ihrer
Handelstitigkeit untersagt.*®

Die Bekanntmachung des Reichskanzlers betr. die zwangsweise Verwaltung fran-
zdsischer Unternehmungen vom 26.11.1914 bestimmt, auf welche Weise das auslindi-
sche Unternehmen aufgeldst werden kann sowie den Einzug eventuell verbliebenen
Vermdgens durch den Staat*®. Der Kommentar des Berliner Borsen-Couriers zur Ver-
ordnung behauptet zwar, die Zwangsverwalter diirften die ihnen unterstellten Be-
triebe nur stillegen, nicht aber ,zum Zwecke der Beseitigung des Unternehmens“
schlieflen®. Da es sich bei der Aktion jedoch um eine Vergeltungsmafinahme gegen
die Beschlagnahmung deutscher Betriebe in Frankreich handelt, ist letzteres nicht
auszuschlieflen.

Von der Gesellschaft Eclair finden sich nach August 1914 keinerlei Spuren in
den Zeitungen und Fachblittern mehr. Nach einer Ubergangszeit unter einem
Zwangsverwalter (wurde einer der ehemaligen Angestellten vielleicht dazu bestellt?)
diirfte die Berliner Filiale nur noch dem Namen nach bestanden haben. Zwar ist sie
laut Jacobsen 1915 noch im Berliner Adressbuch mit dem Zusatz ,Geschiftsfithrer:
Joseph Powell“ verzeichnet, doch zu diesem Zeitpunkt befindet sich der Englinder
Powell als Angehériger einer feindlichen Nation schon geraume Zeit in einem Inter-
nierungslager.’!

Gegeniiber der Firma Fritz Holz, Film Verleih Institut (Berlin, Badstrafle
35/36) bestehen zu Kriegsausbruch noch betrichtliche Verbindlichkeiten. Laut Ja-
cobsens? ersteht der Kaufmann Holz das gesamte Geschift, wohl um wenigstens ei-
nen Teil der ihm von Eclair geschuldeten 30.000 Mark wieder zuriickzuerhalten.
Dadurch geraten nicht nur der verbliebene Filmbestand und die Kundenkartei in
seine Hinde, ihm wird auch das eingefrorene Vermégen der Deutschen Eclair iiber-
geben.

Da Fritz Holz und Erich Pommer bereits vor Beginn des Krieges Geschiftsbe-
ziehungen unterhielten und beide die Deutsche Eclair iiber den Krieg retten wol-
len%, griinden sie am 16.2.1915 die offene Handelsgesellschaft Decla-Film-Gesell-
schaft Holz 8 Co. Gesellschafter sind beide, doch: ,Zur Vertretung der Gesellschaft
ist nur der Kaufmann Fritz Holz ermichtigt“5* Die Adresse der Decla lautet: Berlin
SW. 48, Friedrichstrafle 22.

Um die junge Firma mit neuen Filmen zu versorgen, tritt Fritz Holz den Gene-
ralvertrieb der Carl Wilhelm-Films an die Decla ab.55 Gleichzeitig kiinden Fritz
Holz und Erich Morawsky im Namen der Decla an, durch das Engagement des Re-
gisseurs Carl Wilhelm in die Produktion einsteigen zu wollen.? Die Geschiftsfiih-
rung iibernimmt Morawksy, die kiinstlerische Leitung Wilhelm.5”

Wihrend die Decla trotz der schwierigen Versorgungslage in den Kriegsjahren
sehr erfolgreich im Filmgeschift titig ist, wird die Deutsche ,Eclair” Film- und Ki-
nematographen-Gesellschaft mbH im Zuge einer staatlichen Verordnung vom 14.
Mirz 1917 in den Folgemonaten vom Handelsrichter Franz Hetschke zwangsliqui-
diert.’8
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I
Die Entwicklung der Société Eclair in der K.u.K. Monarchie Osterreich-Ungarn

Die Geschichte der Société Frangaise des Films et Cinématographes ,,Eclair“ in Wien
verlduft nur in der Anfangsphase parallel zur deutschen Schwesterfiliale in Berlin.
Die Kinematographische Rundschau, ein lokales Fachblatt, verkiindet, wie bereits er-
wiahnt, am 15.5.1908, Eclair habe die ,,bekannte und bestrenommierte Kinematogra-
phen- und Films-Industrie-Gesellschaft mbH in Berlin W. 68, Zimmerstrafie 77, als
Generalvertreter fiir Deutschland, Osterreich-Ungarn und die Balkanlinder gewin-
nen kénnen®. Die Agentur in Berlin ist demnach nicht nur fiir deutsche Kunden
zustindig. Sie mufl sich auch um die Verteilung der von Paris gelieferten Programme
in einem Gebiet kiimmern, das von Innsbruck iiber Wien und Budapest bis fast an
den Rand Kleinasiens reicht.

Wien hat am 1.4.1909 gut zwei Millionen Einwohner, denen 76 Kinos zur Ver-
fiigung stehen®®. Berlin hat demgegentiber 1910 bereits 139 Filmtheater¢!. Auch spi-
ter bleibt der Filmabsatz im Nachbarland kleiner als in Deutschland. Bei einer Ana-
lyse des heimatlichen Filmmarktes im Jahre 1912 stellt E. Friedegg fest, der &sterrei-
chische Theaterbesitzer sei — trotz der niedrigeren Eintrittspreise — zwar finanziell
besser gestellt als sein deutscher Kollege, was ein Beweis fiir die Solidit4t des Marktes
sei, doch keine der rund 120 Spielstitten kénne sich mit der Grofle und Eleganz der
Berliner Lichtspielpaliste messen. Fiir Friedegg sind die unsicheren Rechtszustinde
2.B. bei der Vergabe der Konzessionen daran schuldé2. Die Zahl der Wiener Kinema-
tographentheater steigt bis Sommer 1914 auf 140 an. Berlin hat zu diesem Zeitpunkt
um die 300 Kinos.5?

Dennoch wird die Hauptstadt Osterreich-Ungarns frith von der Kinematogra-
phen-Industrie Frankreichs entdeckt. Pathé Freéres 146t sich bereits 1904 hier nieder
und beginnt nach kurzer Zeit mit der Einrichtung eigener Kinosile$4. Gaumont
folgt mit einer Zweigniederlassung im Sommer 190865, Vor allem in der zweiten Jah-
reshilfte 1908 mufl noch eine kleine Anzahl weiterer auslindischer Filmfirmen hier
eine Dependance eingerichtet haben, denn die Fachpresse glaubt gleich, dies sei der
Bewetis fiir einen groflen Kinoboom in ihrem LandeSé.

Die Société Eclair beschlief}t ein Jahr spiter, eine eigene Vertretung in Wien ein-
zurichten. Weniger der sich ausbreitende Markt denn die Entscheidung der Berliner
Agentur, ab April 1909 den Vertrieb der Eclair-Filme einzustellen, diirfte die Ursa-
che hierfiir gewesen sein.

Neue Vertretung fiir Osterreich-Ungarn wird die Wiener Film-Zentrale unter
der Leitung des Kaufmanns Alexander Ortony, die in Wien II/3, Obere Donaustra-
f3e 53 ihren Sitz hat. Die Zusammenarbeit mit der Société Eclair beginnt im Som-
mer, denn ab dem 26.8.1909 verdffentlicht Ortony regelmiflig Filmbeschreibungen
in der Berliner Kinematographischen Rundschans’. Ortony vertritt zu diesem Zeit-
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punkt ebenfalls die Firmen Le Lion, Georges Mendel, Théophile Pathé (alle Paris),
Comerio und Adolfo Croze & Co (beide Mailand), die Continental Films Compa-
ny (Kopenhagen), die Messters Projektion GmbH (Berlin), die Deutschen Kinema-
tographenwerke GmbH (Dresden) und die Hispano-Filmfabrik (Barcelona). 1910
kommen Itala, Vitagraph, Ambrosio, Milano, Raleigh & Robert, Empire, Bioscop,
Société Parisienne und Williamson hinzu. Ein Jahr spiter vertreibt er auch Eclipse,
Bison, Reliance und Polichinelle®®. Die Zusammenarbeit davert unterschiedlich lan-
ge, ist manchmal auch auf wenige Filme beschrinkt, je nachdem wie schnell sich die
Firmen in Wien selbstindig machen oder sich einen anderen Reprisentanten su-
chen.

Alexander Ortony kann sich zu diesem Zeitpunkt die grofle Zahl (General-)Ver-
tretungen leisten. Im Gegensatz zu vielen Kollegen fiihrt seine Wiener Film-Zentrale
keine kinematographischen Apparate und ist auch keine Filmleihanstalt, wie er in
einem Inserat betont: Er arbeite ausschliefilich als Agent auslindischer (sic) Firmen
und bringe somit ,einzig und allein Neuheiten in stummen Films zum Verkaufe“s’.
Wenn auch der Vertrieb der Filme weiterhin im Zentrum seiner Aktivititen steht,
so scheint er sich doch bis zum Spatsommer 1910 entschlossen zu haben, sein Sorti-
ment zu erweitern: Im September handelt er wie alle anderen auch mit kinematogra-
phischem Zubehor™. Des weiteren ist er an einer auf Versuche mit Farbkinemato-
graphie spezialisierten Firma beteiligt”!.

Als Generalvertreter der Eclair hat Ortony die Verantwortung fiir die Verbrei-
tung der Filme. Am 4.11.1909 werben jedoch nicht nur er, sondern auch Gaumont
mit dem Nick Carter-Film D RATSELHAFTE KisTE. Da beider Werbetexte iiber weite
Teile identisch sind, kénnte es sich hier um einen Schachzug von Ortony handeln:
Gaumont erginzt regelmifig sein Programm durch interessante Produktionen an-
derer Firmen; der Verkauf einer Reihe von Kopien an die Konkurrenz erhéht Orto-
nys Absatzzahlen; das besser ausgebaute Vertriebssystem von Gaumont bringt den
Film in weite Teile des Landes; der Film wird von mehr Kinobesitzern abgenom-
men als Ortony ohne Fremdhilfe hitte erreichen kénnen; Ortony erzielt dadurch
breitere Werbung fiir Eclair. Ab Januar 1910 tauchen regelmiflig Eclair-Filme (auch
Naturaufnahmen) in den Gaumont-Anzeigen auf, was auf eine gute Geschiftsbezie-
hung zwischen Ortony und Gaumont hinweist”2,

Im Gegensatz zu seinem Berliner Eclair-Kollegen Otto Schmidt bedient sich
Alexander Ortony ausgiebig der Presse. Er inseriert anfangs gleich in mehreren Zeit-
schriften und ist auch bei der Anzeigengrofle nicht kleinlich. Am 2.4.1910 leistet er
sich eine ganze Seite und verkiindet stolz, demnichst werde in Osterreich-Ungarn
mit der Herausgabe der ACAD-Filme begonnen. Der erste Film dieser Reihe, das
Lustspiel BARBERINE, erscheint am 29. April.

Auch wenn die Zusammenarbeit Eclair — Alexander Ortony sicherlich sehr ge-
winnbringend fiir beide Seiten war und ist, glaubt die Société Eclair 1912 wohl, mit
der Zeit gehen zu miissen. Das Vorbild der franzdsischen Konkurrenz vor Augen,
wiinscht sie sich eine eigene Filiale in Wien. Zudem ist aus dem Vertreter Ortony
mittlerweile ein in der Filmbranche bekannter und einflufireicher Mann geworden,
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der sich engagiert um die Belange der &sterreichischen Kinoindustrie kiimmert:
Denn nicht nur im Deutschen Reich, auch in der K.u.K.-Monarchie wird die Frage:
~Verkauf oder Verleih?* heftig diskutiert; auch behindert die Zensur eine freie Ver-
breitung der Ware. Ortony kimpft an vorderster Front, denn er ist seit einiger Zeit
Vize-Prisident des Bundes der Kinoindustriellen™. So bleibt ihm sicherlich weniger
Zeit fir seine Geschifte. Da Ortony sich wohl dessen bewufit wird, gibt er von sich
aus Ende des Sommers 1912 die Vertretung ans Pariser Stammbhaus zuriick. Die
Trennung vollzieht sich giitlich in beiderseitigem Einvernehmen, wie dem Osterrei-
chischen Komet zu entnehmen ist™.

Ortony muf} schon vor diesem Zeitpunkt sehr rege fiir die Kinoindustrie titig
gewesen sein, was man aus der Vielzahl der Aktivititen schlieflen kann, die kurz
nach seiner Aufgabe der EclairVertretung publik werden: So versucht er im Novem-
ber, die Durchsetzung der Ministerialverordnung zum 1.1.1913 in Sachen Zensur,
Lizenzfragen und Verbot des Kinobesuchs fiir Kinder und Jugendliche zu verhin-
dern’s. Er verbessert ein von ihm ausgearbeitetes allgemeines Kinematographenge-
setz und erwirbt sich den Ruf, einer der ,klarsten, kliigsten und gewandtesten Vor-
kimpfer* fiir die Rettung der privaten Kinobetriebe vor stidtischer Konkurrenz zu
sein””. Zudem beteiligt er sich mit einem Stand an der Ersten Internationalen Kino-
Ausstellung in Wien, was darauf hindeutet, daf} er auch weiterhin im Kinogeschift
aktiv zu bleiben gedenkts.

Die Société Eclair ist nicht verstimmt iiber die Trennung von ihrem langjihri-
gen Agenten. Seit lingerem hitte sie bereits die Absicht gehabt, in Wien eine eigene
Filiale einzurichten, habe jedoch aus Riicksicht auf Ortony darauf verzichtet, be-
richtet der Osterreichische Komet. Anfang Oktober werde die Niederlassung unter
Leitung des ehemaligen Direktors der Firma Gaumont, Erich Pommer, eréffnet.
Mit der neuen Adresse (Wien VII, Neubaugasse 36) befinde sich die Eclair nun mit-
ten im Zentrum des Wiener Filmhandels™. Der Osterreichische Komet ist vom Ge-
lingen des Unternehmens iiberzeugt, sei doch die Firma durch den allseits beliebten
Alexander Ortony bereits aufs beste eingefiihrt.

Im Amtsblatt zur Wiener Zeitung (Nr. 172) vom 27.11.1912 steht zu lesen:

~Gegenstand des Unternehmens ist der Kauf, Verkauf, und die beliebige Verwer-
tung von kinematographischen Films und Apparaten, und zwar sowohl der Erzeug-
nisse der Eclair Franzésische Film- und Kinematographen-A.G. in Paris als fremder.
Fiir die Betitigung dieses Betriebs ist die Gesellschaft berechtigt, Zweigniederlassun-
gen in Osterreich und dem Auslande zu errichten (S.650)

Die Héhe des Stammkapitals betrigt 20.000 Kronen (davon 5.000 Kronen Bar-
einzahlung). Erich Pommer ist als Geschiftsfiihrer eingetragen. Der Gesellschafts-
vertrag datiert vom 7.11.1912. Die Sacheinlagen bestehen laut Amtsblatt aus ,Bu-
reaueinrichtungsstiicken fiir sechs Rdume und zur Hauptsache aus den im Eigentum
der beiden Gesellschafter derzeit befindlichen Films® Wer der zweite Gesellschafter
ist, bleibt im Amtsblatt unerwihnt.

Mit dem geschiftstiichtigen Erich Pommer geht Eclair keinerlei Risiko ein. All-
roundtalent Pommer kennt die Gegebenheiten vor Ort, hat er doch von Mai 1910
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bis August 1911 die Wiener Gaumont-Filiale geleitet und als Filmvertreter die ganze
Donaumonarchie bereist?. Vermutlich gegen Ende Juli/Anfang August wird Pom-
mer zum Direktor der Wiener Filiale ernannt?!, was eine rege Reisetitigkeit mit sich
bringt?2. Pommer macht den Eindruck eines vor Energie berstenden Geschiftsman-
nes. So kiimmert er sich héchstwahrscheinlich selbst um die Filmvorfithrungen im
eigenen Vorfiihrsaal (montags bis mittwochs von 9 bis 17 Uhr), wie es auch seine
Kollegen machen®. Zusammen mit seinem Stellvertreter Kurt Hubert fithrt er auch
Sondervorstellungen durch, wie beispielsweise den Premierenabend von IN HOC SIG-
NO VINCES! (Savoia) vor geladenen Gisten und der Presse im Beethovensaal, bei dem
der Film, von Chor und Solisten begleitet, bei allen Teilnehmern offensichtlich ei-
nen groffartigen Eindruck hinterlafit34. Dazu organisiert er Beitrige fiir die Wochen-
schau, die er mitunter auch selbst dreht.

Im Mai 1913 iibernimmt er zusitzlich den Vertrieb der Savoia-Filme, der vorher
in den Hinden der Lichtbild Vertriebs-Gesellschaft gelegen hatte?s. American Stan-
dard-Filme bietet er ebenfalls an. Im Februar 1914 bringt die Wiener Eclair ein erstes
Erzeugnis der Franco British Film auf den &sterreichischen Markt, die Conan Doy-
leVerfilmung Smver Braze. Ihr folgen schnell weitere Sherlock Holmes-Aben-
teuer®, Pommer verstirkt die geschiftlichen Beziehungen zur Volta-Film, dem ru-
minischen Verleih der Eclair in Bukarest, wo er sich aktiv um die Belange der Ki-
noindustrie kiimmert?’. Seine Verbindungen zu Eclair-Direktor Marcel Vandal,
einem der beiden Direktoren der Société Eclair, miissen ausgezeichnet sein, denn
noch im Jahr 1913 werden seine Befugnisse als Generalvertreter auf die skandinavi-
schen Lander und Polen ausgedehnt.

Direktor Pommer ist es vermutlich auch, der den intelligenten und eleganten
Stil kreiert, der die Eclair-Inserate aus der Masse der anderen heraushebt. Die ganz-
seitigen Anzeigen der Eclair in den &sterreichischen Fachzeitschriften sind oft sehr
wortkarg, erzeugen Spannung und erregen daher stirker die Neugierde auf das Pro-
duke als die geschwitzigen, sich in Superlativen iiberbietenden Anpreisungen der
Konkurrenz. Pommer bestimmt sicher auch, mit welchen Interna die Redaktionen
der Fachblitter regelmiflig beliefert werden, wodurch er die Filiale immer wieder
ins Gesprich bringt®. Auch fiir die von ihm vertriebenen anderen Firmen macht er
auf diese Weise grofl Reklame: So schlachtet er beispielsweise den Unfall der bei der
Savoia unter Vertrag stehenden Schauspielerin Adriana Costamagna fiir diese
Zwecke aus®. Zudem liefert Pommer eine Zeitlang Nachrichten fiir den ,Courrier
d’Autriche” des Pariser Hausblatts Film-Revue. So berichtet er dort beispielsweise
tiber den erfolgreichen einstiindigen Auftritt von Pétronille, Gavroche und Casimir
im Theater Ronacher in Wien. Wie bereits im Mai 1913 in Berlin spielen sie live auf
der Biithne eine Art komddiantisches Mirchen, das durch Filmpassagen erginzt
wird®,

Kundenbetreuung und Biiroarbeiten lasten Pommer wohl nicht aus. So beginnt
er laut Wolfgang Jacobsen im April 1913 mit der Produktion eigener Filme. In Zu-
sammenarbeit mit Marcel Vandal entsteht sein erster Film, die Detektivgeschichte
Das GEHEMNIS DER LUFTE (LE MYSTERE DE LAIR) nach einer Vorlage von Ernst
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Klein. ,,Als Produktionsgesellschaft zeichnet die Wiener-Autoren-Film, hinter der
man Pommer, Vandal und die Eclair als Finanziers vermuten darf.“*% Im Juni 1913
ist der Film fertiggestellt. In einer ganzseitigen Anzeige wirbt Eclair am 12.7.1913 im
Osterreichischen Komet (S.3):

~Unsere nene Marke! Wiener-Autoren-Film. Erzeugnis unseres eigenen Wiener
Aufnahme-Ateliers [ .. .]. Neben unserer bewihrten *Eclair’- und *Savoia’- Produk-
tion werden wir Sie also in Zukunft auch mit einem erstklassigen dsterreichischen Fa-
brikat bedienen kénnen.” Um fiir den Film geniigend Aufmerksamkeit zu gewin-
nen, setzt Pommer auf den Nationalstolz der Osterreicher. Er gewinnt so die Wie-
ner Filmpresse, die willig fiir ihn Werbung macht, schlieflich sind Werke aus
eigener Produktion rar. In keinem anderen Land herrsche ein derartiger Mangel an
nationalen Filmen, schreibt der Osterreichische Komet und beteuert, diesem ausge-
sprochenen Bediirfnis abzuhelfen, habe sich die Eclair mit der Griindung der Wie-
ner-Autoren-Films (W.A.E) vorgenommen. Und die Zeitschrift berichtet weiter:

Wiener Autorenfilms wird dieses neueste Erzeugnis genannt, in Osterreich auf-
genommen, von Ssterreichischen Autoren verfafit und von sterreichischen Kiinst-
lern dargestellt. [...] nicht nur Autoren von klangvollem Namen [...], sondern
auch jungen aufstrebenden Talenten will diese Gesellschaft Gelegenheit geben, ihr
Wissen und Kénnen in den Dienst der neuen Kunst zu stellen [...] nicht nur die
heimische Dramatik, die heimische Komédie soll gepflegt werden, sondern die Ec-
lair GmbH hat es sich zur Pflicht gemacht, auch dazu beizutragen, daf} die land-
schaftlichen Reize des schénen Osterreichs von unzihligen Minderbemittelten gese-
hen werden sollen, die wohl sonst nie Gelegenheit haben wiirden, sie zu sechen %2

Die Richtlinien der neuen Filmfirma stehen also fest: Produktion von Autoren-
filmen, Zusammenarbeit mit jungen, mit bescheidenen Honoraren zufriedenen
Schriftstellern, Proklamation volkserzieherischer Ziele, Ansprechen patriotischer
Gefiihle. Vielleicht haben sich Vandal und Pommer auch von dem Konzept inspirie-
ren lassen, das Pathé schon linger und mit Erfolg z.B. in Ruflland und Italien anwen-
det: Tochtergesellschaften im Ausland griinden und mit einheimischen Kiinstlern
Filme drehen, die dem Geschmack des dortigen Publikums Rechnung tragen.

In den nichsten Monaten bemiiht sich Pommer, in gewisser Regelmifligkeit den
Markt mit seinen Produktionen zu beliefern: Noch bevor am 31.10.1913 Das Ge-
HEIMNIS DER LUFTE beim Wiener Filmverleih Irma Handl erscheint, bringt die Ec-
lair unter dem Label W.A.E am 10.10. erst einmal einen Dokumentarfilm heraus: Es
ist die Naturaufnahme SAN MaRTINO DI CasTROZZA. Die Premiere der ,Komédie
am hiuslichen Herd“ TaBak UND LIEBE, findet nach zweimaliger Terminverschie-
bung am 14. November statt. Nach dieser intensiven Anfangsphase verlangsamt sich
das Tempo, mit der die W.A.E ihre kiinstlerischen Arbeiten vorstellt. Bis 1915 sind
es noch: VON TOBLACH ZUM MISURINASEE (27.2.1914), ein Wanderfilm durch die Do-
lomiten; ZwiscHEN zwgl FEUERN (20.3.1914), ein auf dem Semmering spielender
heiterer Zweiakter; das Traumstiick EIN SCHRITT voM WEGE mit ,Wiener Straflen-
und Landschaftsszenen® (wohl Januar 1914); der Dokumentarfilm UNsERE KREGS-
FLOTTE (8.5.1914), der das Leben an Bord eines Kriegsschiffs schildert. Wolfgang Ja-

46



No. 361, Der Ki Zraph — 1

4
s — o S —— i camm g Ui S
O N 2 i O e S i

Eine neue Filmfabrik

von

Eclair in Wien!

A A a7 o

Unter der Marke

Wiener Autoren-Films

A . O 000

]

e S TN T NSt S T

erscheinen demnéichst

Grossziigige Films
im deutschen Geschmack.

Tt e e e

ECL Hm Franztsische Fllm- u. Kinemato aphen-
G. m. b. H;, Berlin SW. 48, Friedrichstr. 12.

Tologramm Adrosso: Cindépas Hovlin, Telophon: Amt_Maritaplate, 4352

O R T T e T e 1 N e 1Y e

= Al

%!ﬁlHMII&«‘"“.;‘F,&“’!lill!!!!!E;‘\_""IHL'!Hmuﬂﬁ!‘.’i?s"ﬁﬂﬂ!MIﬁiﬂm%!.’!!!!.:‘;@i!f‘u'?iim!!ilﬂil!’-."’:’,?;:.!!lﬂli G 2N )

47



cobsen erwihnt noch die Filme DER RiTT AUF DEM RIESENRAD (A CHEVAL SUR LA
GRANDE ROUE, Oktober 1914) und DEr HERR OHNE WOHNUNG (Dezember 1915)%3.
Es ist zu vermuten, daf} auch bei den beiden letztgenannten Titeln Ortsansichten
eine bedeutende Rolle spielen.

VON TOBLACH zUM MISURINASEE ist eine Auftragsproduktion. Die Direktion
der k. k. priv. Siidbahngesellschaft und das Arbeitsministerium finanzieren diesen
Film, der dem Ausland die Schénheiten der &sterreichischen Landschaft zeigen und
zu einem Besuch animieren soll. Obwohl seine Produktionsfirma erst wenige Mona-
te alt ist, ist es Pommer gelungen, diesen Auftrag zu erhalten. Auch ZwISCHEN zwEI
FEUERN sponsort die Siidbahngesellschaft. Vor ausverkauftem Haus, in Anwesen-
heit hoher Staatsbeamter, werden beide im Oktober 1913 in den Riumen der Urania
erstmals vorgefithrt®. Spiter erhilt die Eclair die Erlaubnis, diese Filme auch auf
dem Filmmarkt anzubieten.

Hier zeigt sich Pommers Geschiftstiichtigkeit: Mit branchenfremdem Geld
produziert er lehrreiche, amiisante Filme und erwirbt sich dadurch in einflufirei-
chen Kreisen wie auch bei der Presse hohes Ansehen. Gleichzeitig wird er dadurch
von Paris finanziell unabhingig. Mit dem eingenommenen eigenen Geld kann er an-
schlieflend weitere Filme seiner Wahl herstellen.%s

Wohl bedingt durch die Auswirkungen des Krieges, aber sicherlich auch durch
die Versetzung Pommers nach Berlin - die nicht ohne Konsequenzen fiir die W.A.E
bleibt, da nun die Decla Pommers neues Betitigungsfeld ist —, wird die Produktion
schliefllich eingestellt. Das laut Jacobsen letzte nachweisbare Werk ist DEr Herr
OHNE WOHNUNG, das im Februar 1915 gedreht wird, um dessen Vertrieb in
Deutschland sich Pommer aber noch kiimmert?®s.

Allgemein kann man sagen, daf}, da der grofite Teil seines Programms von Paris
vorgegeben wurde®’, es Pommer mit der W.A.E gelungen ist, sich eine Nische zu
schaffen, in der er sich kommerziell und kiinstlerisch frei und selbstindig bewegen
konnte.

Da die Betonung des Vaterlindischen sich offensichtlich sehr gut bezahlt
macht?, setzt die Eclair natiirlich auch in ihrer Wochenschau auf nationale Bilder. So
glinzt sie nicht nur durch Schnelligkeit in der Berichterstattung®®, sondern auch
durch die ,speziell lokalpatriotische Note* der ECLAIRREVUE, wie die Redakteure
der EcLAIR-REVUE lobend anmerken: ,In Nr.38 hat sie [die FILM-REVUE] aber den Vo-
gel abgeschossen durch eine glinzende Aufnahme Sr. Majestit unseres Kaisers anlifi-
lich der Platzweihe der eucharistischen Gedichniskirche (sic) in der Brigittenau “100
Die EcLARREVUE ist beliebt und scheint sich gut zu verkaufen. So findet man sie in
den Anzeigen mehrerer Konkurrenzunternehmen wie der Osterreich-ungarischen
Kino-Industrie GmbH, der Leihanstalt Philipp & Pressburger, der Internationalen
Filmverleih- und Kinematographen GmbH (IFUK) und der Preiss-Film!0!,

Auch allgemein erfreut sich die Société Eclair in Wien offensichtlich eines guten
Rufes. Dieser hingt zu jener Zeit sehr stark vom personlichen Einsatz der Vertreter,
weniger von der kiinstlerischen Qualitit der Ware selbst ab'°2 So schreibt die Film-
woche (Nr. 42, S.12) am 1.1.1914, der Eclair-Direktor Erich Pommer habe sich am
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27.12.1913 mit Friulein Gertrud Lewy (sic) vermihlt und betont lobend, daf} er
»sich in der Branche allgemeiner Beliebtheit erfreut“!%3 Auch die Verlobung von
Grace Bridger, der Schwigerin des spiteren Berliner Filialleiters Joseph Powell, mit
Kurt Hubert, dem ,stellvertretende[n] Direktor der Firma Eclair, der es in der kur-
zen Zeit seiner Wiener Titigkeit sehr gut verstanden hat, sich den Ruf eines tiichti-
gen Geschiftsmannes von amerikanischem Einschlag zu erwerben®, wird von der
Presse sehr wohlwollend kommentiert!%¢. Man sieht, dafl Pommer und sein Vize
einen ausgezeichneten Ruf besitzen, was natiirlich der Firma zugute kommt.

Dank seiner Agilitit und seinem kaufminnischen Spiirsinn diirfte Pommer in
Wien gute Geschifte fiir Eclair getitigt haben. So berichtet der Osterreichische
Komet:

»Die in so kurzer Zeit grofl gewordene Filmfabrik "Eclair’ zihlt heute neben Pa-
thé und Gaumont zu den grofiten Pariser Filmhiusern und auch in Osterreich-Un-
garn ist sie zu einer achtunggebietenden Grofie gelangt. Daf§ dies der Fall ist, ver-
dankt die Firma nicht zum geringsten Teile ihrem bisherigen Direktor, Herrn Erich
Pommer, der viel dazu beigetragen hat, dafl die Marke Eclair sich bei uns mit zu den
fithrenden Marken entwickelt hat“105

Zum Dank wird Pommer von Wien nach Berlin versetzt, wo er die Generaldi-
rektion der europidischen Vertriebszentrale der Eclair erhilt. Kurt Hubert, sein bis-
heriger Stellvertreter, wird Ende April / Anfang Mai 1914 zum Leiter der Filiale er-
nannt!'%, Auch ihn iiberschiittet die Fachpresse mit Lob, denn er gilt als ,versierter,
tiichtiger Fachmann®, der sich ebenfalls um den Aufbau der Eclair-Filiale sehr ver-
dient gemacht habe:

»Herr Huberth (sic) hat sich in allen, zur Kinobranche gehérenden Kreisen gro-
fe Sympathien erworben, die jetzt umso grofier sein werden, als er allein die Wiener
Niederlassung reprisentieren wird 107

Hubert scheint zu dieser Zeit in Wien fast noch beliebter als Pommer zu sein.
Der Osterreichische Komet schreibt anlifilich seiner Hochzeit:

»Herr Hubert geniefit als Kaufmann wie als Fachmann der Filmbranche bedeu-
tendes Ansehen und ist auch sonst ein so guter Kollege, dafl es begreiflich ist, wenn
diesmal die Gliickwiinsche nicht allein konventionell, sondern um einige Wirme-
grade hoher gehalten waren.“108

Leider ist dem neuen Direktor nicht viel Zeit vergénnt, die prosperierende Fir-
ma nach eigenen Vorstellungen zu leiten. Am 28. Juni 1914 werden der Ssterreichi-
sche Thronfolger Erzherzog Franz Ferdinand und seine Gattin in Sarajewo ermor-
det. Die Kriegserklirung Osterreich-Ungarns an Serbien erfolgt am 28. Juli. Eine
gute Woche spiter hat der Krieg auch Deutschland und Frankreich erfafit. Durch die
Feindseligkeiten wird die Wiener Filiale von Paris abgeschnitten. Die letzte Filman-
kiindigung Huberts zum Lieferbarkeitsdatum 21.8. findet sich in der Filmwoche
(Nr. 72) vom 27.7.1914 (5.23). Auch die anderen franzdsischen Filmfirmen tauchen
von nun an in den Listen nicht mehr auf. Osterreich ist in den Folgemonaten grof}-
tenteils auf Filme aus Deutschland (und anfangs auch Italien) angewiesen sowie auch
auf hollindische und skandinavische Produktionen!®,
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Im Gegensatz zu Pommer, der gleich zu Beginn zum deutschen Heer eingezo-
gen wird!1, scheint Hubert von der Armee unbehelligt zu bleiben. Als Kaufmann
bemiiht er sich sicherlich, sein Geschift aufrecht zu erhalten. Der Namen Eclair
taucht aber in den Fachblittern erst im Januar 1915 wieder auf, als der Verleih Irma
Handl Die EHRE DES KASSIERERS zum 29.2.1915 anbietet: ,,Nach der durch den Krieg
bedingten Pause wirkt ein Film von der gediegenen Konzeption seiner Firma mit
den Kiinstlern, die man lange nicht auf der Leinwand gesehen hat, doppelt anzie-
hend 't Obwohl Osterreich-Ungarn sich im Kriegszustand mit Frankreich befin-
det, scheinen Ressentiments gegen franzdsische Ware nicht zu bestehen, da Irma
Handl die Provenienz des Films unterstreicht, statt sie zu kaschieren.

Als eigenstindige Vertretung der Société Eclair tritt die Wiener Filiale in den
Fachblittern nicht mehr auf, da sie unter Staatsaufsicht steht!'2. Auch der Vertrieb
franzsischer Filme ist fast unméglich geworden. Der Runderlafs betreffend die Vor-
fribrung von franzésischen, englischen, belgischen und russischen Filmen vom 18. De-
zember 1914 wird am 24. Mai 1915 auch auf den italienischen Film ausgedehnt. Er
bestimmt, dafl: ,[...] nur solche italienischen Films in Kinotheatern vorgefiihrt
werden, beziiglich deren der Beweis erbracht wird, dafl der betreffende Film vor
dem 23. Mai 1915 durch einen 6sterreichischen Unternehmer gekauft worden und
in dessen Eigentum iibergegangen ist [ ... ]. Weiters wird die Freigabe solcher Films
nur dann erfolgen, wenn aus dem Film die auslindischen Firmenbezeichnungen
und sonstigen Aufschriften entfernt werden:*113 Zudem miissen die Filme durch eine
nach dem 23. Mai ausgestellte Zensurkarte belegt sein. Diese Verordnung gilt analog
fiir Produktionen aus franzésischen Studios.

Hubert kann folglich nach dem 18. Dezember nicht mehr legal auf Eclair-Filme
zuriickgreifen. In den Jahren 1915 bis 1918 erscheinen jedoch einige Eclair-Filme auf
dem Markt. Herbert Birett weist anhand von Zensurlisten 16 Produktionen fiir
1915, 18 fiir 1916, 11 fiir 1917 und eine fiir 1918 nach!!4. Meistens handelt es sich
dem Titel nach um Spielfilme, von denen ein kleiner Teil noch aus der Zeit vor dem
Krieg stammt. Einige der Dokumentaraufnahmen sind dem Thema nach in Oster-
reich gedreht. Die restlichen diirften iiber Schmugglerwege ins Land gekommen
sein, wie dies auch bei amerikanischer Ware hiufiger der Fall ist!!5.

Hubert firmiert Ende 1914 wohl noch immer als EclairVertreter, sonst wire
sein Bemiithen um die Direktion der Berliner Eclair-Filiale aussichtslos. Doch ist die-
ser Vorstofl wohl weniger im Sinne seines ehemaligen Geschiftspartners. Gertrud
Pommer schreibt am 3.12.1914 threm Mann an der Front: ,Er [Bittermann] sagte
auch, daf} er wohl wiifte, weshalb Hubert aus Wien gar zu gern die Berliner Voll-
macht hitte: nimlich nur, um Geld herausholen zu kénnen.*!'6 Pommer hingegen
will die Vertretung erhalten.

Es ist offensichtlich, dafl Pommer und Hubert in dieser Angelegenheit nicht ge-
meinsame Interessen vertreten, sondern Spannungen zwischen ihnen bestehen.
Dank seiner Verbindung mit dem Filmverleih Fritz Holz geht Pommer als Sieger
aus dem Ringen um die Berliner Filiale hervor. Deren Vermdogen geht in der im
Februar 1915 gegriindeten Produktionsfirma Decla auf. Als Pommer die ersten Dec-
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la-Produktionen herausbringt, sind es Verleihunternehmen wie die IFUK, Polo
oder Philipp & Pressburger, die die Werke im Programm fiihren'\”. Moglicherweise
herrschen zu dieser Zeit auf beiden Seiten noch Verstimmungen.

Im September 1915 tibernimmt dann Hubert die ,Vertretung fiir Osterreich
und die Balkanstaaten der rithmlichst bekannten Declafilm in Berlin®, wie er in einer
ganzseitigen Anzeige in der Filmwoche bekanntgibt. Gleichzeitig meldet er, er sei
»am 15. September d.J. aus den Diensten der Firma Eclair ausgetreten® und arbeite
jetzt auf eigene Rechnung. Als Adresse gibt er nun Neubaugasse 38 an!!8. Hubert
hat sich sicherlich zu diesem Schritt entschlossen, da er als Vertreter fiir Eclair keine
geschiftlichen Méglichkeiten mehr sah.

Die Filmwoche schreibt im September 1915: ,Herr Kurt Hubert hat sich nach
giitlicher Auseinandersetzung mit der der Eclair bestellten Staatsaufsicht selbstindig
gemacht. Bis zur Kommissionierung seiner groflen neuen Bureaus hat Herr Hubert
mit der ’Allianz’ [...] ein Abkommen getroffen, wonach ihm diese Firma einige
Riumlichkeiten iiberlafit“!?® In kiirzester Zeit nimmt der Filmvertrieb Kurt Hubert
den Betrieb auf und kiimmert sich nun intensiv um die Decla-Produkte!?°. Da der
Société Eclair in Osterreich die Hinde gebunden sind, sie nun auch keinen Vertreter
mehr vor Ort hat, ist sie geschiftlich erledigt. Es ist anzunehmen, daf} sie nach einer
gewissen wirtschaftsrechtlich festgelegten Frist wegen Untitigkeit zwangsweise li-
quidiert wurde!2!,

Die Zusammenarbeit zwischen der Decla und ihrem &sterreichischen Vertreter
diirfte fiir beide Seiten sehr zufriedenstellend ausgefallen sein, denn nach Beendi-
gung des Krieges finden sich Pommer und Hubert wieder Seite an Seite im Kinoge-
schift. Bei der im Mirz 1920 durch Fusion entstehenden Decla-Bioscop AG ist
Erich Pommer Leiter der Auslandsabteilung und Kurt Hubert ... sein Stellver-
treter'22,
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1  Ohne Hinweise auf die Firma Eclair blie-
ben die Anfragen beim Bundesarchiv-Filmarchiv
in Berlin, dem Landesarchiv Berlin, der Indu-
strie und Handelskammer zu Berlin und dem
Amtsgericht Charlottenburg (Abtl. Handelsge-
richt). Das Geheime Staatsarchiv Preuflischer
Kulturbesitz in Merseburg besitzt 4 Aktenbinde
(Rep. 120 ,Preuflisches Ministerium fiir Handel
und Gewerbe®) aus den Jahren 19141930 tiber
die Zwangsverwaltung und Liquidierung auslin-
discher Filmbetriebe (u.a. Eclair) in Deutsch-
land. Aus zeitlichen Griinden war es mir nicht
méglich, diese Unterlagen einzusehen.

