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Editorial

Unter der Bezeichnung »Projektionskunst« werden seit den 1830er Jahren
vielfiltige Formen von Lichtbild-Auffihrungen verstanden, die von Vorstel-
lungen in Privathaushalten iiber wissenschaftliche Vortrige bis zu opulenten
Unterhaltungsprogrammen fithrender Varieté-Theater reichen. Von den An-
fingen der Laterna magica im 17. Jahrhundert hat sich die Projektionskunst
im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts dank der photographischen Reproduk-
tion zum ersten visuellen Massenmedium mit industrieller Fertigung und Dis-
tribution entwickelt.

Die Erfindung und Verbreitung des Films erfolgte in einem Milieu, das
sozial, technisch, konomisch und dsthetisch von der Projektionskunst der
Laterna magica gepragt war. So iibernahm die Kinematographie die Lichtquel-
len und die Konstruktion des Strahlengangs fiir die Filmprojektion von den
erprobten Techniken der Laterna magica. Auch die Gestaltung der Filmvor-
fithrungen lehnte sich eng an die bewihrte und vom Publikum honorierte
Auffiihrungspraxis stehender Lichtbilder an. Viele Photographen und Schau-
steller betrachteten die »lebenden Bilder« als Erweiterung der Projektions-
kunst, mit der sie ihr Sortiment oder ihr Veranstaltungsangebot um eine
Attraktion bereichern konnten.

Die Filmgeschichtsschreibung, lange Zeit fixiert auf eine vermeintliche
>Stunde Null« der Kinematographie im Jahr 1895, hat die Projektionskunst
teleologisch auf die Rolle eines technischen Vorldufers des Kinos reduziert.
Zum 100. Jahrestag der ersten kommerziellen Vorfilhrung des Cinématogra-
phe Lumiére im Pariser Grand Café, die in Europa als » Geburtstag des Kinos«
gefeiert wurde, zeichnete sich aber bereits eine historisierende Betrachtung der
Medienumbriiche an der Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert ab. Inzwischen
ist in den romanischen und angelsichsischen Lindern eine Reihe von Fach-
publikationen erschienen, welche auf die lange Tradition aufmerksam macht,
in der die Projektion von Film auf Leinwand steht.

KINtop-Leser kennen bereits zwei Beitrige zur Projektionskunst von
Ludwig Vogl-Bienek (KINtop 3) und Hiroshi Komatsu (KINtop 7). Unser
Reprint von Messters Special-Catalog No. 32 (KINtop Schriften 3) dokumen-
tiert Projektionslaternen und Lichtquellen im Angebot des deutschen Film-
pioniers. Mit dem Schwerpunkt » Auffithrungsgeschichten« (KINtop 5) haben
wir die Inszenierung von Filmprojektionen und die Wahrnehmungserlebnisse
des Publikums im frithen Kino thematisiert. Wir fithren diesen Fokus auf das
Ereignis des Lichtspiels nun in einer weiter gefafiten medienhistorischen Per-
spektive fort und befassen uns in dieser Ausgabe mit dem Zusammenhang von
Film und Projektionskunst.



Nach einer kleinen Reverenz zum Goethe-Jahr er6ffnen wir KINtop 8 mit
der Bilderserie »Die Siindfluth« aus dem Repertoire der Projektionskiinstler
Carl, Max und Emil Skladanowsky. Es folgen Erliuterungen von Franz Paul
Liesegang zu Nebelbilder-Apparaten und zum Kinematographen. Ine van
Dooren gibt einen Uberblick iiber die verschiedenen Formen virtueller Me-
dien-Reisen im 19. Jahrhundert. Entgegen geldufigen Auffassungen stellt Jens
Ruchatz in einer Skizze zur Entwicklung der Photoprojektion in Deutschland
fest, dafl diese ihren groflen Aufschwung parallel zur Etablierung des Kinos
erlebte.

Mit einem grundsitzlichen Beitrag wendet sich Deac Rossell gegen die her-
kémmlichen Technikgeschichten der Filmhistoriographie: Statt weiterhin
teleologische Sichtweisen zu pflegen, die an einer Handvoll glorreicher Erfin-
dergestalten ausgerichtet sind, schligt Rossell eine sozial- und kulturwissen-
schaftlich orientierte Neubesinnung vor, die dem Mif8erfolg alternativer Mog-
lichkeiten der Filmprojektionstechnik den gleichen Forschungsrang einrdumt
wie der scheinbar selbstverstindlichen Durchsetzung derjenigen Verfahren,
die heutzutage gingig sind. Im Anschluff daran stellt Ludwig Vogl-Bienek die
von Filmhistorikern bisher weitgehend ignorierte Tatigkeit von Carl, Max
und Emil Skladanowsky als renommierte Nebelbild-Schausteller vor, denen
es aufgrund ihrer jahrelangen Projektionserfahrung gelang, einen Nebelbilder-
Apparat fiir die Filmprojektion zu konstruieren.

Wolfgang Fuhrmann beschreibt den Wechsel von stehenden zu bewegten
Lichtbildprojektionen in der Werbearbeit der Deutschen Kolonialgesellschaft.
William Paul schliefllich versteht das Kino als »unheimliches Theater« und
rekonstruiert sein doppeltes Erbe. Er untersucht, wie sich die Traditionen der
phantasmagorischen Projektionen und des naturalistischen Theaters auf die
Prisentation der Filmprojektion in den Kinosilen auswirkten.

Auflerhalb des Schwerpunkts plidiert Alison MacMahon dafiir, scheinbar
gesicherte Forschungsergebnisse der Stummfilmgeschichte im Lichte einer
Neubetrachtung der frithen Tonbilder zu tiberpriifen. In einem englischspra-
chigen Beitrag nehmen Uli Jung und Stephanie Roll eine Retrospektive aller
erhaltenen Filme Franz Hofers in Saarbriicken zum Anlaf}, die Filmasthetik
dieses vielbeschiftigten Regisseurs der 1910er Jahre zu untersuchen. Jeanpaul
Goergen stellt einen wiederentdeckten Brief John Heartfields iiber expressio-
nistische Filmpline vor.

Erginzend zu threm Beitrag in KINtop 7 iiber schriftliche Publikationen
aus Filmarchiven diskutiert Sabine Lenk einige Projekte zur Visualisierung
mediengeschichtlicher Forschungsergebnisse. Michael Wedel bespricht eine
jetzt als Buch vorliegende Hamburger Vorlesungsreihe, die den Forschungs-
stand zum frithen deutschen Kino hierzulande kennzeichnet.

Die nichste Ausgabe von KINtop, die im Sommer 2000 erscheint, widmet
sich dem Themen-Schwerpunkt »Lokale Kinogeschichten«.

Wir danken den Autorinnen und Autoren dafiir, daf} sie bereit waren, ihre



Beitrige fiir diese Ausgabe unentgeltlich zu schreiben. Fiir ihre Hilfe beim Zu-
standekommen dieser Ausgabe danken wir auflerdem Maria-Luise Sachs,
Gabi Stephan, Tom Gunning, dem Bundesarchiv, dem Illuminativ-Theater
und der Bibliothek des Deutschen Filminstituts und Deutschen Filmmuseums
in Frankfurt am Main. Besonderen Dank sprechen Redaktion und Verlag dem
Prisidenten der Universitit Trier fiir seine Unterstiitzung aus.

Frank Kessler, Sabine Lenk, Martin Loiperdinger

Errata in KINtop 7

Die bei Sabine Lenk, »Von der Notwendigkeit der Wissensverbreitunge,
S. 167, 4. Absatz angegebene Filmsammlung des Abbé Joye wurde vom
NFTVA nicht aus Bern, sondern aus Ziirich iibernommen.

Due to an error of the composer, three items of Martin Humphrie’s article
»From a Crumbling Ruin to the Work House« were unclear to readers, because
the typesetting instruction »Kap« mistakingly replaced film titles:

p. 181, para. 2, line 3:

MGM’s 1925 world war one drama is THE Bic PARADE.

p- 181, paragraph 2, line 13:

Tony Fletcher’s three screen film is Au REVOIR RENEE.

p. 182, line 8:

The biggest English comedy hit of the year 1904 was DivinG Lucy.






Goethes Begegnungen mit der
Zauberlaterne

Im »Puppentheaterzimmer« des Frankfurter Goethe-Hauses ist ein Olgemal-
de ausgestellt, das eine Laterna magica-Vorfithrung zeigt. In der Hell-Dunkel-
Komposition des Bildes bedient ein Schausteller die Laterna magica aus dem
Schatten heraus, der Junge vor ihm spielt die Drehorgel dazu. Im Rund des
hellen Projektionsbildes reitet eine Kolonne nackter Hexen voriiber, wihrend
die Zuschauer, wohl Herrschaft und Gesinde eines gutbiirgerlichen Hauses,
im magisch wirkenden Widerschein des Projektionslichts dargestellt sind.
Nach Auskunft des Goethe-Museums ist das um 1760 entstandene Bild
Frankfurter Provenienz, Goethe selbst kannte es allerdings wohl nicht.

Wihrend die Bedeutung des Puppenspiels fiir die Entwicklung des Dich-
ters in der biographischen Literatur und in Dichtung und Wabrbeit hervorge-
hoben wird, blieb sein Verhiltnis zur Zauberlaterne im Dunkeln. Tagebiicher,
Briefe etc. zeigen jedoch, daf} sie ihm — auch nach dem Werther — vertraut
blieb: In einem Gesprich am 24. Juli 1786 unterstiitzte er den Vorschlag von S.
G. Dietmar, »die Naturgeschichte den Kindern in den Abendstunden mittels
einer Laterna magica zu lehren«. In Tagebucheintragungen vom November
1807 heiflt es kurz: »Laterna magica untersucht.« Oder »Nachher zu From-
manns. Die laterna magica producirt.« Im Dezember desselben Jahres bei
Frommanns: »Etwas gespielt, gesungen und die laterna magica producirt.«

Im Zusammenhang des Faust bewegen Goethe die Phantasmagorien. Die
Projektion von Geistererscheinungen war bis weit in das 19. Jahrhundert hin-
ein beliebt. Am 12. Dezember 1828 schreibt Goethe an W. J. C. Zahn:

... so wollt ich Sie um folgendes ersuchen: Fiirst Radziwill, welcher verschiedene
Privatauffilhrungen einiger Scenen meines Faust begiinstigte, lief§ die Erscheinung
des Geistes in der ersten Scene auf eine phantasmagorische Weise vorstellen, daf}
nimlich, bey verdunkeltem Theater, auf eine im Hintergrund aufgespannte Lein-
wand, von hinten her, ein erst kleiner, dann sich immer vergréfernder lichter Kopf
geworfen wurde, welcher daher sich immer zu nihern und immer weiter hervorzu-
treten schien. Dieses Kunststiick ward offenbar durch eine Art Laterna magica her-
vorgebracht. Kénnten Sie baldigst erfahren: wer jenen Apparat verfertigt, ob man
einen gleichen erlangen kénnte, und was man allenfalls dafiir entrichten miifite? Das
vorzustellende Bild wiirde man von hier aus dem Kiinstler hinsenden.

Kurze Zeit spiter fiigt Goethe selbst ein bewihrtes Verfahren der Phantasma-
gorien in den zweiten Teil der Tragddie ein: die geisterhafte Erscheinung von
Paris und Helena durch Projektion auf Rauch, der Faust ein handgreifliches

Ende bereitet.
Ludwig Vogl-Bienek
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AUS DEM REPERTOIRE DER SKLADANOWSKYS

»Die Stindfluth«

Im Buche Moses 6., 7., und 8. Kap. findet man die Siindfluth, wie ich Thnen
solche hiermit bildlich vorfiihre, beschrieben.

Im Anfang, als Gott die Welt, den Menschen und das Vieh erschaffen hatte,
vermehrten sich dieselben sehr und mit ihnen die bésen Eigenschaften der
Menschen. Es gereute dieses dem Allmichtigen, daff er die Welt und alles Le-
bende darauf geschaffen hatte und sprach: »Ich will die Menschen, nebst Vieh
und Alles, was auf der Erde lebt, vertilgen.« Zu jener Zeit lebte jedoch auch
ein sehr frommer Mann, Namens Noah, der Gnade vor Gott fand und ein
gottgefilliges Leben fiithrte. Dieser besafl drei S6hne: Sem, Ham und Japheth.

Nr. 1. Als Gottes Plan nun zur Ausfithrung gebracht werden sollte, er-
schien er dem Noah am Abend, als dieser ihm gerade ein Dankopfer darbrach-
te und sprach: »Baue dir nach diesem Modell einen Kasten aus Tannenholz mit
zahlreichen Kammern, verpiche diese in und auswendig und fertige den Ka-
sten in einer Linge von 300 Ellen, in einer Weite von 5o Ellen und in einer
Hohe von 30 Ellen an, versehe ihn mit einem Fenster, da ich eine Siindfluth
eintreten lassen will, die Alles, was auf Erden und unter dem Himmel lebt,
verderben soll. Du dagegen sollst Gnade vor mir finden, weshalb ich Dir ver-
heifle, Dein Weib, Deine S6hne und deren Frauen zu Dir in den Kasten zu
nehmen. Auflerdem von allen Thieren je ein Paar, mannlichen und weiblichen
Geschlechts, und versorge Dich mit allen Speisen und Futter fiir’s Vieh.« Noah
kam den Befehlen des Herrn getreulich nach und

Nr. 2. baute mit seinen drei S6hnen eine Arche aus gutem starken Tannen-
holz, gab selbst den S6hnen die nothigen Anleitungen, wie sie ihm von dem
Herrn vorgeschrieben und freute sich ob des riistigen Fortschreitens und Ge-
lingens der schwierigen Aufgabe, die ihm gestellt worden. Gottes Geist walte-
te iiber dem Werke, welches nunmehr seiner baldigen Vollendung mit Riesen-
schritten entgegen ging.

Nr. 3. Die Arche war fertig und Noah beschloff mit seinen S6hnen nebst
deren Frauen die bevorstehende Besteigung derselben. Er lief} von allen leben-
den Thieren paarweise zutreiben und bestimmte jedem den ihm nach dem Pla-
ne verzeichneten Raum. Das Vieh, welches aus allen zu jener Zeit existieren-
den Exemplaren bestand, wurde zuerst in die Arche gefithrt und nach ihm
folgte alsdann Noah mit seinen Angehérigen.

Nr. 4. Nachdem Noah allen Vorschriften und Befehlen des Herrn folge ge-
leistet und bereits seit sieben Tagen keinen Aufenthalt in der Arche genom-
men hatte, trat die Wassersnoth gerade am 60o. Jahrestage seiner Geburt ein.
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Nr. 9. Das Wasser war 15 Ellen iiber die Gebirge gestiegen, so dafl weder
Berge noch lebende Wesen sichtbar waren, da gedachte Gott Noahs und Alles
was mit diesem in der Arche lebte. Er liefs Wind auf Erden eintreten, die Was-
ser fielen, die Brunnen in der Tiefe verstopften, die Fenster des Himmels
schlossen sich, wodurch dem Regen Einhalt gethan ward. Die Gewisser ver-
liefen sich und nahmen nach 150 Tagen ab.

Nr. 10. Nachdem die Arche sich nun auf das Gebirge Arrarat niedergelas-
sen hatte, 6ffnete Noah nach 40 Tagen sein Fenster in derselben und lief} eine
Taube hinaus, die jedoch nach kurzem Ausbleiben zuriickkehrte, weil sie noch
keinen Aufenthaltsort zu finden vermochte. Noah verharrte deshalb noch
weitere sieben Tage und lieff abermals eine Taube fliegen, welche zu ihrer Fut-
terstunde wieder eintraf und ein Oelblatt im Schnabel mit sich fithrte. Hieran
erkannte Noah, daf} das Gewisser auf Erden gefallen war. Nach abermaliger
Frist von sieben Tagen sandte Noah wiederum eine Taube hinaus, die nicht
mehr zuriickkam. Hieraus ersah Noah am Besten, daf§ die Erde zum Bewoh-
nen wieder eingerichtet war. Er entfernte jetzt das Dach von seiner Arche und
Gott befahl ihm hiernach: »Steige mit Deinem Weibe, Deinen S6hnen und
deren Frauen, sowie allen Thieren aus dem Kasten, lebt auf Erden, seid frucht-
bar und mehret Euch.«

Nr. 11. Noah willfahrte dem Willen des Herrn und nachdem er seine Fami-
lie in Sicherheit gebracht hatte, lief} er alle Thiere paarweise wie sie eingestie-
gen waren, wieder aus der Arche hinaus. Die mitgenommenen Speisen waren
so reichlich, daf} sie noch lingere Zeit ausgereicht hitten; Noah lief deshalb
Alles Vorhandene aufsammeln und an’s Land schaffen, damit es zum Saen be-
nutzt wiirde.