2 Vgl. das erste Kapitel der Arbeit von Emilie
Altenloh. Zur Soziologie des Kinos. Die Kinoun-
ternebmung und die sozialen Schichten ihrer Besu-
cher. Jena: Eugen Diederichs, 1914.

3 Die Angaben sind folgenden Quellen ent-
nommen:

Binet/Hauser. Les Sociétés de cinématographie.
Etudes financiéres. Paris: Ed. de la France Econo-
mique, 1908.

G-Michel Coissac. Histoire du cinématographe.
De ses origines jusqu’a nos jours. Paris: Ed. du Ci-
néopse, 1925.

Georges Sadoul. Histoire générale du cinéma.
Band II. Paris: Denoél, 1978.

Die Giornate del cinema muto 1992 (Pordenone)
zeigten eine Eclair-Retrospektive und veranstalte-
ten ein Kolloquium zur Firmengeschichte. Von
der Verdffentlichung dieser Beitrige sowie von ei-
ner durch die franzsische Filmhistorikervereini-
gung A.ER.H.C. herausgegebenen Zusammen-
stellung wichtiger zeitgendssischer Texte zu Ec-
lair sind neue Erkenntnisse zu erwarten.

4 Vgl. die ersten Nummern der Zeitschrift
Der Kinematograph, hier vor allem die Num-
mern 27 vom 3.7.1907 und 51 vom 18.12.1907.

5 Die Kinematographen- und Films-Indu-
strie-Gesellschaft mbH wird im folgenden im
Text mit KuFIG abgekiirzt.

6  Kinematographische Rundschau, Nr. 32,
15.5.1908, 5.4.

7 Herbert Birett fand bei den Recherchen zu
seinem Buch iiber in Deutschland gezeigte Filme
fiir 1908 insgesamt 21 Titel. Die Produktion in
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Paris ist zu diesem Zeitpunkt allerdings noch
recht gering, wie man der Untersuchung von Bi-
net und Hauser (a.2.0,, 5.65) entnehmen kann.

8  Der Komet, 13.6.1908, 18.7.1908, 27.7.1908,
26.9.1908. Der Einfachheit halber werden hier
die Begriffe Spielfslm und Dokumentarfilm be-
nutzt, auch wenn die Benennungen damals noch
nicht iiblich waren.

9 Der Komet, 31.10.1908, 5.15.

10 Der Komet, 21.11.1908,

26.12.1908, 23.1.1909.

14.11.1908,

11  Erste Internationale Film-Zeitung, Nr. 4,
21.1.1909.

12 Laut Binet/Hauser (2.2.0., 5.65) produzier-
te die Eclair 1908 nur ca. 1000m belichteten Film
pro Tag.

13 Der Kinematograph, Nr. 95, 21.10.1908.

14  Erste Internationale Film-Zeitung, Nr. 11,
11.3.1909.

15 Von der Prisenz der Société Francaise des
Films et Cinématographes ,Eclair® Paris auf der
Ersten Internationalen Kinematographen-Ausstel-
lung im Juli 1908 in Hamburg diirfte die KuFIG
in bezug auf den Verkauf der Apparate profitiert
haben. Der Komet, 11.7.1908, S.9.

16  Kinematographische Rundschau, 1.10.1908,
S.14.

17 Der Komet, 3.4.1909, S.15.

18 Der Kinematograph, Nr. 89, 9.9.1908 und
Nr. 110, 3.2.1908.

19  Der Kinematograph, Nr. 16, 15.4.1909.

20 Der Komet, 13.3.1909, S.13.

21  Der Komet, 24.4.1909, S.10. '
22 Diese Angaben sind einer unverdffentlich-

ten Liste entnommen, die mir Herbert Birett zur
Verfiigung stellte. Die Liste beruht z.T. auf sei-



nem Buch Das Filmangebot in Deutschland
18951911 (Miinchen: Filmbuchhandlung Win-
terberg, 1991).

In diesem Zusammenhang mé&chte ich mich bei
Herbert Birett fiir seine unermiidliche Unterstiit-
zung bei der Durchfiihrung dieser Untersuchung
bedanken. Ohne seine praktische Hilfe und seine
vielen Hinweise wire diese Arbeit um einige in-
teressante und wichtige Aspekte drmer ausge-

fallen.

23 Kinematographische Rundschau, Nr. 87,
4.11.1909, S.15 und die Rubrik mit den neuen
Filmen.

24 Der Kinematograph, Nr. 152, 24.11.1909.

25 Der deutsche Lichtbildtheater-Besitzer, Nr.
12, 24.3.1910 (2. Umschlagseite).

26  Der Kinematograph, Nr. 200, 26.10.1910.
27  Der Kinematograph, Nr. 200, 26.10.1910.

28 Vobssische Zeitung, 9.8.1911 (Morgenausga-
be), 3. Beilage. Der Gesellschaftsvertrag wurde
am 12. und 27. Juli 1911 geschlossen, die neue Fir-
ma unter der Nummer 9534 ins Berliner Han-
delsregister eingetragen.

29  Auch diese Angaben beruhen auf der unver-
ffentlichten Liste von Herbert Birett. Fiir das
Jahr 1913 weist Herbert Birett iiber 220, fiir 1914
iiber 120 Titel nach.

30 Erste Internationale Film-Zeitung, Nr. 6,
8.2.1913, S.24-26.

31  Liche-Bild-Bibne, 9.12.1911, 5.30.

32 Licht-Bild-Biibne, 25.5.1912, 5.38.

33 Pathé stellt am 12.10.1912 auf Verleih um,
Gaumont folgt im Mai 1913. Erste Internationale
Film-Zeitung, Nr. 44, 2.11.1912, $.27 und: Licht-
Bild-Biihne, Nr. 21, 24.5.1913, 5.22.

34  Erste Internationale Film-Zeitung, Nr. 16,
20.4.1912.
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35 Die Muttergesellschaft vertreibt Savoia-Fil-
me bereits ab Mitte April. Film-Revue, Nr. 19,
18.4.1913.

36 Film-Revwe, Nr. 3, 10.1.1913, Nr. 4,
17.1.1913, Nr. 8, 7.2.1913, Nr. 16, 28.3.1913 so-
wie: Licht-Bild-Biibne, 31.5.1913, S.6.

37  Licht-Bild-Biihne, 14.12.1912, 5.54.
38  Licht-Bild-Biihne, 30.11.1912, S.36/38.

39  Licht-Bild-Bibne, 10.5.1913, S.20/24 und
Licht-Bild-Biibne, 17.5.1913, S.6.

40 Wolfgang Jacobsen. Erich Pommer. Ein Pro-
duzent macht Filmgeschichte. Berlin: Stiftung
Deutsche Kinemathek / Argon Verlag, 1989, 11f.

41 Osterreichischer Komet, 2.5.1914, 5.29.
42  Film-Revue, Nr. 20, 18.5.1914, 5.20 und Nr.
22,1.6.1914,5.19.

43 Auch die GaumontVertretung nennt sich
ab dem Sommer Deutsche Ganmont-Gesellschaft
mbH. Sie sei ,aber stockfranzésisch, obwohl sie
in Berlin deutsche Regisseure beschiftigt, meldet
die Vossische Zeitung (Franzésische Films,
6.8.1914 (Abendausgabe), Beilage).

44 Vgl. die Analogmeldung zu Gaumont:
Franzésische Films. In: Vossische Zeitung,
8.8.1914 (Morgenausgabe), 1. Beilage.

45  Vossische Zeitung, 6.8.1914 (Abendblatt),
Beilage. Wahrscheinlich photographiert Erich
Morawsky diese Bilder, da er sich seit Anfang
1914 um die Produktion und den Vertrieb der
ECcLAR-REVUE kiimmert. Wolfgang Jacobsen,
Erich Pommer, a.a.0., 5.21.

46  Der Feldzug gegen die ausldndischen Films.
In: Berliner Borsen-Courier, Nr. 410, 2.9.1914.

47  Reichsgesetzblatt, Nr. 397, herausgegeben zu
Berlin am 4.9.1914.

48  Reichsgesetzblart, Nr. 447, herausgegeben zu
Berlinam 23.10.1914.



49  Reichsgesetzblatt, Nr. 486, herausgegeben zu
Berlin am 26.11.1914.

50 Zwangsweise Verwaltung franzdsischer Un-

ternehmungen. In: Berliner Birsen-Counrier,
1.12.1914.
51 Wolfgang Jacobsen. Erich Pommer a.a.0.,

5.21.

52  Falls keine anderen Quellen angegeben wer-
den, beziehen sich die folgenden Angaben auf
den Artikel von Wolfgang Jacobsen. The Flying
Producer. Notes on Erich Pommer. In: Prima di
Caligari. Cinema Tedesco 1895—1920. Pordenone:
Le Giornate del Cinema Muto/Edizioni Biblio-
teca dell’Immagine, 1990, S.194ff.

53 Wolfgang Jacobsen. Erich Pommer, a.2.0.,
$.22,

54 Vossische Zeitung, 24.3.1915 (Morgenausga-
be), 3.Beilage. Die Decla wurde am 18.3.1915 un-
ter der Nummer 43.460 ins Berliner Handelsregi-
ster eingetragen.

55 Licht-Bild-Biabne, Nr. 9, 28.2.1915, S.57.
56  Licht-Bild-Biibne, Nr. 10, 6.3.1915, S.36.

57 a.a.0., .59 und 5.76/78.
58 Wolfgang Jacobsen. Erich Pommer, a.a.O.,
S.21.

59  Kinematographische Rundschau, Nr. 32,
15.5.1908, S.4.

60 G. Walter. Die Entwicklung der Kinemato-
graphentheater in Wien. In: Der Kinematograph,
Nr. 133, 14.7.1909.

61 Kullmann (1935) zit.n. Ev.Zglinicki. Der
Weg des Films. (Textband). Hildesheim/New
York: Olms Presse 1979, S.320. Der Osterreichi-
sche Komet (Nr. 75, 10.9.1911, S.8) zitiert eine Sta-
tistik, die fiir 1910 fiir Berlin 165 und fiir seine
Vororte etwa 100 Kinos angibt.

62 E. Friedegg. Der Filmmarkt in Osterreich.
In: Erste Internationale Film-Zeitung, Nr. 44,
2.11.1912, 5.41.
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63 Kinobesuch in Wien. In: Die Filmwoche,
Nr. 5, 19.6.1914, S.1; siehe auch: Joh. Leop. Pock.
Neue Kinostatistik. In: Osterreichischer Komet,
Nr. 195,7.2.1914, S.6.

64 E. Friedegg. Der Filmmarkt in Osterreich.
In: Erste Internationale Film-Zeitung, Nr. 44,
2.11.1912,5.41.

65 Neueintragungen von Firmen (Rubrik). In:
Der Kinematograph, Nr. 82, 22.7.1908.

66  Wiener Kinematographie. In: Der Kinema-
tograph, Nr. 101, 2.12.1908.

67  Kinematographische Rundschau, Nr. 77,
26.8.1909. Es handelt sich um die Filme D
VEILCHENVERKAUFERIN und EIN EXZENTRI-
SCHER SPORTSMANN.

68  Kinematographische Rundschau, Nr. 78,
2.9.1909, S.6., Nr.47, 1.1.1909, 5.14 und Nr. 93,
16.12.1909, S.9; Osterreichischer Komet, Nr.37,
10.3.1910, S.7, Nr.38, 17.3.1910, S.7 und Nr.41,
8.4.1910, S.7. sowie die Rubrik: Neue Films. In:
Osterreichischer Komet, Nr. 64,23.3.1911 und Nr.
67, 10.5.1911.

69  Osterreichischer Komet, Nr.31, 7.12.1909,
S.7; siehe auch: Kinematographische Rundschau,
Nr. 47, 1.1.1909, S.14.

70 Wien IX, Wihringerstrafle 15. Neueinge-
tragen wurde die Firma A. Ortony, Handel mit
kinematographischen Films und Utensilien“ Es
ist seltsam, daf es sich hier um einen Neueintrag
handelt, da Alexander Ortonys Wiener Film-Zen-
trale schon linger existiert. Es kénnte vielleicht
bedeuten, dafl er eine eigenstindige Firma fiir
den Handel mit Zubehor erdffnet hat.

Aus dieser in der Licht-Bild-Bibne (Nr. 113,
24.9.1910, 5.10) verdffentlichten amtlichen Mel-
dung ist zudem zu entnehmen, dafl Ortony im
Sommer umgezogen sein muf.

71 Kinemacolor. In: Osterreichischer Komet,
Nr. 43, 8.5.1910, S.7.

72 Es soll hier nicht ausgeschlossen werden,
dafl der Verkauf von Kopien an Gaumont bereits
in Paris organisiert wird. Der gewandte und er

folgreiche Geschiftsmann Ortony diirfte als Ver-



treter von Eclair aber die Vollmacht besessen ha-
ben, derartige Geschifte selbst abzuwickeln,
schliefit Eclair doch spiter auch Monopolvertrs-
ge mit Osterreichischen Vertriebsgesellschaften
ab, die nur er vermittelt haben kann.

73 Osterreichischer Komet, Nr. 40, 2.4.1910, S.4.
Die Filiale in Berlin meldet dies — wie erwihnt
— bereits am 24.3.1910 im Denutschen Lichtbild-
theater-Besitzer. Moglicherweise wurde Berlin
schneller mit Informationen beliefert als Wien.

74  Osterreichischer Kino-Kongress. In: Erste
Internationale Film-Zeitung, Nr. 43, 26.10.1912,
$.45/48. Seit wann er diese Stellung einnimmt, ist
nicht bekannt. Jedoch wiirde sicherlich niemand
einen derart verantwortungsvollen Posten erhal-
ten, hitte er sich nicht lingere Zeit bereits be-
wihrt.

75 Die Filmfabrik Eclair. In: Osterreichischer
Komet, Nr. 124, 28.9.1912, S.23. Alexander Orto-
ny wird mit seinem Geschift 1913 in das Haus
ziehen, in dem sich auch die Eclair niedergelassen
hat, was ein weiteres Zeichen fiir ein harmoni-
sches Auseinandergehen ist.

76 Wiener Brief. In: Erste Internationale Film-
Zeitung, Nr.46, 16.11.1912, S.66.

77 Wiener Brief. In: Erste Internationale Film-
Zeitung, Nr.48, 30.11.1912, 5.59.

78 Wiener Brief. In: Erste Internationale Film-
Zeitung, Nr.43, 26.10.1912, 5.53/56.

79 Die Filmfabrik Eclair. In: Osterreichischer
Komet, Nr.124, 28.9.1912, 5.23. Es ist ebenfalls
gut méglich, dafl Ortony, dem die Expansions-
pline von Eclair sicherlich nicht verborgen blie-
ben, deshalb nicht mehr in gleichem Mafle am
Vertrieb ihrer Produkte interessiert war wie
vorher.

80 Sofern nicht anders gekennzeichnet, sind
die nun folgenden Angaben zu Pommer dem
Buch von Wolfgang Jacobsen. Erich Pommer,
2.0, 8.12ff. entnommen.

81 Wolfgang Jacobsen behauptet in seinem
Buch, Pommer sei gleichzeitig zum ,Vertreter fiir
Zentral- und Osteuropa“ (a.2.0,, S.12) ernannt
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worden. Dies widerspricht einer Meldung der
hauseigenen Zeitung Film-Revue, die erst am
18.5.1914 meldet, Pommer ,a été nommé direc-
teur général des agences Eclair de 'Europe cen-
tral“ (Echos... — Mutations. Nr.20, S.20). auch:
Notizen — Verinderungen bei der Firma ,Ec-
lairt“ In: Osterreichischer Komet, Nr. 207,
2.5.1914,5.29.

82 Film-Revue, Nr. 2, 12.1.1914, S.11 und: Dé
placements. In: Film-Revue, Nr. 9, 2.3.1914, S.6
sowie: Wolfgang Jacobsen. a.2.0., S.15.

83 Vgl die regelmifligen Anzeigen in der Film-
woche. auch: Eine Woche aus dem Leben eines Ki-
nobesitzers. In: Die Filmwoche, Nr.38,
30.11.1913, S.13f,, in der die Praxis beschrieben
wird,

84 In hoc signo vinces. In: Osterveichischer Ko-
met, Nr. 174, 13.9.1913, 5.42.

85 Die Filmwoche, Nr. 10, 18.5.1913, S.1.

86 Die Filmwoche, Nr. 48, 8.2.1914, S.1. Ein Sa-
scha-Film, Das K. UK. HORGESTUT IN LIPPIZZA,
ist am 15.5.1914 ebenfalls dabei. Dre Filmwoche,
Nr. 59, 26.4.1914, S. 43.

87 Lettre de Roumanie — Le nouvel impdt sur
les cinémas en Roumanie. In: Film-Revue, Nr.2,
12.1.1914, S.11.

88 z.B. Pegoud und die Firma Eclair. In: Dze
Filmwoche, Nr. 33, 26.10.1913, S.10, Paris -
Neue Filmwerke. In: Die Filmwoche, Nr. 43,
7.1.1914, S.37 oder: Jules Verne. In: Die Filmwo-
che, Nr. 45, 18.1.1914, S.71.

89 Ungliick einer Filmdarstellerin. In: Oster-
reichischer Komet, Nr. 180, 25.10.1913, $.33;
Adriana Costamagna, ein Opfer im Dienste der
Filmkunst. In: Osterreichischer Komet, Nr. 182,
8.11.1913, S.42; Anzeige in Osterreichischer Ko-
met, Nr. 183, 15.11.1913, 5.3.

90 Pommer. Courrier d’Autriche. In: Film-Re-
wvue, Nr. 53, 15.12.1913, S.10.

91 Wolfgang Jacobsen, Erich Pommer, 2.2 0.,
S.14. Im neuen, ab Nummer 45 der Film-Revue
beigelegten Bulletin hebdomadaire des nouveantés



des marques Eclair wird die W.A.E als eine der
Gesellschaften der Eclair aufgefiihrt.

92  W.A.E In: Osterreichischer Komet, Nr. 166,
19.7.1913,5.27.

93 Zu DAS GEHEIMNIS DER LUFTE siehe: Oster-
reichischer Komet, Nr.179, 18.10.1913, S.14f..

Zu SAN MARTINO DI CASTRAZZO siehe: Die Film-
woche, Nr. 28, 21.9.1913, S.1.

Zu TABAK UND LIEBE siche: TABAK UND LIEBE.
In: Die Filmwoche, Nr. 33, 26.10.1913, $.18 und:
Osterreichischer Komet, Nr. 180, 25.10.1913, 5.32.
Zu VON TOBLACH ZUM MISURINASEE stehe: Von
Toblach zum Misurinasee. In: Die Filmwoche, Nr.
49, 15.2.1914, S.1, 54; auch: Die Eclair-Films als
Mittel zur Hebung des Fremdenverkehrs. In:
Osterreichischer Komet, Nr. 177, 4.10.1913, 5.25.
Zu ZWISCHEN zZWEI FEUERN siehe: Der Film im
Dienste des Fremdenverkehrs. In: Osterreichi-
scher Komet, Nr. 199, 7.3.1914, S.25 und: Die
Eclair-Films als Mittel zur Hebung des Fremden-
verkehrs. In: Osterreichischer Komet, Nr. 177,
4.10.1913, S.36.

Zu EIN SCHRITT VoM WEGE siche: Osterreichi-
scher Komet, Nr. 192, 17.1.1914, $.25. Laut Her-
bert Birett triigt der Film den Titel EIN SCHRITT
vOM WEGE ODER PEPPERL VOM INASCHMARKT.
Zu UNSERE KRIEGSFLOTTE siehe: Die Filmwoche,
Nr. 57, 12.4.1914, S.50. und: Osterreichischer Ko-
met, Nr. 206, 25.4.1914, S.26.

Zu DER RITT AUF DEM RIESENRAD und DER
HERR OHNE WOHNUNG siehe: Wolfgang Jacob-
sen. Erich Pommer, a.2.0., S. 15f.

94 Die Eclair-Films als Mittel zur Hebung des
Fremdenverkehrs. In: Osterveichischer Komet, Nr.
177, 4.10.1913, 5.36. In dem genannten Artikel
wird auch eine Serie mit dem Titel ,Osterreich
im lebenden Bilde“ erwihnt. Entweder handelt es
sich um eine eigenstindige Dokumentarfilmrei-
he oder aber die genannten Filme wurden unter
diesem Oberbegriff zusammengefafit.

95  Die Eclair-Films als Mittel zur Hebung des
Fremdenverkehrs. In: Osterreichischer Komet, Nr.
177,4.10.1913, 5.36 und: Der Film im Dienste des
Fremdenverkehrs. In: Osterveichischer Komet, Nr.
199, 7.3.1914, 5.25.

96 Wolfgang Jacobsen. Erich Pommer, a.aO.,
S.16, 25.
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97 Vielfach werden die Titel den Eclairver-
triebsstellen in Frankreich, Deutschland und
Osterreich zum selben Startdatum zugestellt.

98 Brief Erich Pommers an seine Braut Ger-
trud Levy (zit.n. Wolfgang Jacobsen. a.2.0., S.14),
in dem er annimmt, mit dem GEHEIMNIS DER
LUFTE grofiere Umsitze machen zu kénnen als
mit dem Detektivschlager PROTEA.

99  Vgl. vor allem: Pegoud und die Firma Eclair.
In: Die Filmwoche, Nr. 33, 26.10.1913, S.10 und:
Mitteilungen — Das Fliegerungliick in Aspern.
In: Die Filmwoche, Nr. 58, 19.4.1914, 5.24, aber
auch: Die Filmwoche, Nr. 64, 31.5.1914, 5.3.

100 Mitteilungen — Die Eclair-Revue. In: Die
Filmwoche, Nr. 28,21.9.1913, S.21.

101 Osterreichischer Komet, Nr. 197, 21.2.1914,
$.21; Nr. 177, 4.10.1913, S.16£.; Nr. 169, 9.8.1913,
S.21 sowie: Die Filmwoche, Nr. 43,7.1.1914, 5.35;
Nr. 34, 2.11.1913, 5.51.

102 Notizen — Selig-Schlager. In: Osterreichi-
scher Komet, Nr.177,4.10.1913, 5.37.

103 auch: Notizen — Vermihlung. In: Osterrei-
chischer Komet, Nr. 190, 3.1.1914, 5.6.

104 Friihling in der Branche. In: Die Filmwoche,
Nr. 59, 26.4.1914, 5.30. Noch ein weiteres Ereig-
nis wird publizistisch verwertet, allerdings nur in
der franzdsischen Film-Revue (Nr. 3, 19.1.1914,
5.21): Die Verlobung von Friulein [Grete?] Pom-
mer, der ,charmante et gracieuse secrétaire de la
Société Eclair, Berlin“ Mitte Januar 1914.

105 Verinderungen bei der Firma ,Eclair® In:
Osterreichischer Komet, Nr. 207, 2.5.1914, S.29.

106 2.a20.

107 a.aO.

108 Notizen — Vermihlung. In: Osterreichischer
Komet, Nr. 209, 16.5.1914, $.31. Vgl. auch: Mittei-
lungen - Vermihlung des Direktors Hubert. In:
Die Filmwoche, Nr. 62, 17.5.1914, 5.12.

109 Muf ein Kinobesitzer die ganze Wochen-
produktion sehen? In: Die Filmwoche, Nr. 94,



14.2.1915, S.4; In die neue Saison. In: Die Filmwo-
che, Nr. 110, 6.6.1915, S.3; An der Schwelle der
neuen Saison. In: Die Filmwoche, Nr. 121,
22.8.1915, S.3.

110 Wolfgang Jacobsen, Erich Pommer, a.a.O.,
S.18.

111 Die Filmwocke, Nr. 89, 10.1.1015, S.8. Der
Film war im Juli 1914 bereits in Deutschland zu
sehen gewesen.

112 Vgl die Rubrik Mitteilungen. In: Die Film-
woche, Nr. 126, 25.9.1915.

113 Gorup m.p.. Der Erlafl beziiglich der italie-
nischen Films. In: Die Filmwoche, Nr. 112,
20.6.1915, 5.4+8.

114 Die Zahlen stammen aus einer unversffent-
lichten Liste von Herbert Birett.

115 In die neue Saison. In: Die Filmwoche, Nr.
110, 6.6.1915, S.2.
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116 Wolfgang Jacobsen, Erich Pommer, a.a0.,
S.22.

117 Die Filmwoche, Nr. 133, 14.11.1915, S.12
und: Die Filmwoche, Nr. 134, 21.11.1915, S.IV.

118 Die Filmwoche, Nr. 126, 25.9.1915, 5.28.

119 Vgl. die Rubrik: Mitteilungen. In: Die Film-
woche, Nr. 126, 25.9.1915.

120 Mitteilungen — Erklirung. In: Die Filmwo-
che, Nrr. 135, 28.11.1915, 5.40.

121 Leider blieb eine Anfrage beim Wiener
Handelsgericht ohne Resultat. Laut Auskunft
lassen sich zu Eclair keinerlei Eintrige mehr

finden.

122 Wolfgang Jacobsen, Erich Pommer, a.aO.,
S.32.



JAN-CHRISTOPHER HORAK

Schadenfreude

Deutsche Filmkomddien und Karl Valentin*

»Dafl ein Mensch, der bereits das Diesseits verlassen hat, nicht nur im Jenseits, son-
dern auch im Diesseits und nicht nur seelisch, sondern genau wie er gelebt hat, wei-
terlebt, habe ich erst im Kino in einem #lteren Film gesehen, in welchem ein vor Jah-
ren verstorbener Filmschauspieler seine Rolle heute noch spielt. Es gibt also in unse-
rer Gegenwart zwei Weiterleben nach dem Tode: eines im Jenseits, und eines im
Kino

Die klassischen Texte der Filmhistoriographie schreiben nicht die Geschichte
des Mediums Film, sondern eine Geschichte der Filmkunst. Diese scheint verbiirgt
durch ihre fortwihrende Wiederholung, sie ist jedoch eine Geschichte der Liicken
und Auslassungen, weil sie eine Hagiographie und Geschichte des Kanons konstru-
iert, indem sie Filme und Filmemacher aus dem Kanon ausklammert. Von Foucault
wissen wir von der Macht des Textes und von den Machtverhiltnissen im Text, vom
Standpunkt des Siegers, der die Entmachteten und sozial an den Rand Gedringten
aus der Geschichtsschreibung ausschlieit.2 Im Gegensatz zu allen anderen Kiinsten
besteht die grofle Ironie beim Kino darin, dafl gerade die marktbeherrschenden Fil-
me am ehesten aus den Geschichtsbiichern verschwinden: Kommerz- und Genreki-
no, Werbe- und Industriefilme, Wochenschauen und Amateurfilme.

Die kommerziellen, alltiglichen, vulgiren und gewdhnlichen Genrefilme, alles
Produkte einer konsumorientierten Filmindustrie, werden von der traditionellen
Filmgeschichtsschreibung in den Schatten des Kunst- und Autorenkinos gestellt und
unsichtbar gemacht - egal wie populir sie einmal waren. Genrefilme iiberleben im
Kino nur dann, wenn ein Autor am Werk war, ein Chaplin oder Keaton, ein Ford,
Hawks oder Lang. Zugespitzt lif3t sich sagen, dafl die Filmgeschichtsschreibung die
Rache von Intellektuellen und kulturellen Eliten ist, die sich schon immer gern als
Gralshiiter abendlindischer Kultur verstanden haben.

Fiir die niederen Regionen des populiren Kinos hat die Eliminierung aus der
Filmgeschichte unwiderrufliche Folgen: Sie genieflen nicht den Schutz, der nétig
wire, damit diese Filme als Kulturgut iiberhaupt erhalten werden. Allein schon die
Verginglichkeit des bis 1950 benutzten Nitromaterials mindert die Uberlebenschan-
cen des populiren Kinos ganz erheblich. Filmproduzenten haben den Silbergehalt
des Nitromaterials oft mehr als das Bild geschitzt, wenn die ausgewerteten Filme we-
gen der Lagerkosten wirtschaftlich belasteten. So wurden viele Filmkopien vernich-
tet, um das in thnen enthaltene Silber herauszuziehen. Spiter konnten dann die
Filmarchive mit ihren kliglichen Etats nur die von der Kanonbildung abgesegneten
Filme konservieren. Den dreifachen Schlag von Nitrofilmzersetzung, Profitstreben
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der Filmwirtschaft und offizieller Vernachlissigung durch die Filmarchive hat der
grofite Teil der einstmals populdren Filme nicht iiberlebt. So sind weltweit weniger
als 15% aller Stummfilme und weniger als 50% aller vor 1950 gedrehten Filme heute
noch erhalten.

Nehmen wir zum Beispiel deutsche Filmkomd&dien. Wie eine Binsenweisheit
wird von deutscher Filmgeschichte kolportiert, dafl der Begriff deutsche Komédie
ein Widerspruch in sich sei. Tatsichlich ist der deutsche Film fiir seine Dramen, Tra-
godien und eine Vorliebe fiir den Tod bekannt. Es ist darum nicht verwunderlich,
wenn das deutsche Genrekino im allgemeinen und speziell deutsche Filmkomddien
von Filmkritikern und -historikern bisher véllig vernachlissigt worden sind. Dies
scheint nicht nur fiir die Zeit vor CALIGARI zuzutreffen, sondern auch fiir das Wei-
marer Kino, den Film im Faschismus, die Restauration der Ara Adenauer und nicht
zuletzt fiir den Neuen Deutschen Film. Uber Faflbinder, Herzog, Wenders et al.
wird viel geschrieben, aber wer hat sich schon mit Otto Waalkes auseinandergesetzt?
Abgesehen von der Kélner Retrospektive zur deutschen Tonfilmkomédie der spa-
ten Weimarer Jahre? sind deutsche Filmkom&dien noch immer terra incognita.

Deutsche Filmlustspiele aus der Stummfilmzeit sind besonders hart betroffen,
weil sie als schlechte Nachahmungen franzosischer und amerikanischer Komédien
abgetan wurden. In Von Caligari zu Hitler schreibt Siegfried Kracauer iiber die
Deutschen: ,,. .. sie selber waren nicht imstande, einen populdren Komiker zu pro-
duzieren. Schon 1921 schreibt ein deutscher Schriftsteller, die Deutschen hitten kei-
nen Sinn fiir Komik“ 1915 schreibt Ludwig Thoma, damals Redakteur des Simpli-
cissimus: ,Man spart sich die Trinen auf fiir die ,grotesk heiteren, Lachsalven erregen
sollenden’ Lustigkeiten, mit denen Berliner Filmfabriken dem Humor zu seinem
Recht verhelfen“s Wie Thomas Elsaesser ganz richtig ausfiihrt, ist diese abschitzige
Haltung gegeniiber dem Genrekino zu einem guten Teil auf die Vorliebe des deut-
schen Bildungsbiirgertums fiir den Kunstfilm zuriickzufiihren.® Auslindische Film-
historiker wie Robert Brasillach, Maurice Bardéche, René Jeanne, Charles Ford, Jer-
zy Toeplitz, Roger Manvell und Heinrich Fraenkel haben es gleichfalls versiumt, ein
Wort zur deutschen Filmkomddie zu sagen. Die einzige Ausnahme macht Georges
Sadoul, der einiges Wegweisende iiber die frithen deutschen Filmkomiker schreibt,
2.B. Oscar Sabo, Anna Miiller-Lincke, Guido Herzfeld, Arnold Rieck und Ernst Lu-
bitsch. Er kann es aber auch nicht lassen, ironisch zu bemerken, die deutschen Lust-
spiele hitten eine ganz besondere Wesensart, die Nicht-Deutsche als trige und lang-
weilig empfinden.’

Als Autorenfilmer wird Lubitsch natiirlich von diesem Urteil ausgenommen.
Dennoch scheint es bezeichnend, dafl seine frithen deutschen Filme ebenso wie die
Lustspiele mit Ossi Oswalda den amerikanischen Komédien stets untergeordnet
werden, als seien sie lediglich Lehrlingsarbeiten des Meisters vom MARRIAGE CIRCLE
gewesen. Auch Lotte Eisner erwihnt herablassend als das Schwerfillige und Derbe
im deutschen Lubitsch-Stil: ,die Witzeleien, der Jargon der ,Konfektion) sein Gal-
genhumor, sein halb resigniertes, halb zynisches Hinnehmen von Dingen, die man
nicht andern kann“®
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Ob Kracauer, Eisner et al. mit ihrer Geringschitzung deutscher Filmkomédien
recht haben, sei dahingestellt. Thre isthetischen Urteile sind womdglich begriindet,
doch mahnt gerade der Gleichklang der Aulerungen zur Vorsicht. Binsenweisheiten
sind immer suspekt. Tatsache ist dagegen, dafl die deutsche Filmindustrie Koms-
dien, ob gute oder schlechte, e masse produziert hat. Sie sind, wie andere Genrefil-
me auch, erst noch zu untersuchen. Lamprecht zufolge produzierten die Berliner
und Miinchner Filmgesellschaften 1914 mehr als 50 abendfiillende Komédien und
1915 mebhr als 40. Diese Zahlen liegen wahrscheinlich noch zu niedrig, denn Lam-
prechts Filmographie deutscher Stummfilme hat fiir den Zeitraum der zehner Jahre
grofle Liicken®. Nicht aufgefiihrt sind auflerdem die Kurzfilmkomédien, die mit Si-
cherheit in grofler Zahl produziert worden sind. Allein Ernst Lubitsch wirkt zwi-
schen 1914 und 1918 als Darsteller oder Regisseur in 31 Filmkomédien mit.!® Er ist
nicht der einzige.

Die BB-Film-Fabrikation in Berlin zum Beispiel scheint sich auf Filmkomé&dien
regelrecht spezialisiert zu haben. Sie bringt zwischen 1913 und 1915 iiber 20 Filme
heraus: Filmserien mit Leo Peukert (, Professor Rehbein®und ,, Leopold*), Anna Miil-
ler-Lincke oder Herbert Paulmiiller werden unter der Regie von Heinrich Bolten-
Baeckers gedreht und sind, wenn man den noch erhaltenen Sekundirquellen glauben
darf, nicht nur in Deutschland beliebt, sondern auch im europiischen Ausland.!! Der
dicke Leo Peukert scheint einer der populirsten Filmkomiker der Zeit um 1914 zu
sein.'? Ebenso wie Ernst Lubitsch, Guido Herzfeld, Ernst Matray und Anna Miiller-
Lincke kann Leo Peukert seinen eigenen Komé&dienstil entwickeln, dessen Ursprung
in den kleinbiirgerlichen Vierteln des Berliner Ostens zu suchen ist. Anna Miiller-
Lincke spielt kniffige Ehefrauen, schwierige Schwiegermiitter und schrille Miitter -
lauter deutsche Hausfrauen, die preuflischen Minnern das Leben schwer machen.

Eine ganz andere Art von Filmlustspiel erproben die bayerischen Volkskomi-
ker, die Lubitsch so erfolgreich in KOHLHIESELS TOCHTER (1920) persifliert. Konrad
Dreher griindet sein eigenes Volkstheater und glinzt in Filmen wie DER TYRANN
VON MUCKENDORF (1915). Ein weiterer Komiker bayerischen Kolorits scheint Ar-
nold Rieck zu sein, der zum Vergniigen des Publikums die Autoritit pedantischer
Professoren und Dorflehrer demaskiert. An vergessenen deutschen Stummfilmko-
mikern sind weiter zu nennen: Albert Paulmiiller, der Pantoffelhelden spielt; der
Bayer Guido Thielscher und der Wiener Oskar Sabo, Paul Westermeier, Paul
Beckers, Martin Bendix, Gerhard Daumann, Martin Ems und Paul Heidemann.

Schliefilich sei daran erinnert, daf} sogar Asta Nielsen, die gréfite Filmschau-
spielerin jener Jahre, nicht nur Dramen, sondern vor 1921 auch acht Filmkomédien
drehte, u.a. JuGEND UND TOLLHEIT (1913), ENGELEIN (1914) und Das Lieses-ABC
(1916). Auch andere bekannte Theater- und Filmschauspieler bleiben dem Lustspiel
keineswegs fern, so Max Pallenberg (DER RASENDE ROLAND, 1915), Henny Porten
(DER ScHIRM MIT DEM SCHWAN, 1915), Dorrit Weixler (DER THRONFOLGER, 1913),
Hedda Vernon (D EHE aUF KUNDIGUNG, 1914), Resel Orla (GAUGRAFIN FiFi,
1916), Wanda Treumann (MaisoN Frri, 1914), Hanni Weisse (Hans unD Hann
1914) u.a.m.
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niemals wie etwa Rithmann oder Moser als Filmstar gefeiert, vielleicht weil er in vie-
ler Hinsicht einfach zu absurd und zu modern war fiir das deutsche Kleinbiirgertum
und seine Attacken auf mittelstindische Wertvorstellungen allzu 4tzend ausfielen.

Die Filmpersonen Valentins sind extremistisch gerade wegen ihrer Versuche,
um jeden Preis die Normalitit im autoritiren Staat zu erlangen. Indem Valentin wie
besessen einer nicht erreichbaren Normalitit nachliuft, deckt er die Entmenschli-
chung durch soziale Konformitit auf. Der Komiker fiihrt stindig Krieg mit dem gu-
ten Biirger in sich selbst. Die deutschen Faschisten empfinden seinen iibertriebenen
und deshalb komischen Anpassungseifer als defitistisch. Zum Funktionieren staatli-
cher Unterdriickung bedarf es auch im ,Dritten Reich“ einer naturwiichsigen, frei-
willigen Anpassung der Mitglieder der Gesellschaft. Heinrich Hoffmann, der Hof-
photograph Hitlers, erinnert sich, Valentin habe ihn einmal mit dem HorstWes-
sel-Lied begriifit, das er véllig falsch, aber umso lauter sang, um mit der Bemerkung
zu enden, er wiirde es das nichste Mal besser machen.!4 Diese Anekdote erinnert an
Herbert Achternbusch, dessen Filme fiir heutige Christdemokraten gleichfalls unge-
nieflbar sind.