Nr. 12. Nach Vollendung seiner schweren Aufgabe, welche Noah zu Got-
tes Zufriedenheit bestanden hatte, baute er dem Herrn einen Altar, worauf er
aus Dankbarkeit Brandopfer darbrachte. Als der dieses sah, sprach er in sei-
nem Herzen: ich will die Erde nicht mehr um der Menschen willen verfluchen.
So lange dieselbe besteht, soll Samen und Erndte, Frost und Hitze, Sommer
und Winter, Tag und Nacht nicht mehr authéren. Ich verspreche Dir, Deinen
S6hnen und deren Weiber, daff keine Siindfluth wieder eintreten soll und zum
Zeichen der Aufrechterhaltung meines Versprechens sende ich hiermit einen
farbigen Bogen aus den Wolken, der Euch als Erinnerung an mein gegebenes
Wort dienen soll.

Anmerkung der Redaktion:

Der Text ist unverindert iibernommen von der gedruckten Version des Vortrags im »Nach-
laff Max Skladanowsky« des Bundesarchivs (Signatur: N 1435/ 1.13).

Die wiedergegebenen Glasdiapositive finden sich ebenfalls im »Nachlaff Max Sklada-
nowsky« des Bundesarchivs (Signatur: N 1435 / 15.1.1-9). Es handelt sich um neun farbig
gemalte, ungerahmte Bilder im 3 %-Zoll-Format (8,4 cm x 8,4 cm). Von den im Vortrags-
text aufgefiithrten zwolf Bildern fehlen die Nummern 2, 4 und 8.
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F.PAUL LIESEGANG

Die Projektions-Kunst
(Ausziige)

Der in Ausziigen hier abgedruckte Text stammt aus der 12. Auflage des seiner-
zeit weit verbreiteten Buchs Die Projektions-Kunst aus dem Hause Liesegang.
Die Diisseldorfer Firma fabrizierte und vertrieb Laterna magica-Bilder und
-Gerite, spiter auch kinematographische Apparate und stellt bis heute Pro-
jektionsgerite her. Die ausgewahlten Passagen erliutern die verschiedenen
Arten von Lichtquellen und Beleuchtungsverfahren bei der Vorfithrung von
Nebelbildern. Auflerdem enthalten sie, was selten zu finden ist, ausfiihrliche
zeitgendssische Beschreibungen von Bildeffekten. Das zu Anfang erwihnte
Skioptikon ist eine verbesserte Laterna magica mit erheblicher Lichtstirke, die

auch von interessierten Laien gehandhabt werden konnte.
Die Redaktion

Nebelbilder-Apparate.
(Doppel- und dreifache Laternen.)

Wihrend beim gew6hnlichen Skioptikon ein Bild nach dem andern einge-
steckt und dann mehr oder weniger schnell gewechselt wird, kann man mit
Hilfe des Nebelbilder-Apparates die aufeinanderfolgenden Bilder langsam in-
einander iibergehen lassen, wodurch sehr hiibsche Effekte zu erzielen sind.
Die Sonne geht auf, es wird Tag, die Sonne geht unter, es wird Nacht. Der Som-
mer verwandelt sich in den Winter usw. Auch kann man Leben und Bewegung
in das Bild bringen. Es wird z. B. eine Mithle am Bach gezeigt; das Rad dreht
sich, ein Schwan schwimmt daher und steckt den Kopf ins Wasser; dann wird
es dunkel, die Fenster der Miihle erhellen sich. Der Mond geht auf und spie-
gelt sich im Wasser. Allmihlich wird es Winter, die friiher griinen Biume wer-
den kahl und bedecken sich mit Schnee, der aus der Luft fillt; das Miihlrad ist
eingefroren. Die Mannigfaltigkeit der Bilder-Serien dieser Art ist endlos; spa-
ter komme ich darauf zuriick.

Der Nebelbilder-Apparat besteht aus zwei, drei oder gar vier Skioptikons,
die so aufgestellt sind, daf} ihre Lichtkreise auf der Wand sich decken, und dem
»Dissolverx, einer Vorrichtung, die die Titigkeit der einzelnen Laternen regu-
liert, sie nach Bedarf abwechselnd oder gleichzeitig in Wirksamkeit setzt. —

Einen aus zwei Laternen bestehenden Nebelbilder-Apparat nennt man
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teren Laterne durch Senken und Heben des optischen Systems mit dem der
mittleren zur Deckung. Von den drei Laternen werden in der Regel nur zwei
stindig gebraucht; die dritte Laterne kommt meist nur gelegentlich in Tatig-
keit.

[.]

Wir kommen nun zu den Bildern, die mit dem Nebelbilderapparat gezeigt
werden. Das Doppel-Skioptikon dient, wie bereits erwihnt, einmal dazu, ein
Bild langsam in ein anderes iibergehen zu lassen. Von vornherein méchte ich
anraten, nicht jedes x-beliebige Bild in irgend ein anderes allmahlich iiberge-
hen zu lassen; dafiir ist der Doppelapparat nicht da. Im Gegenteil, man kann
dadurch unter Umstinden geradezu licherliche Effekte hervorrufen. Wie wiir-
de es zum Beispiel wirken, wenn man das Bild eines Beduinen in Uber-Le-
bensgrofle sich langsam in ein Panorama von Jerusalem verwandeln lifit! So
verschiedene Bilder miissen schnell gewechselt werden. Die fiir den Doppel-
apparat zu verwendenden Bilder miissen zusammengehdrig sein; das erste Bild
zeige z. B. den Kdlner Dom bei Tage, das zweite bei Nacht. Oder man zeigt
eine Sommerlandschaft und verwandelt das Bild in dieselbe Landschaft im
Winter. Da gibt es viel Spielraum. Man kann noch ein drittes und viertes Bild
zugeben. Der Kolner Dom z. B. kann zuerst bei Tage gezeigt werden, das
zweite Bild (in Laterne II) bringt den Dom bei Abend mit erleuchteten Fen-
stern, das dritte Bild (wieder Laterne I) bei Nacht, Fenster dunkel, und das
vierte Bild den Dom mit Mondschein (Laterne II). Ein anderer Effekt ist fol-
gender: man bringt mit der ersten Laterne ein Schiff auf hoher See, und zeigt
mit der zweiten dasselbe Schiff in Feuer; oder ein Haus, dann dasselbe Haus in
Brand und zum Schlufl mit der ersten Laterne das niedergebrannte Haus. Sehr
wirkungsvoll sind die sogenannten lebenden Statuen. Die erste Laterne proji-
ziert eine abgedeckte Statue, in die zweite Laterne bringt man ein Bild dersel-
ben Statue, aber zart koloriert; dann 1ifit man iibergehen. Weiterhin erzielt
man einen wundervollen Effekt, indem man eine Vase mit Blumen in dasselbe
Bild koloriert verwandelt.

Des weiteren kann man die zweite Laterne dazu benutzen, um in das Bild
der ersten Laterne einen Effekt einzuprojizieren. Ich will hier nur einige Se-
rien anfithren. Da ist zunichst das hiibsche Bild »Jakobs Traum«. Die erste La-
terne zeigt uns Jakob auf dem Felde schlafend, mit der anderen Laterne wird
nun die Himmelsleiter mit dem Chore der Engel einprojiziert. — »Die Hirten
auf dem Felde« heifit eine andere Serie. Den Hirten bei Bethlehem erscheinen
die Engel, welche die Geburt Jesu verkiinden; das geschieht mit der zweiten
Laterne. Nun lifit man die Engel verschwinden (wihrend das erste Bild stehen
bleibt) und lifit den Stern erscheinen, der den Hirten den Weg zeigte. Weitere
Erscheinungsbilder sind: »Kinder am Grabe der Eltern« (mit Engelserschei-
nung), »Traum der Mutter«, die Mutter sitzt am Bette des sterbenkranken
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Kindes und sieht im Traume, wie die Engel das Kind in den Himmel nehmen;
»Traum des Kindes«, es sieht seine Spielgefihrten. — Sehr wirkungsvoll ist es,
wenn man auf einen Wasserfall, z. B. den michtigen Niagara, einen Regenbo-
gen wirft, oder wenn man in eine Abendlandschaft den Mond einprojiziert,
der sich im Wasser spiegelt.

Recht dankbar fiir Projektions-Vorfithrungen ist der »Vesuvausbruch«.
Man zeigt mit der ersten Laterne Neapel mit dem Vesuv bei Tage, dann laflt
man Nacht werden, Mondschein (zweite Laterne). Nun bringt man in die er-
ste Laterne das dritte Bild » Ausbruch des Vesuv«, wechselt und setzt in die
zweite Laterne das Triebwerk (bewegliches Feuer) ein, das darauf geworfen
wird. »Das Auswandererschiff« ist eine besonders beliebte Serie. Man zeigt
zunichst das Schiff bei Tage, dann bei Abendsturm (mit der zweiten Laterne);
nun setzt man Blitz ein in die erste Laterne, 13fit ein paar Mal blitzen (am be-
sten, indem man die ausgespreizte Hand vor dem Objektiv herbewegt) und
bringt nach Umstellen des Dissolvers (an Stelle des Blitzbildes) das Schiff in
Feuer. Es wird gewechselt und in die andere Laterne die bewegliche Feuerplat-
te eingesetzt. — Die Serie »Das Haus in Brand« besteht aus folgenden Bildern:
1. Haus bei Tage, 2. Haus bei Nacht, 3. Ausbruch des Feuers, 4. Bewegliches
Feuer dazu, 5. Haus in Brand, 6. Bewegliches Feuer dazu, 7. Abgebranntes
Haus. Es gibt noch eine Reihe anderer Serien, wie »Eddystone Leuchtturm«
(Tag, Nacht, Blitz). »Magier vor dem Hexenkessel«, aus dem auf einen Wink
mit seinem Stab (Hebelbild) allerhand phantastische Figuren aufsteigen;
»Feenfontaine mit farbigem Wasserspiel«, »Alpenglithen«, »Lurlei« (bei Tag,
Nacht, Mond geht auf und spiegelt sich im Wasser) — alle diese Serien hier auf-
zufiihren, wiirde zu weit fiithren. Doch ist noch ein hiibscher Effekt hier zu
beschreiben. Man zeigt mit der ersten Laterne eine Landschaft und lifit diese
in ein glattes, rotes Lichtfeld iibergehen (dazu setzt man in die zweite Laterne
eine rote Glasscheibe), und diese wieder in ein blaues Lichtfeld (eine blaue
Glasscheibe) in die erste Laterne; aus diesem blauen Feld 13t man nun eine
abgedeckte Statue sich entwickeln, bis der Grund ganz schwarz geworden ist.

Mit der dreifachen Laterne konnen manche Effekte schoner gezeigt wer-
den, als mit dem Doppelapparat. Nehmen wir z. B. die Serie » Auswanderer-
schiff«. Man kann hier die beiden Bilder »Schiff in Brand« und »Bewegliches
Feuer« gleichzeitig in das letzte Bild, »Das Wrack« {ibergehen lassen. Die Se-
rie »Die alte Wassermiihle«, welche mit der Doppellaterne bereits gut zur
Geltung kommt, 13t sich mit dem dreifachen Apparat noch vorteilhafter zei-
gen. Zunichst bringt man die Wassermiihle bei Tag, das Rad dreht sich, dann
bei Nacht, darauf Schneefall (mit der zweiten Laterne); nun 13t man, wenn
der Schneefall zu Ende geht, beide Laternen gleichzeitig in die dritte iiberge-
hen, welche die Wassermiihle im Winter zeigt. Arbeitet man mit einem Dop-
pelapparat, so muf man bei dieser Serie folgendermafien verfahren. Man stellt,
nachdem der Schneefall gezeigt ist, die zweite Laterne schnell ab, ersetzt rasch
das Schneefallbild durch das Winterbild und lift dann Laterne I in II iberge-
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hen. Oder auch in folgender Weise. Wihrend der Schnee fillt, dreht man das
Licht in Laterne I kleiner (dies empfiehlt sich iiberhaupt, weil so der Schnee
besser zur Geltung kommt) und schliefllich ganz aus (finstere Nacht), dann
schiebt man schnell (wihrend der Schnee noch fillt), an Stelle des Nachtbildes
das Winterbild und dreht die Laterne I allmihlich wieder an - gleichzeitig
stellt man die Laterne IT ab. Der Schneefall hért auf, der Morgen graut, es wird
Tag, die Landschaft ist mit Schnee bedeckt, das Miihlrad eingefroren.

Verbiillte Statuen. — Dieses schone Effektstiick mag folgendermaflen be-
schrieben werden. Zuerst wird auf dem Schirm eine Art Nische oder Alkoven
sichtbar, iiber den von oben bis auf den oberen Teil des Piedestals, welcher den
Boden des Bildes einnimmt, ein Vorhang herabhingt. Der Vorhang wird lang-
sam aufgezogen und enthiillt allmihlich eine auf dem Piedestal stehende Fi-
gur. Zuerst werden die Fiifle der Figur sichtbar, dann der iibrige Korper, zu-
letzt der Kopf, bis eben schliefllich die ganze Figur enthillt ist. Nach einiger
Zeit wird der Vorhang in der umgekehrten Weise allmihlich wieder herabge-
lassen. Wenn sich dann der Vorhang zum zweiten Male hebt, erblickt man eine
neue Figur auf dem Piedestal, beim dritten Male abermals eine neue und so fort.

Zur Erzielung dieses Resultates kann folgende Methode angewendet wer-
den. Zunichst fertigt man als Grundlage des Ganzen ein Bild an, das eine Ni-
sche mit Piedestal darstellt. Wenn dies in die untere Laterne eingesetzt wird,
zeigt es eine leere Nische. Ein zweites Bild stellt den Vorhang dar: dieser muf§
so grofl sein, daf} er die W6lbung der Nische genau deckt, wenn das Bild in die
mittlere Laterne eingesetzt wird. Diese beiden Bilder werden erst zusammen
gezeigt. Das dritte Bild, die Statue darstellend, wird in die dritte, obere Later-
ne eingeschoben. Man' gebraucht alsdann noch eine Maske, die eine Offnung
von der genauen Grofle der Wo6lbung der Nische hat, und die dazu dient, ab-
wechselnd den Vorhang und die Statue zu enthiillen. Dieses Maskenbild wird
in vertikaler Richtung vorn vor den beiden Kondensoren angebracht und
durch dessen Anwendung wird das Aufziehen und Herablassen des Vorhangs
gleichzeitig mit dem allmihlichen Erscheinen und Verschwinden der Statue
bewirkt, wihrend die Nische selbst und das Piedestal unverindert bleibt.
Samtliche drei Laternen werden wihrend der ganzen Zeit erleuchtet.

Von gréfiter Wichtigkeit beim Arbeiten mit dem Nebelbilder-Apparat ist
das Registrieren der Bilder. Es liegt auf der Hand, dafl die Konturen der Licht-
bilder, die man ineinander iibergehen liflt, sich genau decken miissen. Um die-
se genaue Deckung zu erzielen, ist aber eine gewisse Vorarbeit erforderlich;
man kann nicht eine beliebige Serie in den Nebelbilder-Apparat stecken und
erwarten, dafl ohne weiters ein exaktes Aufliegen der Konturen statthat. Die
einzelnen Bilder miissen den Bildbiihnen angepafit werden. Jedes Bild kommt
dazu in ein Holzrihmchen. Nachdem man die Bilder der Serie auf die Later-
nen des Apparates verteilt hat (d. h. bestimmt hat, welches Bild oder welche
Bilder in die obere, welche in die untere Laterne usw. kommen) steckt man
zunichst die beiden ersten Bilder in den Apparat ein. (Zuvor sind die Licht-
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kreise der Laternen so gut als méglich zur Deckung gebracht.) Man richtet die
Bilder in den Biihnen derart ein, bis die Konturen auf der Wand sich decken;
aldann muf} man die Rahmchen der Bilder durch aufgenagelte oder aufgeleim-
te Leistchen derart vergroflern, dafl diese genau auf der unteren Fithrung der
Bildbiihne laufen; weiteres wird ein Anschlag angebracht, der das Bild in der
richtigen Stellung arretiert. Endlich macht man auf dem Rihmchen ein Zei-
chen (z. B. »Laterne I«), das angibt, zu welcher Laterne das Bild gehort. Die
Rihmchen miissen natiirlich so genau eingepafit werden, dafl beim Einschie-
ben bis zum Anschlag die Konturen sich sofort decken. In gleicher Weise ver-
fahrt man mit simtlichen Bildern. Ein geschickter Operateur kann auch eine
Serie, die zuvor nicht einregistriert ist, zur Darstellung bringen, und zwar ver-
fihrt er folgendermaflen. Bevor er das Bild in das folgende iibergehen liflt,
dreht er den Dissolver soweit herum, daf} die Lampe der zweiten Laterne so-
eben zu leuchten beginnt und ganz schwach (fiir das Publikum unmerklich)
die Konturen des Bildes auf das erste Lichtbild aufwirft. Mit ein paar Griffen
hat der Operateur das zweite Bild zurechtgeschoben und kann nun den Uber-
gang bewerkstelligen. Dies Verfahren ist jedoch als Notbehelf aufzufassen.

Der Kinematograph.

Die Darstellung lebender oder kinematographischer Bilder erfreut sich allent-
halben grofier Beliebtheit. Der Kinematograph ist nun nichts anderes als ein
Projektions-Apparat, der mit einem Mechanismus zum schnellen, ruckweisen
Transporte der auf einem Bande befindlichen Bilder versehen ist. Das Prinzip
des Apparates besteht in folgendem: Ein langes Filmsband, eine ganze Kollek-
tion von successiven Aufnahmen enthaltend, wird vor einem Fenster vorbei-
gefiihrt, das die Grofie des einzelnen Bildes hat. Jedes Bild wird vor dem Fen-
ster einen Augenblick angehalten, dann wird in rascher Bewegung das nichste
Bild an dessen Stelle gebracht, wieder angehalten usw. Die Projektions-Later-
ne, in die der Mechanismus in zweckentsprechender Weise eingebaut ist, wirft
die Bilder in starker Vergréfierung auf die Wand. Wihrend des Wechselns der
Bilder wird die Wand jedesmal durch eine Blende verdunkelt. Die aufleror-
dentlich rasche Aufeinanderfolge der Bilder erzeugt in dem Beschauer den
Eindruck eines lebendigen Bildes.

Was zunichst die Filmbilder angeht, so sind die einzelnen Bildchen etwa 2
Zentimeter hoch und 2 ¥ Zentimeter breit, und zwar steht immer ein Bildchen
iiber dem andern. Der Filmstreifen selbst ist etwa 3% Zentimeter breit und zu
beiden Seiten in regelmifliger Folge mit Lochern versehen, »perforiert«. Die
Perforation ist zum Transportieren des Bandes notwendig. Die Herstellung
der Filmbilder geschieht mit einem photographischen Apparat, der einen
Transport-Mechanismus hat; dieser entspricht genau dem des Kinematogra-
phen.
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Es gibt eine auflerordentlich grofle Zahl von Kinematographen; doch sind
sie im Prinzip alle gleich, wenn die Leistungsfihigkeit der verschiedenen In-
strumente auch nicht die gleiche ist. [...] Der Mechanismus, welcher Kon-
struktion er auch sei, mufl natiirlich derart eingerichtet sein, daf} das Filmband
immer genau um ein Bildchen weiterbefordert wird. Das Filmband, welches
oben von einer Rolle abliuft und unten wieder aufgerollt wird, wird bei besse-
ren Apparaten zunichst von einer Zahntrommel herangeholt und dem Fen-
ster zugefiihrt. Im letzteren wird das Band durch seitliche Federn gehalten, in
der Weise, dafl nur der Rand, nicht aber das Bild selbst iiber das Metall gleitet
und verletzt werden kénnte. Unter dem Fenster ist der Transportmechanis-
mus (Maltheserkreuz, Greifer oder Schliger) angebracht. Die Blende, die den
Wechselvorgang verdunkelt, befindet sich bei den verschiedenen Modellen
zwischen Kondensor und Filmband oder vor dem Objektiv.

In der Regel sind die Kinematographen so eingerichtet, daf sie auch zur
Projektion von Glasbildern (»stehenden Bildern«) verwandt werden konnen,
indem der Mechanismus beiseite gedreht oder weggeschoben und ein entspre-
chendes Projektions-Objektiv an die Stelle gebracht wird. Auch baut man
Doppel- und dreifache Apparate, deren untere Laterne mit einem Kinemato-
graphen-Mechanismus versehen ist.

(aus: Paul Ed. Liesegang, Die Projektions-Kunst.und die Darstellung von Lichtbildern fiir
Schulen, Familien und offentliche Vorstellungen, Ed. Liesegang’s Verlag, M. Eger, Leipzig
1909, 12. durchgesehene Auflage, vollstindig umgearbeitet und vermehrt in 11. Auflage
von F. Paul Liesegang, S. 142-163.)
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INE VAN DOOREN

Leinwandreisen um die Welt

Im 19. Jahrhundert vollziehen sich nicht nur tiefgreifende gesellschaftliche
und kulturelle Verinderungen, es entstehen auch vielfiltige technische Erfin-
dungen mechanischer, elektrischer oder optischer Art. Zahlreiche Maschinen,
Apparate oder Verfahren werden entwickelt, um die komplexen Bediirfnisse
zu befriedigen, die durch die zu jener Zeit aufkommenden Transport- und
Kommunikationssysteme stimuliert werden. Bildende Kiinstler, Schriftsteller,
aber auch Schausteller reagieren auf diese Umbriiche, indem sie die Technik
als Emblem der Gegenwart und als utopisches Bild der Zukunft jhren Werken
und Darbietungen einverleiben. Das Grofibritannien des viktorianischen Zeit-
alters ist fasziniert von allem, was Erfindung oder Experiment ist. Illustrierte
Zeitschriften und populirwissenschaftliche Blitter berichten von Entdeckun-
gen und Errungenschaften oder spekulieren iiber zukiinftige Entwicklungen.
Phantasie und Realititssinn finden sich Seite an Seite in diesem Reich des vi-
sioniren Fortschritts.

Der Schriftsteller Jules Verne profitiert auf geradezu meisterhafte Weise
von seinem Gespiir sowohl fiir den Publikumsgeschmack wie auch fiir die
kulturellen Tendenzen der Zeit. In seinen Bestsellern sind Fakt und Fiktion,
Wissenschaft und Abenteuer, Wissen und Moral innig miteinander verquickt.
Die Geschichte von Phileas Fogg, der den Erdball in achtzig Tagen umrundet,
spricht ein Massenpublikum an.! Zunichst 1872 als Fortsetzungsroman in Le
Temps erschienen, erreicht das Buch eine weltweite Leserschaft. Der Held,
Phileas Fogg, der Zeit und Raum tiberwindet, ist ein sprechendes Vorbild fiir
den selbstbewufiten, eigenverantwortlichen Mann. Dieser patriarchale Rah-
men, wie sehr er auch inzwischen auseinandergebrochen sein mag, beschiftigt
noch immer die populire Vorstellungswelt. Noch heute beschreiben und illu-
strieren Bildbinde und Fernsehprogramme derartige Reisen um die Welt. Das
Unerwartete und das Wunderbare, aber auch Momente von Entbehrung und
Ruhm sind dabei immer wiederkehrende Elemente. Die kollektiven Sehn-
siichte, die gepaart gehen mit dem Versprechen neuer Grenziiberschreitungen
und Abenteuer, verbinden sich mit den Moglichkeiten der jeweils zeitgendssi-
schen Medien. In Film und Fernsehen sollen wir von spannenden Erzihlun-
gen, Selbstiiberwindung, aber auch Spezialeffekten sowie verschiedenen For-
men realistischer Darstellung gefesselt werden. Im Laufe der Jahre hat z. B. die
BBC mehrere Programme produziert, in denen Reisende um die ganze Welt
begleitet werden. Besonders bezeichnend ist die 1988 entstandene Serie
AROUND THE WORLD IN 80 DAYs mit dem Ex-Monty Python Michael Palin,
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die direkt auf die klassische fiktionale Reise von Phileas Fogg verweist. Seit
Februar 1999 wird die Reithe RAILWAY JOURNEYs OF THE WORLD ausgestrahlt,
wobeli fast zeitgleich auch ein Buch sowie Videokassetten zur Sendung er-
schienen sind. Und auch der bislang jiingste Versuch, Foggs Leistung noch zu
iibertreffen — die Umrundung der Erde in einem Ballon mit u.a. Richard Bran-
son, dem >hippsten« aller Millionire als (letztlich geschlagenem) Wettbewer-
ber - hat ein entsprechendes Medienecho gefunden.

Jules Vernes Reise um die Erde in 80 Tagen greift nicht nur die wissen-
schaftlichen Entwicklungen der Zeit auf, der Roman bedient auch den zeitge-
ndssischen Geschmack auf dem Gebiet der Unterhaltung. Populire Darstel-
lungsformen wie das Panorama oder Leinwanddarbietungen wie die Laterna
magica und dann der Film spielen eine zentrale Rolle bei der visuellen Verar-
beitung der groflen Unternehmungen des 19. Jahrhunderts auf den Gebieten
von Forschungsreisen, Erkundungen und Kolonisierung. Bilder entfernter
Orte, unbekannter Erscheinungen und fremder Kulturen finden ein weitge-
streutes Publikum. In dem Mafle, wie die Bedeutung der Geschehnisse aufier-
halb des alltiglichen Erfahrungshorizonts steigt, wichst der Hunger nach
visueller Information. Ein wichtiger Aspekt der medialen Reprisentationen ist
die Verbindung von Erziehung und Unterhaltung, aber auch die gegenseitige
Befruchtung von Wirklichkeit und Vorstellungswelt. Die Genauigkeit der
bildlichen Darstellung (vermittels optischer Apparate, illusionistischer Per-
spektive sowie photographischer und kinematographischer Aufnahmen) ist
eng verkniipft mit dem Effekt des Phantastischen; Belehrung geht gepaart mit
Attraktionen. Der Erfolg dieser Medien beruht gerade darauf, daf wissen-
schaftliche Genauigkeit und spektakulire Darbietungen einander durchdrin-
gen. Sie bieten detaillierte Informationen und Daten zusammen mit heroisch-
patriotischen Taten und Abenteuerromantik, Fakten gleiten tiber in Fiktionen.
Die Mechanismen der sowohl kognitiven wie emotionalen Rezeption fiithren
dazu, daff dargestellte Welten und Wirklichkeitserfahrung scheinbar ineinan-
der iibergehen. Orte sind weit entfernt und doch nah, Situationen fremdartig
und doch vertraut, Reisen sind fiktiv und doch realistisch. So entsteht ein men-
taler und affektiver Rahmen, innerhalb dessen auch heute noch Film und
Fernsehen ihren Platz haben. Wir sind inzwischen daran gewdhnt, daff die
Welt direkt in unser Wohnzimmer kommt, narrativ aufbereitet, aber doch mit
dem Schein der Unmittelbarkeit.

Vor hundert Jahren ist dies alles noch keine Selbstverstindlichkeit, doch die
populiren Medien tragen dazu bei, daf} die Wahrnehmung von Raum und Zeit
sich verindert. Die dabei so spezifische Verbindung von Realismus und Ima-
gination soll am Thema der Reise in Panoramen, Laterna magica-Serien und
frithen Filmen als Teil einer intertextuellen Tradition beschrieben werden.
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Die Praxis des Sehens

Als Robert Barker 1787 die Idee des Panoramas patentieren liflt, nennt er die-
se Art der Darstellung »la nature & coup d’ceil«, die Natur auf einen Blick.
Das grofiformatige Rundgemailde schafft eine nahezu perfekte Illusion. Das
Kunstwort Panorama, »Allsicht«, erscheint 1791 erstmals in einer Anzeige.
Auf riesigen, kreisférmig angeordneten Leinwinden erscheinen Ansichten
von Stadten, Landschaften, aber auch von biblischen und historischen Ereig-
nissen. Die 360°-Panoramen, auch Zykloramen genannt, nehmen den Betrach-
ter auf in die imaginire dargestellte Welt. Die Bilder werden in speziell zu die-
sem Zweck gebauten Rotunden oder temporir umgebauten Hallen gezeigt, so
daf} nicht nur stidtische Besucher in den urbanen Zentren in den Genuf} des
neuen Mediums kommen, sondern auch die Bevélkerung in den Regionen. In
zunehmendem Mafle erscheinen Zeltrotunden auch auf Jahrmirkten, was die
Popularitit dieser Darstellungen belegt.

Neben der eindrucksvollen topographischen Genauigkeit fasziniert vor
allem die Macht der Illusion, tatsichlich »vor Ort« zu sein. Der Rundumblick
versetzt den Betrachter in eine andere Umgebung. Die panoramatische An-
sicht ist daher eingebettet in realistische, dreidimensionale Aufbauten, ohne
den Bereich des Wunderbaren dadurch zu verlassen. Es entsteht eine merk-
wiirdige Rollenverdopplung: Der Besucher ist Betrachter, gleichzeitig aber
auch Teil der Inszenierung; er steht auferhalb der Darstellung und wird doch
in sie hineingesogen. Die Illusion der bemalten Leinwand ist ein Triumph der
perspektivischen Darstellung. Ein Freund und Biograph des Malers Consta-
ble schreibt 1812 in einém Brief:

Ich habe Mr. Barkers Panoramen von der Belagerung Flushings und der Bai von
Messina gesehen. Sie sind so gut gemalt, daf} sie durchaus tduschend sind, beson-
ders das letztgenannte. Sie umspannen rundum den gesamten Raum und der Be-
trachter befindet sich im Zentrum. Der Effekt ist sehr erstaunlich. Ich setzte sogar
meinen Hut auf, weil ich mir vorstellte, unter dem freien Himmel zu stehen. Die
Bilder zeigen die Perspektive in Perfektion, denn ich wurde so sehr getduscht, daff
ich nicht feststellen konnte, wie weit die Leinwand von meinem Auge entfernt war;
an der einen Stelle scheint sie 30 Meilen weit weg zu sein, an anderen nur ein paar
Fuff. Das ist der erstaunliche Effekt, der durch die strenge Nachahmung der Natur
erzielt werden kann.?

Die publikumswirksame Illusion der Dreidimensionalitit wird weder als
asthetisches Werk noch als eine funktionelle Darstellungstechnik vermarktet,
sondern in erster Linie als Spektakel, das dem Betrachter die Erfahrung eines
scheinbar realen Ortswechsels vermittelt. Die abgebildete Ortlichkeit ist zu-
dem nicht nur als wirklichkeitsgetreue Wiedergabe interessant, denn die Pano-
ramen zeigen zumeist ungewohnliche, wo nicht sensationelle Ansichten. Oft
wird dem Betrachter etwas geboten, das weit jenseits seiner alltiglichen Erfah-
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rungswelt liegt, wozu eben auch fremde Lander und unbekannte Naturschau-
spiele gehéren. So in einem der unteren Riume der Rotunde des Regent’s Park
Colosseum, wo man durch die Fenster eines getreu nachgebildeten Schweizer
Chalets auf eine Berglandschaft blickt, in der ein echter Wasserfall mit 9o Ton-
nen Wasser pro Stunde einen kleinen See speist.* Die dreidimensionalen
Nachbildungen im Vordergrund gehen dann bruchlos iiber in die gemalte
Kulisse des alpinen Hochgebirges. Derartige spektakulire Einrichtungen sind
in vielerlei Hinsicht beispielhaft fiir diese Form von Unterhaltungsmedium,
wie auch fiir die Epoche, in der sie ausgestellt werden. Mit wissenschaftlicher
Akkuratesse strebt man nach einer Authentizitit in der Darstellung, will
gleichzeitig aber auch das Publikum erstaunen und feiert dabei die zeitgends-
sischen technischen Errungenschaften, die solche illusionistischen Wunder-
werke ermdglichen.

Der Besucher des Panoramas befindet sich in einer >begehbaren« Illusion.
Er ist Teil einer Inszenierung, bei der die dreidimensionalen Objekte den
Schein der Wirklichkeit des gemalten Bildes verstirken und dessen eigentliche
Materialitit vergessen machen. Die Rundumsicht erlaubt es dem Betrachter,
seinen Blick nach Belieben von einem Gegenstand zum nichsten zu wenden.
Dabei ist das Staunen iiber die Perfektion der Illusion wohl fast ebenso wich-
tig wie das Dargestellte selbst.

Ein Fenster zur Welt

In der populiren Unterhaltung des 19. Jahrhunderts geh6rt das Reisethema zu
den beliebtesten und meistverbreiteten Sujets. Die Erfindung moderner Trans-
portmittel, insbesondere der Eisenbahn, hatte zuvor bereits die Erfahrung des
Reisens selbst grundlegend verinderts Die Fahrt mit dem Zug kann sogar ih-
rerseits zu einer Unterhaltungsattraktion werden. Richard Trevithick, ein Ma-
schinenbauer aus Cornwall, fiihrt 1808 seine Catch me who can-Lokomotive
auf einer Rundstrecke in London vor. Das Gelinde ist rundum durch einen
Zaun abgeschlossen und fiir die Besucher gegen Eintritt zuginglich. Im Innern
kénnen sie die Lokomotive auf ihrer endlosen Reise bestaunen. Der Zuschauer
mag auch selbst die Maschine besteigen und erlebt dann das Schauspiel der an
ihm voriiberziehenden Gesichter derjenigen, die darauf warten, daf§ die Reihe
an ihnen ist.

Das Rundbild-Panorama inszeniert allerdings weniger die Reise als den
Ortswechsel. Der Betrachter geht durch einen kurzen Gang und findet sich in
einer véllig anderen Umgebung wieder. Doch nicht nur die Méglichkeit, ein
Abbild der Fremde zu sehen, sondern auch die Simulation der Fortbewegung
wird im 19. Jahrhundert in den Moving Panoramas zum Gegenstand populi-
rer Schaustellungen.

Das Moving Panorama ist in den 1820er und 1830er Jahren im englischen
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schurei bis Wladiwostok« malen, das in Paris auf der Weltausstellung 1900 in
der sibirischen Abteilung des russischen Pavillons gezeigt wird.” Die Moving
Panoramas zeigen wechselnde Landschaften, aber auch Folgen von Ereignis-
sen. Damit ist das Verstreichen der Zeit ebenfalls Teil der Schaustellung. Je
nach dem, in welcher Weise die Vorfithrungen organisiert werden, ist der Be-
sucher Teil der Reise-Inszenierung oder Zuschauer in einer theaterihnlichen
Prisentation.