Am 4.Juni 1882 in Miinchen geboren, beginnt Valentin Ludwig Fey alias Karl
Valentin im Jahre 1897 als Amateurkomiker. Zugleich fingt er eine Lehre als Tisch-
ler an. Vollberuflich iibt er das Tischlerhandwerk bis zu seiner Einberufung zum
Militdr 1904 aus, und nebenbei sein ganzes Leben lang.!$ Nach seiner Entlassung aus
dem Militdrdienst im April 1906 beginnt Valentin, jetzt als Charles Fey, einen lan-
gen Weg durch zahllose Biersile, Varietés und Hotelgaststitten. Zunichst ohne Er-
folg, tritt er als Einmannkapelle und Clown auf. Als Komiker unter seinem Kiinst-
lernamen engagiert ihn im Sommer 1908 das Miinchner Hotel ,,Frankfurter Hof*,
wo er mit Unterbrechungen bis 1915 spielt. 1911 heiratet er Gisela Royes, ein Haus-
midchen im Elternhaus. Ebenfalls 1911 lernt er im ,Frankfurter Hof“ die schon er-
folgreiche Soubrette Elisabeth Wellano kennen, die er auf den Namen Lies Karl-
stadt umtauft: Sie bleibt mehr als zwanzig Jahre seine Partnerin. Obwohl Valentin
einer der beliebtesten Komiker Miinchens ist, dreht er in der Stummfilmzeit offen-
bar nur zwei Spielfilme und eine Handvoll Kurzfilme. DER SONDERLING (1929)
scheint vollstindig iiberliefert, doch sind Produktion und Erstauffihrung dieses er-
sten Valentin-Spielfilms noch nicht gesichert.'6 Ahnliches gilt fiir die Kurzfilme, nur
finf von ihnen haben die Zeit halbwegs iiberstanden. Erheblich aktiver ist Valentin
allem Anschein nach im Tonfilm: Insgesamt 26 Filme dreht er mit der Karlstadt,
darunter vier Spielfilme. Die Nationalsozialisten verbieten vier seiner Kurzfilme
ganz und belegen drei weitere mit Jugendverbot.!?

Uber sein Verhiltnis zum Film gibt Valentin in seiner autobiographischen Skiz-
ze Mein Filmpech teilweise Auskunft.’® Er bezeichnet sich als ersten Filmunterneh-
mer Bayerns, da er schon 1912 ein Filmatelier mit kiinstlichem Licht eingerichtet
habe. Ein Mifigeschick setzte dem Abenteuer aber schnell ein Ende: ,Aber nach
sechs Monaten war ich schon rettungslos verkracht. Das erste, was gekracht hat, und
zwar gleich am ersten Tag, waren die fiinf nagelneuen Jupiterlampen. Ich packte sie
eigenhindig aus und stellte sie tadellos ausgerichtet in Reih und Glied nebeneinan-
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der Geographie des Raums zu schweben scheint und Keaton seinen Krieg gegen das
Universum der Materie mittels Akrobatik gewinnt, scheitert Valentin immer wieder
an der Tiicke des Objekts. Die physische Welt stellt ihn vor immer neue Herausfor-
derungen, die er beherzt anpackt, um nach heroischen Bemiihungen zuletzt doch in
die Knie zu gehen. Wie in Treibsand gefangen, gerit er umso tiefer ins Schlamassel,
je mehr er sich abmiiht, wieder herauszukommen.

Valentins Gestalt verkérpert Unbeholfenheit an sich: Ungemein lang und diirr,
ganz aus Haut und Knochen, bietet sie das Bild eines Magersiichtigen. Beine und
Arme scheinen gar kein Ende zu nehmen. Durch die bleistiftdiinnen Finger und das
verlingerte Nasenbein, das aus den scharfen Kanten seines Gesichts herausragt, wer-
den die langgliedrigen Extremititen noch zusitzlich betont. Sein ausgezehrt wirken-
des Gesicht mit den zuriickliegenden Augenh&hlen wird umrahmt von kurzgescho-
renem Haar und iibergrof} abstehenden Ohren. In vieler Hinsicht gleicht Valentins
Gestalt Karikaturen von Wilhelm Busch, etwa dem diinnen Schneider Béck aus
Max und Moritz.

Seine skelettartige Gestalt betont Valentin noch zusitzlich durch seine Klei-
dung. Hemden, Westen und Jacken sind zu eng, sodafl sein eingefallener Oberkor-
per und die Arme an Masse kaum gewinnen kénnen. Die Hosen kleben wie Bein-
striimpfe an seinen Storchenbeinen, enden aber viel zu weit iiber den Knécheln und
unterstreichen so die Uberlinge seiner Beine und Fiifle. Oben wiederum hiingen sie
fre1 um die nicht vorhandenen Hiiften und flattern bei jeder Bewegung. Wie bei
Chaplin scheinen die hohen Schuhe ihrem Triger nicht zu passen, sodaf} die Mog-
lichkeit eines Ungeschicks sichtlich erh&ht wird. Auf dem Kopf sitzt unsicher ein zu
kleiner Strohhut oder ein Bowler, der den Kérper noch mehr in die Linge zieht.

Valentins Gegenbild ist natiirlich die wohlgenidhrte Liesl Karlstadt. Zusammen
bilden sie ein Paar wie Dick und Doof verkehrt herum. Die unterschiedliche Kér-
pergrofle ironisiert das Verhiltnis der beiden zueinander: Meist ist sie es, die sein ag-
gressiv-passives Verhalten dominiert, obwohl manchmal auch er den Tyrannen
spielt. Die Beziehung der beiden ist betont unerotisch: Karlstadt tritt oft in Hosen-
rollen auf und verkérpert kleine dicke Dirigenten, rundliche Jiinglinge und Clowns,
oder alte Weiber, Schwiegermiitter und boshafte Ehefrauen, aber niemals Damen.
Die einzige bekannte Aufnahme, auf der sich die beiden kiissen, stammt aus einem
frithen Filmfragment von 1913: Sie sitzt als Hausmagd auf einem Stuhl, er als Haus-
herr mit Zylinder steht daneben und beugt sich zu ihr hinunter.20

Die Komik Valentins und Karlstadts hebt das Groteske hervor, das Abnormale
im téglichen Leben, im endlosen Kampf der sog. kleinen Leute in einer ungerechten
Welt. Im Universum ihrer Komédien schligt Ordnung immer in Chaos um. Die
Ordnung figuriert nur als Schimire, als lusion, die fiir den Komfort der herrschen-
den Klassen aufrechterhalten wird. Dieser Widerspruch zwischen Schein und Wirk-
lichkeit und das vergebliche Bemiihen der an den Rand Gedringten, ihn zu bewilti-
gen, endet nur allzu oft in physischer Gewalt und Schmerzen.

Die Abwesenheit jeglicher Erotik im Verhaltnis von Valentin und Karlstadt
kommt nicht von ungefihr. Valentin wihlt sich eine kleine, dicke, unerotische Per-
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Riickert, in Frauenkleidern, die Braut. Der Streifen ist typisch fiir viele Filme dieser
frithen Zeit: Gedreht in einem Auflenatelier und auf der Strafle, besteht er fast aus-
schlief8lich aus langen Einstellungen, die in der Halbtotale aufgenommen sind.

Valentin liest Zeitung, was aber nicht reibungslos vor sich gehen kann, denn er
schligt sich stindig die Ellbogen am Tisch und wirft dabei einige Gegenstinde zu
Boden. Er reifdt ein Inserat heraus und ist in der nichsten Szene zu sehen, wie er eine
heiratswillige Frau aufsucht, die ihn an Kérperumfang wenigstens ums Dreifache
iibertrifft. Im Wohnzimmer fillt sie regelrecht iiber ihn her, ihre Kérperfiille zer-
driicke ihn fast, dann hebt sie thn mit einer Hand auf und wirft thn auf das Sofa. Es
bleibt ihm keine andere Wahl, als den Heiratsvertrag zu unterschreiben. Nach dem
Hochzeitsakt im Standesamt fillt Valentin gegen einen Baum am Straflenrand, wird
von der Braut wieder aufgehoben und buchstiblich in eine Kutsche geworfen. Auf
der Hochzeitsfeier fillt das jungvermihlte Paar beim Tanz zu Boden: der gesamte
Valentin verschwindet unter der Kérpermasse seiner Braut. Als die Hochzeitsgiste
einem entflogenen Vogel - ein Hochzeitsgeschenk - hinterherlaufen, stiirzt Valentin,
die hinter ihm laufende Braut fillt iiber ihn und begribt ihn endgiiltig unter ihrer
ungeheuren Kérperfiille. Zwischentitel: ,Jesus, jetzt hab i meinen Mann zer-
quetscht Valentins lebloser K&rper wird in eine Schubkarre gelegt.

Die Komik in diesem Film beruht auf zwei Elementen, die auf die Impotenz des
Mannes hindeuten: Valentins kérperliche Unbeholfenheit und der Gegensatz zwi-
schen der extrem iibergewichtigen Braut und dem ausgemergelten Briutigam. Valen-
tin stdfit stindig gegen irgendwelche Gegenstinde oder wirft etwas um. Die Braut ist
grofl genug, um sich ihren Freier auf den Schof} zu setzen, und stark genug, um ihn
durch die Gegend zu werfen. Nachdem er sein Junggesellendasein aufgegeben hat,
erscheint Valentin als Ehemann wie eine Marionettenpuppe, mit der die Ehefrau
umspringen kann ganz wie sie will.

Sein physisches Hinscheiden am Ende des Films wird zum Symbol seiner ge-
schlagenen Minnlichkeit. Dieser Schlufl kiindigt auch eine Ménnerhysterie an, die
fiir sein spiteres Werk charakteristisch werden soll: Alle Angste Valentins gegeniiber
dem weiblichen Geschlecht konzentrieren sich in der iiberwiltigenden Kérperfiille
der Braut. Die Verehelichung wird als ein buchstiblich zerdriickendes Ereignis vor-
gefiihrt, das den Mann in ein Kind ohne eigenen Willen verwandelt. Als Slapstick
verkleidet, prisentiert Valentin eine extrem diistere und misogyne Sicht der Ehe.

DIE LUSTIGEN VAGABUNDEN (1912) ist Valentins zweiter Film. Der von der
Handlung her weniger komplexe Streifen entsteht nach einer humoristischen Zeich-
nung von Franz Schuhwerk. Unter der Mitwirkung von zwei weiteren Komikern,
Mbollendorf und Elias, wird er von der Iris-Film GmbH produziert.23 Es geht um
eine Verfolgungsgeschichte, in der Valentin als Dorftrottel und Wachmann zwei Va-
gabunden jagt und seinerseits von diesen gejagt wird. Aufler zwei Halbnah-Aufnah-
men ist der Film ausschlieflich in Totalen und Halbtotalen gedreht und unterschei-
det sich formell kaum von den Durchschnittsproduktionen jener Tage.

Valentin, ausstaffiert mit der Pickelhaube der kaiserlichen Polizei, einem dicken
Schnurrbart, Brille und einer altertiimlichen Pfeife im Mundwinkel, ruht sich in der

66






DER NEUE SCHREBTISCH (1914) wird von der Miinchener Kunstfilm, das heifit
von Peter Ostermayr produziert. Die Idee beruht auf einer humoristischen Zeich-
nung von Emil Reinicke, die im Film genau nachgestellt wird.2* Mit 209 Metern
Linge scheint dieser Film Vo]lstand1ger tiberliefert als die beiden fruheren, zumal die
erste und die letzte Einstellung einen Bogen bilden.

DER NEUE SCHREIBTISCH beginnt mit der Lieferung eines neuen Schreibpults
samt Stuhl fir den Biiroschreiber Valentin. Ein Hiine von Tischler trigt den
Schreibtisch zusammen mit einem zwergenhaften Gehilfen von der Strafle ins Biiro
des Sekretirs. Wie Valentin gleich bemerkt, ist das Pult zu hoch geraten, aber der
Tischler verlangt trotzdem sein Geld, und auch der Zwerg ist auf sein Trinkgeld aus.
Alleingelassen mit seinem neuen Schreibtisch, versucht Valentin aus der Sache das
Beste zu machen. Er entschliefit sich, die Tischbeine mit einer Sige zu verkiirzen,
sigt aber zuviel ab, sodaf} er auch die Beine des gelieferten Stuhls verkiirzen mufl.
Aufgrund einer Fehlmessung ist nun wieder der Scheibtisch zu hoch, sodaf} Valentin
erneut zur Sige greift und sigt und sigt, bis er buchstiblich auf dem Boden sitzt.
Um Platz fiir seine eigenen Beine zu schaffen, bohrt er Locher in den Fuflboden,
immer wilder arbeitend, bis er samt Schreibtisch durch den Plafond des darunter ge-
legenen Friseurladens kracht. In hohem Bogen fliegt er von dort auf die Strafle, wo
zu Beginn der neue Schreibtisch angeliefert wurde.

Valentins Krieg gegen den eigenen Kérper und die Tiicke des Objekts nimmt
hier extreme Formen an. Auf das Kérperliche weist schon die zweite Einstellung des
Films hin, wenn Valentins lange, ausgemergelte Gestalt den Riesen von Tischler mit
seinem kleinwiichsigen Gehilfen konterkariert. An seinem neuen Schreibtisch sit-
zend, baumeln Valentins Beine {iberm Boden, mit den langen Armen kann er kaum
das Tintenfafl erreichen, und mit dem Kopf sitzt er zu tief, als dafl er sehen kénnte,
was er schreibt. Deshalb versucht er krampfhaft, seine Beine in kniender Stellung
auf dem Stuhl unterzubringen. Wachsender Zorn bemichtigt sich seiner, bis er mit
der Hand auf den Schreibtisch haut und sich dabei verletzt. Nachdem er Sige und
Zollstock geholt hat, muf§ er sich in unméglicher Weise verdrehen, weil er die Sige
beim Ausmessen des Tisches nicht aus der Hand legen will. Fast schneidet er sich
den Daumen ab, als er die gemessene Stelle mit der Sige zu erreichen sucht. Je mehr
er sigt, umso wilder und verworrener agiert er, bis er schliefllich einen Hammer
nimmt und die Stuhlbeine einfach abschligt.

Valentins Zorn richtet sich augenscheinlich gegen den Schreibtisch, der ihm
nicht zu Willen ist, doch seine Aggressivitit weist darauf hin, daf er sich selbst nicht
leiden kann. Er 4rgert sich dariiber, daff ihn der Tischler iibers Ohr gehauen hat; er
kann sich selbst nicht ausstehen, weil er nicht in der Lage ist, einfache Handwerker-
arbeiten zu verrichten; er leidet unter dem kdrperlichen Schmerz, den er sich selber
zufiigt. Je krampfhafter er mit dem Schreibtisch, quasi eine Verlingerung seines eige-
nen Kérpers, fertig zu werden sucht, umso mehr zerstort er ihn. Schlieflich stshnt
Valentin, auf dem abgesigten Stuhl am Boden sitzend, die Beine waagrecht unter den
Schreibtisch gestreckt: ,,Ach Gott, wie tief bin ich gesunken!“ Mit diesem Wortspiel
ist weniger die physische Position gemeint, in die er sich gebracht hat, als der ganze
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ments rennt Valentin mit der jungen Dame weg. Bei der anschliefenden Verfol-
gungsjagd bleibt die Ehefrau Karlstadt ihrem ausreiffenden Valentin dicht auf den
Fersen. Zum Schluf} greift sich Valentin einige Luftballons, mit deren Hilfe er buch-
stiblich aus dem Bild schwebt.

Wie diese Szenen in einer Gesamthandlung zusammenpassen, bleibt unklar.
Einzeln betrachtet fiigen sie sich aber nahtlos in das filmische Gesamtwerk Valen-
tins, besonders was die Entstehung von Komik aus Gewalt angeht. Mit heftigen
Schligen enden zwei Abenteuer auf dem Festgelinde: Karlstadt demaskiert einen
angeblichen ,wilden Indianer®, Valentin zerstdrt einen Flohzirkus. Bezeichnend
scheint auch, daf} die vorgebliche Erotikbeziehung zwischen Valentin und der jun-
gen Dame, abgesehen von den per Telefon angedeuteten Wunschvorstellungen, nicht
nur nicht zustandekommt, sondern in eine lusttdtende Verfolgungsjagd miindet. Va-
lentin schligt seine Ehefrau mit einem Holzhammer bewufitlos, sie greift ihrerseits
ihre junge Rivalin hoch oben auf dem Riesenrad an. Schliefilich steigt Valentin frei-
willig in den Ring, um in Unterhose gegen einen feisten Boxer anzutreten. Visuelle
Gags, die mit Valentins Ungeschick arbeiten, sind zahlreich vertreten. So versucht er
immer wieder erfolglos, riickwirts ein Karussel zu besteigen. Der Gag wiederholt
sich spiter, wenn er riickwiirts sitzend ein richtiges Pferd reiten will. Als Valentin
eine Waage besteigt, zeigt diese kein Gewicht an - ein Gag, der Valentins Flucht mit
Hilfe der Luftballons vorbereitet. Eine Schaubude mit Zerrspiegeln sowie ein Lauf-
band, auf dem Valentin und Karlstadt wiederholt hinfliegen, bieten weitere Gelegen-
heiten fiir Slapstick-Einlagen. Schliefilich haben die beiden anscheinend reichlich
Bier getrunken: Verzweifelt miissen sie vor den stark frequentierten Toiletten anste-
hen, wihrend sie das Wasser kaum noch halten kénnen. Wieder ist die Komédie mit
Schadenfreude gespickt.

MYSTERIEN EINES FRISIERSALONS (1922) kommt durch eine Zusammenarbeit zwi-
schen Bertolt Brecht, Erich Engel und Karl Valentin zustande. Daf} Brecht, der mo-
derne Dramatiker, der sich als Volkssinger fishlte, und Valentin, der Volkssinger, der
ungewollt modern war, daf} diese beiden sich finden wiirden, verwundert kaum.26 In
dem von Privatleuten finanzierten Streifen spielen Valentin und Blandine Ebinger
die Hauptrollen, wihrend Liesl Karlstadt, Annemarie Hase (die Geliebte Brechts),
Carola Neher, Max Schreck und andere in Nebenrollen auftreten. Der Film wurde
seinerzeit nicht &ffentlich gezeigt, weil Valentin dies untersagte, als er erfuhr, dafl
Brecht die Geschichte aus einem alten amerikanischen Slapstick {ibernommen hatte.
Im Bestreben, die Konventionen der Filmkomédie iiber den Haufen zu werfen, mu-
tet MYSTERIEN EINES FRISIERSALONS verglichen mit dem amerikanischen Slapstick-Stil
allerdings geradezu surrealistisch an.

Valentin und Ebinger treten als Friseur und Friseuse auf, die in der Arbeitszeit
jede Menge Unfug treiben, statt die im Salon wartende Kundschaft zu bedienen.
Wihrend die Ebinger sadistisch gewieft eine Kundin quilt, scheint Valentin nicht
besonders helle zu sein: Als eine Kundin (Karlstadt in einer Hosenrolle mit Bowler
und Reitstiefeln) von ihm verlangt, er solle ihr ein Muttermal vom Kinn entfernen,
holt Valentin Hammer und Meiflel aus der Werkzeugkiste. Da er damit nichts zuwe-
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sterblichkeit der amerikanischen Filmkomiker (die die unméglichsten Situationen
heil iiberleben), indem sie ihren Darstellern nicht nur austauschbare Kérperteile ver-
passen, sondern sie auch mehrfach wieder auferstehen lassen. Auch das Klischee des
amerikanischen bappy end wird aufs Korn genommen, wenn die Ebinger zu guter
Letzt ihren heifigeliebten Professor bekommt, nachdem sie ihm das Leben gerettet
hat. Brecht und Valentin inszenieren den Friseursalon auch als Biihne fiir eine Art
humoristischen Klassenkampf: Die kleinbiirgerlichen #nderdogs Valentin und Ebin-
ger diirfen sich an ihren grofibiirgerlichen Kunden richen, indem sie sie stundenlang
warten lassen, sie schmihen, sie entstellen und martern und schliefilich ermorden.

Natiirlich kénnte man andere Aspekte der Komik von Valentin und Karlstadt
hervorheben?’, doch ist es eben auffillig, mit welcher obsessiven Lust sie ihre
Stummfilme als Grotesken menschlicher Physis inszenieren. Immer wieder kreisen
Valentins frithe Komédien um den Kérper und seine Unzulinglichkeiten in der
Auseinandersetzung mit der Tiicke des Objekts. In gewisser Hinsicht kénnte man
diese Filme als Kastrationsgeschichten deuten, geht es doch um die kérperliche Im-
potenz des Mannes (DIE LUSTIGEN VAGABUNDEN), seinen durch die Frau bewirkten
Tod (KarL VALENTINS HOCHZEIT), die symbolische (DER NEUE SCHREBTISCH) oder
unmittelbar physische (MYSTEREEN EINES FRISIERSALONS) Abtrennung von Kérpertei-
len. Die sadistischen Elemente in diesen Komédien scheinen auch in anderen deut-
schen Filmlustspielen der Stummfilmzeit auf, erwa beim frithen Lubitsch. Diese
These kénnte ein Anfang sein, um weitere Recherchen anzuregen, die 1 im Bereich
der deutschen Filmkomédie nétig sind.

(aus dem Englischen von Jan-Christopher Horak und Martin Loiperdinger)

*  Dieser Beitrag erschien urspriinglich im Katalog zur Retrospektive ,Prima di Caligari“ von Le
Giornate del Cinema Muto, Oktober 1990 in Pordenone (Jan-Christopher Horak: Laughing Until It
Hurts. German Film Comedy and Karl Valentin / Ridere da sentirsi male. Il cinema comico tedesco e
Karl Valentin, in: Before Caligari. German Cinema, 1895-1920/Prima di Caligari. Cinema tedesco,
1895-1920. Edited by/A cura di Paolo Cherchi Usai, Lorenzo Codelli. Consulting editors/Con la colla-
borazione di Jan-Christopher Horak, Heide Schliipmann, Bradford Smith, Eberhard Spiess, Edizioni
Biblioteca dell'Immagine: Pordenone 1990, 202-229).

Die Fotos zeigen Szenen aus DER NEUE SCHREIBTISCH.
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HEIDE SCHLUPMANN

,Ich mochte kein Mann sein®
Ernst Lubitsch, Sigmund Freud und die frithe deutsche Komédie

Kriegsende

IcH MOCHTE KEIN MANN SEIN gehort in das Genre der Hosenrollenkomd&dien. Der
Film enstand 1918, Lubitsch hatte damals schon 5 Jahre Erfahrungen im Bereich der
Filmkomédie sammeln kénnen — zuerst als Schauspieler und seit 1915 auch als Re-
gisseur und Autor; er hatte noch nicht die Historienfilme MaDAME DUBARRY und
ANNA BOLEYN gedreht, die ihm den Weg nach USA ebnen sollten — 1919 war Ma-
DAME DUBARRY der erste deutsche Film, der nach dem Weltkrieg in New York her-
ausgebracht wurde.

ICH MOCHTE KEIN MANN SEIN zeigt ein gegen Gouvernante und Onkel aufmiipfi-
ges junges Miidchen — einen ,Backfisch’, gespielt von Ossi Oswalda. Uber Lubitsch
war sie zum Film gekommen: Zwischen 1916 und 1920 drehte er elf Filme mit ihr,
1917 die erste Komddie Ossis TAGEBUCH, bei der sich Lubitsch als Schauspieler zu-
riickzog, um, nur mehr hinter der Kamera, als Regisseur und Autor titig zu sein. In
IcH MOCHTE KEIN MANN SEIN bekommt Ossi einen neuen jungen, dynamischen Vor-
mund, der willens ist, sie mit fester Hand in ihre Frauenrolle zu fiihren. Ossi ent-
zieht sich dieser Bevormundung, indem sie sich beim Herrenbekleider ausstatten
13t. In Frack und Zylinder kann sie ohne Schwierigkeiten abends auf Vergniigungs-
suche gehen. Im Tanzlokal trifft sie den Vormund, aber nun von Mann zu Mann.
Eifersucht auf seine Dame und anschlieflendes Téte-3-téte der Herren spielen sich ab.
Am nichsten Tag folgt dann die Vereinigung von Miindel und Vormund auf Ossis
Bett, wo der Zwischentitel verkiindet: ,Jch m&chte kein Mann sein®

Eine Emanzipationsgeschichte mit konservativem Ausgang? Der Film kam im
Oktober 1918 in die Kinos, kurz vor dem militirischen Zusammenbruch und genau
in dem Monat, als das preuflische Abgeordnetenhaus zu guter Letzt doch noch der
umkimpften Wahlrechtsreform zustimmte. Das neue Wahlrecht machte formell die
Frauen in Deutschland zu miindigen Staatsbiirgerinnen. ,Kriegsgewinnler* — um
aus H.H. Prinzlers Bausteine zu einer Lubitsch-Biografie zu zitieren' —, Kriegsge-
winnler also beide: Lubitsch, der sich wihrend der Kriegszeit vom Angestellten in
der Bekleidungsbranche zum international erfolgreichen Regisseur hocharbeitete,
und die Frauenbewegung, die dank weiblicher ,,Bewzhrung® im Kriege ,eines ihrer
wichtigsten Ziele erreicht hatte“??

Die Frauenbewegung zumindest hat die Zweischneidigkeit dieses Gewinnes
nicht aus dem Auge verloren, und das nicht nur angesichts der politischen Realitit
der neuen Republik. Die Frage von Gleichheit oder Differenz war schon immer ein
heftig debattiertes Thema gewesen. Insofern liflt sich Lubitschs Film als eine Fufino-
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te zur Geschichte lesen, die nicht unbedingt gegenemanzipatorische Bedeutung ha-
ben mufl: minnliche Staatsbiirgerrechte ja, aber ,Ich méchte kein Mann sein“ kénn-
te die kritische Zuschauerin mit Ossi Oswalda am Ende sagen. Doch wer spricht ei-
gentlich diesen Zwischentitel im Stummfilm, der noch dazu als Titel fiir den ganzen
Film fungiert?

Nimmt man den Film als Autorenfilm, als Aussage des Regisseurs, der auch das
Drehbuch schrieb, dann koénnte sein Titel den Sinn eines Selbstbekenntnisses anneh-
men: ,,Ich méchte kein Mann sein®, sagt Lubitsch und wendet sich damit gegen seine
Identifikation mit der Minnerrolle. Die ,Minnerrolle® ist um diese Zeit zum Angel-
punkt der Filmproduktion geworden; aus den Problemen, in die die Branche wih-
rend der Kriegszeit geraten ist, soll die Stirkung der Stellung des Autors und des Re-
gisseurs herausfiihren.? Das geht auf Kosten der Autonomie der Schauspielerin und
der Nihe zum Publikum. Lubitschs Aufstieg zum Regisseur gelang im Kontext die-
ser Tendenz. Das virtuose Zusammenspiel von literarischer und technischer Produk-
tion, dank der kiinstlerischen Leitung des Autor-Regisseurs, prigt auch seine Komé-
die, aber sie verwahrt sich gleichzeitig gegen die Verkunstung des Kinos.

Wie den Akten der UfaVorstandssitzungen zu entnehmen ist, werden gegen
Kriegsende die organisatorischen Erneuerungen, zu denen sich die Branche ent-
schliefit, erginzt durch politische Forderungen nach Kulturpropaganda ,grofien
Stils“; der Film soll der weltweiten Vermittlung deutscher philosophisch-kiinstleri-
scher Weltanschauung dienstbar gemacht werden.* In der Ubersetzung romanti-
scher Traditionen in das Massenmedium ist das klassische Weimarer Kino diesem
Auftrag post festum gefolgt und hat den deutschen Stummfilm auch und gerade im
Ausland berithmt gemacht. Seine spezifisch ,filmische” Qualitit erreichte es jedoch
durch eine Wendung nach ,innen“ Uber der technischen Reproduktion, massenhaf-
ten Verbreitung kiinstlerischer Welt-, Anschauung®, insistierte es auf der Verwirkli-
chung des Kiinstler-Subjekts im Film und offenbarte, wie Siegfried Kracauer darstell-
te, die Krise der kulturellen, sozialen und sexuellen Identitit des Autors.

Lubitsch geht einen anderen Weg als den der Kunst — dieser Weg fiihrt ihn wohl
nicht zufillig nach Hollywood - , wenn er versucht, in seinen Komédien die verin-
derten Bedingungen einer Vormachtstellung von Drehbuch und Regie zu nutzen,
um die Qualitit einer ilteren Tradition des populiren Genrekinos, in dem er als Ko-
miker begonnen hat, zu retten. Ihm geht es nicht um die Tiefenstruktur der minnli-
chen Seele. IcH MOCHTE KEIN MANN SEIN kénnte sich als Film herausstellen, in dem
sich der Verlierer im Erfolgsregisseur — der Komiker und Witzemacher — der Kehr-
seite der Erfolgsgeschichte der Frauen verbindet.

Gehen wir hinter die Frage einer subversiven Verbindung von Filmproduktion
und Frauenemanzipation noch einmal einen Schritt zuriick , dann bleiben zwei Fra-
gestellungen, zu denen Lubitschs Komédie provoziert: einmal die Frage nach einer
Filmproduktion, die auf das Pathos der Kunst verzichtet, ohne sich dem Kommerz
zu {iberantworten, zum anderen die Suche nach einer Filmrezeption, in der die Zu-
schauerin mit dem Subjekt erkimpfter Gleichberechtigung nicht identisch ist ,
ohne damit Objekt minnlicher Projektion zu sein.
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Die Maskerade der Zuschauerin

Ich beginne mit der zweiten Frage. Durch den provokanten Aufruf zur Verweige-
rung der Rezeption des Kinofilmangebots hat Laura Mulvey sie in ihrem Beitrag zu
Schaulust und Kino einmal radikal gestellt.’ Ihre handfeste These war, daf} die eman-
zipierte Frau nicht ins Kino gehen kann, weil sie dort immer auf den Objektstatus
zuriickgeworfen wird. Die feministische Filmtheorie durfte dies nicht so stehen las-
sen, wollte sie nicht die eigene Basis, den Zugang zum Gegenstand, verlieren. In ei-
nem der interessantesten Versuche, sich dieses Zugangs zu vergewissern, bekommt
das Crossdressing — wie in unserem Film — eine zentrale Bedeutung. Mary Ann
Doane geht in threm Aufsatz ,Film und Maskerade“ sich an Mulvey anlehnend da-
von aus, dafl die Frau ihre Lust im Kino um den Preis der Selbstverleugnung er-
kauft.® Sie hat nur zwei Mglichkeiten, einen libidindsen Zugang zur Geschichte auf
der Leinwand zu finden: sie kann entweder distanzlos eins werden mit dem Bild der
Frau auf der Leinwand und damit masochistisch sich dem Objektstatus unterwer-
fen, oder aber sie kann sich, sozusagen in die Minnergestalt auf der Leinwand
schliipfend, mit der minnlichen Subjektposition identifizieren.

Die Reflexion auf die Wiederkehr der Gleichheit mit dem Mann im Kino als
»>Maskerade“ impliziert die Kritik an der Emanzipation zur Gleichheit, und veran-
laflt Doane explizit zu fragen, ob denn die Ubernahme der weiblichen Rolle, einer
so exzessiv im Film ausgestellten, wirklich identisch ist mit dem sozialen Verhalten
der Unterwerfung oder nicht auch als ,Maskerade“ eine verinderte Bedeutung ge-
winnt.

Die Zuschauerin, statt die vom Film vollzogene Ausgrenzung ihres Blicks nur
nachzuvollziehen, eignet sich die weibliche und die mannliche Person auf der Lein-
wand als Maskeraden an; so gewinnt sie ibren Zugang zum Film. ,Die Wirksamkeit
von Maskerade liegt genau in ihrem Vermégen, eine Distanz zum Bild herzustellen,
eine Ungewiflheit zu erzeugen, in der das Bild manipulierbar, produzierbar und fiir
Frauen lesbar gemacht wird“?

Dieser weibliche Zugang zum Film bleibt allerdings dem minnlichen unterle-
gen. Als autonome Form der Rezeption vermag Doane das ,,Lesen” nicht zu begrei-
fen. Vielmehr verdoppelt sich in der theoretischen Darstellung der Film-,Lektiire*
die Abhingigkeit. Die Psychoanalyse spiegelt den Projektionszusammenhang des
Kinos auf der Theorieebene widet, sie gibt die Méglichkeit zur Distanzierung von
der unmittelbaren Kinoerfahrung des Films, wird aber auch zur Fessel. Selbst méinn-
licher Projektionszusammenhang — wie Doane weifl —, versperrt sie einen aus der
Selbstreflexion hervorgegangenen Begriff der weiblichen Position im Kino.?

Vom Rahmen der Psychoanalyse befreit gewinnt Judith Butler der Maskerade
mehr Bedeutung ab. Als Crossdressing wird sie geradezu zum Gegenbild der Psycho-
analyse. Wihrend diese die Geschlechtercharaktere im seelischen Inneren der Kor-
per verankert denkt, sodafl niemand ihnen entrinnen kann, stellt jene sie als blofle
oberflichliche Erscheinungen dar. Butler zitiert Esther Newtons Mother Camp: Fe-
male Impersonators in America, um ihre Auffassung zu stiitzen:
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“At its most complex, Newton writes, “[drag]is a double inversion that says, ‘appearan-
ce is an illusion’. Drag says [Newton’s curious personification], my "outside’ appearance
is feminine, but my essence 'inside’ [the body] is masculine.” At the same time it sym-
bolizes the opposite inversion: “my appearance "outside’ [my body, my gender] is mas-
culine but my essence ’inside’ myself is feminine.” Both claims to truth contradict one
another and so displace the entire enactment of gender signification from the discourse
of truth and falsity.®

Das Crossdressing reflektiert die illusionire, kontingente Struktur von Geschlecht,
es scheint mit einem Mal die Zuschauerin von der Geschlechtsrollenfixierung und
die Theoretikerin von der Psychoanalyse zu befreien. Butler selbst verifiziert das
emanzipatorische Versprechen iiber die Theorie Foucaults und die Preisgabe des
Subjekts. Mich interessiert, welche Bedeutung es gerade fiir Konstitution und Begriff
einer unabhingigen weiblichen Position im Kino haben kann.

Als Gegenbild zur Psychoanalyse wirft das Crossdressing — wie Butler ausfiihrt
— ein Licht auf den mythischen Rest der psychoanalytischen Theorie. Die Psycho-
analyse bleibt der romantischen Seelenvorstellung verhaftet, auch wenn Freud sie
anscheinend biologistisch aufklirt: iiber den Triebverzicht konstituiert sich der In-
nenraum der Seele, der somit dem ufleren, dem politischen Zugriff entzogen
scheint. Halte ich nun die beiden Vorstellungen vom Innenraum der Seele und von
der Oberflichenexistenz der Geschlechtscharaktere gegeneinander, kommt die des
Crossdressing dem Film niher als die psychoanalytische. Was hat der Film anderes
als die K6rperbilder, um darauf die ,Seele” zu malen. Was ist er anderes als Oberfl3-
che, Haut, hinter der es keine ,wahre“ Welt, keine Innenwelt gibt. Heute ist verges-
sen, welchen Anstof} seine ,Seelenlosigkeit” in der Frithzeit erregte, daf} man ihm
erst beibringen muflte, in die Illusion der Seele einzustimmen, zu suggerieren, es
gibe eine zweite Welt hinter der Bildoberfliche.

Dann aber wire das Verhalten der Maskerade nicht mehr nur in der Weiblich-
keit der Zuschauerin begriindet, sondern zu allererst im Filmmedium selbst. Die
List der ,,Maskerade“ miifite nicht beschrinkt bleiben auf die Ubernahme von Bil-
dern der minnlichen oder weiblichen Position im Film und damit der Klammer des
minnlichen Blickkonstrukts verhaftet bleiben. Sie liefle sich aufgehoben denken in
einer Art Mimesis an die vom minnlichen Projektionszusammenhang verdringte
Oberflichlichkeit und Fliichtigkeit des Films. Die Einfithrung von Crossdressing im
Kino wiederum kénnte eine filmische Strategie der Opposition gegen die Institutio-
nalisierung des minnlichen Blickkonstrukts sein, die {iber die Verwirrung der Zu-
schauerin — ob sie nun das Bild von Miannlichkeit oder Weiblichkeit {ibernimmt —
ihr mimetisches Verhalten herstellt.

Ossi Oswalda in IcH MOCHTE KEIN MANN SEIN macht diese Geschlechtsverwir-
rung vor. Die Frage ist, ob ihre Demonstration ein Zwischenspiel bildet, das am
Ende wieder in die Ordnung der Geschlechter miindet. Diese Frage lifit sich nicht
aus der Entwicklung der Story allein beantworten, sondern betrifft die Formen ih-
rer Darstellung. Entscheidend ist, ob der filmstrategische Kontext zulifit, daf} die
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Demonstration der Schauspielerin vor den Augen des Publikums eine Art mimeti-
sches Verhalten provoziert, in dem die Zuschauerinnen und Zuschauer aus ihren ge-
schlechtsidentifizierten Kérpervorstellungen heraustreten.

Zur Debatte steht eine Darstellungsform, deren Gelingen sich an der Durchlis-
sigkeit fiir die manifeste oder latente Disposition des Publikums erweist, aus der Be-
fangenheit in herrschenden Identifikationsstrukturen herauszutreten. Die Frage
nach der Zuschauerinnenposition fiihrt so zuriick auf die andere Frage nach einer
Filmproduktion, die sich nicht als Kunst, jedenfalls nicht im Sinne autonomer
Kunst, versteht, ohne sich dem Kommerz, dem kommerziellen Diktat des soge-
nannten Publikumsgeschmacks, zu iiberantworten.

Die deutsche Komddie als Ersatzbildung

Die deutsche Filmproduktion der zehner Jahre ist voll von Hosenrollen und Backfi-
schen. Asta Nielsen, Ossi Oswalda, Dorrit Weixler und viele andere verkérpern sie.
In ihnen scheint nicht nur soziale Identititsbildung thematisiert, sondern eine Krise
im ,Reifungsprozefl“ des Mediums selbst zum Ausdruck zu kommen. Das Kino, das
sich sozial mausert und seine gesellschaftliche Anerkennung erreicht, verlangt Er-
wachsenheit, von seinen Zuschauerinnen: die angepasste weibliche Rolle. Mit dem
ungebirdigen Backfisch hilt es am Aufrithrerischen des Kinogangs fest, mit der Ho-
senrolle irritiert der Film die Geschlechterordnung, die herzustellen er nun gedriingt
wird.

Die Hosenrolle taucht jedoch fast ohne Ausnahme im Rahmen der Komédie
auf. Es ist kein Zufall, daf} die Schauspielerin Asta Nielsen mit HaMLET (1920) den
grandiosen Versuch machte, sie aus diesem Genre herauszuholen. Denn nimmt die
Komédie nicht das Oppositionelle des Crossdressing zuriick und degradiert es unter
minnlicher Agide zum puren Objekt der Belustigung? In der Unzahl langweiliger
deutscher Komddien insbesondere der Kriegsjahre scheint in der Tat jede Opposi-
tion zu versanden. Neben der Pubertit, vor allem der weiblichen, sind die Ehe ~ die
Schwiegermutter, der Seitensprung — und die Schranken der Verliebtheit — der ,,ab-
gefiihrte Liebhaber“ (wie ein Filmtitel lautet), die viterlichen Widerstinde — stindi-
ge Themen. Die einzige Belustigung, die die Filme durchgehend erkennen lassen,
besteht in sexuellen Anspielungen, bei denen auch die strenge Zensur ein Auge zu-
driickt. Doch kommt dabei der Form der Komd&die, aufgrund ihrer deutschen litera-
rischen Tradition, zunichst selbst schon die Funktion der Zensur, nimlich der Re-
privatisierung der Probleme der Sexualitit und des Geschlechtsverhiltnisses zu, die
im Kino &ffentlich wurde.!® Die Komédie stand von Anfang an weniger im Zen-
trum des Angriffs bildungsbiirgerlicher Kreise als das Kinodrama.

Die technisch-massenhafte Reproduktion der Komédie kann das Publikum in
ihrer unendlichen Lustlosigkeit und Langeweile nur befriedigt haben, weil sie den
Charakter einer Ersatzbildung trigt: als immer schon akzeptiertes Genre fiir den
Umgang mit dem Privaten und Intimen ersetzt es den vom Kino verdringten 6ffent-
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lichen Umgang mit Sexualitit, Kérper und Geschlechterverhiltnis. Die Qualitit
von Lubitschs Filmkomddien besteht darin, dafl sie den Charakter der Ersatzbil-
dung der Wiederholung des literarischen Genres der Komédie im Film transparent
machen. Als Ersatz fiir eine verdringte Wirklichkeit des Kinos kenntlich, tut die Ko-
médie nicht mehr so, als miiflte es ihr um die unendlich hinausgezogerte, geknechte-
te und entwiirdigte sexuelle Lust gehen; es geht ihr um die Lust im Kino - die ihm
als korperliche Empfindung und als Thema eignet. In dieser Komplexitit ist die
Lust der eigentliche Gegenstand und zugleich das Ziel von Lubitschs Filmkomédie.

Die Hosenrolle ist schon zentrales Lustelement einer Reihe von Lubitsch-Filmen
vor ICH MOCHTE KEIN MANN SEIN: 1915 etwa schliipft in FRAULEIN PiccoLo, wie der
Titel schon sagt, Dorrit Weixler in die Uniform des Piccolo, und im gleichen Jahr
nimmt in FRAULEIN SEIFENSCHAUM das , Friulein® die minnliche Rolle des Barbiers
ein, 1917 gewinnt das FIDELE GEFANGNIS einen Teil seiner Heiterkeit aus der Maskera-
de der Geschlechter. Um der Nivellierung des Kommerzes zu entrinnen, sublimiert
Lubitsch die oppositionelle Bedeutung des Crossdressing nicht zur 4sthetischen Re-
prisentanz der Identititskrise des Autors. Die Komédie als Form selbst widerspricht
dem. In ihr hilt der Film dem Autor sein Ende vor Augen und konfrontiert ihn statt-
dessen mit etwas anderem, dem Bediirfnis des Publikums. Diesem mehr als blofien
Ersatz zu bieten, bleibt die einzige Méglichkeit dsthetischen Widerstands im kom-
merziellen Boom der Filmkomé&die. ,,Mehr als Ersatz* bedeutet die Wiederkehr eines
Moments dessen, was durch die Literarisierung ersetzt werden soll — die Offentlich-
keit des Kinos. Die Komédien von Lubitsch beginnen damit, daf} sie das exhibitioni-
stische, demonstrative Verhiltnis des Komikers, des Witzemachers zum Publikum
erhalten wollen, das Lubsitsch selbst am Anfang noch praktizieren konnte. Daher ent-
wickeln sie das Demonstrative der Kamera in der Handhabung der Erzihltechnik
selbst weiter. Aufgrund der Technik kehrt der einmal ,naturwiichsig“ freie Umgang
eines Kinos mit dem Geschlechterverhiltnis wieder, das er als Komiker noch erlebte,
das die Alternative zwischen Kunst und Kommerz nicht kannte und in das die Zu-
schauerin aufbrach, ohne zu fiirchten, auf ihre frustrierende weibliche Rolle zuriick-
geworfen zu werden oder sich minnlich identifizieren zu miissen.

Der Witz und Lubitschs Beziehung zum Kino

Das Signum der Lubitsch-Komédien ist Kiinstlichkeit.!! Ihr Verhiltnis zur sexuel-
len Lust ist ein technisch-intellektuelles, das auch noch den Schein von Natur, mit
dem die Psychoanalyse sie umgibt, aufzehrt. Gleichwohl liflt ihre Asthetik sich aus
der Freudschen Theorie des Witzes verstehen. Das Kino trifft sich mit der Freud-
schen Psychoanalyse in einem vom der feministischen Theorie iibersehenen oder
nur in seinem Machtaspekt gewiirdigten Moment: in dem der Herstellung von Ge-
schlechtsidentitit und Lust. Mag die Psychoanalyse mit dem Mythos der Seele, einer
letztlich biologisch festgelegten Geschlechtsidentitit operieren — und entsprechend
mit dem Mythos der phallischen Sexualitit -, sie selbst zeugt als Praxis fiir das Ge-
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genteil. In einer modernen Gesellschaft, die in den Formen ihrer wirtschaftlichen
Reproduktion die Reproduktion von Geschlechtsidentititen iiber die Instanzen des
Inneren, der Familie, des Uber-Ichs nicht mehr patriarchal garantiert, iibernimmt
die Psychoanalyse die notfillige Aufgabe ihrer (Wieder-)Herstellung von aufien. Ne-
ben den Technizismen, die die Freudschen Schriften durchziehen und dort in der
Tat nicht frei von der Geste der Naturbeherrschung sind, leistet Freud eine Entmy-
stifizierung der viterlichen Autoritit des Psychoanalytikers in gewisser Weise selbst
in seiner Abhandlung iiber ,Der Witz und seine Beziehung zum Unbewuf3ten®
(1905),'2 von der Sarah Kofman sagt, dafl sie den Mord an seinem Psychoanalytiker-
vater Flief praktiziere.!? Jedenfalls fillt sie aus dem Rahmen der iibrigen Schriften
heraus, in der Freiheit, mit der Freud dem Eigensinn des Witzes folgt und die Me-
chanismen der Herstellung von Trieblust unter den Bedingungen einer repressiven
Kultur erdrtert. Diese Mechanismen bediirfen nicht der viterlichen Handhabung,
ihrer bedient sich das triebhafte und sprachfihige Wesen Mensch autonom, aber —
anders als der Triumende — im Kontext mit anderen. ,Der Witz,* schreibt Freud,
»ist die sozialste aller auf Lustgewinn zielenden seelischen Leistungen!4

Die Differenz zwischen Psychoanalyse und Kino besteht in der gemeinsamen
Zeit ihrer Entstehung darin, dafl jene sich der Wiederherstellung der Geschlechts-
identitit verpflichtet, diese allein durch die Herstellung von Lust von der Auflésung
der Geschlechterordung profitiert. Die Psychoanalyse diente spiter zur kritischen
Reflexion eines Kinos, das, ihr dhnlich, zur Institution der Lustproduktion iiber die
Reproduktion von Geschlechtsidentitit gemacht wurde — zur ,Couch des Armen®.
Guattari, der den Vergleich zog und diesen Begriff prigte, hat auch schon auf die Dif-
ferenz hingewiesen.'s In der Frage der Herstellung einer nicht unter dem Diktat des
Phallus stehenden Lust scheint Freuds Theorie zu versagen. Doch seine Schrift iiber
den Witz erméglicht den Begriff einer Filmproduktion, die sich — wie die von Lu-
bitsch zur Zeit der Konstitution der Ufa — dem staatlichen-gesellschaftlichen Auf-
trag entzieht, um sich an das moderne Publikum zu richten, das in der Auflsung
der Geschlechterordnung vor allem seine Lust sucht.

Drei Elemente der Freudschen Witztheorie sind fiir das Verstindnis des Kinos
allgemein und von Lubitschs Kom&die im besonderen interessant: Erstens die Um-
kehrung des Verhiltnisses von Komédie und Witz. Die noch im Bann idealistischer
Asthetik stehende Theorie des Komischen bei Theodor Lipps — an die Freud eng
anschliefit — subsumiert den Witz unter die Komik, Freud 16st ihn aus dieser Unter-
ordnung und konstituiert dadurch eine materialistische, die rezeptive Seele auf ihr
kérperlich aktives Moment hin entzaubernde Asthetik. Die Komik, zumindest so-
weit sie hergestellt wird, gerit in Abhingigkeit vom Witz.

Zweitens die Teilung der Witz-,Quellen“ in zwei Momente: Technik und Ten-
denz. Die Technik gehort der Sprachseite des Witzes zu und konstituiert durch das
Auflerkraftsetzen der dort reprisentierten Zensur eine Vorlust; die Tendenz ist der
Triebanteil und vollendet die Vorlust zu Lust. Sie setzt die inkorporierte Zensur au-
fer Kraft, ja gibt die in ihr entfremdeten, machtgebundenen Energien der Korperer-
fahrung zuriick.
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Drittens der obszdne Witz als soziale Triebwunscherfiillung. Die sexuelle Ten-
denz, die ihn trigt, produziert Lust in einer Dreierkonstellation, zwischen zwei
Minnern und einer Frau. Aus der Zote, mit der der Mann die Frau attackiert, um sie
fir den Geschlechtsakt zu gewinnen, wird unter den Bedingungen einer Kultur, in
der die Frau die Rolle der Versagenden zu spielen hat, der Witz. Er akzeptiert die
Frau als Reprisentantin des Verbots — der verbotenen Lust — und richtet sich an ei-
nen dritten Anwesenden, der als Offentlichkeit die Intimitit der Zweiersituation
erst stort, dann aber zum eigentlichen Partner der Lust wird. An ihn richtet sich nun
der Witz, und er geht iiber die Frau. Die sexuelle Lust, die der Witz in Analogie und
im Unterschied zum ,normalen* Geschlechtsakt erzeugt, besteht in der Entbindung
sexueller Energien, die die innere Zensur besetzen. Sie wachsen dem Triebwunsch
zu — dem des Witzerzihlers aber nur iiber das Lachen, die Entbindung der Libido
im Anderen.

In den Freudschen Bestimmungen einer kulturellen Form der Selbstbefreiung
der repressiv sozialisierten Menschen lif}t sich eine Tendenz der Psychoanalyse lesen,
sich selbst aufzuheben zugunsten einer sthetischen Theorie der Massenkultur. Des-
wegen scheinen sie mir die Asthetik der Lubitsch-Kom&die in ihrer Stellung zur Ent-
wicklung des Kinos als Massenkultur zu erschlieflen. Die grundlegende Differenz zu
den massenhaft produzierten deutschen Komédien seiner Zeit besteht darin, daf§ Lu-
bitsch-Filme in gewisser Weise keine Komédien sind, sondern Witze. Lubitsch folgt
praktisch der Freudschen Umkehrung des Verhiltnisses von Komik und Witz: Uber
der fortschreitenden Entwicklung des ,narrativen Kinos®, der Einschreibung eines
Erzihlers in den Film, verliert er als Komiker vor der Kamera die Macht iiber den
Film. Davon zeugen Komikerserien, die noch wihrend der Kriegszeit gedreht wer-
den, wie die ,Teddy“Kom&dien mit Paul Heidemann. Sie zehren von der lustigen Fi-
gur, die sie notgedrungen in eine lieblos entwickelte narrative Handlung einbetten
und deren Spafligkeit die Zensur nicht weit kommen l4t. Lubitsch zieht sich hinter
die Kamera zuriick, aber er tritt deswegen nicht ab von der Bithne der Lustproduk-
tion, um als kiinstlerischer Oberleiter der Komédienverfilmung sich zur Ruhe zu set-
zen. Als Regisseur nimmt er vielmehr wieder die Rolle des Witzerzihlers ein, der sei-
nen Witz iiber die Verfilmung der Komédie transportiert. Es liefle sich sagen, der
Witz bildet die Form des Films, dessen Inhalt die schriftlich niedergelegte Komédie
ist. Das scheint mir das Besondere zu sein, das Lubitsch auch von gelungenen Komé-
dien dieser Zeit — wie etwa Franz Hofers PRINZESs INKOGNITO!6 — unterscheidet und
das sich als ,, Lubitsch-Touch* iiber die deutschen Filme hinaus erhilt.

Lubitsch wird eine fiir den deutschen Film ungewthliche Affinitit zum Slap-
stick bescheinigt. Doch von diesem trennt seine Komédien, daff er die Technik als
Quelle der Lust letztlich im Dienste der — sexuellen — Tendenz benutzt, die wieder-
um von dem Schauspiel reprisentiert wird. Lubitsch bricht die Techniken des Er-
zihlfilms durch die Reflexion auf ihre mediale Basis, die Kameratechnik, um die Vor-
mundschaft der Sprache iiber die technische Reproduktion des lebendigen Schau-
spielers aufler Kraft zu setzen; aber er iiberlifit die technische Reproduktion nicht
sich selbst, sondern dem Zusammenspiel.
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In IcHMOCHTE KEIN MANN SEIN verfihrt die Kamera im Interesse des Schauspiels
demonstrativ, sie schmiegt sich nicht einem Erzihlstandpunkt an, sondern stellt die
Komédianten aus. In iiberwiegend festen Einstellungen prisentiert sie Szene fiir Sze-
ne wie ein Tableau. Die Geste des Zeigens wird durch Kreisblenden verstirkt. Im
Verlauf der Handlung n3hert sie sich &fters den innerdiegetischen Blicken an, aber
ahmt sie nach, statt Identitit zu suggerieren. Die Kamera wird als Spiegel gestisch.
Wie zum Beispiel in den Aufnahmen Ossis in Untersicht, zu denen wir im Gegen-
schnitt die hinaufsehende Gruppe der Studenten prisentiert bekommen. Ossi
scheint mit ihnen zu spielen, aber in erster Linie spielt sie mit der Kamera.

Diese Aufmerksambkeit, die die Kamera auf sich als Aktionspartner der Schau-
spielerin lenkt, wird von der Montage unterstrichen. In harter Kombination von
Frontalaufnahmen einer Szenerie aus um 180 Grad entgegengesetzten Perspektiven
erscheint der Raum in zwei Flichen zerlegt, als deren Vermittelndes die Kamera ge-
gen die Vorstellung des Erzihlraumes vor der Kamera ins Bewufltsein tritt. Zugleich
wird die Montage darin zum Medium der Selbstreflexion der Kamera, das deren Ge-
ste als Geste des Spiegels artikuliert. Sie behilt diese Medialitit bei und bricht ihrer-
seits im Handlungsverlauf das Diktat der Erzihlzeit.

Denn die Montage iibertrigt den Spiegelgestus auf die Handlungsreihung. So
fisgt sich an eine Szene, in der Ossi — verbotenerweise — raucht, eine andere Szene,
in der die verbietende Kraft, die Tante, raucht — und mit Genuf8. So folgt einer Sze-
ne, in der Ossi — ungehérig — ein Likdrchen trinkt, eine, in der die Aufsichtsmache,
der Onkel, gleich den Inhalt eines groflen Glases wegschluckt. Und wenn Ossi das
Haus im Frack verlifit, sehen wir als nichstes, wie der Vormund in dhnlicher Kostii-
mierung die Strafle betritt. Diese Art der Handlungsmontage hat mehrere Folgen.
Zum einen setzt sie sich der disjunktiven Logik der Sprache entgegen, des Denkens
in Gegensitzen wie jung und alt, minnlich und weiblich. Zum anderen emanzipiert
sie die Handlungen von der Schauspielerin, von ihrer Identifikation in einer vorge-
stellten Person. Und schliefflich deckt sie die Kiinstlichkeit der Geste auf: als ,unna-
tiirlich“ geltend wie das Fracktragen bei der Frau, wird in der Montage die ,natiirli-
che“ zum Spiegel der ,unnatiirlichen” Geste und selber kiinstlich. Die Montage hebt
nicht nur den Kameragestus auf, iiber sie vermittelt sich auch die Kamera mit dem
menschlichen Spiel: Es tritt — von der Logik des Sprachsubjekts, von der Identitit
der gespielten Person befreit und als kiinstlich herausgestellt — in Korrespondenz
mit der Kamera und entzieht sich der Bemichtigung durch einen Erzihler. Dies al-
lein, die Erscheinung einer lebendigen Handlung als mechanisch, ist fiir Bergson ein
Grundphinomen, das Lachen provoziert, und die Slapstickkomddien beweisen, wie
recht er hat.!”

Die Differenz zum Slapstick hat Lotte Eisner mit ,jiidischem Slapstick“ be-
zeichnet, und Frieda Grafe greift dies auf, indem sie sagt: ,Mit jiidischem Witz ha-
ben diese Filme gemeinsam, daf Lubitsch in ihnen sich selbst statt anderer zum Ge-
sp6tt macht.“18 Doch haben diese Filme nicht nur mit dem jidischen, sondern mit
dem obszénen Witz zu tun, und das nicht nur als Technik, sondern als einer Form
— mit Freud zu reden — der Triebwunscherfiillung jenseits der Technik. So kann
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man durchaus im ,Helden“ dieser Komd&die, dem Vormund, der als Karikatur, als
Versteifung des Lebens“ (Bergson) verlacht wird, den Regisseur selbst reprisentiert
sehen. Doch andererseits findet sich der Regisseur als Witzemacher auch in Ossi,
dem Backfisch, der den Vormund nicht nur zum Lachen findet. Gegen ihn biumt
sich ihre gekrinkte Trieblust auf und will Erfiillung, Darin ist sie der Heldin der Ki-
nodramen verwandt, wie sie Asta Nielsen und andere Stars der frithen zehner Jahre
verkSrperten. Mit der ,Heldin“ tritt in der Komédie des Patriarchen die Tendenz
zur Technik hinzu und lifit das ,versteifte Leben“ des Vormunds zum besonderen
Gegenstand eines obszonen Witzes werden. — Ossis Witz legen zu allererst die Zwi-
schentitel an den Tag. Sie haben die Form innerdiegetischer Dialoge, aber Ossis Re-
plik li8t den Dialog regelmiflig zu einem Witz zusammenklappen. Wenn die rheto-
rische Frage gestellt wird: ,Und sie wollen ein gebildetes Midchen sein?‘, macht Ossi
einen Witz, in dem sie die Frage ernst nimmt: ,Das will ich ja gar nicht. Oder wenn
der Vormund sagt. ,Ich krieg Sie schon klein . . . So klein!*, antwortet Ossi, das Wort
als Attribut des Sprechers nehmend: ,So ein kleinlicher Mensch!“

In den Zwischentiteln bleibt der Ossi vom Autor zugeschriebene Witz aber
harmlos; obsz6n wird er erst durch ihre Inszenierung der eigenen Wunscherfullung
Uber die Komédie spannt sich das Dreieck des obszonen Witzes und trachtet sie in
der Verwirklichung des Ernstes der Lust aufzuheben. Ossi macht aus der Komédie
des Vormunds ihren Witz; selbst zum Spiegel des Mannes werdend, tritt sie mit dem
Spiegel der Kamera in Korrespondenz. Sie setzt den Spiegelgestus von Kamera und
Montage fort, um ihn im Handlungsabschluf8 aufzuheben, wenn sie die hochmiitige
Vormundshaltung, ,,ich werde Sie schon klein kriegen .. . so klein!“ am Ende in der
Umkehrung zuriickgibt: da ist er vor Schreck iiber den weiblichen K&rper unter der
minnlichen Verkleidung auch ,klein“ geworden, ,so klein!“ Diese Geste ist nun
mehr als Auflerkraftsetzen der Macht, sie ist ,Erniedrigung® als obszéne Entbls-
Bung. Nicht die Frau wird hier der Entbl6f8ung im minnlichen Blick ausgesetzt,
sondern sie ,entbl6ft“ den Mann. Am Ende um ihrer ,Triebwunscherfiillung“ wil-
len. Daher durchbricht sie den selbst inszenierten Witz in der Preisgabe ihrer Insze-
natorenrolle und fillt in das — immer noch — komische Bekenntnis zum eigenen
Geschlecht.

Bis zum Schluf} bleibt die Kamera als der Dritte prisent. In der letzten Sequenz
ist Ossi zwischen einen Spiegel und die Kamera plaziert, und wenn Ossis Inszenie-
rung gliickt, Held und Heldin in einer ungewShnlichen Diagonalrichtung das Bild
aufeinanderzueilend durchkreuzen, und sie sich gemeinsam mit thm der Kamera
priisentiert, setzt sie dem Witz mit dem Film ein Ende. Wie erhilt die Komédiantin
das Lachen zuriick, damit sie in den Genuf} ihres Witzes kommt? Die Kamera blieb
als Adressat des Witzes im Verlauf des Films nicht passiv, sondern produzierte — wie
ein Echo des Witzes der Handlung — licherliche Bilder von minnlicher Vormund-
schaft und Autonomie wie diese: der Patriarch — Ossis Onkel — aus dem Haus ge-
schicke, auf Schiffsreise, ist zum hilflosen Spielball einer schwankenden Welt gewor-
den. Im Herrenkonfektionshaus, in dem Ossi die Insignien der ménnlichen Autono-
mie erwerben will, erscheint Minnlichkeit selbst buchstiblich konfektioniert; ein
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gleichformiges Aufieres darbietend, reagieren die Angestellten gleichformig auf den
Reiz weiblicher Erscheinung. Diese wird von der Kamera im Subjekt der Schauspie-
lerin reflektiert: bevor Ossi das minnliche Bett erreicht und in die Phase ihrer
Wunscherfiillung eintritt, liftet der Film ihre Identitit in der Groflaufnahme einer
Visitenkarte, die Name und Berliner Adresse der Schauspielerin Ossi Oswalda trigt.
Sie kennt und liebt das Publikum, aber der Starkult ist auch nur ein Ersatz fiir die
Befriedigung, die zwischen Schauspielerin und Publikum entstehen kénnte.

Im Dreieck des Witzes zwischen Schauspielerin, Kamera und minnlichem Pro-
tagonisten soll die Komdodie in den Ernst der Lust aufgehoben werden, doch die Ka-
mera kann zwar zur Geste des Adressaten werden, aber dieser ist ein anderer: das Pu-
blikum. Darin wird die Filmkomédie iiber den inszenierten Witz hinaus zum Ver-
weis auf eine Kinolust, die zwischen einer vergangenen Erfahrung und einer
zukiinftigen Méglichkeit schillert. Das Dreieck des Witzes im Film ist selbst noch
die Spiegelung eines anderen Dreiecks vor dem Film, vor dem Filmbeginn, das
durch seinen Prozef unsichtbar gemacht wird und nur in der Spiegelung ,iiberlebt“:
das traditioneller Ordnung zwischen dem Regisseur, der Kamera und der Schauspie-
lerin. Allein der Spiegelgestus der Filmkomé&die erméglicht den Witz, der sie aufhe-
ben will. Die Komédie verschwindet daher auch nicht im obszénen Lachen — wir
wissen, was die beiden treiben werden — sondern in der Verwandlung in einen Spie-
gel, in dem auch der Reflex des urspriinglichen Dreiecks verschwunden ist und in
dem nun das Publikum sich wahrnehmen kann. Es wird an seine eigene — ihm aus-
getriebene — mimetische Interaktion mit dem Schauspiel des Films erinnert.

Auf diesen filmischen Transformationsprozef}, den der Witz in Gang setzt,
nicht auf ihn selbst, kommt es an. Schon der Wiederholung des obszénen Dreiecks
in der Dramaturgie der Filmkomédie geht das Scheitern des Witzerzihlers voraus.
Der Regisseur als Witzerzihler erfihrt in der Technik des Films, aus der er die Lust
der Komédie entwickelt, auch die Versagung der Vollendung des Witzes und der
Herstellung seiner Lust. Denn das technische Medium impliziert, anders als das
sprachliche, die Absenz des Adressaten, des Publikums. Im frithen Kino wurde die-
ser Mangel noch iiberspielt oder auch aufgehoben durch menschliche Prisenz bei
der Filmvorfihrung;: die des Filmerzzhlers, des Klavierspielers, die des Projektioni-
sten, der eigenstindig Einfluf} auf die Programmzusammenstellung, ja zuweilen
auch auf die Montage nahm, die der ,,Live“-Einlagen wie Tanz, Vortrag, Musik usw.
Vor allem aber auch durch die lebendige Prisenz des Publikums. Der Mangel der
Filmtechnik wird erst zu einem Problem, wenn die Filmherstellung ,konfektio-
niert“ und das Publikum zu einer passiven Masse domestiziert wird.

Die dem Filmmedium implizierte Absenz des Adressaten, an der der Witz als
soziale Triebwunscherfiillung zu scheitern droht, ist jedoch nicht identisch mit der
institutionellen Gewalt, die die Filmproduktion und Vorfiihrung vom Publikum
abschneidet, beziehungsweise dessen Lebendigkeit unterdriickt. Daher mufl der
Wunsch des Regisseurs nicht vor der Technik kapitulieren, vielmehr wird sie, wie
zuvor die Frau am Ursprung des Witzes aus der Zote, zu einem Versagenden, das
eine Verschiebung des Triebziels und eine ,Sozialisierung® der Erfiillung herstellt,
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die iiber den geschlechtsspezifisch bestimmten Dritten hinausgeht. Die Filmtechnik
wird zum Reprisentanten des Verbietenden und der verbotenen Lust des Publikums
zugleich, der Lust von Minnern und Frauen. Dem auf Wunscherfillung dringen-
den Regisseur verdndert sich der Film; aus einem Medium, das er sich als Sprecher
gefiigig machen mufl, um das Publikum zu adressieren, wird er zu einer Wirklich-
keit der Technik. Sie befreit von der Identifikation mit der Macht der Rede und kon-
stituiert darin ihre eigene Wahrnehmung, die Wahrnehmung der Technik als Mittel-
barkeit der Lust.

Deas ertffnet die Perspektive, an Stelle der sprachihnlichen Adressierung des Pu-
blikums in der Kinematographie eine Interaktionskette von Filmherstellung, Ver-
trieb, Vorfithrung, Rezeption treten zu lassen, die prinzipiell iiberall dem Einfall der
»Jendenz® offensteht. Sei es nun, daf} die Lust sich zwischen Kamera und Schauspie-
ler herstellt, oder zwischen Vorfithrer und Publikum oder zwischen den Personen,
die vor der Leinwand sitzen: Der Film ist nicht Produkt eines menschlichen Unbe-
wuflten, aber auch nicht auf den technischen Apparat reduzierbar, in dem ein fiir al-
lemal sein sozialer Auftrag festgeschrieben ist. Vielmehr kann an jedem Moment sei-
ner Produktion und Rezeption durch das hinzutretende Moment leibhafter Men-
schen die Auflerkraftsetzung repressiver Strukturen in Lust sich umsetzen. Doch
bleibt dies in den Filmen von Lubitsch nur eine aufscheinende Méglichkeit.

Lubitsch arbeitete als Autor und Regisseur, aber mit der Absicht, zu Drehbe-
ginn die Position des Sprechers, des Regisseurs als ,Vormund“ zugunsten der des Mit-
spielers mit der Technik aufzugeben; seine durch und durch kalkulierte Filmkomé-
die J48¢ keinen unbewufiten Rest der Triebregung tibrig. Frieda Grafe kommt zu
dem Schlufi:

Seine berithmtesten Auslassungen, seine Ellipsen, die ihren vollendeten Ausdruck in
der Funktion der Tiiren in seinen Filmen finden, sind kein siiffisantes, anziigliches Ver-
schweigen. Alles liegt offen zutage in Bildern ohne Worte.!?

Es bleibt zu erginzen: und in den offenen Verstecken der Worte. Denn mit diesen
muf er auch rechnen. Die Frau entwickelt sich im Film vielleicht nur deswegen
nicht wieder unter der Hand zum Imaginiren des Mannes, weil diese Imago von be-
wufiter Hand zuvor in einem anderen Bestandteil des Films niedergelegt wurde — in
der die Filmproduktion verdinglichenden, ihre phantastischen Méglichkeiten leug-
nenden Schrift. In dieser kritischen Wahrnehmung der Schrift vom Standpunkt des
Films miissen wir auch die Uberschrift des hier diskutierten Films lesen: ,Ich méch-
te kein Mann sein® Der Titel ist die Travestie des Regisseurs. Wenn in Lubitsch-Fil-
men das Dreieck des Witzes wiederkehrt — besonders deutlich in den amerika-
nischen Komédien —, so deswegen, weil die Aufhebung der Form der Rede im Kon-
text der herrschenden Institution des narrativen Kinos nicht méglich war; wohl
méglich aber war die Aufhebung der Herrschaft des Minnerwitzes in der Filmko-
modie.
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Ich danke dem Nederlands Filmmuseum, das mir die Bekanntschaft mit einer Menge deutscher Durch-
schnittskomédien der zehner Jahre erméglichte, die zu seinen Bestinden zihlen, dem Bundesarchiv
Koblenz, wo ich die Kopie von Icx MOCHTE kEmv Mann sem studieren konnte, und dem Filmmuseum
Miinchen, von dessen Filmkopie die Fotos angefertigt wurden.
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ERIC DE KUYPER

Filmgeschichte gegen den Strich

1

Wie sehr man in eine Sackgasse geraten kann, wenn man blind an einem Begriff wie
Kontinuitit festhilt, zumal wenn er mit anderen wie Uberlieferung, Tradition und
Einfluff verbunden wird, zeigt sich an den Problemen, mit denen sich Forscher kon-
frontiert sehen, wenn sie den frithen deutschen Film (vor 1920) retrospekttv, das
heifit aus der Perspektive des Weimarer Films mit seinem Autoren-Kino, untersu-
chen.! Der Katalog der Giornate del cinema muto von 1990, aber auch die Retro-
spektive selbst, die ja beide unter dem Titel Before Caligari liefen, sind hierfiir ein
Beispiel. In vielen Fillen kam man nicht sehr viel weiter, als nach Symptomen zu su-
chen - und sie also auch zu finden - die ,CaLIGARI& CO~ ankiindigen. Die zwanghaf-
te Spurensuche nach der Kontinuitit fithrt dann zu dem Schlufi: ,Before Caligari
there was pre-Caligari® Solch eine riickwirtsgewandte Lesart hat zweierlei negative
Konsequenzen. Die wohl belangvollere dabei ist, daf} die Periode selbst (die 10er Jah-
re also) gewissermafien gefiltert und damit nicht ,wirklich“ erforscht wird. Was nach
dieser Filterung zuriickbleibt, ist ein ,,Durchschnittskino® fiir das Paolo Cherchi
Usai und Lorenzo Codelli sich zwar stark machen, ohne es jedoch in ihrem Rahmen
sinnvoll einzusetzen. An all diesen Durchschnittsproduktionen bleibt nimlich das
Etikett von Restprodukten hingen; als negativer Pol werden sie nicht auf ihren eige-
nen Wert hin untersucht. Worum es geht, ist nicht die System gewordene Politik ei-
ner Neubewertung, die die neuere Filmgeschichtsschreibung nur allzusehr belastet,
sondern der wirkliche Versuch zu erfassen und darzulegen, worin nun genau die Be-
deutung, die Funktion und das Funktionieren dieser Filme liegt.

Eine zweite, weniger direkt ins Auge fallende Folge ist, daf man durch die Set-
zung eines einzigen Referenzpunktes (der Einfachheit halber CavriGaR1) das Weima-
rer Kino als eine Art Selbstverstindlichkeit betrachtet und es nicht mehr in Frage
stellt. Den Film der Weimarer Republik kennen wir, den kennen wir anscheinend
zu gut. Stimmt das? Ist nicht auch unsere Kenntnis davon stark belastet (vor allem
durch das Kracauer/Eisner-Erbe) und daher beschrinkt? Ist es nicht héchste Zeit fiir
ein neues Studium des Weimarer Kinos und vor allem seiner weniger bekannten
Aspekte? Hierzu wird man sich entschliefen miissen, wenn man den Film der 10er
Jahre problematisiert - und nicht einfach standardisiert, wie es nun zumeist der Fall
ist. Die Erweiterung unseres Blicks durch das, was sich vor CALIGARI abspielte, miif3-
te nun unvermeidlich die dialektische Folge haben, dafl man sich auch Fragen {iber
jene Bastion der Filmgeschichte stellt, die ,Deutschland in den 20er Jahren* heifit.
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2

Ich sage das in dieser Deutlichkeit, weil ich selbst die Erfahrung gemacht habe, wie
meine Gewif$heiten in Bezug auf das deutsche Kino durch die Begegnung mit der
Friihzeit erschiittert wurden. Das Nederlands Filmmuseum (NFM) besitzt eine gro-
e Zahl von deutschen Filmen aus den 10er Jahren, die wegen ihrer Einmaligkeit
und wegen ihres Zustandes dringend konserviert werden mufiten.2 Bei den Vorberei-
tungen fiir die Auswahl der Filme zeigte sich aber, daf} meine Kenntnisse des Weima-
rer Kinos — nennen wir es einfach das klassische Repertoire — mir absolut keine
Anhaltspunkte und auch keine Richtlinien fiir das Studium der ihm vorausgehen-
den Periode boten. (Meine Kenntnisse des amerikanischen oder franzésischen Kinos
der 20er Jahre verschafften mir einen deutlich besseren Zugang zu den Filmen dieser
Linder aus den 10er Jahren.) Kamen diese Filme aus ein und demselben Land, das in
den 20er Jahren so viele ,Meisterwerke“ hervorgebracht hat, wihrend man sich im
Jahrzehnt davor auf ,Mittelmaf“ spezialisiert hatte? (Ich sage das hier etwas tiber-
spitzt, doch so ungefihr war meine erste, erschiitterte Reaktion.) Woher kamen
denn die Meister wie Lubitsch, Lang, Murnau, Pabst, Dupont. .. ? Hatten sie keine
Vorldufer? Kurzum: auch ich war auf der Suche nach ,Before Caligari. Wie mufite
ich diese Filmproduktion der frithen 10er Jahre differenzieren? Wie konnte ich die
Filme auseinander halten, wie die Spreu vom Weizen trennen? Mein Mangel an Sen-
sibilitit und Affinitit, so vermutete ich, kam durch mein fehlendes Wissen. Ich ver-
suchte, meine Kenntnisse zu erweitern, indem ich mir weniger bekannte Werke aus
der Zeit der Weimarer Republik in anderen Archiven anschaute und dort ebenfalls
Filme aus den 10er Jahren betrachtete. Ersteres gab mir auch keine Aufschliisse fiir
meine Forschungen zur Frishzeit, letzteres verschaffte mir zumindest die Einsiche,
dafl die NFM-Sammlung von deutschen Filmen dieser Jahre sich in Hinblick auf das
Niveau und auf die Gattungen nicht sehr von dem unterscheidet, was andere Archi-
ve besitzen: Melodramen, Abenteuerfilme (Sensationsfilme), komische Filme und,
nicht zu vergessen, Mirchenfilme.

Dieser Sackgasse entkam ich erst, als ich zusammen mit Heide Schliipmann -
die zu dieser Zeit iiber die Sammlung deutscher Filme im NFM arbeitete — die Fil-
me betrachtete. Dank ihrer konnte ich dieses Kino nun in einem genaueren gesell-
schaftlichen Zusammenhang sehen, dem des wilhelminischen Deutschland, einer
recht muffigen, biirgerlich-kleinbiirgerlichen Periode, die fiir einen Aufienstehen-
den am besten mit dem viktorianischen England verglichen werden kann. Ein zwei-
ter wichtiger Faktor fiir ein angemessenes Verstindnis des deutschen Films der 10er
Jahre ist die Bedeutung und die Tradition der ,Volksbildung®, die sich stirker als an-
derswo auf das literarische und vor allem auf das Theatererbe stiitzt. Es ist beispiels-
weise kein Zufall, dafl sich die Kinoreformbewegung in weit stirkerem Maf3e als ihr
amerikanisches Gegenstiick aus der literarischen und Theaterintelligenz rekrutiert.?
Schliefilich sorgt der Erste Weltkrieg zwar in allen Lindern fiir entsprechende Vetin-
derungen im Weltbild und in der Filmproduktion, doch in Deutschland wird eine
Welt untergehen und eine neue, oder doch zumindest eine ,andere“ entstehen (in
dieser Hinsicht liflt sich Deutschland sehr wohl mit Ruflland vergleichen). Man hat
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hier also nicht nur mit zwei Perioden der Filmgeschichte zu tun — den 10er und den
20er Jahren —, mit der Friihzeit und der Bliitezeit des Stummfilms, mit der Jugend
und dann dem Erwachsenenstadium. Wenn gesellschaftliche und politische Kompo-
nenten ersetzt werden, funktionieren auch die alten dsthetischen Beziehungen nicht
mehr. Das lifit vermuten, dafl es Diskontinuititen geben muf}, und dieser Begriff
gibt uns einen guten Ausgangspunkt fiir das Studium der 10er Jahre.

Heide Schliipmanns Buch, das eben diese Periode behandelt (vornehmlich die
Jahre 1910-1914), beruht deutlich auf der Uberzeugung, daf} eher von den Diskon-
tinuititen als von den Kontinuititen die Rede sein muf.# Dem liegt folgender Ge-
dankengang zugrunde: Die Filmgeschichte verliuft nicht notwendigerweise prozef3-
haft. Durch technologische Eingriffe (wie der Einfithrung des Tons) oder Verinde-
rungen in Produktion und Konsumption (wie dem Durchbruch des ortsfester Kinos
am Ende der ,beginnings of the cinema®, am Ende also der ersten Dekade unseres
Jahrhunderts) kann ein Bruch oder Konflikt entstehen. Dies kann auch durch allerlei
aufler-kinematographische Faktoren verursacht werden, beispielsweise durch politi-
sche oder gesellschaftliche Umwilzungen wie gerade in Deutschland oder Rufiland
zu jener Zeit. Kurzum, Heide Schliipmann betont nicht die Konzepte Einfluf}, Tra-
dition und Kontinuitit, sondern sie ersetzt diese durch Begriffe wie Bruch, Konflikt
und Diskontinuitit.