Bei den verschiedenen Spielarten des Panoramas handelt es sich um gemal-
te Bilder, deren Wirkung vor allem auf der ausgekliigelten Technik perspelkti-
vischer Darstellung beruht. Damit unterscheiden sie sich grundlegend von den
projizierten Ansichten der Laterna magica und spater des Films. Der Wirk-
lichkeitseffekt entsteht nicht nur durch die Qualitit der Malerei, sondern auch
durch die Inszenierung, die darauf abzielt, den Besucher in eine in sich ge-
schlossene Welt zu versetzen, die als tiuschend echte Nachahmung einer ihm
unbekannten — manchmal aber auch gut bekannten — Realitit gestaltet ist. Bei
den projizierten Bildern dagegen ist es einerseits der Realismus der Darstel-
lung, der den Wirklichkeitseindruck bewirkt, andererseits aber auch die Be-
reitschaft des Zuschauers, sich »mitnehmen« zu lassen auf die Reise durch Zeit
und Raum, ohne selbst in Bewegung zu sein.

In den Katalogen fiir Laterna magica-Projektionsbilder findet man zahllo-
se Serien mit Ansichten von Stidten, Landschaften und Sehenswiirdigkeiten,
darunter oft Darstellungen der Kolonien. Meist handelt es sich dabei um ano-
nyme Produktionen, doch findet man darunter auch Bilder berithmter Reise-
photographen wie J. Marin Miller und Francis Frith. Immer wieder erschei-
nen Titel wie Round the World with a Camera (6o Bilder), Round the World in
a Yacht (45 Bilder) oder Round the World through British Territory (54 Bil-
der). Auch in den Verkaufslisten frither Filme sind Reisebilder ausgiebig ver-
treten mit Titeln wie »Panorama von...«, die damit auch auf das frithere Un-
terhaltungsmedium zuriickverweisen. Fiir die sogenannten phantom rides
wird die Kamera vorn auf der Lokomotive installiert. Solch ununterbrochene
Kamerafahrten dhneln den Reisedarstellungen in den Moving Panoramas, je-
doch mit dem Unterschied, dafl die gefilmten Ansichten jeweils die tatsichli-
che Fahrzeit wiedergeben.

Die Wechselwirkung zwischen der Zugfahrt und den populiren Unterhal-
tungsformen spielt somit auf verschiedenen Ebenen. Die verinderte Wahrneh-
mungsweise wird in den Schaustellungen thematisiert oder simuliert, doch
gleichzeitig auch unter Riickgriff auf diese metaphorisch erfafit. So beschreibt
der Schriftsteller Paul de Kock 1842 die Eisenbahn als die »wahre Laterna
magica der Natur«.®

Doch es geht nicht nur um die Illusion der Reise. Bei Moving Panoramas,
in den Laterna magica-Vorstellungen (zu all den oben genannten »Weltreisen«
gibt es ausgearbeitete Begleitvortrige mit genauen Beschreibungen der An-
sichten) wie in vielen frithen Filmvorstellungen spielt der Erklirer eine zen-
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trale Rolle. Die Unterhaltung sowie das Staunen iiber die exakte Darstellung
wird erginzt durch eine pidagogische Dimension, die man oft genug auch sehr
bewufit unterstreicht. Die Ansichten einer immer besser erkundeten Welt tref-
fen auf ein Publikum, das sich fiir Reisen und Expeditionen begeistert, nicht
zuletzt weil es im Alltag ein eher ereignisloses Leben fiihrt. Unterhaltung
dient auf effiziente Weise dazu, das Neue zu verstehen, zumal die weithin ver-
breiteten Aufzeichnungen bekannter Abenteurer einen fiir alle gemeinsamen
Horizont bilden. Das Bediirfnis nach Spektakel und Illusion verbindet sich so
mit dem Streben nach Wissen und Bildung. Dies zeigt sich auch daran, daf}
Barker schon 1790 die topographische Genauigkeit der Panoramen durch In-
formationsbroschiiren erginzt. Die Erklirer bei den Moving Panoramas, den
Laterna magica-Vorstellungen und spiter beim Film stehen in genau dieser
Tradition. Mit Erzihlkunst, Deklamationstechnik, rhetorischer Raffinesse,
aber auch Humor begleiten sie die Zuschauer auf ihrer Reise.

So ist z.B. Albert Smith einer der groflen Erklirer der Zeit um 1850. Er
stiitzt sich auf seine eigenen Erfahrungen sowie auf die Zeiclinungen des ihn
begleitenden Malers William Beverly. Zwei seiner beliebtesten Vortrige zu
Moving Panoramas sind die »Uberlandpost nach Indien« und die »Besteigung
des Mont Blanc«. Dabei spielt er verschiedene Rollen. Sein Vortrag mufl in-
struieren, gleichzeitig aber auch das Publikum fesseln. Dazu bedient er sich
technischer Hilfsmittel: Mit Licht- und Geriuscheffekten beschwért er Ge-
witter herauf, begleitet er Schlachtenszenen, Schiffbriiche und Explosionen.
Mit Hilfe mechanischer Tricks dampfen Ziige aus Bahnhéfen oder stechen
Schiffe in See. Vermittels dioramatischer Transformationen zeigt man Sonnen-
unter- und Mondaufginge, Stiirme in den Alpen und Brandszenen. Der Rea-
lismus der Darstellung wird angereichert durch eine Reihe von phantastischen
Effekten und fiktiven Geschichten.

Man mag dies mit dem klassischen Prinzip des delectare et prodesse erkla-
ren wollen, doch darf man nicht vergessen, dafl es sich bei all diesen populiren
Unterhaltungsformen um kommerzielle Unternehmen handelt. Das Spekta-
kel ist nicht der Zuckergufl, mit dem einem breiten Publikum die Bildung
schmackhaft gemacht werden mufi. Im Gegenteil, der erhoffte Wissenszu-
wachs ist ein mehr oder weniger gleichwertiger Teil der Anziehungskraft sol-
cher Darbietungen. Noch bevor die Méglichkeit der tatsichlichen Reise um
die Welt fiir ein breites Publikum zur Realitdt wird, gehoren die Bilder der
Fremde zu seinem Erfahrungsschatz. Und wihrend Georges Méliés zu An-
fang dieses Jahrhunderts noch eine imaginire Reise zum Mond filmt, »wissen«
wir heute, wie es auf dem Mond aussieht, ohne jedoch dort gewesen zu sein.
Die populiren Bildmedien kénnen uns die Welt offenbar nur vor Augen fiih-
ren, indem sie gleichzeitig verschiedene imaginire oder virtuelle Welten er-
schaffen. Nicht, daf} wir uns dabei selbst betriigen; wir konnen sehr wohl un-
terscheiden zwischen dem, was wir tatsichlich, und dem, was wir im Bild
wahrnehmen. Vielmehr scheint die sensationelle Magie der Bilderwelten un-
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gebrochen. Die heute neuen Bildschirmmedien und ihre virtuellen Welten, in
denen wir reisen, ohne uns fortzubewegen, stehen in eben dieser Tradition:
Auch hier mischen sich Wirklichkeit und Virtuelles in einem technikbasierten
Schauspiel, das Unterhaltung und Bildung verkniipft in Bildern und spannen-

den Erzahlungen.
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JENS RUCHATZ

Ignoriert und totgesagt

Koordinaten zur Geschichte der Photoprojektion
in Deutschland!

I

Die Historiographie der Projektion® unterliegt nach wie vor den Bedingun-
gen der Archiologie des Kinos. Immerhin ist die Laterna magica im Rahmen
der Vorgeschichte des Kinos neuerdings von einer bloflen Randnotiz zum ka-
nonisierten Vorliufer aufgestiegen.’ Nicht vom gestiegenen Interesse erfafit
worden ist dagegen die Einfilhrung photographischer Projektionsbilder, die
als Einschnitt in der Geschichte der Projektion weiterhin marginalisiert, wenn
nicht ginzlich ignoriert geblieben ist.+

Die systematische Aussparung lifit sich unter anderem darauf zuriickfiih-
ren, dafl sich die Photoprojektion gegen eine lineare Entwicklungslogik zum
Kino hin sperrt. Fixiert auf den roten Faden Bewegung hat sich die Archiolo-
gie des Kinos an den Projektionsbildern vorrangig fiir mechanische Bewe-
gungseffekte einerseits, dioramatische Uberblendungen andererseits interes-
siert. Erstere traten um 1660 gleichzeitig mit der Laterna magica auf, letztere
verbreiteten sich als Nebelbilder oder dissolving views ab den dreifliger Jahren
des 19. Jahrhunderts. Bei der Photoprojektion spielten derlei Effekte kaum
mehr eine Rolle; sie wurden vielmehr als Relikte einer durch die Photographie
iiberholten Epoche angesehen.s Freilich verdringte die Photoprojektion we-
der die gemalten Projektionsbilder noch die alten Animationspraktiken von
der Bildfliche, doch sie relativierte deren Stellenwert gravierend. Bei der Pro-
jektion von Photographien wird Bewegung nicht mehr simuliert oder prisen-
tiert, sondern — verstirkt durch begleitende Kommentare — zwischen den Bil-
dern impliziert. Doch nur wenn man — wie viele kinoarchiologische Texte —
den Begriff von Bewegung so ausweitet, dafl der qualitative Unterschied zwi-
schen den Bewegungseffekten der Laterna magica und der normalisierten,
medial konstitutiven Bewegung des Kinos verwischt,® kann dieser Wandel als
Entfernung vom Kino interpretiert werden. Genuin proto-kinematographi-
sche Projektionen, Bewegungsbilder in nuce, wie Muybridges Vorfihrungen
mit dem Zoopraxiskop, mégen technikgeschichtlich noch so bedeutsam sein -
fir die Projektionspraxis bleiben sie randstindige Ausnahmen.

Die Nichtbeachtung photographischer Projektionsbilder diirfte anderer-
seits durch ihre industriell-technische Herstellungsweise begriindet sein. In
Kontinuitit zu den idealistischen Asthetiken des 19. Jahrhunderts brandmarkt
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beispielsweise Friedrich von Zglinicki das photographische Diapositiv als
technisches Bild: »Die wertvollen handgemalten kleinen Kunstwerke wurden
nun auf Grund einer schablonenmifiigen Vervielfiltigung zu einer alltiglichen
Handelsware.«<” Der aus heutiger Sicht drége Charakter vieler photographi-
scher Diaserien ist wohl dafiir verantwortlich, dafl die Photoprojektion aus
Sammlerkreisen, der zweiten Forschungsbasis zur Projektion, nur partiell
—da, wo die Bilder inszeniert und narrativ aufgeladen sind - erforscht worden
ist.

Um die terra incognita der Photoprojektion zu erschliefen, sollten zu-
nichst die Grenzen des Erkundbaren theoretisch abgesteckt werden. Ein her-
meneutischer Zugang, wie er sich fiir den Film etabliert hat, diirfte bei der Pro-
jektion — ohne tiefes Bedauern — auszuschlieflen sein, denn hier ist nicht nur
der Kontext, sondern der Medientext selbst problematisch. Die verfiigbaren
Archivalien, gemalte und photographische Bilder, gelegentlich Vortragstexte,
stellen blofles Material dar, das erst im Akt der Vorfithrung durch Bildrhyth-
mus, visuelle Effekte, musikalische Begleitung, Stimme und Vortragsstil zu
einem intermedialen Text verwoben wird. Gleich dem Theater produziert die
Projektionskunst — und nur so macht dieser Begriff Sinn - »transitorische
Kunstwerkex, die jeden Rekonstruktionsversuch in Aporien enden lassen.? In
seinen Arbeiten zur frithen Filmgeschichte hat Charles Musser gezeigt, wie auf
dem Weg zum Langfilm das Performative - das Feld der Projektionskunst —
allmihlich ins konfektionierte Produkt »Film« hineinverlegt worden ist.?
Ohne greifbare Werke kann sich das Interesse ohne Umschweife auf medien-
historisch fruchtbarere Fragestellungen richten. Uber medienhistoriographi-
sche Standards wie Technik- und Okonomiegeschichte hinaus lifit sich an der
Projektion exemplarisch untersuchen, wie sich ein Medium in Differenz zur
Medienumgebung verhilt und diskursiv konstruiert wird — im besonderen
unter den Bedingungen des intramedialen und intermedialen Wandels.* Im
Rahmen dieses Beitrags lassen sich freilich nur erste Orientierungsmarken set-
zen.

1I.

Der wesentliche Schritt von ilteren Projektionsdispositiven zur Laterna
magica besteht in der Trennung von Bildtriger und Projektionsapparatur:
damit waren Projektionsbilder austauschbar und zu Sequenzen kombinier-
bar. Die Einfiihrung der Photographie in die Projektion bedeutet auf der ba-
salsten Ebene eine neue Produktionsweise, mit der solche Bilder nun nicht
mehr von Hand gemalt werden mufiten, sondern auch technisch erzeugt wer-
den konnten. Die Herstellung transparenter Positivbilder setzt freilich einen
bestimmten Stand der photographischen Technik voraus: Im Gegensatz zur
Daguerreotypie, dem ersten praktikablen photographischen Prozefi, sind Po-
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sitiv-Negativ-Verfahren auf einen transparenten Zwischentriger angewiesen,
der die Durchlichtung fiir den Positivabzug erlaubt. Weil das transparent ge-
machte Papier, das zunichst als Negativ-Schichttriger fungierte, seine faserige
Materialitit in die fertigen Abzlige einbrachte, blieben Positivabzsige zunichst
an Schirfe weit hinter den Direktpositiven der Daguerreotypie zuriick. 1847
publizierte der Franzose Niepce de St. Victor ein Verfahren, das mit Glas einen
Schichttriger von idealer Transparenz und Immaterialitit fiir die Photogra-
phie erschloff. Es war ihm gelungen, mit Albumin (Hithnereiweif$) eine gleich-
miflige und durchsichtige Schicht auf Glas aufzubringen. In der Absicht, Pho-
tographien vor Publikum kommerziell auszuwerten, experimentierten zur
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gleichen Zeit in Philadelphia die Briider William und Frederick Langenheim
mit episkopischer Projektion.” Zufriedenstellende Ergebnisse erzielten sie
allerdings erst in Durchlichtprojektion, als sie — in Ableitung vom Niep-
ceschen Glasnegativprozef} — auch die Positive auf Glas zogen. Thre Erfindung
patentierten sie 1850 unter dem Namen »Hyalotypie« — Glasdruck — und pri-
sentierten sie im folgenden Jahr der Welt6ffentlichkeit im Londoner Kristall-
palast. Die ersten Rezensenten maflen die Hyalotypie an anderen photogra-
phischen Verfahren und betonten die beeindruckende Detailzeichnung der
Glasbilder.”> Die Briider Langenheim verstanden ihre Hyalotypien jedoch
vornehmlich als Konkurrenz zu gemalten Projektionsbildern:

The new magic-lantern pictures on glass, being produced by the action of light alo-
ne on a prepared glass plate, by means of the camera obscura, must throw the old
style of magic lantern slides into the shade, and supersede them at once, on account
of the greater accuracy of the smallest details which are drawn and fixed on glass
from nature, by the camera obscura, with a fidelity truly astonishing.”

Um die Transparenz und Zeichnungsgenauigkeit der Photographie auf Glas
auszuschdpfen, erschien die Projektion als kongeniale Prisentationsweise,
gewissermaflen in Fortsetzung der Lupe, mit der seit Daguerre (und noch
bei den Langenheims) die Detailfiille der Photographie zu wiirdigen war.
Bezogen auf die Projektion stellte die Photographie nicht nur ein rationel-
leres Herstellungsverfahren bereit, sondern vor allem eine radikal neue
Art Projektionsbild, das — anders als das gemalte — jeder Vergroflerung stand-
hielt.

Im Kontext der Londoner Weltausstellung wurde auch in Deutschland
erstmals iiber die Glaspositive berichtet. Aus dem Ausstellungskatalog des
Art-Journal iibersetzte die Leipziger Illustrirte Zeitung: »Die Hyalotypien
oder Photographien auf Glas, sowohl positive als negative — von den positiven
Bildern werden viele colorirt, um als Schiebebilder fiir magische Laternen
zu dienen - sind eine sehr nette Anwendung [...].<** Innerhalb der Informa-
tionsfiille zur Weltausstellung wird diese lapidare Notiz kaum Aufmerksam-
keit erregt haben. Auch ohne photographiespezifische Mitteilungsorgane muf§
sich die Nachricht nichtsdestoweniger in Fachkreisen verbreitet haben, denn
wiederum in der Illustrirten Zeitung erschien im Jahr 1855 regelmaflig eine
Anzeige des Hamburger Optikers A. Kriiss, in der fiir » Apparate zur Darstel-
lung der Nebelbilder (Dissolving views), mit landschaftlichen, astronomi-
schen, geologischen, komischen und photographischen Glasbildern« gewor-
ben wurde.’s Daff photographische Projektionsbilder unter den Sachgruppen
als eigene Kategorie auftauchten, verweist auf ihren Neuigkeitswert. In unver-
inderter Form erwihnte sie eine Folgeanzeige aus dem Jahr 1858, in der die
Bilder neben den Apparaten nun aber explizit als eigene Produktgruppe zum
Verkauf stehen.’ Die Tendenz zu Rationalisierung und Einschrinkung des
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Performativen ldfit sich schon zu diesem frithen Zeitpunkt feststellen: Nach
englischem Vorbild sind Bilderserien zusammengestellt und mit »populiren
von den ersten Wissenschaftsminnern ausgearbeiteten Vortrigen« versehen
worden."