Auch die traditionelle Filmgeschichtsschreibung kennt diese Idee des Bruchs
oder des Konflikts (siehe die Beispiele vom Aufkommen ortsfesten Kinos oder des
Tonfilms), doch dann wird dieses Spiel der Krifte meist ausschliefllich unter dem
Blickwinkel des Forzschritts interpretiert: das Frithere, Altere unterliegt dem Ande-
ren, dem Neuen. ,Und das zurecht, fiigt man implizit hinzu: es handelt sich ja um
einen Fortschritt. Doch ist der Filmgeschichte als Kunst- und Kulturgeschichte mit
dem Begriff des Fortschritts nicht immer gedient.’ Besser wire es, den Nachdruck
auf die Tatsache zu legen, daf} eine grundlegende Verinderung stattfindet. Das be-
deutet, dafl eine Theorie des Bruchs méglich wird; alte Werte miissen aufgegeben
werden und neue treten an ihre Stelle. Das bedeutet auch, daf} es bei jeder grundle-
genden Verinderung in den Wertgefiigen gewif} einen ,Gewinn® gibt, aber eben
auch ,Verlust“ Es handelt sich nicht um ein nahtloses Ineinanderiibergehen, nicht
um die Ubertragung von einem Wertesystem ins andere.

Es ist allerdings nicht leicht, einen Begriff wie ,Wert* unabhingig von seiner et-
hischen Einfirbung zu sehen. Wenn wir ,Wert“ so neutral wie méglich betrachten®,
dann kénnen wir leichter akzeptieren, daf} es bei jeder Umwandlung der Wertgefiige
Gewinne und Verluste gibt. Wenn wir diese Werte in einem zweiten Schritt dann
doch besetzen wollen (z.B. dsthetisch), dann geht bei jeder Verinderung eben auch
ein , isthetisches Potential“ verloren; der neue isthetische Wert kann nur einen Teil
fortfiihren oder ersetzen. Da es nicht um eine friedliche Verinderung geht - ich
sprach von Konflikt - werden die alten Werte auch erstickt, ausgemerzt, vernichtet.
~Etwas“ bleibt bestehen oder kann teilweise bewahrt und aufgehoben werden, doch
das meiste geht unwiderruflich verloren. So stagniert beispielsweise die Entwick-
lung der Kultur (oder Kunst) der Laterna Magica wihrend der Friihzeit des Kinos.
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»Etwas®, Spuren davon, bleiben im neuen Medium zuriick; der Film stiitzt und
stiirzt sich auf das alte, glorreiche Medium Laterna Magica. Doch dessen Geschichte
bekommt einen definitiven Rif} durch das Aufkommen und die weitere Entwick-
lung des Films. Man kann einen solchen historischen Bruch bedauern oder ihn be-
griiflen - darum geht es mir nicht. Doch es bleibt die Tatsache, dafl nicht alles mitge-
nommen und weiter ausgebaut werden kann; ein kleiner Teil wird verschont; der
Rest wird vernichtet.?

3

Ich habe mich so lange bei dieser Auffassung von Filmgeschichte aufgehalten, weil
Heide Schliipmanns Buch auf ihr beruht. Meiner Meinung nach liefert es einen be-
wundernswerten Beitrag zur Problematik der Filmgeschichtsschreibung. Meines
Wissens ist es das erste Mal, daf} das Phinomen Filmgeschichte — aufler in den Ar-
beiten von André Gaudreault und Tom Gunning® - auf diese Weise angegangen
wird. Heide Schliipmann geht sehr subtil mit der Idee des Bruchs um, weil diese hier
Teil eines Krifteverhiltnisses wird (Gaudreault und Gunning entwerfen eine recht
mechanische Gegeniiberstellung von zwei 4sthetischen Kategorien, von denen eine,
der attraction-Film, aufgewertet werden mufte). Schliipmann ,konstruiert“ sehr
deutlich die Geschichte, weswegen man auch von ,Artikulationen” reden kann.?
Schliipmann hitte ihren wichtigen Beitrag zur Historiographie des Films, dessen
Konturen ich hier etwas schirfer zu fassen versucht habe, vielleicht kriftiger formu-
lieren und problematisieren kénnen, eher in Form einer These. Méglicherweise
werden nimlich die Fachkollegen eben diesen Aspekt und die darin liegende Heraus-
forderung nicht sehen. Das, was Schliipmann innerhalb dieses ,fragmentarischen
Rahmens* darstellt, ist anregend und fesselnd, und doch lenkt es — zumindest, wenn
man ihre Problemstellung fliichtig liest — von der historiographischen Umwilzung
ab, die hier ohne polemisches Gezink oder Waffengeklirre stattfindet.

Die Rede ist von einem Bruch zwischen dem Autoren-Kino und dem, was ich
der Einfachheit halber den kommerziellen Film nenne. Das Problem dabei ist, daf§
ersteres bereits in den 10er Jahren auftritt — DER ANDERE von 1913 wird durchweg
als das erste Beispiel dieser Gattung betrachtet — und dann in einem Ansatz 2 la Befo-
re Caligari als eine Hauptstromung erscheint, weil es zum blithenden Kino der Wei-
marer Republik fiihrt. Schliipmann kehrt das Verhiltnis um: dies ist nun ein Gegen-
strom, wodurch all das graue ,Andere“ der Durchschnittsproduktion zur Hauptli-
nie wird und somit ohne die iibliche Belastung analysiert und erforscht werden
kann. Anstatt einer Grauzone haben wir nun ein Gebiet, das es urbar zu machen
gilt. Zur Entfaltung gebracht und differenziert werden kann das Ungekannt-Unbe-
kannte nur, weil der Bruch durch das Autoren-Kino und spiter durch das der Wei-
marer Jahre eingefiigt wird. Die Perspektive wechselt, die Verinderung wird artiku-
liert und als Konsequenz entstehen aus dieser Artikulation neue Konfigurationen.
Das ist der Ubergang von einer rein beschreibenden Ebene zur Analyse.10

Hat sie diese neue Perspektive erst einmal geschaffen, macht Schliipmann sich
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mit Lust und Eifer an die Arbeit. Es ist ein wahres Vergniigen zu sehen, wie sie sich
auf die Filme stiirzt — wirkliche Filme und nicht deren Beschreibung; das Material
selbst und nicht die iiberlieferten Berichte.!! Die neugewonnene Konfiguration er-
moglicht es ihr zum Beispiel, zwischen Melodrama und sozialem Drama zu unter-
scheiden. Ersteres, mit Henny Porten als prototypischer Schauspielerin, hat Schliip-
mann zufolge deutlich konservative, die zweite Gattung, mit Asta Nielsen als Ga-
lionsfigur, progressive und emanzipatorische Tendenzen. Diese brillanten Momente
des Buches erreichen mit den besonders gelungenen Analysen der beiden extremen
Vertreterinnen und Darstellerinnen der jeweiligen ,Genres* einen Héhepunkt.!2
Der erste Teil des Buchs ist den Filmen gewidmet; im zweiten Teil geht es um Kriti-
ken und Theorien der Zeitgenossen. Hier werden die von Heide Schliipmann an-
fangs aufgestellten ,Thesen® unterbaut, bisweilen, so scheint es, auf eine ziemlich
verwegene Manier. Doch es geht Schliipmann dann auch um eine Ideologiekritik,
die ihr zufolge unabweislich zwei Komponenten umfaflt: eine isthetische und eine
soziologische. Die 4sthetische Komponente erhilt im ersten (den Filmen gewidme-
ten) Teil Gestalt, die soziologische im zweiten (iiber die Texte).

Auf die Filme wendet sie eine Art Textanalyse an. Ihre Methode ist jedoch ei-
gensinnig; sie bleibt sehr eng am filmischen Text, schreckt aber auch nicht davor
zuriick, sehr weit zu interpretieren (manche wiirden von ,hineininterpretieren” re-
den; ich bin ganz bestimmt nicht dieser Meinung). Das Problem ist allerdings, daff
Heide Schliipmann kritiklos Gebrauch macht von der feministischen Filmtheorie,
die manchmal in ihren Analysen ziemlich dominant ist. Dies fillt vor allem bei der
sehr undifferenzierten Verwendung des Begriffs ,,Blick“ auf, der in sehr unterschied-
lichen, oft widerspriichlichen Bedeutungen erscheint (bisweilen findet man auf ei-
ner Seite ein halbes Dutzend verschiedener Verwendungsweisen des Terminus).
Doch da diese theoretische Untermauerung — oder Methodologie — nicht den
Kern von Schlipmanns Ausfithrungen ausmacht, will ich hier auch nicht weiter
darauf eingehen.!? Die gesellschaftliche Ideologiekritik wird im zweiten Teil fun-
diert und erhilt da ihre Form, vor allem was die Rolle, die die weiblichen Zuschau-
er fiir diese Filmproduktion spielten, betrifft. Was eine fiir sich stehende (feministi-
sche) Behauptung hitte sein kénnen, wird hier sehr wohl bedeutsam, vor allem
durch die Schriften Emilie Altenlohs, mit denen Schliipmann auf sehr fruchtbare
Weise arbeitet.! Es ist und bleibt meiner Meinung nach heikel, Erscheinungen, die
bestimmte Filme aus bestimmten Perioden der Filmgeschichte charakterisieren, di-
rekt mit der Zusammensetzung des Publikums in Verbindung zu bringen. Doch
Schliipmann hat mich davon iiberzeugt, dafl — in diesem spezifisch deutschen Zu-
sammenhang und in dieser spezifischen filmhistorischen Situation — gute Griinde
fiir eine derartige Korrelation angefiihrt werden kénnen. Auch wenn sich das wi-
derspenstige, abweichende frithe deutsche Kino so nicht ginzlich erkliren lafit,
kann man es nun jedenfalls besser verstechen. Heide Schliipmann hat mit ihrer Her-
angehensweise erreicht, dafl wir — in Erwartung anderer Ansitze — ein Bild vom
frithen deutschen Film entwerfen kénnen, das sich vom ,,pri-Caligarischen® unter-
scheidet: sie hat dem Zusammenhang und der Komplexitit eines nur schwer einzu-
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ordnenden Bruchstiicks aus der (deutschen) Filmgeschichte einen Platz zuge
wiesen.

Zum Schluf} lasse ich der Autorin selbst das Wort, die die Problematik ihres Bu-
ches und dieser Periode weit schéner in Worte faflt als ich das hier getan habe:

»Als entscheidende Schritte in der isthetischen Entwicklung der deutschen
Filmproduktion stellten sich dar: erstens, die Einfiihrung von Geschichten, in denen
es vornehmlich um Frauen ging, in dem und zugleich gegen das Kino der Attraktio-
nen und damit verbunden die Entwicklung einer weiblichen Erzihlperspektive;
zweitens die Koalition von weiblicher Erzihlperspektive mit dem Kino der Attrak-
tionen gegeniiber einer aufoktroyierten Dramenform; drittens die Emanzipation des
Films als modernem technischem Medium gegeniiber der traditionellen Kultur, da-
mit verbunden die Emanzipation des weiblichen Blicks auf der Leinwand; viertens,
eine Mischung der Genres — insbesondere des sozialen Dramas und des Kriminal-
films —, in der die Institutionalisierung eines Publikums von Minnern und Frauen
sich spiegelt, die in gemeinsamer Schaulust sich treffen sollen.

Diesen Stadien in der Entwicklung einer Filmisthetik finden sich in Etappen
der Formierung der Filmtheorie gespiegelt. Zuerst gibt es den Kampf gegen das Kino
als sozialem Ort und gegen die Anfinge des Spielfilms darin im Namen einer Bil-
dungsveranstaltung mit neuen technischen Mitteln, bzw. der Filmproduktion als rei-
nem Wirtschaftszweig; zum zweiten findet eine erste Anerkennung des Spielfilms in
Form einer Auseinandersetzung um das richtige Kinodrama statt; drittens lif3t sich
eine Hinwendung der Schriftsteller zu dem neuen Medium beobachten, die vom In-
teresse an seiner Modernitit getragen ist; viertens gibt es Ansitze zu einer Wiirdi-
gung des Kinos aus einem Begriff der Schaulust heraus, der seine Theorie zugleich in
die Tradition philosophischer Asthetik stellt 15

(aus dem Niederlindischen von Frank Kessler)

1 Der vorliegende Text erschien urspriinglich 3 Siche hierzu u.a. Kevin Brownlow, Bebind
als Teil einer Folge von Artikeln in der nieder-  the Mask of Innocence. Sex, Violence, Prejudice,
lindischen  Zeitschrift ~ Versus (Nijmegen,  Crime: Films of Social Conscience in the Silent Eva,
Nr.2/1991). Er schlieft unmittelbar an einen Bei-  London: Jonathan Cape, 1991. Brownlow gibt ei-
trag an, in dem die hier im ersten Abschnitt for-  nen guten Einblick in das Milieu, in dem sich die
mulierte Position ausfiihrlich dargelegt wird. Sie-  Reformer in den USA bewegten.

he hierzu Eric de Kuyper, ,Een averechtse filmge-

schiedenis (IT). Before Caligari - Pordenone 1990“ 4 Heide Schlipmann, Unbeimlichkeit des

in: Versus, Nr.2/1991, $.32-45. Blicks. Das Drama des friiben deutschen Kinos, Ba-
sel, Frankfurt/M.: Stroemfeld/Roter Stern, 1990.

2 Nachder ,Machtergreifung” der Nazis 1933

wurde mit der Riickgewinnung von Silber aus 5  Ernst Gombrich hat dies beispielsweise in
den Nitratkopien begonnen. Dadurch sind von ~ Hinblick auf die Kunstgeschichte betont.

den deutschen Filmen noch weniger erhalten ge-

blieben als von denen anderer Linder, die nicht 6  Das ist auch in der Semiotik der Fall, wenn
so systematisch vernichtet wurden. es etwa um ,semantische Werte* geht.
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7  Ich will nicht weiter hierauf eingehen; man
vergegenwirtige sich aber nur einmal, was mit
dem Phinomen ,Film“ beim Aufkommen und
bei der Konsolidierung des neuen Mediums Fern-
sehen geschieht!

8  A. Gaudreault, Du littéraire au filmique. Sy-
stéme du récit, Paris: Méridiens-Klincksieck,
1988; T. Gunning, ,The Cinema of Attraction.
Early Film, Its Spectators and the Avant-Garde®,
in: Wide Angle, 8, 3/4, 1986. Durch die von ihnen
eingefithrte Annahme eines Bruchs zwischen ci-
nema of attraction und cinema of narration las-
sen sich Ubereinstimmungen mit dem Ansatz
von Schliipmann feststellen.

9 Leider wird jedoch von der Filmgeschichte
oft genug eine rein deskriptive Aneinanderrei-
hung von Fakten, manchmal gar von Anekdoten
verlangt. So zeigt sich beispielsweise Geoffrey
O’Brien in: ,The Ghost Opera® (in: New York Re-
view of Books, 30.5.1991) vor allem durch den Jar-
gon der neuen Historiker irritiert. Darin hat er
zwar nicht véllig unrecht; wenn er jedoch iro-
nisch schreibt: ,situations are never revealed or
clarified, they are articulated®, dann sollte er un-
terscheiden zwischen dem Miflbrauch eines pri-
zisen Begriffs in einem falschen Zusammenhang
und dessen korrekter Anwendung. In einem lan-
gen Artikel, in dem er Biicher von Thomas El-
saesser, Noél Burch sowie andere neuere filmhi-
storische Arbeiten bespricht, bevorzugt er dann
auch die dahinplétschernde und unklare Form
der Geschichtsschreibung eines Kevin Brownlow.
Der Tenor von O’Briens Artikel ist letztlich anti-
intellektuell, und es ist schade, dafl auch manche
der neuen Filmhistoriker bisweilen hierzu
neigen.

10 In einer anderen Terminologie kénnte man
sagen, dafl der durch die Faszination fiir Caligari
entstandene ,double bind“ durchbrochen wird.

99

Eine neue Problematik wird geschaffen; und
nicht so sehr das ,Neue* ist hier von Belang, son-
dern die Tatsache, dafl sich ein neuer Zugang er-
ffnet.

11 Dies ganz im Gegensatz etwa zu Kevin
Brownlow, der auch iiber diese Periode schreibt
(s. Anm.2). Vgl. auch Eric de Kuyper, ,Schaduw-
beelden van de geschiedenis®, in: V¥ij Nederland,
27.4.1992. Heide Schliipmann hilt sich sehr ge-
nau an die Filme, die sie hat sehen kénnen. Das
stirkt ihre Position, hat aber auch Folgen: die
deutschen Komédien und Klamotten werden in
einem eindeutig zu knappen Kapitel behandelt
und Schliipmanns Betrachtungen greifen hier zu
kurz (doch dem lif¢ sich in Zukunft vielleicht
abhelfen).

12 Schon Heide Schliipmanns Artikel in Frau-
en und Film zeigten, welches Feingefiihl sie an
den Tag legen kann, wenn sie den Gegenstand
»3chauspielerin® seziert.

13 Man kann dies als ein uniiberwindliches
Hindernis fiir die Lesbarkeit betrachten; ich hatte
letztlich nur wenig Schwierigkeiten damit. Von
einem bestimmten Moment an habe ich beschlos-
sen, mich nicht mehr dariiber zu drgern und ihre
theoretischen Darlegungen auf dieser Ebene als
eine Art Allegorie zu lesen. Damit will ich sagen,
dafl man diesen Punkt nicht schwerer wiegen las-
sen darf als Schliipmann selbst dies tut. Hat man
erst einmal die Relativitit dieses Hilfsmittels ein-
geschen, dann kann man die Argumentation
ohne weiteres ihrem eigenen Wert entsprechend
schitzen.

14  E. Altenloh, Zur Soziologie des Kinos, Jena
1914

15 Schliipmann, a.2.0., S.187



ROLAND COSANDEY

Das Kabinett des Liebhabers

In memoriam Fritz Giittinger (1907-1992)

Wir sind Fritz Giittinger niemals begegnet. Und niemals wurden wir jener Qualifi-
zierungspriifung unterworfen, die der Sammler, nach Aussagen derer, die er im iibri-
gen mit der zuvorkommendsten Grofiziigigkeit empfangen hatte, mit seinen Gisten
anstellte, bevor er ihnen seine Schitze zeigte: Photographien, Biicher und natiirlich
die Filme.

Wir hatten seine zwei sich erginzenden Werke gelesen, Kein Tag ohne Kino.
Schriftsteller siber den Stummfilm und Der Stummfilm im Zitat der Zeit, in den
schénen Ausgaben des Deutschen Filmmuseums Frankfurt von 1984, und wir wuf-
ten um ihre unverzichtbaren Reichtiimer, an der Seite von Hitte ich das Kino!
(1976), den Arbeiten von Kaes (1978), Heller (1984), Diederichs (1986) oder eines
kaum je zitierten Vorldufers wie Terveen (1959).

Diese Anthologie und die Essays von Giittinger, die einen Platz in einer Ge-
samtheit von Studien und Dokumenten einnehmen, die in der Kinohistoriographie
anderer Linder ihresgleichen sucht, sind Pflichtstiicke jeglichen Verstindnisses des
stummen Kinos als kulturellem und isthetischem Phinomen. Grundsitzlich an der
Erfabrung des Kinos und am Stummfilm, der als eigenstindige, ,totale“ Welt angese-
hen wird, interessiert, 148t der Autor dort eine privilegierte Zuschauerkategorie, die
Schriftsteller, sprechen: ,, ... if you have not been there yourself, you can ask those
who were and who have left eyewitness-accounts — not the critics though; they rare-
ly generalized their experience; you have to go to the authors®, schrieb er in Classic
Images (Nr. 96, Juni 1983).

Wenn man einmal von der hermeneutischen Qualitit des Zeitzeugnisses ab-
sieht, wire es dann zu gewagt, in dieser Wahl etwas von einer gemeinsamen Nei-
gung, einer Kollegialitit unter Literaten zu sehen, die da, &ffentlich oder privat, ei-
nen besonderen Bereich kultivieren, den ihres Berufs, ihrer Berufung, ob letztere
sich nun im Broterwerb — als Drehbuchautor oder Kritiker oder Historiker, was
weif} ich — niederschligt oder nicht? Giittinger unterrichtete englische, insbesonde-
re amerikanische Sprache und Literatur an der Kantonsschule Winterthur (ein Sam-
melband seiner literarischen Chroniken erschien 1966 unter dem Titel Ein Stall voll
Steckenpferde). Sein Werk als Ubersetzer — wir verdanken ihm nichts weniger als
Melvilles Moby Dick, erschienen 1944 in der Manesse-Bibliothek der Weltliteratur —
wurde 1969 mit dem Preis der Max-Geilinger-Stiftung ausgezeichnet. Bereits vorher
hatte er Studien zur Ubersetzung, Zielsprache (1963), herausgebracht. Sein philologi-
sches Gefiihl ist nicht die unbedeutendste der Qualititen, die seine Schriften zum

Kino aufweisen.
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Veroffentlicht in der Neuen Zsircher Zeitung, bei der er seit 1931 mitarbeitete,
stellten seine Kinoartikel — fiir unseren Geschmack nicht hiufig genug oder lasen
wir etwa diese Zeitung zu selten? — die einzigen Chroniken dar, in denen in der
Schweiz noch die lebendige Kultur der Geschichte des Stummfilms sichtbar wurde,
ohne Nostalgie, mit groflem Scharfsinn, der in den geistreichen Satzwendungen
oder fast beildufigen Bemerkungen seinen Niederschlag fand.

Diese Fihigkeit und dieser Ton bewirkten, dafl Fritz Giittinger fiir uns einen
der seltenen Leser darstellte, den man sich gerne erfindet und fiir den man schreibrt,
ohne dafl er selbst jemals etwas davon erfihrt, Adressat und imaginirer Mentor, so
ersonnen wie man einem Unbekannten ein Gesicht verleiht, der uns eine Musik
oder ein Bild geschenkt hat, deren Akzente uns nahe sind.

Schliefllich schrieben wir ihm, um ihm diese unendlich reduzierten, zerstiickel-
ten, tief langweiligen und unumginglichen Fragen vorzulegen, die zu stellen die For-
schung mit sich bringt und die der Sammler geduldig-neurotisch zusammentrigt, bis
zu dem Augenblick, in dem ein zusitzliches Detail das Muster im Teppich hervor-
treten laflt.

Wenn wir auch die Weite seines Gedichtnisses und seiner Dokumentensamm-
lung ahnten, kannten wir jedoch noch nicht seine Bereitschaft, seine Bereitwillig-
keit, prizise und postwendend zu antworten, was den Eindruck eines Zwiegesprichs
erweckte, jederzeit bereit, durch neue Fragen und Antworten wieder belebt zu wer-
den. Wir wagten sogar einen Rekrutierungsversuch, da wir der Meinung waren, daff
sein einzigartiger Beitrag zur Rezeptionsgeschichte des Kinos in der Schweiz die Ge-
stalt einer vertieften Zusammenarbeit annehmen kénnte — denn ihm verdanken
wir die kritische Existenz des beriihmten Artikels von Carl Spitteler, Meine Bekeh-
rung zum Cinema, 1916, wie auch das Wiederauftauchen der Chroniken von Karl
Bleibtreu, die dieser 1913/14 in Ziirich versffentlichte. Er mufite diesen spiten Vor-
schlag aus gesundheitlichen Griinden zuriickweisen, aber auch, weil die Ziiricher
Kantonsbibliothek wegen Umbauarbeiten zu diesem Zeitpunkt so gut wie nicht zu-
ginglich war. ..

Weit jenseits aller reinen Gelehrtsamkeit oder purer passione infiammabile ist
dieses Anliegen, dorthin zu gehen um nachzuschauen, charakteristisch fiir die Vor-
gehensweise Giittingers. Die posthum von der Nenen Zsircher Zeitung soeben edier-
te Sammlung Képfen Sie mal ein Ei in Zeitlupe! Streifziige durch die Welt des Stumm-
films steht unter dem Zeichen der Uberpriifung, im weiten Sinne des Wortes. Uber-
priifung anhand von Belegen, auf Quellen, Schriftstiicke oder Filme gestiitzt, zitiert
mit einer Vertrautheit mit dem Inhalt, einer Klarheit in den Beispielen und einer
Eleganz in der Darstellung, die vollkommen rechtfertigt, daf} man diese Texte der
journalistischen Verginglichkeit entreifit.

Das Beschworen der Diskussion iiber die Natur des Stummfilms kdnnte gerade-
zu als Modell dieses Genres gelten, aber man miifite den grofiten Teil dieser Studien,
die eigentlich Fallstudien sind, zitieren, handelt es sich nun um die Analyse des Mif}-
erfolgs von A WoOMAN OF PARIs oder um den ,dogmatischen” Realismus Carl May-
ers, die Prisentation der verschiedenen Fassungen von Dreyers JEANNE D’ARC nach
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YURI TSIVIAN

Cutting and framing in Bauer’s
and Kuleshov’s Films

This article deals with what looks like the most intriguing aspect of silent cinema in
Russia as it passed from its pre-revolutionary period to the period known as the clas-
sical Soviet montage school. In terms of style filmmakers seemed to have run from
one extreme to another. Almost overnight, long shots and long takes, typical for
Russian films of the 1910s, gave way to close framing and fast cutting. In this article I
am going to address the issue of cutting rate as related to the emerging notion of ’effi-
cient narrative” and that of closer framing as conflicting with previously established
ways of representing the filmic space. Yevgeni Bauer and Lev Kuleshov have been
picked out as contrasting figures; besides, in the last years of Bauer’s lifetime Kules-
hov had been his devoted pupil, so the change in style is set off by the continuity of
generations.

1. Face versus Space

What was the chronology of the facial close-up in early Russian cinema? An exami-
nation of existing archival holdings is not very rewarding - only about ten per cent of
all Russian film output of the teens has survived, and, what is still worse, this percen-
tage does not equally represent different studio productions. Khanzhonkov’s studio
style is fairly well known, while we have almost no idea what was the close-up policy
of, say, Thieman and Reinhardt studio directors.

Memoir sources are interesting but particularly unreliable in regards to close-
ups. Since later in the twenties close-up turned out to be considered the cornerstone
of film poetics, memoir writers among filmmakers eagerly highlight their first en-
counter with this important device already in the teens. Anecdotal explanations
were concocted as to how the close-up came about and who ’invented’ it. One of the-
se linked closer framing with bad acting. That is how a historical myth was born that
associated close-up with the names of Yevgeni Bauer and that of the famous Russian
film star Vera Kholodnaya. It was the memoir essay written by the set designer and
director Czeslaw Sabinski that launched a theory avidly repeated by many writers.
Sabinski maintained that:

... American shot dimensions and montage procedures infected Russian cinema and be-
came the de rigueur fashion. Bauer used close up photography almost right from his
SoNG oF TRIUMPHANT LovE [Pesn’ torzhestvuyushchei lyubvi, 1915] in order to reveal
Vera Kholodnaya’s innermost feelings. As a matter of fact Vera Kholodnaya did not
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know how to convey complex psychological nuances, and Bauer had to break the who-
le scene down into separate, unconnected, moments. For instance: 1) laughter; 2) a calm
mask; 3) grief; 4) tears; 5) sobbing. Landscapes, vases, clouds etc were sandwiched bet-
ween these disconnected psychological fragments to act as padding’. As a result of all
these tricks the novice actress came across as a precious artistic force in her own right.!

We can dismiss this talk of Vera Kholodnaya as an actress without talent, but there is
some substance to Sabinski’s comments. Apparently the beautiful Vera Kholodnaya
was indeed shot in close-up more often than other actresses. In any event, when she
was shot in close-up less than usual the critics noticed that something was lacking:
“V. Kholodnaya’s acting in the main role was no better than the average; perhaps the
director was guilty of not taking many close-ups, which are so effective with this ac-
tress, and of giving us only very short scenes.”

Possible implications about the quality of acting notwithstanding, some other
actresses claimed the priority was theirs. If we had to trust memoir sources, we
would have to put forward at least three more film titles for the *first close-up in the
history of Russian cinema’ Nina Gofman suggested that such was the big close-up of
her eyes looking at the audience in BLack EYES. Zoya Barantsevich remembered her
picture TANYA SKVORTSOVA - STUDENT, only fragments of which have survived with
no close-ups among them:

This was the first time extreme close-up was used: Tanya’s face filled almost the whole
screen. Before then no one had dared to try out this novelty, apparently not trusting the
technology or for some other reason (perhaps the actors refused to do it?) But I can
clearly remember the conversations we had about it; some actors were confused and
frightened by such a novel idea, even some directors were, and they couldn’t decide
whether it was a good thing or not.?

In Vera Pavlova’s memoirs we come across a similar account, this time concerning
Boris Chaikovsky’s film A BALLERINA'Ss ROMANCE [Roman baleriny, 1916]:

Icried when I first saw myself on the screen. I was upset and annoyed that nothing that
I had tried to do and show had come out right. I didn’t like my gestures or the way I mo-
ved. I just wanted to tear up or re-do some of the takes. All the same, it wasn’t all hope-
lessly bad, and one shot, that of a big face of a dog and my tearful face taken in close up,
was really remarkable.

One fact about these reminiscences is interesting — all the three actresses mention
films made in 1916. No wonder that neither the reviews of TANYA SKVORTSOVA - STU-
DENT nor those of A BALLERINA'S ROMANCE make mention of any new techniques —
by 1916 a face filling the whole screen was not all that unusual in a Russian film. Yet,
1916 was the important year for the close-up. Far from being its year of origin, it was
the year when filmmakers and film critics suddenly realised that rather than being an
occasional device the close-up was turning into something dangerously central to the
narrator system.
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Kristin Thompson quotes a French filmmaker, Victorin Jasset, who thus explai-
ned American experiments in closer framings in 1911: the Americans “sacrificed the
decor“ in order to better present characters.’ Even though facial close-ups provided
the psychological narrative motivation so much desired by Russian critics, for many
of them this was too much of a sacrifice. By 1916 two positions, pro and contra, took
shape in regards to American influence on close framing.® One of them was presen-
ted in a review of Otis Turner’s BUSINESS 1s BussiNgss (Universal, 1915), shown in
Russia in 1916 under the title THE SLAVE OF PROFIT [Rab nazhivy]. The Russian re-
viewer writes:

Having made the correct reasoning that in a psychological [photo]play the viewer’s at-
tention should be concentrated on the actor’s facial expression, because it is only on
one’s face that the emotion of the soul is manifested in its profoundness, the director
makes lavish use of the foreground ~ almost in every scene. More than that, shooting
actors on the foreground is not enough for him, and the director recurs to the following
device ... Two actors seated, of course, as close as possible to the camera lens, mime a
dialogue. We see on the screen almost nothing but the enlarged actors, and nothing
showing on their faces escapes our attention. To enhance the effect, the director shields
off a part of the frame with a diaphragm so that when one of the actors mimes his dialo-
gue line we only see him and not the other one. .. One cannot but praise this device: all
superfluous details are removed from the viewer’s field of vision, and all he sees is the
actor’s face. Clearly, there is no device better suited for a psychological picture.’

Those voting against close-ups argued that they were introduced in order to cover
the background space and thus reduce production costs wasted on sets. In his essay
Uncrumpled Pillows llya Surguchov, for instance, genuinely supposed that Ameri-
can filmmakers used the same sets for all their films. A Western film, he wrote, can
be recognized by the uncrumpled pillows betraying the essential fallacy of the unli-
vable rooms in which they are set:

They are aware that their rooms are sloppy fakes, and so they decided to film the faces
in “close-up” and to have the actors looking directly “into the camera“. They hoped that
the audience would remember the beauty of the faces and the “acting", and that for a
few seconds would not notice the lifelessness of the decor; but afterwards that only
made the falseness of the room even more glaringly obvious.?

For some filmmakers the choice between decorative space and the close-up may have
looked like a real collision. It certainly was not a simple choice for Yevgeni Bauer
whose reputation (and, indeed, whose genius) was based on extraordinary settings.
His art of the set designer reached its apex exactly in 1916 in an ambitious high-bud-
get production LiFE FOR LIFE with lavish interiors filmed in very long shots with
overhead space sometimes exceeding by double the hight of the characters. As far as
we can judge by his other films made the same year, Bauer was quite excited by the
narrative perspective opened by the close-up. At the same time, as written sources
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make one think, he also was somewhat scared by the perspective to sacrifice the de-
cor. Contemporaries were conscious of the dilemma. The Cinema Herald [Vestnik
kinematografii], the Khanzhonkov-owned trade journal which always fostered Bau-
er’s career, stated it in a sympathetic review of NELLY RAINTSEVA (1916):

Bauer’s latest productions — besides NELLY RAINTSEVA we mean OHF oNLY I courp Ex-
PRESS IT BY MUsIC [no extant copy] — show that he has made the firm decision to favour
*genre pictures’ and now prefers spirited portraits to the lifeless beauty of decor.

Big faces at the expense of decorative background — this is the new artistic choice of the
director. And we must do him justice — Bauer’s hand did not falter as he excercised this
new principle in his latest productions.

Maybe he was just a little bit upset when, after having put so much art into his set de-
sign for NELLY RAINTSEVA Bauer had to push it further to the background, to cover the
sets (in the literal sense of the word!) by actors’ bodies. Maybe the former Bauer, the ar-
chitect of pillared halls and winter gardens, was indeed upset, but as the genuine artist
he must be satisfied by this production ... The close-up principle is a dangerous princi-
ple, you can pursue it only if you can have good performers. Ye. F. Bauer is aware of it,
and in terms of performance NELLY RAINTSEVA cannot be overestimated.?

The shift from space-centered narrative to that centered on characters’ faces involved
a noticeable change in the mode of narration. As a rule, any innovative device imme-
diately increased the intentionality of the text in the eyes of the beholder. All the
more so in the case of the close-up. By its very nature - ’behold!’ - the close-up was
seen as a deixis, the textual gesture implying direct address. The new, space-free narra-
tive mode was felt as subjective in contrast to the objective mode of the earlier space-
bound narration. Some observers (one may presume that some filmmakers as well)
did not seem too happy about this turn of events. Paradoxically, there were reviewers
who, despite all the technical evidence, saw close up as a step back towards the theatre
aesthetics with its premeditated, artful means of focusing the spectator’s attention -
for the reason that closer framing, too, revealed too much of authorial presence. In
this sense Valentin Turkin’s review in Kinogazeta [The Cinema Paper] of Peter
Chardynin’s STILL, SADNESS, STILL [Molchi, grust), molchi, 1918] is revealing:

American shots, which give separate moments of the general scenes in close-up, are no
help at all. Close-ups used like this do nothing to mitigate the theatricality of the screen
production, they even emphasise its conventionality and failure to convince. It is as if
they were saying “In case you people couldn’t make that out from a distance, you can
have it close-up as well“ It may at first glance seem paradoxical, but you can easily pick
out a director suffering from a surfeit of theatricality by his attachment to the use of ex-
planatory American shots.1
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2. Cutting Rates

I have selected two films for a closer scrutiny of their cutting rates: SLENT WITNESSES
(1914) by Bauer and ENGINEER PraIT's PROJECT (1918) by Kuleshov. This choice was
dictated by my desire to sharpen the contrast between the old and the new. SILENT
WITNESSES has been chosen because of its extremely slow pace (a contemporary re-
viewer poignantly defined its speed as “four miles per hour“!! which helps to present
the case of Bauer’s cutting rate more clearly. The same goes for ENGINEER PRAIT’S
PrOJECT selected because it is one of the fastest films ever made and its cutting rate
was over-accelerated in order to challenge the old Russian tradition of slow editing.

SILENT WITNESSES is a four-reel film that lasts 1 hour 2 minutes and 30 seconds at
projection speed of 16 frames per second. It consists of 60 shots. If we stick to 16 fps,
the Average Shot Length!? of each shot is 1 minute and 2 seconds. However, I will
give all subsequent data on the basis of the projection speed of 20 frames per second,
which, it seems, is closer to what had been accepted in Russian film theatres. At this
speed the as] of STENT WrTNESSES is 50 seconds. If we compare this figure to corre-
sponding data given by Barry Salt (to whom we owe the first impressive results of
statistical approach to style analysis) we will be surprised to notice that Bauer’s cut-
ting rate in SILENT WITNESSES is about three times slower than in the slowest Ameri-
can film of its period. In fact, Bauet is about three times slower than any other direc-
tor timed by Barry Salt, slower than Lupu Pick and even slower than Max Ophuls.

If we compare SLENT WITNESSES with ENGINEER PRAIT’s PROJECT the contrast is
quite striking. Instead of 50 seconds per shot, Kuleshov’s Average Shot Length is 6 se-
conds at projection speed of 20 frames per second.!3 Was this increase in tempo part of
the general acceleration of cutting rate betweeen 1914 and 1918? To answer the ques-
tion with certainty, one has to dispose of textometrical data for a representative num-
ber of Russian films made in these years. However, before any measuring is perfor-
med, one can assert that, apart from that of ENGINEER PRAIT'S PROJECT, the cutting
rate of Russian films cannot have significantly increased between 1914 and 1918. No
gradual development leads from the slow style of the Bauer school to Kuleshov’s fast
cutting, The six-seconds fast cutting rate for 1918 was something completely un-Rus-
sian. In fact, it placed ENGINEER PRAIT'S PROJECT among the fastest American films of
the same year, such as THE HRED MAN by Viktor Schertzinger or A MODERN Mus-
KETEER by Allen Dwan.!* — AsIam going to argue later, the cutting rate of ENGINEER
PRAIT’s PROJECT was a deliberate tour de force on Kuleshov’s part. Rather than prepa-
red by some hidden processes within previous Russian filmmaking, the new cutting
style was planned as a forcible importation (or, rather, intervention) of American sty-
le into Russia. It is noteworthy that this first injection of American cutting came in
form of textual mimicry. ENGINEER PRAIT'S PROJECT was the first Russian film set in
America and its accelerated cutting must have looked like an attempt at stylization,
or, rather, as a sort of a kinesthetic icon of what Russian spectators perceived as the
American way of life. In 1918 one would hardly imagine that some years later Kules-
hov would apply the same method to film stories set in Moscow.
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3. Was the Length of Take Dependent on the Shot Length?

The introduction of the facial close-up and the increase of cutting tempo are two fac-
tors usually mentioned together when the emergence of the *montage style’ is discus-
sed. Were these factors interconnected? In other words, can the increase of cutting rate
be presented as the corollary of increasingly closer framing? In regards to SmENT WiT:
NESSES, I tried to make one step further than it is usually done in textometrical analy-
sis. I was interested if any kind of correlation can be statistically established between
the scale of each shot and its length as a take. First, I subdivided the shots of the film
into three groups feeling that just these three groups were really relevant for Bauer.
Very Long Shots formed a separate group because, since VLS constitute close to half
of the total number of shots in SENT WITNESSES, I felt this framing must have been
something like the neutral scale (a kind of 2 “zero degree of framing®) for Bauer. Medi-
um Shots, Medium Long Shots and Long Shots were grouped together because Bau-
er’s long takes left much time for characters to move closer or furhter away from the
camera which made the boundaries between these three shot scales particularly blur-
red. The third group consisted of Medium Close-Ups, Close-Ups and Big Close-Ups.

Predictably, the Average Shot Length of Very Long Shots is considerably higher
than that of the rest of the shots: it is 65 seconds. The Average Shot Length of the se-
cond group comprising medium scales is for 24 seconds lower (41 seconds) and the
"close-up group’ takes are still shorter, 33 and a half seconds. Bauer’s close-ups are al-
most twice shorter than Very Long Shots. Correlation between shot scales and the
time they stay on the screen indeed exists, at least in SLENT WITNESSES.