111

Wenngleich sich die Projektionsbranche bis in die siebziger Jahre ausgedehnt
hatte,® waren photographische Projektionsbilder bis dato keine Normalitit
geworden. Noch ein Vierteljahrhundert nach der Vorstellung der Projektions-
diapositive mufite der Hamburger Projektionshindler Bohm fiir den Projek-
tionsbereich einschrinken: »Schon lingere Jahre findet die Photographie auch
auf diesem Felde Anwendung, jedoch nur in beschrinktem Maasse. Statuen,
licht gehaltene und gut colorirte figiirliche Sujets, passende architektonische
Bilder, sowie besonders mikroskopische Aufnahmen eignen sich ganz gut fiir
dieselbe [...].«* Tatsichlich herrschten bis in die achtziger Jahre Projektions-
vorstellungen nach Art der Nebelbilder vor, bei denen populirwissenschaft-
liche Stoffe Anlaf} gaben, visuelle Spektakel darzubieten. Photographien wur-
den nur integriert, wo sie zur spektakuliren Wirkung beitragen konnten. Das
gilt etwa fiir die von Bohm erwihnten Mikrophotographien, die in der Pro-
jektion bis zur Monstrositit vergréflert wurden.* Fiir das Erschauern beim
mehrhundertfach vergrofierten Blick in den Mikrokosmos war die Photogra-
phie unverzichtbar, da nur sie - qua Verfahren — die Tatsichlichkeit des Gese-
henen garantieren konnte. In vergleichbarer Funktion dienten Photographien
in den Vortrigen des Laterna-magica-Schaustellers Paul Hoffmann. Unter
dem Titel » Aegypten und das Nilthal vor 4000 Jahren und jetzt« bebilderte
er in 28 »nach der Natur aufgenommenen Tableaux« eine Reise nilaufwirts
von Alexandria bis Abu-Simbel. Der vielversprechenden Ankiindigung zum
Trotz war nur eines der Bilder als »Photographie nach der Natur« ausgewie-
sen und von den anderen unterschieden. Das photographische Einsprengsel
sollte vermutlich metonymisch die — sprachlich nur behauptbare - Tatséch-
lichkeit der dgyptischen Ruinen beweisen und so die gemalten Bilder aus der
Fiktionalitit heben.*

In der Laterna magica, der ab 1877 von der Photographie- und Projek-
tionsfirma Liesegang publizierten Fachzeitschrift, appellierte man fiir eine
stirkere Anwendung der Photographie: »Wenn man bedenkt, dass Photo-
gramme sich am vorteilhaftesten als Transparentbilder zeigen, so erscheint es
seltsam, dass so wenige Schaustellungen dieser Art existiren.«* Erneut wurde
argumentiert, daf} die Projektion als kongenialer Partner die Vorziige der Pho-
tographie, ihre Wahrheit und Genauigkeit, wie keine andere Prisentations-
form zur Geltung bringe. Dafl photographische Bilder in puncto Wahrheit
iiber jeden Zweifel erhaben galten, wog zumindest fiir die Schausteller nicht
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die brillante Farbigkeit der gemalten Bilder auf. Erst als die Anwendung der
Projektion im Bildungsbereich forciert wurde, konnte die Photographie ihre
Vorteile ausspielen.

Auf diese Bestimmung, die Entwicklung der Diaprojektion zum Lehrmit-
tel, ist das photographische Dia - retrospektiv wie zeitgendssisch — festgelegt
worden.* Ab den siebziger Jahren propagierten photographische und — ein-
geschriankt — pidagogische Zeitschriften die Projektion fiir die Bildung. Als
Hermann Vogel, Professor fiir Photochemie und umtriebiger Férderer der
Photographie, 1870 zu einer Studienreise in den USA weilte, erstaunte ihn der
Projektionsapparat als Lehrmittel: »Ueberhaupt ist hier das Glaspositiv und
die Laterna magica mit elektrischem oder dhnlichem Licht ein wichtiges Un-
terrichtshiilfsmittel geworden. [...] Es ist wahrhaft bedauerlich, dass solche
Unterrichtshiilfsmittel bei uns noch ganz unbeachtet geblieben sind.«* Das
Zuriickbleiben hinter dem Ausland, zumeist England und die USA, zuweilen
auch Frankreich, wurde in solchen Diskursen zum typischen Argument. Auf
die Projektionsaktivititen der Bildungsvereine, die Volksbildung stets unter
finanziellen Restriktionen betrieben, hat sich in den siebziger Jahren die Ein-
fithrung des Skioptikons, einer preisgiinstigen Laterne mit einer leistungsfi-
higen Petroleumlampe, zweifellos forderlich ausgewirkt. Die grofite Hiirde,
namentlich die zeitgendssische Gleichsetzung der Projektion mit naiver Un-
terhaltung, lag jedoch in den Kdpfen und lief§ sich nur diskursiv abbauen. Al-
lein so ist zu erkliren, warum die Projektion auch in Schule und Universitit
nur zbgerlich Einzug hielt.

IV.

Daff die Diaprojektion — jedenfalls in Deutschland — ihren grofien Auf-
schwung parallel zur Etablierung des Kinos erlebte, verwundert angesichts der
geliufigen Beschreibungen.* Fiir die Ausbreitung der Projektion ab Mitte der
neunziger Jahre nennt E Paul Liesegang, ambitionierter Amateurhistoriker
auf dem Gebiet der Projektion, drei Faktoren: technische Fortschritte, beson-
ders die Verbreitung effektiver und praktischer Lichtquellen, aber auch — und
das soll hier stirker interessieren — die Einfithrung des Diaverleihs, schliefflich
das Auftreten des Kinos selbst.” Vor allem fiir die Volksbildung war der Ver-
leih eine wichtige Innovation. Obwohl die photographische Reproduktion
Projektionsbilder erheblich verbilligt hatte, lohnte ihr Erwerb nur fiir Vor-
tragsreisende oder Schausteller, die an wechselnden Orten Vorstellungen ga-
ben. Die Bildungsvereine beklagten dagegen, dafl ihre Apparate ohne neue
Bilderserien nicht langfristig auszulasten waren. Anders als in Frankreich, wo
seit den achtziger Jahren durch laizistische Bildungsverbinde, ab den neunzi-
ger Jahren auch von staatlichen und katholischen Stellen Bilder und Apparate
zur Verfiigung gestellt wurden,” entsprang der Verleihbetrieb in Deutschland
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Jin GROSSE AUSWAHL

Fabrik-Versand-Haus

Photog,raphiemlund Projektion

Apollo-Trockenplatten-Fabrik

Unger & Hoffmann

Haupt-Geschiift : Filial-Geschift:
Dresden-A.16, Relssigerstr. 36,38u.40 * Berlin SW., lerusalemer Strasse 6

Ilustrirte Kataloge, ¢a.700 S, stark, mit vielen Abbildungen, gegen 30 Pf. in Briefmarken,

Inserat, um 1900. Archiv des Illuminativ-Theaters.

»einer rein geschiftlichen Initiative, der Erkenntnis, daf} das Ausleihen den
Apparateverkauf in starkem Mafle heben wiirde.«*®

August Fuhrmann, einst selbst Nebelbildschausteller, reagierte wohl als
erster auf den Bilderbedarf und richtete 1892 einen kommerziellen Verleih ein,
der Diaserien komplett mit Vortrigen abgab. Durch sein Kaiserpanoramen-
Geschift war Fuhrmann geradezu pridestiniert fiir diese Innovation. Beim
Kaiserpanorama lag die Neuerung nicht im Apparat, bei dem 25 zahlende Be-
trachter zugleich durch Gucklécher eine Serie von Stereodias betrachten
konnten, sondern allein im Distributionsprinzip, das der Trennung von Sicht-
apparatur und Programm Rechnung trug.® Fuhrmann lizenzierte ein Netz
von Filialen, die er — auf Leihbasis — im wochentlichen Rhythmus mit wech-
selnden Bildserien versorgte. Nur durch den wochentlichen Programmwech-
sel lief sich die hohe Einstiegsinvestition — ein Kaiserpanorama kostete iiber
3000 Mark — 6konomisch rechtfertigen.
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Weil Diaserien vor groflem Saalpublikum in der Regel nur einmal am sel-
ben Ort projiziert werden konnten, war der Bedarf an neuen Bildern hier kei-
neswegs geringer. Als Bildquelle fiir die Projektionsdias konnte Fuhrmann auf
den laufend erweiterten Negativfundus fir die Kaiserpanoramen zuriickgrei-
fen, als zweites Standbein hatte er im Herbst 1891 die Projektionsabteilung des
international titigen Photohindlers Romain Talbot tibernommen.’*

Die Gesellschaft fiir Verbreitung von Volksbildung, Dachorgan der libera-
len Bildungsvereine, begriifite in ihrem Verbandsorgan die neue Méglichkett,
»sich billig einen genufireichen Projektionsabend zu verschaffen.«3* Es ver-
strich jedoch ein weiteres Jahrzehnt, bis die Gesellschaft im Oktober 1901
selbst entschied, »die Anschaffung von Skioptiken zu empfehlen und eine
grossere Zahl von Bilderserien fiir Skioptiken anzukaufen und gegen eine
miflige Leihgebiithr den kdrperschaftlichen Mitgliedern zu Verfiigung zu stel-
len«.» Fiir diese Verspatung waren finanzielle Griinde sicher nicht entschei-
dend, denn zur Férderung des Lesens wurden — vor und nach der Einrichtung
des Diaverleihs — betrichtliche Summen aufgewendet.’* Alle Appelle fiir die
Anschaulichkeit konnten nicht tiber das bei den Volksbildnern tiefsitzende
Mifitrauen gegeniiber dem Bild hinwegtiuschen. Um der Befiirchtung zu be-
gegnen, daf} das Bild den Text iberwuchern konne, »daff man den Vortrag als
etwas Nebensichliches ansieht und behandelt, und die Bilder als die Hauptsa-
che«,” versah man anfangs die verliechenen Diaserien nicht mit fertigen Vor-
tragstexten. Man glaubte den Text zu stirken, indem man die Entleiher nétig-
te, den Vortrag anhand der mitgelieferten Sekundirliteratur selbst zu erstellen.

V.

Ob die Projektionskunst in der zeitparallelen Entwicklung tatsichlich vom
Film profitiert hat, steht zu bezweifeln. Liesegang raumt ein, daff »die iibrigen
Zweige der Projektionskunst durch den Kinematographen in ihren Entwick-
lungen einstweilen weder geférdert noch gehemmt [wurden), abgesehen von
den Nebelbildern, denen der Kinematograph den Garaus machte.«* Die Ne-
belbilder hatten allerdings schon zuvor keine herausragende Rolle mehr ge-
spielt. Im Varieté, einem der frithen Standorte des Kinematographen, waren
Nebelbildvorfithrungen in den neunziger Jahren eine Seltenheit.’” Liesegang
deutet vage an, der Diaprojektion habe genutzt, dafl im Rahmen der Kino-
debatte erstmals theoretisch {iber die Projektionsmedien als Lehrmittel ge-
stritten worden sei. Tatsichlich wurden ab dem Ersten Weltkrieg und verstirkt
in den zwanziger Jahren von der 6ffentlichen Hand zahlreiche Bildstellen ein-
gerichtet, die allesamt in ihren Verleihbestinden nebeneinander iiber Dias und
Filme verfiigten.

In der Vorfiihrpraxis ist hingegen auffillig, wie wenig — zumindest in
Deutschland - Film- und Diaprojektion einander begegnen. Um die Liicke
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beim Filmrollenwechsel zu iiberbriicken, bediente man sich bald zweistrahli-
ger Projektionsapparate, die den fliegenden Wechsel zwischen Film und Dia
ermoglichten. Ansonsten wiirde das Publikum in der Zwischenzeit durch das
grelle Licht geblendet oder — noch schlimmer - im Dunkeln sitzend gerade-
zu gezwungen, »lber das Gesehene reiflich nachzudenken, was nicht gut ist,
denn selbst an den besten Bildern, die vorhanden sind, gibt es mancherlei aus-
zusetzen, was von Leuten, die nichts Besseres zu thun haben, leicht herausge-
funden wird.«** Als blofle Liickenbiifler blieben die unbewegten Bilder hier
der Filmvorfiihrung jedoch funktional untergeordnet und thematisch unbe-
stimmt. Auf8erhalb des Varietés, wo die Filmvorfiihrung nur ein Programm-
punkt unter anderen darstellte, stand in Deutschland stets der Film im Zen-
trum. Wihrend in den amerikanischen Kinohdusern noch bis in die zehner
Jahre Film als Hauptattraktion durch andere Schaustellungen, darunter in der
Regel mit Dias illustrierte Songs, begleitet wurde, bot man hierzulande reine
Filmprogramme. Zu narrativen Serien kombinierte Szenen, die Dia und Spiel-
film anniherten wie die erwihnten Illustrated songs oder die in England seit
den siebziger Jahren inszenierten Life model slides, waren in Deutschland oh-
nehin nie iiblich.»

Allenfalls in Erweiterung der etablierten Vortragspraxis wurden Dia und
Film integriert, wenn bei einer Reisebeschreibung etwa das Land weiterhin
‘durch photographische Diapositive, die Leute nun aber mit dem Kinemato-
graphen vorgefithrt wurden. In solch einem Vortrag folgten jedem Filmstiick
zwei oder drei photographische Projektionsbilder, die zudem die Filmwechsel
tiberbriicken und das flimmergeschidigte Auge beruhigen halfen.* Nur im
Bildungskontext konnten Film und Dia einander noch begegnen, da die nach
der Jahrhundertwende rein photographisch gewordene Diaprojektion defini-
tiv auf die Lehre festgelegt war: »Die Projektionskunst bewegt sich [...]
gegenwirtig in anderen Bahnen wie friiher, sie ist aus einem angenehmen Zeit-
vertreib zu einem sehr wichtigen Bildungs- und Anschauungsmittel gewor-
den.«# Mit der Etablierung ortsfester Kinos und lingerer Filme wurden nicht
nur die Leerstellen in den Filmvorfiihrungen minimiert, sondern auch die
Filmproduktion tendenziell von dokumentarischen auf fiktional-narrative
Filme umgestellt.#* Die Zeitschrift Der Kinematograph, die sich im ersten
Jahrgang (1907) noch bemiiht hatte, ihrem Untertitel gerecht zu werden und
als »Organ fiir die gesamte Projektionskunst« zu fungieren, konzentrierte sich
trotz dieses integrativen Anspruchs schon bald auf den Kernbereich Kino. Das
spricht nicht fiir das Verschwinden der Diaprojektion, sondern fiir die diver-
gente Entwicklung von kinematographischer und photographischer Projekti-
onspraxis, deren Berithrungspunkte sich weiter verringerten. Die Idee, Film
und Diapositiv unter dem Oberbegriff »Projektionskunst« anzunihern, ent-
sprach weder den ékonomischen noch kulturellen Gegebenheiten, sondern
dem kinoreformerischen Wunschdenken, den Kinematographen nach dem
Modell der Diaprojektion zu einem reinen Lehrmittel zu machen.
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VI

Auch auf lingere Sicht hat der Film die Diaprojektion nicht im Sinne eines
Medienfortschritts verdringt. »Das Glasbild, als Lichtbild auf die Leinwand
geworfen, ist zur Zeit das wichtigste Veranschaulichungsmittel im Vortrags-
wesen und zum Teil auch im Schulunterricht«, schreibt Joachim Tews, Gene-
ralsekretir der Gesellschaft fiir Volksbildung, noch 1931. »Oft tot gesagt, be-
hauptet es immer noch den ersten Platz.«# Nur wo Bewegung thematisch im
Zentrum steht, sei der Film als Lehrmittel vorzuziehen. Auch im Photoama-
teurbereich, von dem hier nicht die Rede sein konnte, hat sich die Diaprojek-
tion im Lauf der achtziger und neunziger Jahre etabliert, nach der Jahrhun-
dertwende weiter stabilisiert durch die neuen Farbverfahren, die wie das
Autochrom nur als Transparentbild zu rezipieren waren. Vom Verschwinden
der Laterna magica zu sprechen macht folglich hochstens Sinn, wenn man
unter »Laterna magica« emphatisch eine bestimmte, in diesem Namen fixierte
»magische« Verwendungsweise der Diaprojektion versteht. Doch die Ratio-
nalisierung der Projektionspraxis setzte bereits Anfang des 19. Jahrhunderts
ein, um in der Photoprojektion die ideale Realisierung zu finden.# Gegen
Ende des 19. Jahrhunderts sprach man daher statt von der »Laterna magica«
auch von »Bilderlaterne«, »optischer Laterne« oder — abgeleitet vom Marken-
namen — vom »Skioptikon«. Auch fiir die »Entzauberung« der Projektions-
praxis wire mithin nicht der Film verantwortlich.