4. Average Shot Density

One assumption immediately suggests itself: longer shot scales take longer takes be-
cause they are capable of containing larger *portions’ of narrative. But if such things
as length and closeness can be measured, how can one measure narrative? The notion
of ’event’ has no quantitative constituents.

However, some quantitatively definable components of the diegesis may be in-
directly connected with the narrative core of the film. The number of characters is a
quantitative parameter, and, as research in the field of theatre semiotics has shown,
the type of dramatic narrative depends on what combinations dramatic personae
form in this or that scene or act.!?

Speaking of cinema, one can make an # priori assumption that longer shots (by
their sheer geometrical nature) tend to accommodate more characters than closer
ones. We do not have to count all characters in all existing films to postulate that the
general rule of framing was and remains long shots for crowds and close-ups for indi-
viduals. It is less easy to say if any kind of correlation exists between the length of
take and the number of characters in it. Does a longer take mean more characters in
the shot? If future research in film textometry proves that such a thing as the sca-
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le/time correlation (established above for SENT WITNESSES) is true for the statistical
majority of films, one will have to agree that the longer a take is, the more characters
it is likely to contain. However, it is not so in the case of Silent Witnesses. First, there
seems to be no stable correlation between the shot scale and the number of charac-
ters within the frame. Secondly, two of the longest takes in this film (together they
last 3 minutes and 33 seconds and they are separated only by a short point-of-view in-
sert) are very long in terms of framing scale with the protagonist alone aimlessly
strolling the room. Conversely, the blggest close-up (head and shoulders) in the who-
le film (apart from letter inserts) contains two characters.

What about character/scale correlation in ENGINEER PRAIT'S PROJECT? Despite
the considerable amount of Very Long Shots in PRAIT (46%), they seem scarcely po-
pulated. If we introduce a new textometrical criterion, that of Average Shot Density,
it will help us to distinguish statistically between films that prefer to pack narrative
into single-shot sequences and those that prefer to cut sequences into several shots.
The Average Shot Density is the number of characters which take part in each shot
divided by the total number of shots in the film. Evidently, if the Average Shot Den-
sity is less than 2, it means that the stylistic strategy of the film is based on decoupage
rather than single takes. ENGINEER PRAIT’S PROJECT is unique in this respect. Its Ave-
rage Shot Density is 1.6, whereas the same figure for STENT WITNESSES is 3.2 charac-
ters per shot. One has the impression that Kuleshov was reluctant to use even routi-
ne establishing shots because they reminded him too much of traditions of Russian
directing. Sometimes it seems that ENGINEER PRAIT’S PROJECT is too fast to articulate
its own narrative.

5. Framing, Cutting and the Concept of Narrative

Cutting and framing were more than fleeting fashions in film style. They determi-
ned the mode of narrative. In its turn, the mode of narrative linked cinema with
more general tendencies in art and litetature of the 1920s, and, through them, to lar-
ge-scale patterns in culture and ideology of the early Soviet epoch.

What was the ideology of the narrative in pre-revolutionary filmmaking? As a
rule, ’cultural’ directors tended to turn each shot into a single-shot sequence. This did
not result, as one might expect, in intensified narratives of the type we encounter in
films produced before 1910. Whereas early single-take sequences used to present nar-
rative chains compressed to the point of being impossible to read without oral com-
mentary,'6 single-takes sequences in Bauer’s films of the 1910s tended to minimize
the narration while at the same time expanding the scale and extending the duration
of the shot. Empty space and subdued action were central to Bauer’s style of filmma-
king in general - something explicitly formulated!” and consciously cultivated by
Russian directors as their national aesthetic credo. The frame had to be a tableau, and
only then a part of the story. If not totally denied, the narration within Russian film
style was suppressed and often neglected.
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This bias towards thinking in static rather than moving pictures raised the issue
of narrative skills of Russian pre-revolutionary directors. In his talk at a one-day con-
ference held in Pordenone after Russian films had been shown at Le Giornate del Ci-
nema Muto in 1989, Kevin Brownlow defined their narrative as having only two
speeds: slow and stop. Indeed, sometimes these films do not seem to move at all. Was
this narrative incompetence or a kind of antinarrative stance? In a very interesting
talk on Bauer’s style given at one of the seminars on early Russian cinema organized
in 1990 by the British Film Institute Barry Salt opted for incompetence:

a negative point about Bauer, is (I am sorry about this but I've got to say it) that his dra-
matic sense was truly terrible, his sense of narrative was truly appalling by anybody’s
standards: let alone American standards of 1914—1915, but even by French and Danish
standards. And even by Russian standards I think it was very poor, and it seems to me
that his success in this department (and I am just talking about simple dramatic narrati-
ve), seems to depend on his scriptwriters. In the case when he wrote the script himself
which apparently he did in some cases we can expect something rather poorly con-
structed, to put it mildly. The best films from this point of view like SILENT WrTNESSES
apparently would depend on [Alexander] Voznesenski who wrote the script «... In
the case of Yurt NaGORNI [1916] the woman, the elder sister is going through all these
maneuvres, in fact ludicrous, for which you don’t know if there is any reason, these bi-
zarre maneuvres, and you have to wait till halfway through the film when you get the
flashback which explains what it’s all about «...» And this seems to me, to put the case
very clearly, Bauer’s dramatic narrative incompetence. You might find scenes which are
totally unnecessary and which could be removed from the film and accelerate the dra-
matic flow greatly, and you get scenes where it seems that he has misunderstood con-
structions which already existed years before in American films, like cross-cutting.!8

Another participant of the seminar Jan Christie suggested an alternative reading of
Bauer’s approach to narrative. Christie argued that narrative fluency as Western
norms of storytelling demand it, has always been (and still is) something quite fo-
reign to Russian filmmaking. Rather than seeing neglect or incompetence in Bauer’s
way of handling the story one should better investigate what mechanisms Bauer
used to fight the narrative progress of his films. As an example, Ian Christie pointed
at Bauer’s technique of creating complex multi-tier structures (in terms of settings as
well as actors’ (re-) positioning) thus extending the time period the viewer needed in
order to 'read’ the shot. This explains why Kuleshov who professed the new Soviet
cult of efficiency would later insist on arranging the composition within the frame
according to the highest possible legibility. Kuleshov’s doctrine of one-shot-onesign
ratio was formed in opposition to Bauer’s compound frame constructions.
Working "against’ narration had been, indeed, one of the staples of Russian pre-
revolutionary filmmaking. This was also true for the acting style set against action.
This, again, was a deliberate, not to say militant, aesthetic position: the director Vla-
dimir Gardin proudly called his method “the braking school“ [tormoznaya shkola]
of acting. In an article published by a emigree magazine in Paris in 1928 Sergei Vol-
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konski, Russia’s greatest authority in acting theory and actor’s training, thus descri-
bed this school of acting prior to 1918:

There was a time when Russian screen suffered from two ailments: literature and intro-
vert psychology. It worked as a kind of “internal combustion engine This was a ten-
dency to transplant to the screen the acting devices developed by the [Moscow] Art
Theatre. “Feel!“ — the director would say to the actor. And the actor had to “feel into®
his fictional character — that was his “task® I do not want to discuss here the value of
the Art Theatre’s acting method for the “live” stage, but, applied to the silent screen,
the result it brought about was smashing, It killed movement. “Feel!* the actor was told.
Can you understand the meaning of the imperative for the word “feel“? I cannot. But
that was the order, and the actor “felt“ Slowly, he inhales the smoke of his cigarette,
slowly, he runs his fingers through his hair, then, slowly and with meaning, he inserts
his finger between his neck and his collar . .. There is minimum of movement, it is un-
bearable as spectacle, but the “feeling® is there. If the screen beam could be supplied by a
sort of psychological X-ray extension, we would probably see the serpent of jealousy
eating his heart, or the flood of remorse rising over the brink of his tortured conscience,
or the shots of heroic intensions growing in the dark depth of his intense thought. ..
We would see it if . .. But what we do see is an arrogant gentleman with a thoughtful
finger behind his collar, his hair emitting this very special cinematic gloss, the ashtray
and the smoke. ..

The “braking school“ and tableau aesthetics was seen as a Russian alternative to
American cinema (usually referred to as “Western“ cinema as opposed to the Russian
style). The concept of “Russian style“ was formulated after 1914. The World War 1
which closed so many borders for film import turned out to be the golden age of the
Russian film industry: as never before or after the War, Russian films dominated the
Russian film market. Besides, the war time was favorable for the emergence of natio-
nalist cultural doctrines, to which the creed of Russian style in cinema certainly be-
longed. Russian directors defined this style as introvert as opposed to the “superfi-
cial“ imported pictures, and as psychological “cine-novels“ [kinopovest’] as opposed
to American action films. In the 1910s the “American cutting” was perceived in Rus-
sia as a sign of an off-hand production rather than that of a “quality picture” Trade
paper reviewers would pinpoint “the American influence” diagnozed by the abuse
of “American close-ups“ and the hectic pace of action. Zygmund Wieselowski, a di-
rector who worked for the Liebken provincial studio, was nicknamed “a Russian
American® for his careless manner of arranging events.

It is well-known that Kuleshov was strongly opposed to the narrative technique
imposed by the “braking school“ and the long-shot-long-take editing professed by
Bauer. This opposition was in tune with the more general process of cultural reorien-
tation that was taking place in the Soviet Russia after 1917. The new Russia was seen
as a direct reversal of what the old Russia had been before. In many ways, this Uto-
pian image of “the future Russia“ was formed according to the Russian idea of Ame-
rica. Americanization of everything was the number one slogan. The Russian cult of
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America was centered around the idea of efficiency. Suddenly, the notion of a well-
made plot [sjuzhet] and rapid narrative became important in literature and film. It
corresponded to the general cult of the “American” tempo, Taylorism, leather jackets
(originally the car driver’s outfit, leather jackets suggested the idea of speed), free
love, the Dalcroze acting technique,?° etc. Soviet culture was fascinated by the image
of Ford’s production line, a perfect metaphor for the efficient narrative. In the con-
text of this intellectual fashion, it is easy to understand why Kuleshov’s method of
film editing was epitomized in his famous dictum describing montage in terms of
bricklaying. The very story of PRAIT is about the conflict between the oil-generated
electric power (which, as we are told, is less efficient) and the more efficient peat-ge-
nerated energy. Prait himself, an American engineer in leather jacket and a boxer by
temper provided the model for a Soviet proletarian hero for more than ten subse-
quent years of cinema in Russia.

The textometrical data referred to by the author and listed in an appendix are available upon request.
Please write to the editors.
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Russian Cinema’, in: P. Cherchi Usai, L. Codelli,
C. Montanaro, D. Robinson (eds), Yu. Tsivian (re-
search), Silent Witnesses: Russian  Films
1908- 1919, BFI, Edizioni Biblioteca dell'Tmma-
gine, 1989, pp. 26-34.

18  Barry Salt’s talk transcribed from the audio-
tape recording of the seminar (BFI possession).

19  S. Volkonski. "O russkom ekranie’ [On Rus-
sian Screen], Zveno [The Link], (Paris), 1928, no
4. Reprinted by N. Noussinova in Kinovedcheski-
je zapiski [Film Research Papers), Moscow, 1992,
no 13, pp. 150-153,

20 On Kuleshov's acting theory and its depen-
dence upon ]J.Dalcroze see: Mikhail Yampolsky,
"Kuleshov’s Experiments and the New Anthro-
pology of the Actor’, Richard Taylor, Ian Chri-
stie (eds) Inside the Film Factory: New Approaches
to Russian and Soviet Cinema, London, New
York: Routledge 1991, pp. 31-50.
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MARTIN LOIPERDINGER

Wie der Film nach Deutschland kam

Ludwig Stollwerck, Koln, an Herrn E. Searle, 30. Januar 1896!

Der Beginn des Films in Deutschland wird meist mit den Gebriidern Skladanowsky
in Verbindung gebracht: Sie zeigten bekanntlich vom 1. bis 30. November 1895 im
Berliner Wintergarten ,lebende Photographien®. Zur Projektion diente das von ih-
nen konstruierte Bioskop, ein Doppelbild-Projektor. Die Filmaufnahmen wurden
vorher zerschnitten und, mit Ringdsen verstirkt, wieder derart zusammengeklebrt,
dafd sich die geraden und ungeraden Bildkader getrennt auf zwei Filmstreifen befan-
den, die dann mit dem Bioskop abwechselnd projiziert wurden. Trotz des grofien Er-
folgs im Berliner Wintergarten haben die Gebriider Skladanowsky fiir die Verbrei-
tung der Kinematographie in Deutschland jedoch nur eine randstindige Rolle ge-
spielt. Das Bioskop mit seinen Ringfilmen war schon im November 1895 technisch
iiberholt und hitte wegen der aufwendigen Trennung der Bildkader auch dann nicht
im grofleren Maflstab Anwendung finden kénnen, wenn die Schausteller-Familie
das dafiir nétige Kapital gehabt hitte.

Uber die Einfiihrung des Films als neues Medium in Deutschland ist bisher we-
nig bekannt?. Fiir die Filmgeschichtsschreibung ist der deutsche Fall bemerkens-
wert: Im Unterschied zu vielen anderen Lindern wird die Verbreitung der neuen Er-
findung anfangs dominiert von einem groflen, international operierenden deut-
schen Konzern, der sich das Monopol fiir die Auswertung des Cinématographe
Lumiére im Deutschen Reich sichert. Dieser Konzern ist die Schokoladen- und Siif3-
warenfabrik Stollwerck & Co.in K6ln am Rhein, die iiber eine Tochterfirma auch in
der Freizeitindustrie titig ist.

Wie kommt eine Stifiwarenfabrik dazu, den Vertrieb des Cinématographe Lu-
miére zu iibernehmen? Oder: Was hat Kino mit Schokolade zu tun?

Von den fiinf Stollwerck-Briiddern entwickelt Ludwig Stollwerck (der vierte
Sohn des Firmengriinders Franz Stollwerck) eine besonders ausgeprigte Neigung fiir
technische Erfindungen. Ende der achtziger Jahre interessiert sich Ludwig Stoll-
werck fiir den neu entwickelten Zweig der Automatentechnik — die Anwendungs-
méglichkeiten fiir den Vertrieb seiner Schokoladen und Siifiwaren haben es ihm be-
sonders angetan. Bis 1893 hat die Firma Stollwerck 15000 Schokolade- und Bonbon-
Automaten aufgestellt. Sie werden vermietet oder verkauft mit der Auflage, dafl nur
Stollwerck-Waren angeboten werden. Das Geschift mit Verkaufsautomaten wird auf
andere Produkte ausgeweitet — bis hin zu Fisenbahnfahrkarten, womit man die
Aufstellung von Siifiwaren-Automaten auf deutschen Bahnhéfen erwirkt. Die Auto-
maten entwickeln sich rasch zu einem eigenen Geschiftszweig der Firma Stoll-
werck: 1894 wird das Tochterunternehmen Deutsche-Automaten-Gesellschaft Stoll-
werck & Co. (D.A.G.) gegriindet mit einem stattlichen Kapital von 1100000 Reichs-
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mark. Patente fiir Automaten aller Art werden erworben, einschliefilich Musik- und
Panorama-Automaten. In diversen Stidten werden Automatenhallen und sogar Au-
tomatenrestaurants eingerichtet. Uber die D.A.G. wertet Ludwig Stollwerck auch
die Erfindungen von Edison aus: Er steigt in das Phonographengeschift ein und ist
Teilhaber der am 18. April 1895 gegriindeten Deutsch-Osterreichischen-Edison-Ki-
netoskop-Gesellschaft.

Edisons Kinetoskop ist eine Art Guckkasten zur Betrachtung von Filmen:
Durch eine Vergrofierungslinse kann jeweils eine Person den Film anschauen, der
im Innern als Endlosband iiber ein Rollensystem an einer Glithlampe vorbeigefiihrt
wird. Auf diese Weise ist Ludwig Stollwerck bereits vor der legendiren &ffentlichen
Premiere des Cinématographe Lumiére am 28. Dezember 1895 im Souterrain des Pa-
riser Grand Café im Filmgeschift titig. Zur Versorgung der Kinetoskope mit Filmen
nimmt Ludwig Stollwerck Verbindung mit dem englischen Erfinder Birt Acres auf®.
Wie aus Stollwercks Geschiftskorrespondenz hervorgeht, wird schon am 15. Juli
1895 ein umfassender Vertrag mit Birt Acres zur Auswertung von dessen Kineto-
graph geschlossen. Stollwerck iibernimmt auch simtliche Reisekosten, die Birt Acres
fiir die Filmaufnahmen entstehen, die er zwischen dem 19. und 21. Juni 1896 von
der Erdffnung des KaiserWilhelm-Kanals macht. Der Kolner Sifiwarenfabrikant
setzt in die Zusammenarbeit mit Birt Acres die Hoffnung, iiber ein eigenes
Aufnahme- und Projektionsgerit verfiigen zu kénnen. Dazu ist es jedoch nicht ge-
kommen. Der hier abgedruckte Brief von Ludwig Stollwerck an einen Herrn
E. Searle in London vom 30. Januar 1896 enthilt einige Informationen iiber den Be-
ginn einer anderen Geschiftsbeziehung, die fiir die Anfinge des Films in Deutsch-
land weitreichende Bedeutung erlangen sollte: Durch Frangois Henri Lavanchy-
Clarke aus Paris erfihrt Ludwig Stollwerck von den aufsehenerregenden Filmpro-
jektionen, welche die Briider Lumiére im Souterrain des Grand Café veranstalten.
Mit Lavanchy-Clarke verbindet Stollwerck schon seit Jahren ein lebhaftes Interesse
fir neue Erfindungen im Bereich von Automatie und Schaustellungen: Neben
Georges Demeny und W. Gibbs Clarke (dem Schwiegervater von Lavanchy-Clarke)
haben sie am 20.12.1892 die Griindungsstatuten der Société générale du Phonoscope
unterschrieben. Lavanchy-Clarke vertreibt Sunlight Seife und andere Markenartikel
der englischen Firma Lever in der Schweiz. Er erwirbt auch die Schweizer Konzes-
sion fiir die Auswertung des Cinématographe Lumieére*.

Offenbear ist Eile geboten. Ludwig Stollwerck wendet sich am 29. Januar brief-
lich und am 30. Januar mit einer Depesche an Ernst Searle, der Geschiftsfithrer der
Londoner Stollwerck-Niederlassung ist und auflerdem Direktor der London & Pro-
vincial Automatic Machine Company: Als Sachverstindiger der Firma Stollwerck
in Projektions-Apparaten wird Searle beauftragt, unverziiglich nach Paris zu reisen,
um die Vorfiihrungen des Cinématographe Lumiére in Augenschein zu nehmen und
Kontakt mit Lavanchy-Clarke aufzunehmen. Die dem Schreiben an Searle vom 30.
Januar beigefiigte Abschrift eines zweiten Briefs von Lavanchy-Clarke an Stollwerck
wurde bisher nicht aufgefunden: Es ist deshalb nicht ganz klar, wer der Erfinder ist,
der nach London reisen will. Mglicherweise handelt es sich um Louis LumiéreV§l-
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lig unklar bleibt, wer der Interessent ist, dem Ernst Searle zuvorkommen soll. Leider
lief} sich bisher auch der von Ludwig Stollwerck gewiinschte ausfiihrliche Bericht
von Ernst Searle nicht auffinden. Somit ist auch nicht sicher, ob dieser tatsichlich
am Abend des 30. Januar 1896 nach Paris aufgebrochen ist, um Stollwercks Auftrag
auszufiihren.

Immerhin zeigt der Brief von Ludwig Stollwerck an seinen Londoner Ge
schiftsfithrer, daf} der Cinématographe Lumiére nicht nur, wie aus Presseberichten
bekannt ist, beim Publikum der Pariser Boulevards Furore macht, sondern dafl er
auch in den einschligigen Geschiftskreisen international sogleich Aufsehen erregt.
Wie aus der Geschiftskorrespondenz hervorgeht, sucht Ludwig Stollwerck nach ei-
nem Aufenthalt in London, wo er sich unter anderem von den Qualititen des Ciné-
matographe Lumiére iiberzeugt, gemeinsam mit Lavanchy-Clarke die Briider Lu-
miére in Frankreich auf. Ergebnis ist ein Vertrag mit den Pariser Kaufleuten J. Silvain
und G. Weill-Martignan, die die Exklusivrechte am Cinématographe Lumieére fiir
das Deutsche Reich halten’. Diese legen mit Schreiben vom 26. Mirz die Konditio-
nen fiir die kommerzielle Auswertung des Geriits in Deutschland fest: Die D.A.G.
soll zunichst einen Apparat fiir die Berliner Gewerbeausstellung erhalten sowie
nach und nach weitere Gerite fiir andere Standorte. Von den Brutto-Einnahmen der
Vorfithrungen werden 60 % an die Firma Lumiére abgefiihrt sowie 10 % an die Fir-
ma Weill-Martignan und J. Silvain. Die Vorfithrungen werden von zwei Operateu-
ren der Firma Lumiere besorgt, die mit 10 Francs pro Tag von der D.A.G. entlohnt
werden miissen. Diese und alle anderen Kosten, die der D.A.G. durch die Vorfithrun-
gen entstehen, miissen von den 30 % der Brutto-Einnahmen getragen werden, die
der D.A.G. als ihr Anteil verbleiben.

Trotz dieser Bedingungen erschien Ludwig Stollwerck die Auswertung des Ci-
nématographe Lumiére Jukrativ genug, um einen Versuch zu wagen. Drei Wochen
spater ist der erste Cinématographe mit Filmen und Operateuren in Kéln. Am 16.
April findet in der ,Volkskiiche“ der Firma Stollwerck im Kélner Severinsviertel die
erste Vorfithrung von Lumiére-Filmen auf deutschem Boden statt. Diese Kolner
Vorfithrung ist die eigentliche Geburtsstunde des Mediums Film in Deutschland.
Weniger deshalb, weil mit dem Cinématographe Lumiére zum ersten Mal in
Deutschland fotografische Laufbilder projiziert werden (im Unterschied zu den Be-
wegungsbildern von Ottomar Anschiitz und den zusammengeklebten Ringfilmen
der Briider Skladanowsky), sondern vor allem deshalb, weil sich eine breit angelegte
kommerzielle Auswertung des Cinématographe Lumiére durch die D.A.G. nahtlos
an die Vorfithrung in der Stollwerck-Fabrik anschliefit: Vier Tage spiter, am 20.
April 1896, findet die offentliche Premiere des Cinématographe Lumiére in
Deutschland statt — im Haus Augustinerplatz 12 zu Koln. Der Apparat ist dort eini-
ge Wochen in Betrieb: Den Zeitungsinseraten zufolge finden die Vorfithrungen im
30-MinutenTakt statt, taglich von 11 bis 13 Uhr und von 15 bis 22 Uhr. Jeweils zehn
Bilder werden geboten fiir ein Eintrittsgeld von 50 Pfennigen. Am 23. Mai werden
Aufnahmen aus K8In selbst angekiindigt. — Ein zweites Gerit projiziert mittlerwei-
le seit Ende April in der Berliner Friedrichstrafle 65a, Ecke Mohrenstrafle. Zahlrei-
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ches Publikum versprechen die Gewerbe-Ausstellungen: Auf der grofien Berliner
Gewerbe-Ausstellung im Treptower Park wird der Cinématographe Lumiére im Edi-
son-Pavillon (!) vorgefiihrt. Auch auf den Gewerbe- Ausstellungen in Stuttgarts und
Dresden ist jeweils ein Gerit in Betrieb. Auflerdem setzt Ludwig Stollwerck jeweils
einen Apparat in den firmeneigenen Automaten-Ausstellungen in Hamburg, Bre-
men und Hannover ein. — Auf diese Weise wird von Frithjahr bis Herbst 1896 in
Deutschland ein Millionenpublikum mit der neuen Erfindung des Cinématographe
Lumiére bekannt gemacht. Aus den erhaltenen Abrechnungen ergeben sich fiir jedes
der aufgestellten Gerite im Durchschnitt an die tausend Besucher tiglich. So hat die
Deutsche Automaten-Gesellschaft von Ludwig Stollwerck wesentlichen Anteil an
der Einfithrung des Films im Deutschen Reich.

1. Dieser Brief befindet sich in der Geschiftss 4.  Vgl. zu den Aktivititen von Lavanchy-Clar-
korrespondenz von Ludwig Stollwerck im Ar-  ke: Roland Cosandey, Jean-Marie Pastor: Lavan-
chiv des Schokoladenmuseums, Stollwerck AG,  chy-Clarke: Sunlight 8 Lumiére, ou les débuts du
Kéln; der Abdruck erfolgt mit freundlicher Ge Cinématographe en Suisse, in: Equinoxe, No 7,
nehmigung. Fiir grofiziigige Hilfe bei der Sich-  (Histoire(s) de cinéma(s)), Lausanne 1992, S.
tung der Korrespondenz und fiir wertvolle Hin- ~ 9-27. Die Griindungsstatuten der Société généra-
weise danke ich dem Kurator des Schokoladen-  le du Phonoscope sind erstmals verdffentlicht in:
museums, Thomas Pape. Martin Loiperdinger, Roland Cosandey (ed.):
Lintroduction du Cinématographe en Allemagne
de la case Demenj 4 la case Lumiére: Stollwerck,
2. Vgl. dazu: Bruno Fischli, Das Goldene Zei-  Lavanchy-Clarke et al., 1892—1896, Archives 51
talter der Kélner Kinematographie (1896—1918),  Institut Jean Vigo/Cinémathéque de Toulouse,
in: ders.(Hrsg.), Vom Seben im Dunkeln: Kinoge-  Perpignan/Toulouse 1992.
schichten einer Stadt, Koln 1990, S. 7-38, hier: S.
9-13; Martin Loiperdinger, 1896 — The Arrivalin 5. Die Vertragsbedingungen sowie ein ausfiihr-
Germany of the Cinématographe Lumiére / L'ar-  licher Brief von Ludwig Stollwerck sind doku-
rivo in Germania del Cinématographe Lumiére  mentiert bei Fischli, a.2.0.; Versionen in franzési-
nel 1896, in: Paolo Cherchi Usai, Lorenzo Codel-  scher Sprache finden sich bei Loiperdinger, Co-
i (Hrsg.), Before Caligari. German Cinema,  sandey, a.a.0.
18951920 / Prima di Caligari. Cinema tedesca,
1895—1920, Pordenone 1990, S. 30—49. 6. Vgl. Martin Loiperdinger: Der Cinémato-
graphe Lumiére in Stuttgart 1896 — technische
Neuheit oder neues Medium?, in: Jirgen Felix,
3. Vgl zur Titigkeit von Birt Acres in  Heinz-B. Heller (Hrsg.): Akten des 3. Film- und
Deutschland: Hauke Lange-Fuchs: Birt Acres. Der ~ Fernsebwissenschaftlichen Kolloguiums, Miinster
erste schleswig-holsteinische Filmpionier, Kiel 1987. 1992 (im Druck).
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SABINE LENK

Die Autochrome- und Filmsammlung

des Albert Kahn

Nach lingerer Schliefung sind seit Juni 1990 die Girten Albert Kahns in Boulogne-
Billancourt wieder der Offentlichkeit zuginglich. Die nach den I.ebenspr1nz1p1en
des Griinders gestaltete einmalige Anlage, die die Vegetation okzidentaler wie orien-
taler Landschaften harmonisch vereint, bildet eine Oase der Ruhe, die man so nahe
der hektischen franzésischen Hauptstadt nicht vermutet.

Zum selben Zeitpunkt wurde auch die Autochrome- und Film-Kollektion
Kahns, die bisher der Fachwelt vorbehalten war, erstmals der Offentlichkeit prisen-
tiert. Seit nun iiber zwei Jahren ist sie durch die Einrichtung von Bildschirmarbeits-
plitzen fiir jedermann zuginglich. Und der Besuch der ,Archive de la planéte®, wie
die Sammlung genannt wird, lohnt sich. Nicht nur fiir Spezialisten, auch fiir Laien
sind die rund 72.000 Photoplatten, 4.000 Stereobilder und 170.000 Meter Zelluloid
aus der Zeit zwischen 1908 und 1931 interessant, da sie einen Einblick in eine Zeit
vermitteln, in der Reisen nach China oder in andere ferne Gegenden noch ein Aben-
teuer waren.

Wie entstand nun diese einzigartige Dokumentensammlung? Albert Kahn
(1860-1940), ein Pariser Bankier mit philanthropischer Einstellung, begann 1910 da-
mit, Kameraminner in alle Erdteile zu schicken. Ihre Aufgabe: Mit der Kamera fest-
zuhalten, was ein oder mehrere Jahrzehnte danach nicht mehr oder nicht mehr in
seiner urspriinglichen Form existieren wiirde.

So geben die Autochromes (Glasplatten, die nach einem von der Firma Lumiére
entwickelten Farbverfahren belichtet wurden) neben Ansichten von Landschaften
vor allem Aspekte stidtischen Lebens wieder: Hiuser, Paliste, Denkmiler, Indu-
strieeinrichtungen, Menschen bei der Arbeit, beim Essen, in der Freizeit und vieles
andere mehr. Auch Aufnahmen bekannter Personlichkeiten wie z.B. Colette, Tago-
re, Rodin oder der Kénigin Elisabeth von Belgien finden sich. Einige in den letzten
Jahren vom Kahn-Museum veréffentlichte Bildbinde z.B. iiber die Tiirkei, Irland
oder Paris liefern bereits einen Eindruck von der Schénheit der Autochromes, die
vor allem durch ausgezeichneten Bildausschnitt und die Asthetik ihrer Farben wir-
ken.

Die Kurzfilme, die die Kameraminner Auguste Ledn, Lucien Le Saint und ihre
Kollegen drehten, behandeln dhnliche Themen: Prozessionen und andere religiose
Zeremonien, militirische Szenen, gesellschaftliche Ereignisse wie Taufen, Hochzei-
ten, Beerdigungen etc. Das Gros der Filme liuft jeweils nur wenige Minuten. Der
zwanzigminiitige LE JUBILE DUMAHARAD]JAH DE KAPURTHALA, der von Georges Thi-
baud und Roger Dumas 1927 in Indien photographiert wurde, stellt hier eine der we-
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nigen Ausnahmen dar. In ihrer Form gleichen sie den frithen Filmen der Briider Lu-
miere und ihrer Kameraleute; doch waren deren Dokumentaraufnahmen in erster
Linie zur kommerziellen Auswertung bestimmt.

Die Filme und Autochromes Albert Kahns sind nicht nur Zeitzeugen, die das
Bild der Natur und des Menschen fiir die Nachwelt bewahren. Sie hatten zur Zeit ih-
rer Enstehung auch einen politischen Auftrag: Indem sie die Zeitgenossen dariiber
aufklirten, wie andere Rassen und Nationen leben, sollten sie helfen, Vorurteile und
Ressentiments abzubauen. Ziel der Aufnahmen war es, die durch Unkenntnis ent-
stehende Angst vor fremden Vélkern zu mildern, damit ihre Andersartigkeit nicht
verurteilt, sondern verstanden und akzeptiert wiirde.

Hinter dem Werk Albert Kahns steht der Wunsch, fiir eine bessere Welt zu
kimpfen, fiir eine Welt der Toleranz, in der Hafl und Krieg keinen Platz haben:
Durch die Kenntnis der Mentalitit des anderen werden dessen Reaktionen transpa-
rent und nachvollziehbar; Spannungen kénnen daher schon im Entstehen abgebaut
werden. Der Philanthrop bezeichnet sein Streben selbst als ,Kampf‘, denn der
Mensch diirfe nicht warten, bis die Welt sich indere, er selbst miisse sie dazu
bringen.

Und so bemiihte sich der Bankier auch um die praktische Verwirklichung sei-
nes Friedensgedankens. Er lud immer wieder bedeutende Persénlichkeiten seiner
Zeit zum Diner in sein Haus ein. Dort empfing er die Intelligenz seiner Epoche:
Philosophen und Politiker, Maler, Musiker und Minister, Autoren und Abgesandte
fremder Linder, gekronte Haupter und Gelehrte. Rabindranath Tagore und Henri
Bergson (der sein Freund und Mentor war) gingen bei ihm ein und aus, Auguste Ro-
din und Charles Peguy zihlten zu den geladenen Gisten. Der ,Cercle autour du
monde; so seine offizielle Bezeichnung, brachte Menschen unterschiedlicher Haut-
farbe zusammen und bot ihnen Gelegenheit, auf internationaler Ebene Kontakte zu
kniipfen und Meinungen auszutauschen.

Auch um die Jugend kiimmerte sich der Bankier. So stiftete er Stipendien, um
franzésischen Nachwuchswissenschaftlern das Reisen zu erméglichen. Forscher an-
derer Linder wurden nach Frankreich eingeladen. Sinn dieser Aktion war es, die zu-
kiinftigen Gelehrten mit fremden Lebensweisen direkt in Berithrung zu bringen
und ihnen Erkenntnisse zu vermitteln, die sie zu Multiplikatoren fiir Toleranz an
den Hochschulen werden lassen.

Die Férderung durch Stipendien und die wochentlichen Dinereinladungen
richteten sich an die Elite, da sie die Fithrung der Nationen in den Hinden hielt.
Dies liflt erkénnen, wie zielgerichtet Albert Kahn auf die Verwirklichung seiner
Ideen hinarbeitete. Er konnte sein Werk allerdings nur bis 1931 durchfithren. Um
diese Zeit geriet seine Bank in finanzielle Schwierigkeiten. Seine Schulden vergro-
Berten sich schnell und bald hatte er nicht nur sein Privatvermégen verloren, son-
dern auch Haus und Garten in Boulogne. (Heutzutage hat der Grundbesitz Albert
Kahns jedoch bis auf wenige Parzellen, die nicht erworben werden konnten, wieder
die Form, die er einst besafl.)

Was zu Lebzeiten des Bankiers der oberen Schicht vorbehalten war, ist nun —
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wie gesagt — jedermann zuginglich: Viele der Autochromes und Stereobilder stehen
auf Bildplatte bereits zur Verfiigung. Bis das gesamte Filmmaterial auf Magnetband
iiberspielt ist, wird es wohl noch etwas linger dauern. Der gréfite Teil der Nitrofilm-
Sammlung liegt in Form von ungeschnittenem Material vor und bedarf einer Aufbe-
reitung. Jeder Besucher hat die Méglichkeit, die Videocassetten und Platten abzuru-
fen und eigenstindig am Bildschirm mit ihnen zu arbeiten. Viele Aufnahmen sind
mit Hinweisen auf den historischen Kontext versehen, was die Sammlung iiber den
Spezialisten hinaus auch dem normalen Besucher zuginglich macht.

Hier die Adresse:

Espace Départemental Albert Kahn
Jardins et collections

14, rue du Port

F92100 Boulogne

(1) 46 04 52 80

Métro: Boulogne — Pont de Saint-Cloud
Einginge: 14, rue du Port

1, rue des Abondances
(Montags geschlossen)

Wer sich erst einmal von auflerhalb einen Einblick in die Sammlung verschaffen
will, der kann sich per BTX-Ger4t (Minitel) rasch informieren. Eine Datenbank ist
unter dem Kode *3615 KAHN’ zu erreichen.
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FRANK KESSLER

Domitor

Eine internationale Vereinigung zur Erforschung des frithen Kinos

Domitor — diesen Namen schlug Antoine Lumiére seinen Schnen fiir den Apparat
vor, der dann als Cinématographe Geschichte machte. 90 Jahre spiter, 1985, rufen
fiinf Forscher, Stephen Bottomore (England), Paclo Cherchi Usai (Italien), André
Gaudreault (Kanada), Tom Gunning (USA) und Emmanuelle Toulet (Frankreich)
eine Vereinigung ins Leben, die ihren Namen dieser lingst vergessenen Idee Antoine
Lumiéres entlehnt und die sich der Erforschung von Film und Kino bis zum Ersten
Weltkrieg widmet. 1987 erfolgt schliefllich die offizielle Griindungsversammlung
von Domitor wihrend der Giornate del cinema muto in Pordenone. Inzwischen hat
Domitor weit iiber 150 Mitglieder aus mehr als 20 Lindern (wobei die Wohnorte
ausschlaggebend sind, nicht die Nationalitit).

Unter den Mitgliedern findet man, neben einigen Institutionen, vor allem Film-
wissenschaftler aus dem universitiren Bereich, Archivare, Journalisten und andere,
die sich aus beruflichen Griinden mit (dem frithen) Film befassen, aber eben auch
Privatsammler und — im besten Sinne des Wortes — Amateure, die oft {iber einen
Fundus an Primirquellen verfiigen, um den sie manche &ffentliche Einrichtung be-
neiden kann. Ziel von Domitor ist dann auch in erster Linie, den Austausch unter
den Mitgliedern auf jede nur denkbare Weise zu férdern und dabei die lange Zeit oft
geradezu eifersiichtig bewachten Grenzen zwischen diesen verschiedenen Gruppen
endlich aufzuheben.

Auch wenn das Gros der Mitglieder in den USA, Frankreich oder Kanada lebt,
handelt es sich bei Domitor tatsichlich um eine internationale Vereinigung. Die
~Verkehrssprachen sind Englisch und Franzésisch. Das gilt, trotz der beachtlichen
Kosten, die damit verbunden sind, auch fiir das halbjahrlich erscheinende Bulletin,
das man in beiden Sprachen beziehen kann. In den ersten Jahren befand sich der Sitz
der Vereinigung aus praktischen Griinden in Québec, inzwischen sind die verschie-
denen Funktionen (Verwaltung, Finanzen, Organisation, Bulletin) auf mehrere
Linder verteilt.! 1987 erschien eine Bibliographie, in der die Arbeiten der Mitglieder
erfaflt sind.? Seither findet man im Bulletin regelmiflig Hinweise auf neue Verdffent-
lichungen; aber auch iiber andere Aktivititen und Initiativen im Bereich des frithen
Kinos wird berichtet.

Dariiber hinaus hat die Vereinigung inzwischen zwei internationale Kongresse
ausgerichtet. Der erste fand 1990 in Québec statt, der zweite 1992 in Lausanne. Die
Veranstaltung in Kanada befafite sich mit den vielfiltigen Beziehungen von frithem
Kino und Religion. In der Schweiz wurden verschiedene Aspekte der Internationali-
tit in der Filmproduktion und -distribution vor dem Ersten Weltkrieg behandelt.?
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Die Akten des Kongresses in Québec sind inzwischen als Buch erschienen.* Die
Wahl des Themas ,Film und Religion“ mag auf den ersten Blick erstaunen, doch die
Spannweite der hier diskutierten Fragen, auch die oft iiberraschende (Wieder-)Ent-
deckung unvermuteter Kontakte zwischen Kino und Kirche, lassen diese Problema-
tik gerade fiir einen internationalen Kongrefl ideal erscheinen. Es ist hier nicht még-
lich, auf alle 25 Beitrige im einzelnen einzugehen. Deshalb sollen im folgenden nur
die Hauptstringe der Diskussion aufgezeigt werden, die sich beim Lesen des Bandes
zu einem dichten Geflecht von direkten und indirekten Beziehungen zwischen den
verschiedenen Artikeln verkniipfen.

Natiirlich spielt die Zensur eine wichtige Rolle im Verhiltnis der religidsen In-
stitutionen zum Film. Dabei lassen sich allerdings recht unterschiedliche Haltungen
feststellen. So stand beispielsweise die katholische Kirche in Frankreich oder Italien
dem Kinematographen anfangs durchaus positiv gegeniiber. In dem Mafle, in dem
der Spielfilm das dominante Produkt der Kinoindustrie wurde, hiuften sich dann
aber die Klagen iiber dessen ,Sittenlosigkeit. Unter dem Druck von (oft auch nicht-
kirchlichen) Reformgruppen nahm schliefllich auch die Kirche eine kritische Hal-
tung gegeniiber dem Kino ein. Doch wurde dabei nicht der Apparat selbst in Frage
gestellt, man verurteilte lediglich die Art der Filme und die Umstinde ihrer Vorfiih-
rung. Das katholische Verlagshaus ,,Bonne Presse” in Frankreich versuchte dann sei-
nerseits durch eigene Vorstellungen (mit Filmen und Laterna Magica Programmen)
dem Publikum eine Alternative zu bieten. Auch der Jesuit Abbé Joseph Alexis Joye
veranstaltete in Basel Filmabende. Seiner Titigkeit verdanken wir eine Sammlung,
die 1919 etwa 300.000 m Film umfafite, von denen heute noch etwa die Hilfte erhal-
ten geblieben sind, die das National Film Archive in London konserviert.

Dagegen war fiir die russisch-orthodoxe Kirche das Medium selbst das Problem.
Die Strategie erscheint der der Katholiken geradezu entgegengesetzt: Sehr streng
wachte man dariiber, daf} keinerlei religiése Symbole durch den Kontakt mit dem
Film profaniert wurden. Was ansonsten gezeigt wurde, war zumindest fiir die Kirche
anscheinend weniger von Belang. So iiberraschen russische Filme immer wieder
durch sozialkritische Momente, erotische Freiheiten, Selbstmorde, satanische oder
nekrophile Geschichten, kurz durch Themen und Situationen, die in anderen Lin-
dern einer strengen Zensur unterworfen waren.

Obwohl der Protestantismus traditionell eher bilderfeindlich eingestellt ist, ak-
zeptierte man in den USA um die Jahrhundertwende offenbar eher eine filmische
Version der Passionsgeschichte als eine Bithnendarstellung (gegen 1906-07 inderte
sich das allerdings bereits). Die Filme konnten als eine Variante entsprechender La-
terna Magica Programme gesehen werden, die es erlaubten, das Sujet mit einer gewis-
sen abstrakten Distanz zu behandeln. Die reale Prisenz der Bithnenschauspieler (zu-
mal wenn es um die Darstellung der Person Christi ging) wurde als zu konkret, dem
sakralen Charakter des Gegenstandes unangemessen empfunden. Nur die traditio-
nellen Passionsspiele in Oberammergau oder Horitz wurden als Ausdruck eines ur-
spriinglichen, volkstiimlichen Glaubens angesehen und fielen somit nicht unter das
Verdikt. Um etwaigen Protesten religiéser Gruppen zuvorzukommen, prisentierten
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schliefllich auch einige Filmfirmen ihre Passion-Plays als Wiedergaben dieser euro-
piischen Vorbilder. Dabei nutzte man geschickt die Mehrdeutigkeit des Wortes
“Wiedergabe“ aus und versuchte gleichzeitig, an den immensen Erfolg der von Later-
na Magica-Projektionen begleiteten Vortrige iiber Oberammergau anzukniipfen.
Uberhaupt stand hinter vielen auf religiosen Themen beruhenden Produktionen
der Wunsch, dem Kino neue Zuschauerschichten zu erschliefien.

Gerade zu den verschiedenen filmischen Darstellungen der Passion finden sich
im vorliegenden Band eine Reihe interessanter Untersuchungen, ob es nun um eine
merkwiirdige, aus verschiedenen, teils nicht identifizierten Filmen kompilierte Ko-
pie oder um das im Zusammenhang der ,Wiedergabe“ von Passionsfestspielen be-
reits angesprochene Problem der Grenze zwischen Dokument und Fiktion geht. In
stilistischer Hinsicht sind diese Filme oft konservativ, so findet man in Kalems
FrOM THE MANAGER TO THE CROSS (Sydney Olcott, 1912) nur wenige der filmischen
Ausdrucksmittel wieder, die zu diesem Zeitpunkt in der amerikanischen Filmpro-
duktion bereits systematisch verwendet wurden (gleiches gilt im tibrigen auch noch
fiir die Inszenierung der Episoden aus dem Leben Jesu in Griffith’ INTOLERANCE).
Dafiir lehnte man sich in vielen Einstellungen sehr eng an die damals weithin be-
kannten Buchillustrationen von James Jacques Joseph Tissot fiir The Life of Our Sa-
vior Jesus Christ an.

Auch gab es religiose Organisationen, die selbst Filme drehten, um sie zu Mis-
sionszwecken einzusetzen. Dabei handelte es sich bisweilen um recht umfangreiche
Programme. So entstand bereits im Jahr 1900 SOLDIERS OF THE CROSS, produziert
von der australischen Heilsarmee, ein zweistiindiges Spektakel bestehend aus 13 Fil-
men von je etwa einer Minute Linge und 200 Laterna Magica-Bildern. Noch beein-
druckender ist THE PHOTO-DRAMA OF CREATION (1914), von Pastor Charles Taze
Russell und seiner International Bible Student Association (auch Zion’s Watch To-
wer Bible and Tract Society genannt, ein Vorldufer der Zeugen Jehovas) hergestellt:
ein (meist iiber vier Abende verteiltes) achtstiindiges Programm, bestehend aus drei
Stunden vermutlich iiberwiegend handkolorierten Filmmaterials und fiinf Stunden
ebenfalls handgemalter Glasplatten fiir die Laterna Magica.

Dieser kurze Uberblick kann natiirlich nur einen kleinen Ausschnitt aus der
Vielfalt der im Rahmen des Domitor-Kongresses behandelten Fragen bieten. Hier
ging es vor allem darum zu zeigen, wie facettenreich ein auf den ersten Blick eher alt-
backen wirkendes Thema wie ,Film und Religion® sein kann, wenn eine internatio-
nale Forschergemeinde sich damit auseinandersetzt. Auch wenn manche Beitrige
vielleicht nur Marginalien liefern, andere dem Umfang und der Bedeutung ihres Ge-
genstandes nicht ganz gerecht werden — Interessantes und Neues erfihrt man alle-
mal. Der Band Une invention du diable? macht (wieder einmal) deutlich, wie wenig
wir eigentlich iiber die ersten 25 Jahre der Filmgeschichte wissen. Vor allem aber
zeugt er von der Lebendigkeit von Domitor, denn eine solche Vereinigung kann
letztlich nur das sein, was die Mitglieder aus ihr machen.
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1 Der Schatzmeister von Domitor sitzt der-
zeit in Deutschland, was fiir eventuelle neue Mit-
glieder unter den Lesern von KINtop die Bei-
trittsprozedur um vieles erleichtert. Interessenten
wenden sich an:

Domitor

¢/o Carlos Bustamante

Filminstitut HdK

Hochschule der Kiinste Berlin

Postfach 126720

D-1000 Berlin 12
Der Mitgliedsbeitrag 1992 belief sich auf DM 45

2 Emmanuelle Toulet, Bibliographie interna-

tionale du cinéma des premiers temps. Travaux des
membres, Québec: Domitor, 1987

3 Zum Domitor-Kongrefl in Lausanne siehe
den Bericht von Claire Dupré La Tour.

4  Roland Cosandey, André Gaudreault, Tom
Gunning (Hg.), Une invention du diable? Cinéma
des premiers temps et religion / An Invention of the
Devil? Religion and Early Cinema, Québec, Lau-
sanne: Les Presses de I’'Université Laval, Eds. Pay-
ot, XXV, 383 S,, ill. Beitriige in englisch oder fran-
zdsisch. Der Band kann ebenfalls iiber den
Schatzmeister von Domitor bezogen werden.
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CLAIRE DUPRE LA TOUR

Cinéma sans Frontieres /
Images across Borders

Aspects de 'internationalité dans le cinéma mondial 1896-1918.
Deuxiéme Colloque International de DOMITOR, Lausanne,
29 juin — 4 juillet 1992

Du 29 juin au 4 juillet 1992, DOMITOR, I’Association internationale pour le déve-
loppement de la recherche sur le cinéma des premiers temps, a tenu son second collo-
que international biennal. DAssociation prévoit dans ses statuts, en effet, 'organisa-
tion d’un colloque tous les deux ans se déroulant en alternance sur des continents
différents.

Apres celui de Québec en 90 «Cinéma des premiers temps et religion»! & 'Uni-
versité Laval, le colloque 92 «Aspects de I'internationalité dans le cinéma mondial
1896-1918» a été organisé par Frangois Albéra et Roland Cosandey, assistés par An-
dré Chaperon et par un groupe d’étudiants en Histoire et Esthétique du cinéma, avec
la chaire d’Histoire et Esthétique du cinéma de I'Université de Lausanne et la
Cinémathéque Suisse. Les organisateurs ont réunis les conditions optimums pour le
bon déroulement et la qualité de cette nouvelle rencontre.

Avec une telle collaboration cette manifestation a une fois de plus témoigné de
cette alliance fructueuse entre chercheurs et archivistes, historiens et théoriciens du
cinéma favorisant les «échanges d’informations, connaissances conjuguées de la prati-
que et de la théorie, du poétique et du scientifique, du Musée et de I'Université» dont
Freddy Buache, Directeur de la Cinémathéque Suisse, souligne I'importance dans la
plaquette du colloque.

Par ailleurs, cette association a permis d’offrir aux participants au colloque, mais
aussi aux Lausannois, la possibilité de découvrir des films rarement montrés.

Le programme remarquable des films, au nombre de 106 — courts, moyens et
longs métrages -, a été représentatif du travail de restauration des onze archives euro-
péennes et nord-américaines qui ont mis leurs copies a la disposition de la Cinéma-
théque Suisse 4 'occasion de cette manifestation.

L3 encore la collaboration des archives au niveau international dans le cadre de
rencontres réunissant des chercheurs, historiens, archivistes et théoriciens a été large-
ment appréciée.

Ainsi, apres les adresses de bienvenue du Doyen de la Faculté des Lettres, Claude
Bérard, de Francois Albéra et du Président de DOMITOR, André Gaudreault, la soi-
rée inaugurale a-t-elle été ouverte par une allocution de Raymond Borde, directeur de
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la Cinémathéque de Toulouse. Raymond Borde a plus particuliérement parlé de la
nécessité de I'ouverture des archives aux chercheurs et aux historiens et de 'incon-
tournable coopération entre institutions avec I'apport de la recherche, notamment
universitaire, pour la sauvegarde, la recherche des films primitifs et «’exploration de
leur patrimoine». Il a mis P'accent sur le caractére fondamental de ce type de travail,
par essence indépendant des demandes médiatiques qui ont tendance  détourner les
cinémathéques de leur vocation premiére. Il a rappelé la contribution du travail sé
rieux de DOMITOR 4 I'ouverture des collections pour la période du cinéma des pre-
miers temps et 3 «une conception moderne de I'accueil des chercheurs».

Cette allocution a été suivie par celle de Roland Cosandey qui a présenté la Col-
lection Joye — Bale 1905-1914 — du National Film Archive (Londres) comme reflets
de l'internationalité du cinéma de I’époque, introduisant non seulement la projec-
tion, ce méme soir, de 14 courts métrages de cette collection mais aussi la thématique
qui allait sous-tendre les quatre jours de rencontres et d’échanges.

La soirée inaugurale de ce deuxi¢me colloque de DOMITOR a ainsi donné le
ton  ces rencontres qui se sont poursuivies les quatre journées suivantes, avec un au-
ditoire de 40 4 60 personnes en moyenne, au rythme quotidien de six allocutions sui-
vies chacune d’un débat, 3 'Université de Lausanne, et en soirées, 2 la Cinémathéque
Suisse, de projections de films, des premiers temps bien sir, présentés par les confé-
renciers et faisant échos aux thémes des allocutions.

Les films présentés chaque soir, accompagnés au piano par Giinter A. Buchwald,
pour la plupart restaurés, étaient regroupés par thémes.

Ont été montrés notamment une partie de la collection de ’Abbé Joye -Natio-
nal Film Archive (Londres)- qui avait réuni  'époque des films de plusieurs pays; des
productions Lumiére 1896/97 provenant du Fonds Lavanchy-Clarke, -collection Lu-
miére du Fonds Lavanchy-Clarke, Archives du Film (Bois d’Arcy, France )- axées plus
particuliérement sur le reportage 4 ’étranger : en Russie, en Allemagne et en Suisse;
une production italienne Itala Film de 1912 pour ’Allemagne dans une trés belle re-
stauration en couleurs du Nederlands Filmmuseum (Amsterdam); des productions
frangaises et des slapstick californiens Pathé et Keystone; des productions Pathé Fre-
res 2 I’étranger; une copie de L'AssassINAT DU Duc DE Guisg; deux longs métrages
produits par le Danemark et réalisés par des auteurs allemands des années 10. ..

Outre le plaisir qu’elles ont procuré au public, ces programmations ont permis
aux orateurs d’illustrer leurs conférences d’exemples vus par tous. Les conférences
ont été données par vingt huit chercheurs de haut niveau (dont une bonne partie de
nouveaux participants par rapport au colloque précédent) représentant dix pays dif-
férents — sept intervenants venants des U.S.A, quatre d’Allemagne, cinq de France,
trois du Canada, trois d’Italie, deux des Pays-Bas, deux de la C.E.L, un de Grande
Bretagne et un de Belgique. Si cette internationalité des chercheurs, identité méme
du travail de DOMITOR et de la recherche plus généralement, allait de pair avec le
sujet du colloque, le théme de I'internationalité correspondait aussi 4 la période que
couvre DOMITOR: celle du cinéma des premiers temps —1895-1914—, période
particuliérement intense en échanges avec le début de la généralisation des voyages, le
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golit pour l'exotisme, 'impulsion de la colonisation, 'expansionnisme des firmes in-
dustrielles et commerciales, I'affirmation des relations internationales au niveau poli-
tique...

Peu de communications ont explicité leur cadre épistémologique, elles se sont
cependant toutes référées implicitement 2 la démarche historique. D’une grande qua-
lité, elles ont abordé le sujet sous des points de vue variés montrant non seulement la
multiplicité des matériaux utiles a la recherche sur le cinéma des premiers temps, (ar-
chives filmiques, bien siir, mais aussi archives des fabricants de pellicule, affiches de
compagnies de chemins de fer, cartes postales, réglementations douaniéres,....) mais
aussi la nécessité de mettre en perspective I’histoire du cinéma en faisant appel 4 d’au-
tres disciplines, prenant ainsi en compte les données économiques, politiques, techni-
co-commerciales, industrielles. ..

Les vingt cinq conférences ont traité le théme de I'internationalité sous divers
angles, allant des conditions de production aux influences internationales avec un dé
veloppement particuliérement intéressant sur la notion d’influence, en passant par la
distribution et la diffusion, les données matérielles de fabrication de la pellicule,
I’utilisation de I'internationalité a des fins commerciales. . ., montrant les aspects in-
terdisciplinaires de la recherche.

1l serait bien long de faire un compte rendu exhaustif de toutes les communica-
tions dont la parution des textes est prévue pour l'automne 1993.2 Ayant traité le
théme selon des entrées méthodologiques diverses et souvent croisées, elles peuvent
étre classées en cinq items selon les points de vue majeurs qui les ont sous-tendues : 1)
Ihistoire politique, économique, technique et des industries; 2) I’histoire des expor-
tations et importations dans le cadre des relations internationales; 3) la question de la
spécificité esthétique nationale; 4) celle de I'influence et enfin 5) celle de I'universalité
du cinéma.

Les interventions prenant en compte le cadre de I'histoire politique, économi-
que, des techniques et des industries ont été nombreuses.

En ce qui concerne la pénétration d’une cinématographie nationale dans un au-
tre pays, Aldo Bernardini — «Importance méthodologique et problématique de la
recherche filmographique sur le premier cinéma italien» — a démontré que 'entrée
du cinéma frangais aux USA ou en Italie avait été une des conditions de I'essor de la
firme Pathé; sur le méme théme, Henri Bousquet a parlé des «Sujets internationaux
dans la production de la Société Pathé Fréres (1896—1918)» — Richard Abel — «The
Interrelations Between French and American Film Melodrama Before the First
World War» — a examiné notamment les différences de propos développés dans cha-
cun des deux pays selon sa situation 2 cette période : aux USA régne l'optimisme des
happy-end et des films moralistes, le cinéma frangais, lui, reste ironiquement pessi-
miste.

Certains cas ou un cinéma national a rendu compte d’un événement de politi-
que extérieure ont été étudiés. Guido Convents — «Des images non-occidentales au
coeur de I’Europe (Belgique 1896—1914)» — a expliqué I'importance de la circula-
tion de I'information sur les colonies d’Afrique centrale et notamment sur le Congo
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en Belgique ou le cinéma s’est développé trés rapidement. Richard Abel mais aussi
Charles Musser — «European Film Propaganda in the United States (1914—1918)» —
ont parlé de la guerre hispano-américaine et du conflit de 14—18 pour lequel Charles
Musser a souligné ]a demande des allemands de censurer les films montrant aux USA
la 1ére guerre. Remarquant I'importance de la logique du développement industriel
et technico-commercial, Thierry Lefebvre — «Evolution de la distribution du film
en France durant la premiére guerre mondiale» — s’est intéressé aux différences des
politiques douaniéres en France et aux Etats-Unis et s’est penché sur les nombreux
documents des archives nationales frangaises sur la période.

Le contexte économique et politique et la mise en relation du cinéma avec I'in-
dustrie chimique ont été abordés dans les interventions de Carlos Bustamante —
«Early Motion Picture Filmstock — An International Interdependency» — qui a étu-
dié les différences des stratégies d’Eastman et d’Agfa pour le contréle du marché de la
pellicule en Europe (notamment I'invention stratégiquement retardée de la pellicule
non-flamme), et de Marie et Jacques André qui ont présenté: «La prospective inter-
nationale de la Cinématographie Lumiére: son évolution, ses ambiguités
(1894—1900)».

Le théme a été mis en relation avec l'essor de I'industrie alimentaire et de 'ex-
ploitation des machines automatiques par Martin Loiperdinger — «La diffusion du
Cinématographe Lumiére en Allemagne par Stollwerck S. A. Cologne» — qui a sou-
ligné le role de la société Stollwerck dans la diffusion du cinématographe en Alle-
magne.

Lusage social du cinéma et ses rapports avec le développement des industries du
tourisme en Europe et aux Etats-Unis (rble de 'agence Cook) ont été traités par Tom
Gunning — «The World Within Your Reach: Early Cinema and the World Tour» —
qui a mis les films de voyage en relation avec le développement de la photographie et
du film privés et de la carte postale, et par David Levy — «Ethnic Stereotypes and the
Travelogue in the Early American Cinema» — qui a présenté I'essor du cinéma de
voyage (permettant notamment de dépasser le probléme des langues étrangéres).

La plupart des communications ont mis ’accent sur le contexte de Ihistoire des
relations internationales 3 travers I’étude des exportations-importations d’un pays
producteur vers un pays récepteur. Richard Abel, Aldo Bernardini, Henri Bousquet,
Guido Convents, Tom Gunning, Thierry Lefebvre et Charles Musser ont pris en
compte ces aspects.

La logique des flux marchands et des techniques commerciales en découlant ont
été plus particuli¢rement mises en perspective par Riccardo Redi — «Cinéma italien
1909—-1920: I'expansion et le reflux» — et Leonardo Quaresima — «CAutorenfilm
allemand: un cinéma national produit par des sociétés étrangeres (1913-1915)» —
qui indique que le cinéma national en Allemagne était le fruit d’une politique inter-
nationale des producteurs et qu'’il est par conséquent problématique de délimiter ce
qui est national ou non. Il prend plus particuliérement I'exemple des adaptations
d’oeuvres littéraires a I'écran.
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Les phénomeénes d’interrelations et de réception ont sous-tendu les présenta-
tions d’André Gaudreault — «Les débuts du cinéma au Québec et la problématique
de I'internationalité du cinéma des premiers temps» —, d’Heide Schliipmann — «Ita-
lian Cinema in Wilhelminian Germany — Reception and Influence» — qui remar-
que entre autres la prédominance d’histoires d’érotisme et de violence mortelle tra-
versant I’art esthétisant de la fin du siécle et notamment le lien entre kitsch et mort,
caractéristique de I’esthétique fasciste.

Roberta Pearson et William Uricchio — «English, Italian and American Shake-
spearean Cinema in the United States: Differences in Signifying Practices and Recep-
tion» — montrent que le cinéma italien influence le c6té grand spectacle du cinéma
américain dont les spectateurs sont friands (mises en scéne i Venise, dans des palaces
italiens etc...).

Lexistence supposée d’une esthétique nationale ou d’une spécificité propre 2 tel
ou tel cinéma a été discutée. La question du développement du cinéma comme in-
vention exploitée dans le cadre strictement national a suscité des réponses de type
culturel: Myriam Tsikounas — «Influences étrangéres sur le cinéma tsariste
(1905-1917)» — a parlé des contraintes du modéle littéraire pour le cinéma tsariste
produisant des mélanges hétéroclytes d’orientalisme et d’exotisme et des récits sou-
vent orientalisés (les réalisateurs russes montrent dailleurs I’'Europe et le reste du
monde comme vieux et dépassés, précieux et futils, 'espace de I'occident est trouble,
bourgeois, austere, les aristocrates y sont déchus contrairement aux aristocrates paisi-
bles et travailleurs de Russie); Rashit Yangirov — «The «Ethnic Accent» in the Early
Russian Cinema» — a mis I'accent sur le profit qu’a tiré le cinéma russe de I'extréme
diversité des langues et des ethnies et de I'illettrisme de ses publics: les russes ont trés
Ot pris consience du c6té universel du langage cinématographique et s’en sont servi
notamment 2 des fins d’éducation; Youri Tsiviane — «Nationality as a Component
of Style: Russians in Russian Films» — a parlé de la nationalité comme composante
de la réception dans le cinéma russe dont les publics font montre d’un intérét narci-
ciste, d’ott un cinéma ethnocentriste et vernaculaire (les productions étrangéres essay-
ant méme d’avoir l'air le plus autochtones possibles en slavisant notamment les
noms propres); Richard Abel parlant du cinéma américain a évoqué les contraintes
morales comme idéal concrétisé par la censure; Antonia Lant — «Egypt in Early Ci-
nema» — et Leonardo Quaresima ont également abordé cette question de I'esthé-
tique nationale; André Gaudreault a mis I’accent sur le développement des formes
filmiques en rapport avec la narrativité et a posé la question de I'existence d’un trait
formel qui serait spécifiquement national. Pour lui, cette spécificité serait a inscrire
dans la tradition des loisirs et des codes moraux propres & chaque pays, il replace ainsi
le travail caractéristique du cinéma anglais sur le cadre dans la tradition de la lanterne
magique 2 finalité éducative.

Gaudreault a, par ailleurs, bien montré la circulation de la figure de I'alternance
des films comiques Pathé jusqu’a Griffith, soulevant I'inévitable question de I'in-
fluence. Linfluence technique ou esthétique d’un film, d’un réalisateur, d’une mai-
son de production, d’un genre ou méme d’une production nationale sur une autre a
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été évoquée. Dans une approche novatrice montrant I'intérét de la contribution de
I’histoire de I’art dans ces questions, Antonia Lant a développé une hypothése icono-
graphique mettant en relation les représentations conventionnelles renvoyant a 'idée
d’Egypte dans les fictions des premiers temps. (Sujets de films, décors, costumes,
éclairages). Si Douglas Riblet — «International Influences on «California Slapstick»»
— a aussi posé la question de I'influence en I'appliquant a des cas particuliers, Paolo
Cherchi Usai — «On the Concept of «Influence» in Early Cinema» — a d’emblée
posé un doute méthodologique sur I’application du concept d’'influence pour le ci-
néma des premiers temps en soulignant le changement de son sens suivant le champ
dans lequel il s’applique. Quvrant alors un large débat , Paolo Cherchi Usai a parlé de
la multiplicité des modes d’influence du cinéma de I'époque, de la nécessité de les lier
a la notion de style avec une méthode de recherche précise réunissant les démarches
de I’historien et du critique.

Michael Allen et Thomas Elsaesser — «Comparative Style Analysis for Europe-
an Films (1910-1918)» — ont justement présenté une technique d’analyse statistique
informatique permettant de voir, a partir de découpages systématiques des films,
comment les combinaisons évoluent. La capacité de calcul statistique et de représen-
tation graphique permet une mise en perspective des types de modeéles qui existent
selon différentes variables choisies (notamment les questions de la logique de la nar-
ration). Ils ont souligné l'utilité de ce type d’outil pour la recherche sur le cinéma des
premiers temps au niveau international. Michael Allen a plus particuliérement pré&
senté une application du systéme sur trois longs métrages de Griffith.

Finalement, la plupart des intervenants ont contribué a soulever cette question
de base: peut-on définir un modéle esthétique national et comment s’exporte-t-il?
Michel Marie dans son allocution de cléture du Colloque - «Aspects de I'interna-
tionalité: premier bilan» — a remarqué qu’il s’agissait du «phénomeéne général d’in-
tertextualité culturelle entre pays, probléme bien connu en littérature comparée,
mais insuffisamment dégagé de la notion d’influence; celle-ci étant trop liée 3 I'idéo-
logie romantique de l’originalité et de I'inspiration individuelle, elle se trouve large-
ment inadéquate dans l’étude des productions de masse. Plutét que de parler
d’influence, ce qui suppose une unidirectionalité, il me semble préférable de parler
de circulation des sujets des figures».

Toutes les communications ont donc tourné autour de la binationalité ou de la
multinationalité, une seule s’est concentrée sur I'universalité de I'image du cinéma
muet. A propos de la gestuelle, Sabine Lenk et Frank Kessler — «Linternationalisme
du geste dans le cinéma des premiers temps» — ont rappelé que ce cinéma des
origines a fonctionné sur le mythe de 'esperanto visuel 4 travers le langage plus uni-
versel et naturel du geste en comparaison au c6té national et culturel des langues.
Cette conférence, donnée le dernier jour, a ainsi montré une toute autre maniére de
comprendre I'internationalité en |'élargissant & 'universalité du «cinéma comme mo-
yen d’expression qui ne connait ni les frontiéres ni les barriéres érigées par les langues
verbales».
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Chaque conférence a donné lieu 2 une discussion permettant 'échange des
points de vue, des questions et des informations entre chercheurs.

Mais si ces échanges ont confirmé I'importance de Ihistoire économique et
factuelle, des stratégies de production et de diffusion, des relations commerciales
internationales, et ont contribué 2 la constitution de filmographies de plus en plus
exhaustives, I’étude esthétique et culturelle des relations entre cinématographies
nationales n'a pas été assez poussée. Ce dont Michel Marie parle en termes de
«frilosité méthodologique qui se traduit par le triomphe du positivisme historique
(se demandant s’il s’agit 13 d’une appréhension vis-a-vis de la démarche inter-
prétative)». Notant la remarquable prudence avec laquelle se construit I’histoire du
cinéma des premiers temps, il souhaite «plus d’audace aux chercheurs des générations
ultérieures au risque du délire d’interprétation, la recherche progressant aussi
souvent grice aux hypothéses les plus hardies».

Mais bien siir ce n’est pas en un colloque que l'on peut faire le tour d’une
question et encore moins d’un théme aussi vaste par définition que celui de I'interna-
tionalité dans le cinéma des premiers temps, et si cette rencontre a parfois manqué de
coheésion, elle aura en tous cas permis d’entrevoir le large spectre des entrées métho-
dologiques possibles, d’asseoir certaines hypotheses et de poser des questions impor-
tantes.

Les colloques de DOMITOR, seule association internationale de chercheurs en
cinéma, sont des lieux de rencontre qui sont le reflet de la progression de la recherche
et de son caractére international et 1nterdlsc1phna1re

La confrontation des travaux menés montre une fois de plus que la coopération
a I’échelle internationale est indispensable et les échanges fructueux. Cela fait bien
partie des objectifs de DOMITOR que de favoriser ces rencontres, témoignages de la
réelle Association de ses membres pour, comme le rappelle André Gaudreault dans
son allocution d’ouverture, «e cinéma des premiers temps contre I'oubli duquel
nous travaillons tous jour aprés jour».

1 Actes du Premier Colloque Internationalde 2 Actes du Second Colloque de DOMITOR:
DOMITOR: Une invention du diable? Cinéma  Cinéma sans frontiéres, aspects de l'internationalité
des premiers temps et religion, sous la direction de  dans le cinéma mondial 1896—1918, sous la direc-
Roland Cosandey, André Gaudreault et Tom  tion de Roland Cosandey, Payot, Lausanne, au-
Gunning, Presses de I'Université Laval/Payot,  tomne 1993 (A paraitre).

Lausanne 1992.
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SABINE LENK

Una passione infiammabile

Film besteht nicht nur aus den bewegten Bildern, die im Kino auf der Leinwand er-
scheinen, er ist auch Material: Man kann ihn fiihlen, ihn riechen, sehen, ob das
Filmband in gutem Zustand oder bereits in Zersetzung begriffen ist. Diese konkrete,
geradezu sinnliche Dimension wird nur allzuoft von der Filmwissenschaft vernach-
lssigt.

Wer je die Gelegenheit hatte, mit Nitrokopien aus der Friihzeit des Kinos am
Schneidetisch zu arbeiten, kann die Leidenschaft verstehen, die den italienischen
Filmhistoriker und -archivar Paolo Cherchi Usai zu seinem Lehrbuch iiber das Stu-
dium des Stummfilms inspiriert hat. Gerade diese Begeisterung nimmt der im Grun-
de theoretisch-trockenen Materie das Knécherne, das vielen Einfithrungswerken in
die Grundlagen wissenschaftlichen Arbeitens anhaftet. Und sie vermittelt dem Lai-
en das Gefiihl, daf} eine Beschiftigung mit den alten, stummen, hiufig schwarzwei-
en Zeugen einer vergangenen Zeit durchaus Spafy machen kann.

Denn der didaktisch gut aufgebaute, in klarem Stil verfafite ,Einfihrungskurs*
richtet sich vor allem an diejenigen, die sich gerne wissenschaftlich mit den ersten
dreieinhalb Jahrzehnten der Filmgeschichte beschiftigen wiirden, jedoch erst wenig
Erfahrung auf dem Gebiet der Recherche sammeln konnten. Das Buch bietet ihnen
einen kurzen Uberblick iiber die wichtigsten Grundkenntnisse, die zur Arbeit iiber
und mit Film(en) benétigt werden. Gleichzeitig macht es die Probleme deutlich, die
sich zwangsliufig durch den zeitlichen Abstand zum Forschungsobjekt ergeben und
deutet auf die Gefahren einer einseitigen Filmgeschichtsschreibung hin. Es weist zu-
dem auf die verschiedenen Méglichkeiten hin, an Dokumente, Photos und Filmko-
pien zu gelangen. Eine Kurzbeschreibung der fiinf groflen italienischen Kinemathe-
ken sowie eine Adressenliste aller zur Zeit in der FIAF vertretenen Archive zeigen
dem noch Unerfahrenen, an wen er sich bei der Suche nach Material wenden kann.
Eine ausfiihrliche Bibliographie erginzt die jeweils behandelten Themenbereiche.

Was das Buch jedoch vor allem empfehlenswert macht, sind die praktischen
Tips, die dem Anfinger den Umgang mit der unbekannten Materie erleichtern sol-
len: Welche Schritte sind zu unternehmen, um Zugang zu den Filmdokumenten zu
erhalten, wie verhilt man sich am besten bei der direkten Arbeit mit den Kopien,
wie und in welcher Form legt man eine Kennkarte fiir einen Film an oder wie geht
man mit Primir- und Sekundirquellen um. Diese und dhnliche Fragen werden aus-
fithrlich behandelt, wobei sehr darauf geachtet wird, Bedeutung und Funktion jedes
Arbeitsschritts deutlich zu machen. Der Neuling auf dem Gebiet der Filmfor-
schung erhilt hier in komprimierter Form wichtige Informationen, die er sich sonst
in der Praxis erst miihsam hitte aneignen miissen. So wird ihm die Schwellenangst
genommen und der Umgang mit den Institutionen erleichtert.

134



Worauf in diesem Zusammenhang leider nicht hingewiesen wird, sind die zum
Teil doch recht beachtlichen Preise, die der Besucher mittlerweile fiir die Sichtung
von Kopien aufzubringen hat. Unerwihnt bleibt auch, daf} Institutionen, die der
Laie auf den ersten Blick nicht mit Film in Verbindung bringen wiirde (z.B die Ar-
chive des Katasteramts, der Polizei, des Gewerbeaufsichtsamts oder gewisser Fir-
men), gleichfalls ergiebige Fundgruben sein kénnen.

Wirke sich die Sicht des professionellen Filmarchivars hier eher einengend aus,
verdanken wir ihr an anderer Stelle Details, die iiber das fiir einen Studenten der
Filmgeschichte notwendige Wissen hinausgehen. So erhilt er einen Einblick in den
Alltag der Filmarchive, wobei praktische Probleme bei der Restaurierung ebenso
zur Sprache kommen wie arbeitsethische Uberlegungen, die die Handlungsweise ei-
nes Filmarchivars bestimmen.

Auch bei der Erklirung der Grundbegriffe liefert der Verfasser mehr an Fach-
wissen als in ,Einfithrungsbiichern“ normalerweise iiblich ist. So begniigt er sich
z.B. nicht damit, nur auf die verschiedenen Filmformate und Farbverfahren hinzu-
weisen. Er verschafft dem Leser auch einen Uberblick iiber die Unterschiede bei der
Perforation, liefert eine Liste der ,edge codes® von Pathé und Kodak und erleichtert
die Bestimmung von Filmlinge und Projektionsdauer mit Hilfe einer Umrech-
nungstabelle. Das Buch ist also sichtlich vom Verlangen geprigt, das in langjahriger
Erfahrung gewonnene Wissen iiber den Stummfilm bis in die Details weiterzuge-
ben; das macht seine Lektiire auch fiir den Spezialisten interessant.

Bei all den Qualititen mag es kleinlich klingen, wenn man sich — da der gingige
Rahmen fiir ,Studienbiicher* ja bereitwillig iiberschritten wird —, im Grunde noch
mehr Rigorositit wiinschte, damit auch der Filmarchivnachwuchs oder aber der mit
der Filmforschung bereits Vertraute von den profunden Kenntnissen Paolo Cherchi
Usais profitieren kdnnen. So beschreibt der Autor z.B. die Techniken der Farbge-
bung und ihre Mischformen, nicht aber, wie man sie bei der Projektion genau von-
einander unterscheidet. Auch weist er auf die Méglichkeit hin, nicht identifizierte
Nitrokopien iiber die firmenspezifische Form der Einzelbilder und deren Abstinde
voneinander auf dem Filmstreifen bestimmen zu kénnen, verzichtet aber darauf,
dies im einzelnen zu erkliren. Da sich das Buch ja ausdriicklich an den Anfinge? auf
diesen Gebieten wendet, sind solche Auslassungen sicherlich gerechtfertigt, wenn
auch bedauerlich.

Insgesamt kann man sagen, daf} sich Una passione infiammabile als Einfiih-
rungslektiire sehr gut eignet, weil sich das Buch in systematischer, leicht verstandli-
cher Form mit allen wichtigen Aspekten der Filmforschung vertieft auseinander-
setzt. Da man auf eine deutsche Edition kaum zu hoffen wagt, sei noch erwihnt,
dafl das Werk demnichst in einer englischen und einer franzésischen Ausgabe zur
Verfiigung stehen wird.

Paolo Cherchi Usai, Una passione infiammabile. Guida allo studio del cinema mato.
Mit einem Vorwort von Gianni Rondolino. Torino: UTET Libreria, 1991, 137 S.,
20.000 Lire
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HERBERT BIRETT

Standortverzeichnis
frither deutscher Filmzeitschriften

Diese Gesamtliste enthilt alle deutschsprachigen Filmzeitschriften, die vor 1920 er-
schienen sind, mit den Standorten, soweit sie bekannt sind, sowie ihren Signaturen
(die Bibliotheken sind am Ende aufgelistet). Leider konnten nicht von allen Zeit-
schriften alle Bande nachgewiesen werden; daher werden hier Teilbestinde, auch fiir
die Zeit nach 1920, verzeichnet. Liicken sind mit (L), Einzelhefte mit ,,(E)“ kennt-
lich gemacht. ,,Kein Nachweis“ bedeutet die traurige Tatsache, dafl nicht einmal ein
Heft nachgewiesen werden konnte. (Erfafit sind die Bibliotheken der Bundesrepu-
blik und der ehem. DDR, sowie wichtige Bibliotheken von Osterreich und der
Schweiz. Sollte jemand einen Standort kennen, der hier nicht aufgefiihrt ist, bitte ich
um entsprechende Mitteilung.)

Bei verfilmten Zeitschriften werden nur die Standorte aufgefiihrt, die Originale
besitzen (der verfilmte Bestand ist mit dem Vermerk ,(verfilmt)* bezeichnet). Die
Mikrofilme kann man beim Mikrofilmarchiv der deutschen Presse, Dortmund,
kaufen oder bei verschiedenen Bibliotheken entlethen bzw. dort einsehen (vor al-
lem: Stadt- und Universititsbibliothek Frankfurt/Main, Universititsbibliothek der
Universitit der Bundeswehr, Neubiberg; Staatsbibliothek Preuflischer Kulturbesitz,
Berlin).

(Die bibliographischen Angaben stammen aus: Traub, Hans; Hanns W. Lavies:
Das deutsche Filmschrifttum, Leipzig 1940, und aus Bibliothekskatalogen).

This list contains all journals on kinematography of German language, that
started before 1920, with the libraries wherein they are available in whole or in parts,
even after 1920. Uncompleteness is marked with an ,,(L)", single copies with an ,(E)“
»Kein Nachweis“ may indicate the fact, that it was impossible to find even one copy.
(The search was made in the libraries of the two parts of Germany and important
libraries of Austria and Switzerland. If somebody knows copies not listed herein, I
beg for information.)