Ohne maflgebliche institutionelle Berithrungspunkte bestand in den rele-
vanten Bereichen zwischen Kino und Diaprojektion nicht einmal Wettbe-
werb. Daraus folgt nicht, dafl die Konzeption und Praxis der Projektion durch
das Kino unberiihrt bleiben kénnte, dafl neue Medien nicht die Existenz-
bedingungen der ilteren indern — doch kommen diese Krifte nur sozial ver-
mittelt zum Tragen. Lineare Entwicklungsmodelle, die eine Abfolge so-
genannter »Leitmedien« postulieren, die simtliche medialen Praktiken und
Wahrnehmungsweisen dominieren, liefern simplifizierte Beschreibungen. Die
Geschichte der Projektion erinnert ein ums andere Mal daran, neben der Tech-
nikentwicklung die institutionellen und sozialen Strukturierungen medialer
Kommunikation nicht auffer Betracht zu lassen.

Anmerkungen

1 Dieser Beitrag stellt Teilergebnisse ei- 2  Ausgehend von wissenschaftlichen
nes work in progress, einer Dissertation zur  Kreisen wird der vormals rein-geometrisch
Mediengeschichte der Photoprojektion,  verstandene Begriff »Projektion« erstmals
vor. Heft 74 der Fotogeschichte,dasim De-  um 1850 in Frankreich auf die Laterna ma-
zember 1999 erscheint, wird sich ausfilhr-  gica angewandt. In Deutschland liflt sich
lich dem Thema »Photographie und Pro-  der spezifischer gefafite Terminus »Projek-
jektion« widmen. tionskunst« zuerst in den siebziger Jahren
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des 19. Jahrhunderts nachweisen und hat
sich von da an allmihlich als Bezeichnung
fir die Projektionspraxis eingebiirgert. Fiir
die Historiographie scheint er mir jedoch
problematisch, weil damals wie heute die
Einordnung der Projektion unter die Kiin-
ste in ihren Implikationen nicht reflektiert
worden ist. Als historischer Begriff taugt
»Projektionskunst« jedenfalls nicht zur
Trennung von Kino- und Standbildprojek-
tion, denn er konnte — wie im Untertitel der
Zeitschrift Der Kinematograph: »Organ
fiir die gesamte Projektionskunst« - beides
umfassen. Ich werde daher iibergreifend
fiir die Standbildprojektion den historisch
unbelasteten Begriff »Diaprojektion« be-
nutzen (wobei Dia als Transparentbild ge-
nerell, nicht als photographisches Diaposi-
tiv zu verstehen ist), als Unterbegriff dazu
»Photoprojektion«.

3 Um einige prominente Beispiele aus
der internationalen Forschung zu nennen:
Charles Musser, The Emergence of Cine-
ma. The American Screen to 1907 [=The
History of the American Cinema, hrsg. von
Charles Harpole, 1], Charles Scribner’s
Sons, New York 1990; David Robinson,
From Peep Show to Palace. The Birth of
American Film, Columbia University
Press, New York 1996; Laurent Mannoni,
Le grand art de la lumiére et de 'ombre.
Archéologie du cinéma, Nathan, Paris 1994;
Ludwig Vogl-Bienek, »Die historische Pro-
jektionskunst. Eine offene geschichtliche
Perspektive auf den Film als Auffiihrungs-
ereignis«, in KINtop 3, 1994, S. 10-32.

4  Am ausfiihrlichsten diskutiert Charles
Musser (wie Anm. 3) die Photoprojektion;
in der Entwicklung zum Kino wird jedoch
wieder einmal die Bewegungsillusion zum
Telos des Mediums erklirt.

5 Vgl. John Nicol, »Dissolving Viewsx,
in British Journal of Photography, Bd. 26,
no. 1069, 29.10.1880, S. s21: »It is, no
doubt, true that in pre-photographic days,
when exhibitors were dependent on the
coarse, hand-painted daubs that too fre-
quently did duty for pictures, any device
that would enhance the beauty or increase
the wonder of such exhibitions was not
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only legitimate but desirable; and it was
equally the duty of the showman to make
up, so far as he could, by the introduction
of »effects< for the coarseness of his pictori-
al display. Now, however, photography
supplies pictures of such exquisite beauty
as, but for the absence of colour, to be sim-
ply perfect, no adventitious aid is required
[...].«

6 Vgl. meine Magisterarbeit Zur Kritik
der Archiologie des Kinos, Siegen 1996
[MuK, 1o1/102], S. 48.

7  Friedrich von Zglinicki, Der Weg des
Films, Olms Presse, Hildesheim, New York
1979 [zuerst Berlin 1956), S. 77. Im selben
Tenor spricht Vogl-Bienek (wie Am. 3),
S. 22, von einem »bedauerlichen Nieder-
gang der Qualitit«.

8  Vgl. Theo Girshausen, »Zur Geschich-
te des Fachs«, in: Renate Mé&hrmann
(Hrsg.), Theaterwissenschaft beute. Eine
Einfiibrung, Reimer, Berlin 1990, S. 21-37;
ders., »Theaterwissenschaft«, in: ders.,
Theaterlexikon. Epochen, Ensembles, Figu-
ren, Spielformen, Begriffe, Theorien, hrsg.
von C. Bernd Sucher, dtv, Miinchen 1996,
S. 442-444.

9  Vgl. Charles Musser, Before the Nik-
kelodeon. Edwin S. Porter and the Edison
Manufacturing Company, University of
California Press, Berkeley, Los Angeles,
London 1991, S. 5-9 et passim. Insofern
Musser hier eine Verlagerung der Autor-
schaft vom Schausteller auf die Projekti-
onsfirma konstatiert, begibt er sich aller-
dings nicht nur auf begrifflich unsicheres
Terrain, sondern verfehlt auch den Kern
des Sachverhalts: die Transitorik. Mussers
Beschreibung iibertreibt auflerdem die Li-
nearitit der Entwicklung von Dia- zu
Filmprojektion (im Sinne einer Abldsung);
hier mufd erginzt werden, dafl sich die Pro-
jektionspraxis seit der kinematographi-
schen Projektion in zwei relativ selbstindi-
ge Stringe verzweigt, die transitorische
Vortragspraxis also neben dem Film beste-
hen bleibt.

10 Indem man die soziale Konstruktion
der Medien in den Blickpunkr riickt, um-
geht man die Quellenproblematik, inso-



weit sich die Debatten, anvisierten Ziele
und Einsatzfelder aus der zeitgendssischen
Fachpresse zu Projektion, Photographie,
Film, Schaustellerwesen und Piadagogik re-
konstruieren lassen. Die Ausbreitung der
Projektion lifit sich hingegen selbst durch
regionale Historiographie schwer ausloten,
schon weil die im Privaten verborgene Pro-
jektionspraxis durch das Raster fallen mufl.
Kataloge und Bilder schliefilich, die einen
Eindruck von den vorgefiihrten Bildwelten
vermitteln kénnten, sind hingegen - beson-
ders, was Deutschland anbetrifft — nur in
Ausnahmefillen erhalten.

11 Vgl. George S. Layne, »The Langen-
heims of Philadelphia«, in History of Pho-
tography, 11. Jg., Nr. 1, 1987, S. 39-52,
5. 43-44.

12 Diese Vergleichsebene dringte sich
auf, weil das alte Papiernegativ nicht zu-
letzt wegen der hoheren Lichtempfindlich-
keit dominant geblieben war. Mit dem noch
schnelleren nassen Kollodium setzte sich
ab 1851 ein Glasnegativverfahren durch,
mit dem in den folgenden Jahrzehnten
die sichtbare Welt archiviert wurde. Da
beim Positivabzug die Belichtungsdauer
nicht von Belang war, konnte sich das be-
sonders zeichnungsgenaue Albumin fiir
Papierabziige durchsetzen, auf Glas, also
fiir Diapositive, als hochwertige Alternati-
ve halten.

13 Die Langenheims zitiert nach Robert
Hunt, »On the Applications of Science to
the Fine and Useful Arts. Improvements in
Photography. Hyalotype, 8cc. »,in The Art
Journal, New Series, Vol. 3, April 1851,
S. 106-107, S. 106.

14 Robert Hunt, »Die Wissenschaft in
der Ausstellunge, in Illustrirte Zeitung,
17. Band, Nr. 427, 6. September 1851, Bei-
lage Nr. 17 u. 18, S. 237-238,S. 237.

15 Im 25. Band der llustrirten Zeitung,
Juli-Dezember 1855, erscheint diese An-
zeige 15mal. Entgegen dem Anzeigentext
datiert die offizielle Firmengeschichte die
Fabrikation von Projektionsbildern und
-apparaten nach 1860; vgl. Paul Kriss,
A. Kriiss, Hamburg. 1796, 1844, 1966, Fir-
ma A. Kriiss, Hamburg 1966, S. 15.
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16 Zuerst Illustrirte Zeitung, 3o. Band,
Nr. 760, 23. Januar 1858, S. 68.

17 Fertige Vortragstexte machen nur fiir
Anbieter Sinn, die ihre Bilderreihen seriell
herstellen. Folgerichtig bot der Londoner
Optiker Philip Carpenter schon 1823 zu ei-
ner drucktechnisch vervielfiltigten (und
anschlieflend kolorierten) Serie zoologi-
scher Projektionsbilder einen Vortrag an;
vgl. David Henry, »The Pieces Fit«, in The
New Magic Lantern Journal, vol. 3, no. 1,
S. 8-9.

18 W. Bahr, Der Nebelbilder-Apparat,
seine Handbabung und die Anfertigung
transparenter Glasbilder, C. A. Koch’s Ver-
lagsbuchhandlung, Leipzig 1875, S. 4,
nennt in Deutschland immerhin ein Dut-
zend Anbieter.

19 H.R.Bohm, Anleitung zu Darstellun-
gen mittels der Laterna magica und des
Nebel-Bilder-Apparates fiir Schaustellun-
gen, Lebranstalten und Privatgebrauch
nebst praktischer Methode der Glasmalerei,
J. E Richter, Hamburg 1876, S. 15.

20 Der Schausteller Paul Hoffmann inte-
grierte zwischen 1858 und 1888 nur wenige
photographische Bilder in sein Repertoire -
darunter Mikrofotografien und die anderen
von Bohm genannten Gegenstandsberei-
che; siche Laterna Magica - Vergniigen,
Belebrung, Unterbaltung. Der Projektions-
kiinstler Paul Hoffmann, Ausstellungska-
talog Historisches Museum Frankfurt
1981, S. 13.

21 Vgl. die Plakate zu dieser Vorstellung
von 1872 (ebd., S. 80), respektive 1878
(ebd., S. 12).

22 Vgl.ebd,,S. 81 und S. 92-93.

23 »Photographische Transparentbilder
bei Vortrigen und &ffentlichen Vorstellun-
gens, in Laterna magica, 1. Jg., Nr. 4, 1877,
S. 38-40,S. 38.

24 Vgl beispielsweise . Paul Liesegang,
»70 Jahre photographische Laternbilder.
Ein Beitrag zur Geschichte der Projekti-
onskunste, in: Photographische Industrie,
Nr. 42, 1918, S. 410-411, S. 410: »Aber erst
die Beihilfe der Photographie, erst der un-
ermefiliche Schatz photographischer Glas-
bilder machte aus der Laterne das wertvol-



le Werkzeug von heute, das geradezu un-
entbehrlich erscheint, wenn es gilt, einem
groferen Kreise anschauliche Belehrung zu
bieten.«.

25 H. Vogel, »Briefe von Dr. H. Vogel an
H. Hartmann«, in Photographische Mit-
theilungen, 7. Jg., 1870/71, S. 107-115,
S.114.

26 Vgl. etwa von Zglinicki (wie Anm. 7),
S. 77:»Und dann verschlang der Kinemato-
graph ungestiim vorwirtsstrebend das gan-
ze Interesse und eroberte siegreich die wei-
fle Wand. . .«

27 Vgl. E Paul Liesegang, »Die Entwick-
lung des Projektionswesens seit der Mitte
des vorigen Jahrhunderts bis zum Kriegex,
in Der Bildwart, 7. Jg., 1928, S. 540-546,
S.543.

28 Vgl Jacques Perriault, Mémoires de
lombre et du son. Une archéologie de
laudio-visuel, Flammarion, Paris 1981,
S. 107-117.

29 Liesegang (wie Anm. 26), S. 544.

30 Vgl. Ernst Kieninger und Doris
Rauschgatt, Die Mobilisierung des Blicks,
pvs Verleger, Wien 1996, S. 51-58.

31 Talbots Geschift wurde 1855 in Paris
gegriindet. Durch den Krieg mufite er 1870
seine Titigkeit nach Berlin' verlagern. Zu
Talbot vgl. auch Deac Rossell, »Jenseits von
Messter — die ersten Kinematographen
Anbieter in Berlin«, KINtop 6, 1997, S.
176 f.

32 Dr. Meyer, »Die Wichtigkeit der Pro-
jektionsanschauung fiir den Unterricht und
die Belehrung«, in Bildungs-Verein, 22. Jg.,
Nr. 6, 1892, S. 48-49, S. 49.

33 »XXXII. Jahresbericht der Gesell-
schaft fiir Verbreitung von Volksbildunge,
i Bildungs-Verein, 33. ]Jg., Nr. 8, 1903,
S. 173. Auf regionaler Ebene waren seit den
siebziger Jahren freilich unsystematische
und bescheidene Initiativen unternommen
worden.

34 Vgl.J. Tews, so Jabre deutsche Volks-
bildungsarbeit. Festschrift zum sojibrigen
Besteben der Gesellschaft fiir Volksbildung,
Gesellschaft fiir Volksbildung, Berlin o. J.
[1921}, S. 72-73.

35 J. Tews, »Vortrige mit Lichtbildern«,

I

i Bildungs-Verein, 33. Jg., Nr. 3, 1903,
S.50-51,S. 51.

36 Liesegang, (wie Anm. 26),S. 545.

37 Sieht man die 189oer-Jahrginge der
mafigeblichen Zeitschrift Der Artist durch,
so st6ft man duflerst selten auf Werbung
fiir Nebelbilder, wohingegen ab dem Jahr
1896 Anbieter fiir »lebende Photographi-
en« uniibersehbar und regelmiflig inserie-
ren.

38 F Schuhmann, »Neue Hilfsmittel der
optischen Projectionskunst und der Vor-
filhrung von Bewegungsphotographien»,
in: Jabrbuch fiir Photographie und Repro-
ductionstechnik, hrsg. von Josef Maria
Eder, 13. Jg., 1899, S. 267-275, S. 273.

39 So weit es die Quellenlage zu beur-
teilen erlaubt, wurden in Deutschland
narrative Diaserien nur als gemalte oder li-
thographische Dias angeboten, als Photo-
graphien weder hergestellt noch impor-
tiert. Am nichsten kamen dem wohl noch
die beliebten Diareihen von den Oberam-
mergauer Passionsspielen, die zugleich ei-
nen erfolgreichen Exportartikel abgaben.
40 Vgl. Hermann Lemke, »Volkstiimliche
Reisebeschreibungens, in Der Kinemato-
graph, 1.Jg., 1907, Nr. 33 und Nr. 34.

41 »Der Projektionsapparat und die Pro-
jektionskunst. (Zeitgemifle Winke fiir
Hindler.)«, in Photographische Industrie,
1904, S. 1199.

42 Vgl. Corinna Miiller, »Variationen des
Kinoprogramms. Filmform und Filmge-
schichte«, in: dies. und Harro Segeberg
(Hrsg.), Die Modellierung des Kinofilms.
Zur Geschichte des Kinoprogramms zwi-
schen Kurzfilm und Langfilm [= Medienge-
schichte des Films, Band 2], Fink, Miin-
chen 1998, S. 43-75, S. 56-57.

43 Joachim Tews, Volk und Bildung. Fest-
schrift zum 6ojihrigen Besteben der Gesell-
schaft fiir Volksbildung, Gesellschaft fiir
Volksbildung, Berlin o. J. [1931], S. 51.

44 Vgl. kursorisch E Paul Liesegang,
»Die Anwendung des Lichtbildes im Wan-
del der Zeiten: Der Weg zum lehrhaften La-
ternbild«, in Central-Zeitung fiir Optik
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DEACROSSELL

Die soziale Konstruktion friither tech-
nischer Systeme der Filmprojektion

Der amerikanische Filmhistoriker Tom Gunning hat in einer Reihe von Bei-
trigen vorgeschlagen, das frithe Kino wegen der Besonderheiten der Sujets
und des Stils seiner Filme radikal vom spiteren Erzihlkino zu trennen, das ab
1904 wachsenden Zuspruch findet.! Gunning hebt vor allem auf den »nicht-
kontinuierlichen Stil frither Filme« ab. Die Wiederholung eines bereits gezeig-
ten Vorgangs in der nichsten Einstellung oder Handlungsliicken zwischen
zwei Einstellungen sind nicht als »Fehler« primitiver Filmemacher anzusehen,
sondern als narrative Gestaltungsmittel, die aus nicht-kontinuierlich erzihlen-
den, populiren Unterhaltungsformen wie Comic Strips, Laterna magica- und
Varieté-Vorfiithrungen iibernommen wurden. Gunning betrachtet die frithen
Filme als »Kino der Attraktionen«: Dieser Begriff umschliefit eine Vielfalt ki-
nematographischer Strategien, die im heutigen Verstindnis weder als doku-
mentarisch noch als fiktional zu klassifizieren sind. Sie folgen einem ganz an-
deren isthetischen Antrieb, der auf Sensation und Uberraschung zielt und
zahlreiche unterschiedliche, in sich geschlossene Handlungsvorginge zusam-
menfiigt. Auf diese Weise lassen sich die frithen Filme vom »Kino der narrati-
ven Integration«, dem nahtlosen Geschichtenerzihlen der spiteren Periode
deutlich unterscheiden.