The most important journals are microfilmed (the rest will follow) and the ori-
ginal is marked by ,,(verfilmt) The micros are to be bought at the ,Mikrofilmarchiv
der deutschen Presse, Dortmund“ or may be read in some libraries (in Germany
mainly: Stadt- und Universititsbibliothek Frankfurt/Main; Universititsbibliothek
der Universitit der Bundeswehr, Neubiberg; Staatsbibliothek Preuflischer Kultur-
besitz, Berlin).

Herbert Birett, Veldener Str.28, D 8000 Muenchen 21
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1 Allgemeine Kinobirse. Unabhingiges Organ fiir
alle kinematographische Interessen. Leipzig:
Backhaus 1910-1914, 1919-1922 (1919-1920 als
Beilage zum ,Bund®, Leipzig) M472: 1921-1922
(verfilmt) Leipzig, Dt.Bibl.: 1910/113, 19201921
(ZC 2808)

Ia. Der Anker. Fachblatt fiir Schausteller und Be-
rufsgenossen. Hamburg: 19002, Bestand!

2. Artist. Central-Organ der Circus, Variété, Bith-
nen, reisenden Kapellen und Ensembles. Diissel-
dorf: Lintz 1883-1936 1: 1897-1940 (L) (Os
10005) 30: 1915—1918 (Mus.Zq 114) 38: 1908 (M
KP 07040) 61: 1892-1936 (00/Zb 6441) Halle
(Angabe der Bibliothek unklar): 1883,
18851887 (Ha 6945)

3. Der Beisitzer. Zentralorgan fiir die Beisitzer der
Berliner Filmpriifbehérden. Berlin: Dt. Provinz-
Verlag 1919-1921 * Kein Nachweis

4. Bild und Film. Zeitschrift fiir Lichtbilderei und
Kinematographie. Miinchen: Volksvereinsver-
lag/Verlag Lichtbilderei 1912-1914/15 12:

1912/13-1913/14 (Spez 3t) 61: 1912-1914/15 °

(02/tea z/b 400) 91: 1912-1914/15 (B 1715) 201:
1912 -1914/15 (u 188) FREI 26: 1912-1914/15
WI17:  1912-1914/15 Berlin: DFFB/SDK
1912-1914/15

5. Bild und Filmarchiv/Lichtbildvortrige und Fil-
me des Bild- und Filmarchivs der Deutschen
Lichtbildgesellschaft,  Berlin  29: 1919
(HOO/ENC.A 334)

6. Blirter. Zeitschrift der Internationalen Film-
Vertriebsges. Hrsg. Asta Nielsen, Urban Gad.
Frankfurt/M.: Int. Vertriebsges. 1912 * Kein
Nachweis Gemifl Mitteilung der Deutschen Bii-
cherei ist diese Zeitschrift nie erschienen.

7. Bibne und Film. Ilustrierte Zeitschrift fiir
Theater, Kino, Mode, Gesellschaft. Berlin: Verlag
Bithne und Film 1919-1922 WI17: 1919-1921
(L) Berlin: DFFB/SDK: 1919-1920 (L) B 296:
1919-1920 Berlin-Ost, Universititsbibliothek:
1919-1922

8. Bunte Filmblitter. Halbmonatsschrift fiir Ki-
nofreunde. Berlin: Filmkunstverlag 1919 Berlin,
DFFB/SDK: 1919 B 296: 1919

9. C. Z. Cines-Zeitung. Berlin: CinesTheater AG
1913 * Kein Nachweis Berlin-Ost, Staatsbiblio-
thek: Kriegsverlust

10. Delog-Post. Offizielle Mitteilungen fiir die In-
teressenten der Lichtspieloper. Berlin: Dt.Licht-
spieloper/Verlag der Delogpost 1916-1917

* Kein Nachweis

11 Der deutsche Film. Wochenkorrespondenz fiir
die Kulturinteressenten und die wissenschaftliche
Verwertung der Kinematographie. Berlin: Film-
pressedienst 1919 * Kein Nachweis Berlin-Ost,
Staatsbibliothek: Kriegsverlust

12. Dentsche Film in Wort und Bild, Der. Eine
Kampfschrift fiir deutsche Kinokunst und -tech-
nik. Miinchen: Verlag Deutscher Film
1919-1922 12: 1919-1922 (L) (Art 140t) 210:
1920-1922 (L) (ZB 6007) (verfilmt)

13. Deutsche Filmgewerkschaft. Mitteilungsblatt.
Zentralorgan des Verbandes der Film- und Kino-
angehérigen. Berlin: Industrieverband der Film-
und Kinoangehorigen Deutschlands 1919-1931
la: 1920 (2 Ona 30 1145) Berlin-Ost, Staastbi-
bliothek (1922-1929: Kriegsverlust)

14. Deutsche Kinorundschau (- und Weltenbumm-
ler; — im Weltkrieg). Miinchen: Neue Deutsche
Verlagsgesellschaft 1914 12: 1914 (4 Art 125a)
Berlin, DFFB/SDK: 1914

15. Deutsche Kinowacht. Erstes Fachblatt zur
Wahrung der Interessen der Theaterbesitzer, offi-
zielles Organ des Schutzverbandes deutscher
Lichtbildtheater. Berlin: HillgerVerlag
1912-1916 Leipzig, Dr. Bibl.: 1913-1914 (ZC
2762)

16. Der deutsche Lichtbildtheater-Besitzer (sp.:
Lichtbildtheater; Lichtbildtheater-Besitzer). Or-
gan der deutschen Filmleiher-Vereinigung. Ber-
lin/Diisseldorf: Winter 1909-1914 WI17:
1910-1914 Berlin, DFFB/SDK: 1909

17. Deutsche Lichtspiel-Zeitung. Offizielles Organ
des Reichsverbandes deutscher Lichtspieltheater-
besitzer und simtlicher Unterverbinde. Miin-
chen: Deutsche Lichtspielzeitung 1913-1922 12:
1918-1922 (4 Art 132]) B764: 1919 M472:
1920-1921 (verfilmt) WI17: 1919.23-29
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18. Dramagraph. Filmneuheiten. Wien: Pollak
1912 * Kein Nachweis

19. Der Eishir. Unsere Mitteilungen. Hrsg. Nor-
disk Filmkomp. Berlin: Falk 1918-1919 Berlin,
DFFB/SDK: 1918-1919 (E) Leipzig, Dr.Bibl:
Kriegsverlust ~ Berlin-Ost:,  Staatsbibliothek:
Kriegsverlust

20. Erste Internationale Filmzeitung, Zentralor-
gan fiir die gesamte Kinematographie (1918/19:
Die Filmwelt). Berlin: Falk 1907-1920 1: 1911,
1914, 1918 (Os 21334) 61: 1914-1920 (L) (02 tea
z/e 700) WI17: 1909-1920 (L) (verfilmt) Berlin,
DFFB/SDK 1912-1920 (L) Leipzig, Dt.Bibl.:
1913-1920 (ZC 2098) B 296: 1919-1920

21 Erstes Adressbuch der Kinematographie. Berlin:
Falk 1909 * Kein Nachweis

22. Film, Der (mit Beilagen). Zeitschrift fiir die
Gesamtinteressen der Kinematographie. Offiziel-
les Organ des Verbandes zur Wahrung gemeinsa-
mer Interessen der Kinematographie und ver-
wandter Branchen. Berlin: Kithn (u.a)
1916-1943 12: 1926-1929 (L) (Art 124y) 61:
1916-1943 (L) (ZC 8310) (zTverfilmt) 201:
1916-1923 (u 195/150) (verfilmt) WI17: 1918
1943

23. Film, Der. Sonderausgabe. Berlin: Mattison
1927-1929; sp. als Beilage zu ,Der Film“ 12:
1927-1932 (L) (Art 1242)

24. Film und Brettl. Ilustrierte Halbmonats-
schrift. Berlin: Falk (u.a) 1919-1923 WI17:
1919-1921 (L)

25. Film und Kino. Deutscher Filmmarkt. Zeit-
schrift fiir das gesamte Lichtbilderwesen, Kunst
und Literatur. Berlin: Kohler 1918-1919 12:
1918-1919 (Art 135b) 101: 1918-1919

26. Film und Lichtbild. Zeitschrift fiir wissen-
schaftliche und technische Kinematographie und
Projektion. Stuttgart: Frankh’sche Verlagsanstalt
1912-1914,1922-1924  16: 1912-1914 24:
1912-1914 27: 1912-1913 (8 Cam VIIL, 75/150)
201: 1912-1914 (u 196) 210: 1914 (ZB 6008) Ber-
lin, DFFB/SDK 1912-1914 Dresden, LB:
1912-1914 (Z 4 1798) Wolfen, Filmfabrik: 1913
WI17:1912-1914

27. Film-Almanach. Praktischer Wegweiser durch
die gesamte Kinematographie. (1917, 1920-1927:
Kiihns Filmalmanach) Berlin: Kithn 1917-1927
61: 1917 (00/KW 1743)

28. Film-Borse. General-Anzeiger fiir die Gesamte
Filmindustrie. Berlin: Ill. Filmwoche 1915-1917
Berlin, DFFB/SDK: 1917

29. Der Filmbote, Zeitschrift fiir alle Zweige der
Kinematographie. Offizielles Organ des Bundes
der Kinoindustriellen in Osterreich. (sp.: Oster-
reichische Film-Zeitung) Wien: Der Filmbote
1919-1938 Wien, Nationalbibliothek:
1922-1926 (606.287 — CTh) Wien, Universitits-
bibliothek: 1918-1926 (I 444.573)

30. Der Filmbandel. Zentralorgan fiir den In- und
Aufenhandelsmarkt.  Berlin:  KinoraVerlag
1919-1921 * Kein Nachweis Leipzig, Dt.Bibl.:
Kriegsverlust  Berlin-Ost,  Staatsbibliothek:
Kriegsverlust

31 Filmkunst (Eclair). Hlustrierte Wochenschrift
fiir moderne Kinematographie. Berlin: Deutsche
Eclair-Film-Ges. 1912-1914 B764: 1913 (E) Leip-
zig, Dt.Bibl.: 1914 (E) (ZA 1950)

32. Filmkunst (Haase). Zentralorgan fiir Kino und
Film. Fachzeitschrift fiir die gesamte Kinemato-
graphie und verwandte Branchen. Berlin: Haase
1917-1920 * Kein Nachweis Berlin-Ost, Staatsbi-
bliothek: Kriegsverlust

33. FilmkurierTheater, Kunst, Variété, Funk (mit
Beilagen; Hlustrierter Filmkurier liegt manch-
mal, meist lickenhaft, bei). Tageszeitung.
(1944/45: Filmnachrichten) Berlin: Francke
1919-1944 1: Os 2152/48 12: 1924-1944 (Art
123v) (2T, verfilme) 101: 1919~1944 (L) 210:
1933-1944 (ZC 1725) (verfilmt) Berlin,
DFFB/SDK: 19191944 (z.T. verfilmt) WI 17:
1936—1944 Dresden, LB: Il Filmkurier 1938 (L)
(ZB 597)

34. Filmliste des Bild- und Film-Amtes. Berlin:
1917 12: H. Un. App. 9768

Filmpause — Pause
35. Filmrevue. Berlin: ... B764: 1914 (E)

36, Filmschau. Ulustrierte Wochenschrift. Berlin:
Hillger  1919-1920  Berlin, DFFB/SDK:
1919-1920 (E)
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37. Filmschriftsteller im Flimmergeist. Organ fiir
Filmschriftsteller. Hamburg: Friedlands Verlag
des Flimmergeistes (um) 1919 * Kein Nachweis

38. Filmspiegel. Miinchen 12: 1919 (Art 114u)

39. Film-Bufeleien. Berlin: Verlag der Filmhslle
1919~-1920 * Kein Nachweis

40. Die Filmtribiine. Illustrierte Wochenschrift
fiir die Fachwelt Kinofreunde. Berlin: Filmtribii-
nenverlag 1919-1921 WI17: 1920 (L) Berlin,
DFFB/SDK: 1919-1921 (L) Leipzig, Dr. Bibl.:
1919-1921 (ZC 4461)

Film-Welt — Erste internationale Filmzeitung

41 Filmwoche/Wien. Wien: 1913-1918 Wien:
Universititsbibliothek 1913-1918 (I 394 667)
(verfilmt)

42, Frau und Lichthild. Berlin: .... Berlin-Ost,
Filmbibliothek: 1913

43. Geschiftsbericht des Verbandes zur Wabrung ge-

meinsamer Interessen der Kinematographie und

verwandter Branchen zu Berlin eV Berlin: Kiihn
1914-1918 201: 1914-1915 (u 197)

44. Globus. Fachzeitschrift fiir Schausteller,
Markt- und Messereisende. Niirnberg: Bauer
1886-29: 1896-1933 (HO0/ 2 Ztg IV 24d)

45. Hallesche Kino-Zeitung. Wochenschrift fir
Kino-Kunst. Halle: Hallische Nachrichten
1919-1924 Halle, Univ- u.Landesbibliothek:
1919-1024 (SV I 322) Leipzig, Dr. Bibl.: Kriegs-
verlust

46. Hamburger Lichtspielzeitung, Offizielles Pro-
gramm der vornehmsten Lichtbiihnen in Ham-
burg, Altona, Wandsbeck. Hamburg: Hbg. Licht-
spielzeitung 1919 Leipzig, Dt. Bibl.: 1919.3,4(ZA
1377)

47. Wlustrierte Filmwoche (Ulustrierte Kinowoche,
Neue illustrierte Filmwoche). Berlin: Ill. Kino-
woche 1913-1925 Berlin, DFFB/SDK:
1913-1920 B 296: 19191923 Leipzig, Dr. Bibl.:
1913/14-1915/16; 1920-1925 (ZD 789)

47a. Hlustrierte Kinowoche.
2133/64-2)

Berlin 1: (Os
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Hlustrierter Filmkurier — Filmkurier

48. Im Rampenlicht. 1: 1924, 1925 (Os 2133/644)
Berlin, DFFB/SDK: 1919.1

49. Interessante Blatter. llustrierte Wochen-
schrift. Berlin: TanskyVerlag 1915-1916 B764:
1915/16

50. Internationale Film- und Kinematographen-In-
dustrie.Illustrierte Fachzeitschrift fiir alle Gebiete
der Projektionskunst und deren Schaustellungen.
Berlin: 1907-1910 * Kein Nachweis

51 Internationale Film- und Kinematographen-
Zeitung (Deutsche Kinematographische Rund-
schau). Zentralorgan fiir die gesamt Projektions-
industrie und verwandter Branchen. Hamburg:
Int. Film- u. Kinematogr-Zeitung 1906—1913 *
Kein Nachweis

52. Internationale Filmschau (Prag). Prag: In-
tern.Filmschau 1919-1938 Leipzig, Dt. Bibl.:
1925-1938 (ZC 8299)

53. Internationale Filmschau (Toplitz). Unabhin-
gige und unparteiische Zeitschrift fiir alle Zweige
der Kinematographie. Téplitz-Schénau: Kohner
1919-1938 Leipzig, Dr. Bibl: 1920-1924 (ZB
9120)

54. Jabrbuch der Kinematographie. Chemnitz:
Zimmermann 1912 * Kein Nachweis

55. Kastalia. Zeitschrift fiir wissenschaftliche und
Unterrichtskinematographie. Organ des Vereins
,Kastalia“ Gesellschaft fiir wiss. u. Unterrichts-
kin. Wien: Kastalia 1912—1920 Wien, National-
bibliothek: 1912-1915 (495.400-C) (verfilmt)

Kientopp — Kinobricfe

56. Kinema. Internationales Zentral-Organ der
gesamten Projektions-Industrie und verwandter
Branchen. Biilach-Ziirich: Graf 1913-1919 Bern,
Landesbibliothek: 1913-1919 (L) Leipzig,
DtBibl: 1913-1919 (ZC 2772) (verfilmt) Zi-
rich, Zentralbibliothek: 1918-19.. (XVN 104 g)

57. Kinematograph, Der (mit Beilagen). Organ fiir
die gesamte Projektionskunst. Berlin: Scherl
1907-1935 12: 19221932 (L) (4 Don.Reg 11) 61:



1907-1935 (Zb 8303) (verfilmt) 201: 1907-1923
(u 222) 210: 1919-1935 (ZB 1589) Wien, Natio-
nalbibliothek: 1923-1933 (579.985-C.Th)

58. Kinematographen. M.Gladbach: 1910 12: 1910
(8 Art 346])

59. Kinematographen-Fachblart. Hrsg.: Freie Ver-
einigung der Kinematographen-Angestellten
Deutschlands. Berlin: Nostard 1907 * Kein Nach-

wels

60. Kinematographen-Kommission des Westfali-
schen Landgemeindetages. Protokoll der Sitzung. ..
Wanne: Herchenbach 1912-1914  WI17:
1908-1935 (L) Leipzig, Dt.Bibl.: 1912; 1914 (ZB
12399)

61 Kinematographische Rundschau und Schausstel-
lerzeitung ,Die Schwalbe® Offizielles Organ des
Reichsverbandes der Kinematographenbesitzer.
Wien: Die Schwalbe 1907-1919 Wien: National-
bibliothek 1907-1914 (L) (465.524-C.Per) (zT.
verfilmt) Wien, Universititsbibliothek 1911-1919
(11 337.09)

62. Kinematographische Wochenschaun. Organ der
Firma Léon Gaumont,Wien. Brandenburg, Havel
1909-1914 61: 1912-1914 (L) (Za 8309) WI17:
1911-1914 (L) Berlin, DFFB/SDK: 1910-1914
L

63. Kinematographische Wochenschau der Stettiner
Urania. Stettin: Stettiner Urania 1914 * Kein
Nachweis

64. Kinematoscope-Zeitung. Herne: 1909 Herne,
Stadrarchiv: 1909 (verfilmt)

Kino (Berlin) — Kinobriefe
Merkur

65. Kino (Chemnitz) Chemnitz:
1909-1914 * Kein Nachweis

66. Kino-Anzeiger. Offizielles Organ des Verban-
des Bayerischer Kinematographen-Interessenten
(mit Programm). Miinchen: Frohlich 1913 12:
1913 (8 Art 337h)

67. Kino-Archiv. Amtliches Organ der Kino-Re-
form-Gesellschaft. Berlin: Verlag der Kino-Re-
form-Ges. 1913 * Kein Nachweis

68. Der Kinobesitzer. Offizielles unabhingiges
Organ des Reichsverbandes der Kinematogra-
phenbesitzer in Osterreich. Wien: Verlag des
Reichsverbandes 1917-1919 Wien, Nationalbi-
bliothek: 1917—-1919 (534.568-C)

69. Kinobriefe.(1920: Kientopp; Kino) Berlin:
Richter 1919-1922 MARI1: 1919 Berlin,
DFFB/SDK: 1919-1920 B 296: 1919-1920

70. Kingfreund. Programmzeitschrift fiir Licht-
spielhduser. Dresden: Martienssen 1919 * Kein
Nachweis

7L Kinojahrbuch. Berlin: Richter 1919-1921
Dresden, LB: 1921 (ZA 793) Leipzig, Dt. Bibl.:
1919-1921 (ZA 1226)

Kinojournal ~ Osterreichischer Komet

72. Kinopraktikus. (1908: Praktikus) Diisseldorf:
Lintz 1908—-1910 61: 1909-1910 (0C/KW985)

73. Kinorundschau. Offizielles Organ der Landes-
fachverbinde der Kinematographenbesitzer in
Osterreich. Wien: 1913 * Kein Nachweis

74. Kinotechnik. Monatsschrift fiir die gesamte
Wissenschaft und Technik der theoretischen und
praktischen Kinematographie. (sp.: Kinotechnik
und Filmtechnik). Berlin: Falk (u.a.) 1919-1944
12: 1919-1944 (L) (4 Art 137m) 91: 1920-1930,
1932-1943 (5 039) 201: 1919-1944 (u 222/50)
Berlin, DFFB/SDK: 1919-1922 Berlin, Schule
fir Optik und Photographie: 1919-19.. Bern:
Schweiz.Filmkammer: 1939—1944 Wolfen, Film-
fabrik: 1919-1944 Ziirich, Photogr.Inst. ETH
1927-1944

75. Kinowoche. Wustrierte Zeitschrift fiir das ge-
samte Kinowesen. Wien: Beck 1919-1920
188/811: 1919/1920

76. Komet, Der (mit Beilagen). Erste, Alteste und
fiihrende Fachzeitschrift des Schausteller
Kinematographenbesitzer- . . . standes Pirmasens:
Leis 1894—1944 12: 1894—1944 (L) (Gymn 22t)
(verfilmt) Pirmasens, Verlag; 1894~

77. Korrespondenz fiir Wissenschaft und Technik
im Film. Berlin: Pander 1919-1926 * Kein Nach-.
wels

Kibns Filmalmanach — Filmalmanach
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78. Kunst im Kino. Zeitschrift fiir Lichtspiel-
kunst. Berlin: Lichtspielkunst 1912/13 Berlin,
DFFB/SDK: 1912.1

79. Kunstgarten. Zeitschrift fir soziale Kunstpfle-
ge. Berlin: 1903/4-1909 1a: 1903/4-1909 (4 Nr
385) (Film nur in Band 1909) 14: 1904.2 und
1906.20 (ZB 566)

80. Kunstwart. Rundschau iiber alle Gebiete des
Schénen. Miinchen: Callwey 1887/88—1911/12;
1925/26-1931/32 in sehr vielen Bibliotheken
(Film ab Band 1909)

81 Das lebende Bild, Fachblatt fiir Lichtbildthea-
terbesitzer, Filmfabrikanten und Filmverleiher.
Leipzig: Vogel & Vogel 1911-1920 WI17: 1919
(E) Berlin-Ost, Staatsbibliothek: 1916-1917 (Os
2133/37 4) Leipzig, Dt.Bibl.: 1913-1919/20 (ZC
1412)

82 Lichtbildbiibne (mit Beilagen). Alteste deut-
sche Fachzeitung des Films. Illustrierte Tageszei-
tung. Berlin: LBB 1908-1939 1: 1912-1936 (Os
2133/164) 61: 1925-1939 (00/Zc 6389) 101:

1913-1932 (ZC 1368) 201: 1912-1923 (L) (u 224) .

(verfilmt) 210: 1924-1939 (ZC 329) (verfilmt) B
296: 19141940 (L) WI17: 1908-1939 (2T, ver-
filmt) Berlin, DFFB/SDK: 1911-1915 (L)

Lichtbildtheater(-Besitzer) — Der Deutsche Licht-
bildtheater-Besitzer

83. Lichtbildtheater. Wien: Ortonys Film-Zentra-
le 1909-1914 Wien: Nationalbibliothek: 1911
(95.598-B) (verfilmt)

84. Lichtbildtheater-Besitzer. Offizielles Organ des
Vereins der Lichtbildtheaterbesitzer von Grofi-
Berlin und Brandenburg. Berlin: Hackebeil
1922-1923 101: 1922 B764: 1922,1923

85. Lichtspielanzeiger. Miinchen 12: 1917 (4 Bavar
3140¢)

86. Die Lichtspielbiibne im Dienste des Schulunter-
richts und der Volksbildung. Sigmaringen: Verlag
der Lichtspielbithne 1917-1919 Leipzig, Dt.
Bibl.: vermiflt Berlin-Ost, Staatsbibliothek:
Kriegsverlust * Kein Nachweis

87. Lichtspielkunst in Schule, Wissenschaft und
Volksleben (1913/14: Volk und Film). Storkow:
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Schultechnikverlag 1912-1914 1:4° OP 2133/40
210: 1912-1914 Leipzig: Pidagog. Zentralbiblio-
thek: 19..-19..

88. Die Linse. Monatsschrift fir Photographie
und  Kinematographie.  Berlin:  Hansen
1905-1943 83: 1932, 1935-1942 (4 Z 4946) Leip-
zig, Uni: 1926—1936, 1938-1940 (Oek. u. Techn.
680 b) Ziirich, ETH: 1931-1932

89. Literatur, Kunst und Kino. Ulustrierte Halb-
monatsschrift fiir Literatur, Kunst, Biihne, Film
... Magdeburg: Burgverlag 1919/20 1a: 1919 (4
Ac7852/10)

90. Mitteilungen des Verbandes zur Wabrung ge-
meinsamer Interessen der Kinematographie und
verwandter Branchen zu Berlin eV, Berlin: . . . Ber-
lin, DFFB/SDK: 1915 (L)

91 Moderne Film in Wort und Bild, Der. Miin-
chen: ... 12: 1919 (Art 135c¢)

92. Monatsfeier. Ulustrierte Monatsschrift fiir Li-
teratur, Biithne und Film. Berlin: Arionverlag
1919-1920 1a: 1919 (Ad 729) Berlin-Ost, Staats-
bibliothek: 1919-1920 (Ad 729?) Leipzig,
Dt.Bibl.: 1919/1920 (ZA 1313)

93. Der Monopolfilm Kinematographenzeit-
schrift fiir die Interessen der Theaterbesitzer. Ber-
lin: Hanewacker 1914/15—1917 * Kein Nachweis
Berlin-Ost, Staatsbibliothek: Kriegsverlust

93a. Nachrichten des Bundes deutscher Theater-
Kino-Vereinigungen 1911, Regensburg: Stadtarchiv
1911.10

Neue illustrierte Filmwoche — Ilustrierte Film-
woche

94. Neue Kinorundschau. Offizielles Organ des
Reichsverbandes der Kinematographen-Besitzer
in Osterreich. Wien: Neue Kinorundschau
1917-1921 Wien, Nationalbibliothek:
1920-1921 (534.569-C) Wien, Universitits-
bibliothek: 1917-1921 (II 337.096)

95. Neue Schaubsibne. Monatshefte fiir Biihne,
Drama und Film. Dresden 1919-1925 (Nach-
druck Nendeln: Kraus 1969) In vielen Biblio-
theken



96. Osterreichische Komet, Der. Fachblatt der Ki-
nematographie in Osterreich-Ungarn und Bal-
kanstaaten (sp.: KinoJournal). Wien: Osterr. Ko-
met/Stignitz 1908-1939 Wien, Universititsbi-
bliothek 1908-1935 (II 361.252) (verfilme)

97. Paimanns Filmlisten. Wochenschrift fiir
Lichtbildkritik. Wien: Paimanns Filmlisten
1915-1946 ??: 1921-1928 (verfilmt von Reibling
& Dickel; welcher Bestand?) WI17: 1916—1946
Privatsammlung: 19161946

98. Pathé-Schallplattenkatalog. (mit Tonbildern?)
Paris: Pathé 824: 19081913

99. Pathé-Woche/Berlin. Berlin: Pathé 1910-1914
Berlin, SDK: 1910-1914 61: 1913-1914 (KW
1454)

100. PathéWoche/Wien. Organ der Filmverlei-
hanstalt Pathé Fréres Wien. Wien: Pathé
1912-1913 Wien, Universititsbibliothek: 1911
(I1 394.695)

101 Pause, Die (mit Beilage Filmpause). Wien:
1919-1923 Leipzig, Dt.Bibl.: 1919-1921, 1923
(ZA 1631)

102. Photo-Bérse. Deutsche Wochenschrift fiir
Photographie und Kinematographie. Anzeigen-
blatt fiir den gesamten Photo- und Kinohandel.
Schweidnitz: K6hn 1919-1931 Leipzig, Dt. Bibl.:
vermifit * Kein Nachweis

103. Photographische Industrie. Fachblatt fiir Han-
del, Export und Fabrikation aller photographi-
schen und kinotechnischen Bedarfsartikel. Ber-
lin: Union 1903 -1943 1: 1909-1942 (L) (Os
1432/1) 201: 1906—1943 (u 203) F1: 1914-1931 (4
P 188/1932) Basel, Ciba: 1918-1919, 1935-1943
Wolfen, Filmfabrik: 1912-1943 Ziirich, ETH:
1926-1940 Ziirich, Photogr.Inst. ETH:
1913-1943

104. Photo-Woche. Offizielles Organ des deut
schen Photo- und Kinohindler-Bundes. Berlin:
Photo-KinoVerlag 1910-1943 1: 1911/12-1941
(L) (OS 1461/4) 89: 1938—1940 (ZN 4540) 101:
1912/1913-1943 Wien: TH-Bibliothek
1930-1943 (100.899 1) Wolfen, Filmfabrik:
1933-1943
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105. Projektion. Internationale Film- und Kine-
matographenindustrie. Verbandsorgan des Ver-
eins der Kinematographenbesitzer Deutschlands
Berlin: Frankenstein 1907-1915 B 296: 1914
Leipzig, Dt.Bibl.: 1913-1915 (ZC 2939)

105a. Rheinische Film-Kunst-Biibne. Literarischer
Handweiser der Lichtspielkunst fiir Filmfreun-
de. Koln 1919-1920, 38: 1919-1920 (L)
(M-KP-0783)

106. Roland von Berlin, Der. Berlin: 1903-1925 1:
1903-1918 (Tc 65982) 12: 1904 (8 Spec 13t) 38:
1906-1910 (M AP 04 980) B701: 1921-1925 (B
1/85) N1 1905 (8 W 127r)

107. Das Schaubild. Internationale Halbmonats-
schrift fiir Kinokunst. Miinchen: Schaubild (vor
1918) * Kein Nachweis

108. Schwarze Bér, Der. Neues aus der Welt des
Films. Rhein. Lichtbild AG Bioscop. Berlin: Falk
1919 Leipzig, Dt. Bibl.: 1919 (ZA 1304)

109. Schweizer Cinéma. Unabhingige halbmonat-
lich erscheinende Fachzeitschrift der Kinemato-
graphen-Industrie in der Schweiz. Montreux:
Verlag Cinéma 1918-1924/25 * Kein Nachweis

110. Ssddeutsche Kinematographen-Zeitung. Offi-
zielles Organ der Verbandes Bayerischer Kinema-
tographen-Interessenten. Miinchen: Hiberle
1913-1918 12: 1913; 19141918 Kriegsverlust (4
Art 124h)

111 Theater- und Filmfriseur. Hrsg.: Verband der
Theater- und Filmfriseure Deutschlands. Berlin:
Verband 1919-1931 * Kein Nachweis

112. Theater- und Kinowoche (Sp.: Die Theater-
und Musikwoche). Ilustrierte Zeitschrift fiir das
gesamte Kinowesen. Wien: Beck 1919-1920
Wien: Nationalbibliothek 1919-1920 (529.487-
B-C.M)

113. UEA-Blitter. Programmzeitschrift der Thea-
ter des Ufa-Konzerns, Berlin: UFA 1919-1921
* Kein Nachweis

114. Union-Theater-Zeitung, Wochenschrift der
Union Theater mit Programm. Berlin: Union
Theaterverlag 1912-1914 Leipzig, Dt. Bibl.:
1913-1914 (ZB 4731)



115. Universal. Hausorgan der Imp. Victoria-Fil-
me. Berlin: SandbergJensen 1912-1914 WI17:
1914 (E) Leipzig, Dt. Bibl.: Kriegsverlust

116. Verbotene Kinematographen-Bilder. Alphabe-
tisches Verzeichnis verbotener Films zum Ge-
brauch fiir die Polizeibehdrden und Kinemato-
graphen-Inhaber. Guben: Kénig 1911-1920
* Kein Nachweis Leipzig, Dt. Bibl.: Kriegsverlust

Volk und Film — Lichtspielkunst . ..

117. Vorhang auf. Theater-, Variété- und Filmzeit-
schrift. Offizielles Organ des Vergniigungsdirek-
torenverbandes. Wien: Schiller 1919-1921 Leip-
zig, Dr. Bibl.: 1919-1921 (ZB 9009)

118. Welt im Film. B764: 1913 (E)

119. Wirtschaftlicher Nachrichtendienst. Berlin:
Uberseedienst 1915-1919 6: 1915-1917 (4 R2
352) 27: 1917-1919 (L) (4 Cam IX (S.p.),225/75)
28: 1915-1920 (] Ie1100(1-17)), 1923-1925 (]
1e1100a(9-11)) 30: 1915-1919 (Zsq 85) 35:
1915-1919 (4 VII A 907) 38: 1916-1917 (M XG

03826) 180: 1915-1919 (Z 5320) Leipzig, Dt. .

Bibl.: 1915-1919 (ZC 3661)

120. Zentralblatt fiir die Filmindustrie. Fachzei-
tung fiir die gesamte Kinematographie, Projek-
tionskunst und LichtbildTheaterpraxis. Berlin:
Cserépy-Verlag 1919 * Kein Nachweis Leipzig,
Dt. Bibl.: Kriegsverlust

Filmkataloge verschiedener Firmen (Ambrosio,
Hansburg u.a.) Berlin, DFFB/SDK
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Die Bibliotheken sind mit den Fernleib-Sigeln be-
zeichnet oder nach den Orten geordnet; die Ziffern
darunter verweisen auf den Bestand.

1= Berlin: Staatsbibliothek Preuflischer
Kulturbesitz + Ostberlin
13,20,22,47a,48,79,82,89,92,103,104

106
6 =  Miinster: Universititsbibliothek

119

12= Miinchen: Bayerische Staatsbi-
bliothek
4,12,14,17,22,23,25,33,34,38,57,58,66,
74,76,85,91,106,110

15= Leipzig: Universititsbibliothek
88

16 =  Heidelberg: Universititsbibliothek
26,104

24 = Stuttgart: Wiirttembergische Landes-
bibliothek
26

27 = Jena: Universititsbibliothek
26,119

28 =  Rostock: Universititsbibliothek
119

29 = Erlangen: Universititsbibliothek
5,44

30 =  Frankfurt/Main: Stadt- und Universi-
tatsbibliothek
2,119

35= Hannover: Niedersichsische Landes-
bibliothek
119

38 =  Koln: Universitits- und Stadtbiblio-
thek
2,106,119

61 =  Diisseldorf: Universititsbibliothek
2,4,20,22,27,57,62,72,82,99

83 =  Berlin: Technische Universitit
88

89 =  Hannover: Technische Informations-
bibliothek
104

91 =  Miinchen: Bibliothek der Techni-
schen Universitit
4,74

101 =  Leipzig: Deutsche Biicherei
1,15,20,25,31,34,40,46,47,52,53,56,60,
71,81,82,84,92,101,104,105,108,114,
117,119
180 =  Mannheim: Universititsbibliothek

119



Berlin: Bibliothek der Freien Univer-
sitit (Teilbibl. 811)
75
Miinchen: Deutsches Patentamt
4,22,26,43,57,74,82,103
Miinchen: Deutsches Museum
12,26,33,57,82,87
Eichstitt: Universititsbibliothek
98
Berlin-Ost: Filmarchiv Kronenstr. 61
7,8,20,47,69,105
Berlin: Amerika-Gedenkbibliothek
106
Berlin: Landesbildstelle
17,31,35,49,84,118 und Einzelnum-
mern diverser Zeitschriften
Senckenberg-Bibliothek
103
FREID26 =Freiburg/Breisgau: CaritasVerband
4
Miinchen, Hochschule fiir Fernsehen
und Film
1,17
MARI1 = Deutsches Literaturarchiv, Marbach
69
Niirnberg, Germanisches National-
museum
106
Frankfurt/Main: Deutsches Institut
fiir Filmkunde
4,7,16,17,20,22,24,26,40,60,81,62,82,
97,115 und Einzelnummern diverser
Zeitschriften
Basel: Ciba AG
103
Berlin: Schule f. Optik und Photogr.
74
Berlin: DFFB/SDK = Deutsche Film- und
Fernsehakademie/Stiftung
Deutsche Kinemathek
4,7,8,14,16,19,20,26,33,36,40,43,47,62,
69,74,78,82,90, 99 und Einzelnum-
mern diverser Zeitschriften
Berlin-Ost: Filmbibliothek, Friedrichstrasse
42

188 =

201 =

210 =

824 =

B 296 =

B701 =

B764 =

F1=

M472 =

N1 =

WI17 =

Berlin-Ost: Universititsbibliothek
7

Berlin-Ost: Staatsbibliothek
81,92

Bern: Landesbibliothek
56

Bern: Schweizerische Filmkammer
74

Dresden: Landesbibliothek
26,33,71

Halle: Universitits- und Landesbibliothek

. 45

Halle (Angabe der Bibliothek unklar)

2

Herne: Stadtarchiv
64

Leipzig: Pidagogische Zentralbibliothek
87

Pirmasens: Verlag Leis
76

Regensburg: Stadtarchiv
93a

Wien: Nationalbibliothek
29,55,57,61,68,83,94,100,112

Wien: TH-Bibliothek
104

Wien: Universititsbibliothek
29,41,61,94,96

Wolfen: Filmfabrik Wolfen,
Fotochemisches Kombinat
26,74,103,104

Ziirich: Zentralbibliothek
56

Ziirich: ETH
88,103

Ziirich: Photogr.Inst. ETH
74,103

Privatsammlung
97

: Unbekannte Herkunft
97

Kein Nachweis:
3,6,9,10,11,13,18,21,28,30,32,37,39,50,
51,54,59,63,65,67,70,73,77,86,93,102,
107,109,111,113,116,120
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Herbert Birett ist Diplomgeophysiker, arbeitet als Bibliothekar an der Universitit
der Bundeswehr (Miinchen) und bezeichnet sich selbst als ,Hobbyfilmhistoriker

Roland Cosandey ist Filmhistoriker und unterrichtet an der Ecole cantonale d’art in
Lausanne.

Claire Dupré La Tour promoviert in Paris iiber Zwischentitel im Stummfilm am
Beispiel von Griffith’ INTOLERANCE.

Thomas Elsaesser ist Professor an der Universiteit van Amsterdam, wo er das Insti-
tut fiir Film- en Televisiewetenschap leitet.

Jan-Christopher Horak arbeitet als Senior Curator am Film Department des Mu-
seum of Photography at George Eastman House in Rochester N.Y. (USA).

Frank Kessler ist Dozent am Institut fiir Film en Opvoeringskunsten an der Katho-
lieke Universiteit Nijmegen (Niederlande).

Eric de Kuyper war bis Januar 1992 kiinstlerischer Leiter des Nederlands Film Mu-
seum in Amsterdam. Zur Zeit lebt der Regisseur und Autor als freischaffender
Kiinstler in Nijmegen (Niederlande).

Sabine Lenk arbeitet als Projektbeauftragte fiir die Cinémathéque Frangaise in Paris.
Martin Loiperdinger unterrichtet als Dozent am Institut fiir Kommunikationswis-
senschaft der Universitit Miinchen. Ab Januar 1993 wird er als stellvertretender Lei-

ter am Deutschen Institut fiir Filmkunde (Frankfurt/Main) titig sein.

Heide Schliipmann hat die Professur fiir Filmwissenschaft an der Johann-Wolf-
gang-Goethe Universitit in Frankfurt/Main inne.

Yuri Tsivian ist als Filmhistoriker an der Akademie der Wissenschaften in Riga
(Lettland) titig.
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