Das frithe Kino gilt landliufig als primitiver und unbeholfener Vorliufer
des >reifenc Erzihlkinos unseres 20. Jahrhunderts. Gunning vermag die Be-
trachtung des frithen Kinos aus dieser Sackgasse herauszufiihren, indem er die
ersten Filme und Filmemacher von der spiteren Praxis entschieden trennt und
im Rekurs auf zeitgendssische Quellen zu den Filmen und Publikumsreaktio-
nen eine neue Sicht entwickelt, die dem frithen Kino sein Eigenleben zuriick-
gibt. Er schaut nicht mehr durch die teleologische Brille, welche die frithen
Filme als Gestammel von Klippschiilern erscheinen 1ifit, die zégerlich den
Weg einschlagen, der dann zu Abel Gance, Sergei Eisenstein oder Alfred
Hitchcock fithren sollte. Gunnings historisierende Sicht hat unsere Fahigkei-
ten bei der Betrachtung und Kontextualisierung frither Filme erheblich erwei-
tert.

Ein vergleichbarer theoretischer Impuls ist nétig, um die Erfindungsge-
schichte der Filmprojektion in den 1890er Jahren zu bearbeiten und die Evo-
lution ihrer Techniken und Vorfihrpraktiken zu erkliren. Trotz einer Reihe
neuer Forschungsergebnisse in den letzten zwanzig Jahren starrt die Historio-
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graphie hier nimlich nach wie vor durch die teleologische Brille und ist in end-
lose Auseinandersetzungen iiber Erstlingsrechte von Erfindern verstrickt. Die
Kontrahenten operieren meist mit einer Menge fragwiirdiger Annahmen zu
Technologieentwicklungen, die von Historikern anderer Technikbereiche
lingst zuriickgewiesen wurden.

Fiir Apparate zur Aufnahme und Wiedergabe bewegter Bilder wurden
zwischen 1890 und 1900 in Frankreich, Deutschland, Grofibritannien, den
Vereinigten Staaten und anderen Lindern Hunderte von Patenten eingereicht.
Die meisten davon wurden nach 1896 ausgegeben. Filmhistoriker erkliren die-
sen erfinderischen Tatendrang gewdhnlich mit dem sofortigen Publikumser-
folg des neuen Sensationsmediums: In den neuen Markt dringten Erfinder
und Hersteller mit geschiitzten Geriten, welche verbesserte Lésungen fiir die
Probleme des Flimmerns, der Haltbarkeit von Filmstreifen, der Beleuchtung
und der Handhabung der Gerite anboten, ohne die Rechte der wenigen zuerst
patentierten Schliisselapparaturen zu verletzen. In den 1920er Jahren, als die
Kinos auf der ganzen Welt jede Woche Millionen Besucher anzogen, schien
sich diese Sicht der ersten Erfinderzeit von selbst zu verstehen. Durch viele
begeisterte Zeitungsberichte iiber die ersten Filmprojektionen in Grofi- und
Kleinstidten wurde sie scheinbar bestitigt.

Als sich nach dem Ersten Weltkrieg abzeichnete, daf} die fritheste Ara des
Kinos bereits Geschichte war, begannen Historiker die weitldufige Patentlite-
ratur durchzuarbeiten und die Erinnerungen noch lebender Filmpioniere fest-
zuhalten, um just jene »wenigen friih patentierten Schliisselapparaturen« her-
auszufinden, die als Meilensteine auf dem Weg zur reifen Filmindustrie gelten
konnten, welche in den meisten Lindern mittlerweile eine herausragende Stel-
le einnahm.

Diese Auffassung von der Periode der Filmerfindung vor 1900 ging von
einem unbeirrbaren Fortschrittsglauben aus, der Technologien mit ihrem Er-
folg rechtfertigte: Als zwangsliufiger Zielpunkt fiir die Entwicklung der Film-
technik galt die Projektion von Spielfilmen (manchmal auch Dokumentarfil-
men) fiir ein Massenpublikum in grofien, ortsfesten Kinos. »Technikhistoriker
scheinen sich oft damit zufriedenzugeben, dafl beim offensichtlichen Erfolg
eines Artefakts keine weitere Erklirungsarbeit geleistet werden muf3«, schrei-
ben Trevor J. Pinch und Wiebe E. Bijker in einem wichtigen Beitrag iiber die
soziale Konstruktion technischer Artefakte. Sie fiigen hinzu: »Es ist klar, daf§
ein historischer Bericht, der auf dem retrospektiv betrachteten Erfolg des Ar-
tefakts basiert, vieles unerwihnt lifit.«<* Die Filmgeschichtsschreibung privi-
legierte die kommerzielle Kinoauswertung abendfiillender Spielfilme und
marginalisierte mit den urspriinglichen Konzepten des frithen Kinos auch den
Einsatz von Dokumentarfilmen, wissenschaftlichen Filmen, Lehrfilmen und
Amateurfilmen. Retrospektiv konstruierten die Filmhistoriker ihr eigenes li-
neares Modell, das die Vielfalt der Aktivititen in den 189cer Jahren nicht ad-
iquat reprisentieren kann. Viel Lirm um nichts gab es um die beherrschende
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Frage: »Wer war der erste Erfinder des Kinos?« Neben einem technischen De-
terminismus unterstellt dieses lineare Modell, daf} eine ganz bestimmte Art
von »Kino« erfunden wurde. Neuere theoretische Arbeiten von Technikhisto-
rikern schlagen andere Modelle fiir die Entwicklung technischer Artefakte vor.
Wie weit sie fiir das Studium des frithen Kinos anwendbar und niitzlich sind,
ist Thema dieses Artikels. Zunichst wird ein alternatives, non-lineares Modell
der sozialen Konstruktion technischer Artefakte skizziert, dann die Anwen-
dung dieses Modells auf die frithe Filmtechnik diskutiert und schliellich wird
gezeigt, wie dieses Modell in ein theoretisches Konzept iiberfithrt werden
kann, mit dessen Hilfe sich viele nicht-technische Aspekte der Praktiken des
friithen Kinos erschlieflen lassen.

Die soziale Konstruktion technischer Artefakte: einige Definitionen

John M. Staudenmaier zufolge verstehen sich traditionelle Technikgeschich-
ten der Stahl-, Elektro- oder Filmindustrie als »saubere innere Logik techni-
scher Stammbiume, welche winzige Verinderungen bei den Hemmungen in
Uhren oder den Formen des Glockengusses tiber die Zeiten verfolgt und da-
mit widerstreitende Anspriiche auf Erfinderrechte reklamiert (>Wer war der
erste?)«. Diese Sichtweise behandelt Technik nach Art einer black box. Uber
das Innenleben braucht niemand etwas zu wissen — aber Zweck und Funktio-
nen des Kastens kennt jedes Kind: Eine Uhr ist dafiir da, die Zeit anzugeben;
ein Filmprojektor ist dafiir da, um bewegte Bilder auf die Leinwand zu wer-
fen. Was die technischen Mechanismen in der black box anbelangt, so be-
schrinken sich Nachforschungen allenfalls auf abstrakte Diskussionen: Die
Historiker nehmen einfach an, daf! es fiir ein technisches Problem jeweils nur
eine einzige optimale Losung gibt, die durch ihre technische Uberlegenheit
zum Standard wird und den Markt beherrscht. Damit separieren sie die tech-
nische Entwicklung von dem Hin und Her und den Konflikten der wirklichen
Welt. Sie neigen auflerdem zur Ignoranz gegeniiber gescheiterten Alternativen,
die nur als Fehltritte oder Irrliufer auf dem Weg zur Konstruktion eines er-
folgreichen Artefakts gelten, wobei Erfolg retrospektiv von der reifen Praxis
der Industrie her definiert ist. Reinhard Riirup schreibt zur Teleologie dieser
»evolutionistischen Auffassung der Technikgeschichte«:

Die vorldufigen Endresultate der Technik erschienen allzu oft als das notwendige
Ergebnis der vorhergegangenen Erfindungen und Praktiken, und in den groflen
grundlegenden Erfindungen schienen jeweils die spiteren Auswertungen schon
angelegt zu sein und nur noch der Entfaltung auf Grund der »technischen Gesetz-
mifligkeiten« zu bediirfen. Vor allem aber fehlte es dieser Forschung — aus nahelie-
genden Griinden — an kritischer Distanz zu ihrem Gegenstand, man schrieb gewis-
sermaflen Geschichte in eigener Sache.4
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Das zirkulire Denken, welches dieser Art Technikgeschichte eigen ist, kann
nicht erkliren, warum gerade ein ganz bestimmtes Artefakt konstruiert wor-
den ist, welche Faktoren seine Bauweise beeinflufiten, welchem weitergehen-
den Zweck es dienen sollte und warum es sich gegen seine Konkurrenten
durchgesetzt hat. Alle diese Fragen sind in den ersten Jahren der Filmprojek-
tion von grofler Bedeutung. Um sie zu beantworten, mufl die Filmgeschichts-
schreibung das black box-Verstindnis von Filmtechnik hinter sich lassen und
einen weiter ausgreifenden Theorierahmen entwerfen. Das Konzept eines
technologischen Rahmens, welches auf neueren soziologischen Arbeiten zur
Technikgeschichte basiert, kann nicht nur Fragen kliren zu den Urspriingen,
der Erfindung und der Entwicklung der Filmtechnik, sondern vermag auch
Antworten zu geben auf Fragen zur Entwicklung frither Filminstitutionen
und Projektionspraktiken, die nicht technischer Natur sind.

Neuere soziologische Arbeiten zur Technikgeschichte von Wiebe E. Bij-
ker, John Law, Michel Callon, Thomas P. Hughes und anderen schlagen ein
mehrdimensionales, non-lineares Modell technischer Innovation und Ent-
wicklung vor. In Anlehnung an Ergebnisse der Wissenssoziologie untersucht
dieses Modell die Erfindung, die Entwicklung und die Reife technischer Arte-
fakte und riumt dabei »erfolgreichen« und »gescheiterten« Artefakten glei-
ches Gewicht ein. Denn es wird davon ausgegangen, dafl es gerade der »Er-
folg« eines Artefakts ist, welcher der Erklirung bedarf: Warum wurde eine
bestimmte technische Methode gewihlt und keine andere? Warum wurde die
Arbeit an dieser fortgesetzt und die Entwicklung von Alternativen aufgege-
ben? Warum gelangte eine bestimmte Methode zur Vorherrschaft auf ihrem
Feld und warum galt sie als die einzige mégliche Losung fiir ein bestimmtes
technisches Problem?

Wesentlich fiir die gleichwertige Betrachtung technischer Artefakte ist die
interpretative Flexibilitit des Artefakts, d. h. ein und dasselbe Artefakt kann
fiir unterschiedliche Leute entschieden unterschiedliche Dinge darstellen: Der
Ginsekiel in der Hand eines mittelalterlichen Ménchs ist ein Instrument zum
Kopieren von Texten, also zur Herstellung einer Zahl exakter Repliken; der-
selbe Ginsekiel in der Hand eines mittelalterlichen Gelehrten ist ein Instru-
ment zum Ausdruck seiner selbst, mit dem er einer intellektuellen Gemein-
schaft sein Wissen und seine Argumente mitteilt. Das Filmhistorikern wohl
bekannteste Beispiel fiir die interpretative Flexibilitit eines Artefakts ist Tho-
mas Alva Edisons Erfindung des Phonographen: Edison dachte, er habe eine
Biiromaschine geschaffen, welche die Geschiftskommunikation effektivieren
wiirde. Entsprechend organisierte er die Fertigung und das Marketing des
Gerits. Jedermann sonst, der diesen Apparat in Augenschein nahm oder von
thm horte, dachte an ein Unterhaltungsgerit, das in 6ffentlichen Riumen und
Privatwohnungen zur Wiedergabe von Musik diente.

Das Konzept der interpretativen Flexibilitit eines technischen Artefakts
impliziert, dafl mehrere Personen oder Gruppen involviert sind. Fiir jede hi-
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storische Analyse der Entwicklung technischer Losungen fiir klar erfafite Pro-
bleme, seien es Kunststoffe, Filme oder Telegraphie, gilt: »Die mit dem Arte-
fakt befafiten sozialen Gruppen und die Bedeutungen, welche sie dem Arte-
fakt geben, spielen eine entscheidende Rolle: Ein Problem ist erst dann als ein
solches definiert, wenn es eine soziale Gruppe gibt, fiir die es ein >Problem«
darstellt.« Relevante soziale Gruppen schlieflen Institutionen und Organisa-
tionen ebenso ein wie Gruppen oder Klassen von Individuen. Diese konnen
jeweils Erfinder und Konstrukteure, Hersteller, Verkaufsagenten und Beamte,
Nutzer und Konsumenten umfassen —, entscheidend ist nur, »dafd alle Mltglle-
der einer sozialen Gruppe dieselben Sets von Bedeutungen teilen, die einem
spezifischen Artefakt zugeschrieben werden.«® Viele Annahmen iber frithe
Filmapparaturen erweisen sich als widerspriichlich und zweifelhaft, sobald die
interpretative Flexibilitit eines einschligigen Artefakts im Hinblick auf ver-
schiedene beteiligte soziale Gruppen gepriift wird. Nachdem Oskar Messter
seine Filmfirmen 1918 an die Ufa verkauft hatte, bekimpfte er iiber zwei Jahr-
zehnte lang den Pionierstatus von Max Skladanowsky. Entsprechend seinem
linearen Geschichtsverstindnis der Filmtechnik war Messter ganz klar der
Auffassung, dafl das 33mm-Filmband und das Malteserkreuz fiir den schritt-
weisen Filmtransport die konstitutiven Elemente eines >richtigen< kinemato-
graphischen Apparats darstellten. Skladanowskys Bioscop war dagegen auf
zwei §4mm-Filmbinder und auf ein Schneckengewinde ausgelegt, das die ein-
zelnen Bilder der zwei per Hand zusammengesetzten Filmschleifen abwech-
selnd auf eine Leinwand warf. Skladanowsky hatte sein System konsequent
aus seinen Erfahrungen mit der Uberblendungstechnik bei der Vorfithrung
von Nebelbildern mit der Laterna magica abgeleitet.” Fiir die Entwicklung der
Filmindustrie, in der Messter eine prominente Stellung einnahm, erwies sich
das Projektionsverfahren des Bioscop als nicht praktikabel.

Ein anderes Beispiel: Georges Demeny demonstrierte 1892 auf der Inter-
nationalen Ausstellung der Photographie im Palais des Beaux-Arts 1892 in
Paris sein Phonoscope, einen Apparat, der als Guckkasten sowie fiir Kleinbild-
Projektion ausgelegt war und chronophotographische Phasenbilder zeigte, die
auf dem Rand einer rotierenden Scheibe angebracht waren. Demeny behaup-
tete spiter, daf} er von vielen verschiedenen Unterhaltungskiinstlern »eine La-
wine von Anfragen« bekam, die er jedoch zuriickwies, weil er den Apparat
dafiir vorgesehen hatte, Taubstummen das Lippenlesen zu lehren. Als Demenj
jedoch wenig spiter die Griindung einer eigenen Firma zur Auswertung des
Apparats betrieb, hatte er die véllig anders gearteten Vorstellungen der >Bar-
nums« in seine Geschiftspline iibernommen: Die u. a. mit Ludwig Stollwerck
gegriindete Société du Phonoscope sah den Einsatz des Apparats fiir 6ffentli-
che Unterhaltungszwecke vor, wihrend der exklusive Verkauf an Amateur-
photographen fiir den Heimgebrauch dem Agenten George W. de Bedts in
Paris vorbehalten war.®

Die interpretative Flexiblilitit eines Artefakts unterstreicht, dafl Konstruk-
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tion und Verstindnis technischer Artefakte kulturelle Leistungen sind. Mehr
noch: »Flexibilitit erstreckt sich nicht nur darauf, wie Leute tiber Artefakte
denken, sondern auch darauf, wie Artefakte konstruiert werden.« Bijkers
Konzept des »technologischen Rahmens« eignet sich am besten, um die Be-
ziehungen verschiedener sozialer Gruppen zu einem Artefakt in einem
mehrdimensionalen, non-linearen Modell technischer Entwicklung zu analy-
sieren. Ein technologischer Rahmen umfafit nicht nur diejenigen, welche als
Erfinder, Mechaniker und Ingenieure direkt an der Entwicklung eines Arte-
fakts arbeiten, sondern alle relevanten sozialen Gruppen, die in irgendeiner
Weise mit dem Artefakt zu tun haben und von daher seine Interpretation und
seine Konstruktion beeinflussen. Das Konzept des technologischen Rahmens
zielt gerade auf die Interaktionen zwischen verschiedenen Gruppen von Be-
teiligten ab: »Es geht weder um individuelle Merkmale noch um die Merkmale
von Systemen und Institutionen: Rahmen sind zwischen handelnden Subjek-
ten angesiedelt, nicht in ihnen oder iiber ihnen.«** Verschiedene handelnde
Subjekte oder soziale Gruppen identifizieren sich mehr oder minder ausge-
prigt mit einem bestimmten technologischen Rahmen, der seinerseits wieder-
um ihre Einbindung in diesen Rahmen und folglich die Reaktionen auf ein
Artefakt sowie Visionen iiber seine Verwendungsméglichkeiten determiniert.
Normalerweise ist ein Individuum oder eine soziale Gruppe mehr oder weni-
ger stark in mehrere verschiedene technologische Rahmen involviert. Im Er-
gebnis besteht ein technologischer Rahmen aus den Konzepten und Verfah-
ren, mit denen eine bestimmte Gemeinschaft ihre Probleme l6st, d.h. er ist
»eine Kombination von aktuellen Theorien, stillschweigenden Kenntnissen,
technischer Praxis (wie etwa Konstruktionsmethoden und -kriterien), beson-
derer Testverfahren, Ziele und praktischer Verwendungsweisen.«* Ein tech-
nologischer Rahmen gibt also Aufschluff dariiber, wie Technik die soziale
Umgebung beeinflufit und wie umgekehrt diese soziale Umgebung die Kon-
struktion eines Artefakts beeinflufit.

Vorschlige fiir eine non-lineare Geschichte der Filmprojektion

Dem unvoreingenommenen Blick auf die Urspriinge und die ersten Jahre der
Filmprojektion fallen in der traditionellen Filmgeschichtsschreibung sofort
einige recht seltsame Anomalien auf: Wie kam es dazu, dafl die zwei haupt-
sichlichen Titelanwirter auf die Erfindung des Films, Thomas Alva Edison
und die Gebriider Lumigre, schon um 1900 aus dem Filmgeschift so gut wie
ausgeschieden waren und die weitere filmtechnische Entwicklung kaum be-
einfluflten? Warum schlugen vergleichsweise kleine und unsichere Unterneh-
men wie Oskar Messter oder Charles Pathé den gréfiten Erfolg aus dem neuen
Medium, noch dazu in Konkurrenz gegen grofie und wohletablierte Firmen
wie Dr. Alfred Hesekiel & Co. oder Jules Dubosq ?** Wie konnte es dazu kom-
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men, daf} die beste Projektionstechnik fiir grofle Theater, das Grofiformatsy-
stem der American Mutoscope & Biograph Company, nach 1902 rapide an
Bedeutung verlor? Warum gab es bis in die 1920er Jahre so gut wie keine Er-
schliefung des Heimkinomarkts, obwohl schon seit Beginn der Filmprojek-
tion viele Vorschlige dafiir gemacht wurden? Warum standardisierte die In-
dustrie die 35 mm breiten Filmstreifen von Edisons Kinetoscope zu einem
Zeitpunket, als dieses Format fiir viele frithe Vorfiihrstitten vollig ungeeignet
war und die Industrie in eine Richtung ging, die dieses Mittelformat umge-
kehrt noch hoheren Anspriichen aussetzen sollte? Warum wurde die Auswer-
tung narrativer Filme zur Unterhaltung fiir grofle Publika in ortsfesten Thea-
tern die dominante Form des Kinos, sobald die Filmtechnik standardisiert war,
obwohl es schon frithzeitig viele verschiedene Ideen (inclusive Spezialappara-
turen) fiir optimale Verwendungen des Films gab, und zwar fiir Marktsegmen-
te, welche Bildung, Industrie, Wissenschaft, Portrits, Reisen, Nachrichten,
Dokumentation, Unterhaltung und die Reproduktion von Theater- und Zau-
bervorstellungen einschlossen? Vielleicht lieflen sich Antworten auf diese und
weitere Fragen in Entscheidungen von Filmpionieren der Jahrhundertwende
finden, wiirden die Historiker die Urspriinge des Films und der Projektions-
praxis nur gleichwertig und mit kritischer Distanz betrachten. Wiebe E. Bij-
ker und John Law sind der Auffassung:

Technische Innovation beginnt weder mit einem Technikschub noch mit der Nach-
frage von Konsumentenseite, sondern mit einem sozialen und technischen Strip-
penziehen, bei dem Versprechen iiber Techniken und soziale Beziehungen gegen-
einander ausgespielt werden, um dauerhafte Lésungen zu suchen.’

Einige summarische Beispiele fiir eine non-lineare Sichtweise frither Filmtech-
nik und -projektion mégen anschaulich machen, wie drastisch die frithe Film-
geschichte umgeschrieben werden mufl und wieviel theoretische und empiri-
sche Arbeit zu leisten ist, bevor die Firmengeschichte, welche der traditionelle
Bezugspunkt frither Filmarbeit ist, v6llig reorganisiert werden kann.

Black box-Technikgeschichte: die Fille Marey und Anschiitz

»Erfinder des Kinos« lautet die stolze Inschrift auf einem Standbild von Eti-
enne-Jules Marey in seiner franzésischen Heimatstadt Beaune. Als einer der
grofSten Naturwissenschaftler seiner Generation widmete sich Marey (1830 -
1904) der Motorik von Menschen und Tieren. Er ersann raffinierte Vorrich-
tungen zur graphischen Aufzeichnung von Bewegung und wandte sich 1881
photographischen Methoden zum Festhalten der Bewegungsphasen seiner
Untersuchungsobjekte zu. Marey war nicht nur ein grofier Physiologe, dem
seine Arbeiten iiber den Blutkreislauf, den Flug der V6gel und die Gangart von
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Sdugetieren weltweiten Ruhm eingebracht hatten, er war auch ein besonders
geschickter Erfinder von mechanischen Vorrichtungen, mit denen sich Bewe-
gung so aufzeichnen lieff, dafl sie prizise gemessen und analysiert werden
konnte. Er entwickelte Thermographen zur Messung von Temperaturverin-
derungen im Korper (1864), Pneumographen zum Studium der Atmung
(1865), Myographen zur Aufzeichnung willkiirlicher Muskelbewegungen
(1864 - 1866), Odographen zur Vermessung der Schrittlingen von Menschen
und Tieren (1867 - 1872) und viele andere Apparaturen zur Bewegungsauf-
zeichnung fiir die mathematische Analyse. In den 1870er Jahren experimen-
tierte Marey mit photographischen Verfahren zur Aufzeichnung elektrischer
Ladungen im Muskelsystem, doch reichte die Lichtempfindlichkeit der dama-
ligen Photoplatten dafiir nicht aus. Inspiriert durch die Chronophotographi-
en von Eadweard Muybridge kehrte Marey 1881 zu photographischen Ver-
fahren zuriick: Er konstruierte ein »photographisches Gewehr« fiir zwolf
Aufnahmen auf einer rotierenden Platte und ersann ab 1882 eine Reihe von
Kameras, mit denen er um 1885 Bewegungsphasen mit einer Verschluflge-
schwindigkeit von bis zu 1/1000 Sekunde auf einer Glasplatte aufzeichnen
konnte.

Drei Jahre spiter nahm Marey eine radikale Verbesserung an seiner photo-
graphischen Apparatur vor, indem er die Glasplatten durch einen langen, licht-
empfindlichen Papierstreifen ersetzte, der mit einer Geschwindigkeit von 20
B/s von einem Elektromagnet an einer Linse vorbeigezogen wurde. 1890 er-
setzte er den Papierstreifen durch einen 1,20 m langen und 9o mm breiten
durchsichtigen Zelluloidstreifen. In dieser neuen Kamera driickte ein sechs-
strahliges Sternrad eine zylinderférmige Klemme mechanisch gegen den un-
perforierten Film, um ihn, wihrend er die Linse passierte, einen Moment fiir
die Aufnahme anzuhalten. Indem er die Anbringung des Sternrads und den
Wechsel beim Offnen zweier gegenliufiger Blendenscheiben verinderte,
konnte Marey bis zu 100 Bilder pro Sekunde aufnehmen. So hatte er breiten
Spielraum fiir das Festhalten einzelner Phasen der Bewegung von Végeln, In-
sekten und anderen schnellen Tieren, die fiir das menschliche Auge nicht mehr
wahrnehmbar sind. Da allerdings in der Kamera jegliche Form der Einzelbild-
justierung fehlte, wurden die Aufnahmen unregelmiflig auf den Zelluloid-
streifen plaziert.

In seiner auflergewodhnlichen wissenschaftlichen Karriere war Marey mit
dem Aufzeichnen, Zergliedern und Analysieren von Bewegung beschiftigt.
Am 2. Mai 1892 schrieb er der Académie des sciences, dafl er fiir seine Reihen-
aufnahmen einen Projektor konstruieren wolle. Das gelang ihm jedoch nicht.
Angesichts seines Einfallsreichtums und seiner Erfindungsgabe auf mechani-
schem Gebiet hitte ihn diese Aufgabe wohl kaum tiberfordert. Es war gerade
die Frage der kommerziellen Auswertung seines Apparats fiir die Zusammen-
setzung und Wiedergabe von Bewegung, wegen der er sich 1894 erbittert von
seinem langjihrigen Assistenten Georges Demeny trennte. Marey berichtete
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iiber seine Arbeit in einem halben Dutzend einflufireicher Biicher und in tiber
350 wissenschaftlichen Artikeln und Fachvortrigen, die in fiihrenden Zeit-
schriften verdffentlicht bzw. vor wissenschaftlichen Akademien gehalten
wurden. Alle Geschichten iiber die Urspriinge des Films berichten an promi-
nenter Stelle iber Mareys Werk und erwihnen vor allem seine Zelluloidstrei-
fen-Kamera von 1890 und die vielen »Filmex, die er mit ihr gemacht hat.™

Nur einige dieser Filmgeschichten behandeln das chronophotographische
Werk von Mareys Zeitgenossen Ottomar Anschiitz (1846-1907), der nicht
Zelluloidstreifen, sondern Glasplatten-Negative verwendete. Anschiitz nahm
1885 Reihenbilder mit einer Batterie von zuerst zw6lf und dann 24 einzelnen
Kameras auf. Er prisentierte seine Arbeiten vor den Mitgliedern der fiihren-
den photographischen Gesellschaften Europas: Regelmiflig hiefl es, seine Bil-
der seien denen seiner Vorginger Marey und Muybridge »weit iiberlegen«.’s
Im Mirz 1887 hatte Anschiitz die erste von sieben Ausfilhrungen seines
Schnellsehers fertiggestellt, eines Apparats, der zur Betrachtung photogra-
phierter Bewegung diente. Alle Modelle arbeiteten nach demselben techni-
schen Prinzip: Auf dem Rand einer rotierenden Scheibe waren rundherum
einzelne photographische Glasbilder montiert, die von den rasch aufeinander-
folgenden Lichtblitzen einer Geisslerschen Rohre durchleuchtet wurden. Vor
1891 benutzte Anschiitz eine freistehende Scheibe mit 10 cm breiten Bildern,
die von einer kleinen Zuschauergruppe durch einen Ausschnitt in einem Vor-
hang oder einer Wand im Dunkeln betrachtet wugden. Nach 1891 zeigte ein
von Siemens & Halske hergestellter elektrisch betriebener Automat nach Art
des Guckkastens jeweils fiir eine Person bewegte Bilder im Format 9 x 12 cm.
Zur Projektion bewegter Bilder in grofien Silen 1894 und 1895 in Berlin und
Hamburg benutzte Anschiitz zwei Bildscheiben, die ruckweise rotierten,
wihrend sie kontinuierlich durchleuchtet wurden.

Nach dem Debut vom 19. bis 21. Mirz 1887 im Berliner Kultusministeri-
um gelangten die frithen Modelle von Anschiitz’ Schnellseher in vielen Stad-
ten zur Vorfithrung, so in New York, Frankfurt am Main, Diisseldorf, Dres-
den, Briissel, Florenz, Philadelphia, Kassel, Boston, Wien und Warschau. Die
Automaten-Ausfithrung von Siemens 8 Halske wurde in zahlreichen deut-
schen Stidten installiert.® Spezielle Salons mit vielen Schnellsehern, dhnlich
den spiteren Kinetoscope Parlours, er6ffneten in New York, Boston und Lon-
don. Auch auf dem Gelinde der Weltausstellung in Chicago 1893, die Edisons
Kinetoscope wollte, aber nicht bekam, waren Schnellseher-Automaten aufge-
stellt. Anschiitz’ internationale geschiftliche Arrangements zur Auswertung
des Schnellseher-Automaten scheiterten Mitte 1893. Das brachte ihm einen
Berg von Schulden ein: Abgesehen von seinen Projektionsvorfithrungen 1894
und 1895 zog sich Anschiitz aus dem Geschift mit bewegten Bildern véllig
zuriick. Er konzentrierte sich im letzten Jahrzehnt seiner Karriere ganz auf die
Unterstiitzung der Amateurphotographie.

Die dem black box-Konzept verhaftete Geschichte der Filmtechnik privi-
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legiert die Erfindungen Mareys gegeniiber denen von Anschiitz. Marey gilt
einigen sogar als »Erfinder des Kinos«, weil er eine Kamera fiir Serienaufnah-
men auf kurzen, nichtperforierten Zelluloidstreifen entworfen hat. Marey ent-
wickelte jedoch keinen Apparat fiir die Wiedergabe von Bewegung, weil er,
eingebunden in den technologischen Rahmen analytischer Naturwissenschaft,
daran keinerlei Interesse hatte. Marey photographierte seine Untersuchungs-
objekte nicht in natiirlicher Umgebung, sondern unter Laborbedingungen.
Um die einzelnen Bewegungsphasen moglichst akkurat messen zu konnen,
hatten die Photographien selbst scharfe Schwarzweifi-Kontraste.

Die photographischen Gesellschaften feierten Anschiitz, weil er in natiirli-
cher Umgebung Bewegungsaufnahmen machte, die denjenigen von Marey
»weit {iberlegen« waren. Fiir den zeitgendssischen Geschmack fehlte Mareys
Reihenbildern die kiinstlerische Qualitat. Sie galten als technisch interessante
Bilddokumente einer weit fortgeschrittenen physiologischen Forschung.'”
Anschiitz’ Bildern fehlte dagegen die wissenschaftliche Prizision. Seine Inter-
essen lagen auf dem Gebiet der kiinstlerischen Photographie. Schon 1887
sprach Anschiitz davon, »noch einen dhnlichen Apparat fiir Projection zu
construiren«.® Drei Jahre spiter wurde berichtet, daff Anschiitz »demnichst
einen Apparat konstruieren werde, der §-600o Aufnahmen liefert, die nach
demselben Prinzip wiedervereinigt werden sollen; es werde dann méglich sein,
Vorginge von 20 bis 30 Sekunden Dauer zur lebhaften Darstellung zu brin-
gen.«** Die Konstruktion eines solchen-Apparats gelang Anschiitz nicht. Aber
um 1891 photographierte er einige rein unterhaltende Reihenbilder wie MANN
MIT WECHSELNDEM MIENENSPIEL und EIN TABAKSCHNUPFENDER ALTER. Unter
dem Tite] EINSEIFEN BEIM BARBIER imitierte er nach 1894 Edisons Kinetoscope-
Motiv BARBER SHOP SCENE, um die iiberlegene Bildqualitit seines Verfahrens
im Vergleich zu den kleinen und photographisch unzureichenden Bildern des
Edison-Guckkastens zu demonstrieren.*® Anschiitz weigerte sich stets, von
Glasplatten auf biegsame Zelluloidbinder umzusteigen. Das lag an seiner
grundstindig konservativen Haltung und seiner plétzlichen Verschuldung,
aber letztlich auch vor allem daran, dafl er sich seine Reputation im technolo-
gischen Rahmen einer qualititsbewuf3ten, dsthetisch ausgerichteten Photogra-
phen-Kultur erworben hatte.

Die filmgeschichtliche Rezeption des Werks von Marey und Anschiitz
zeigt anschaulich, wie das black box-Konzept die faktische Technikgeschichte
verfehlt. Die verbliiffend logische Rationalitit einer »Firmengeschichte«, die
von spiteren Entwicklungen in einem gereiften Technologiesystem ausgeht,
gibt nicht nur einen unvollstindigen Bericht iiber die Urspriinge eines Arte-
fakts, sondern zerstort auch den zeitgendssischen Kontext, in dem die Inno-
vation »stattfand«. Der Fall Anschiitz und Marey verweist auflerdem auf hi-
storische Probleme und Fragen, die von professionellen Historikern seit
langem diskutiert werden, von Filmhistorikern bisher aber kaum beachtet
wurden: Welche Ereignisse, welche Artefakte und welche Daten sind fiir
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die quellenkritische Verortung der Forschungstitigkeit als konstitutiv zu be-
trachten? Mit der Konvergenz verschiedener Technologien in Photographie,
Chemie und Feinmechanik und dem starken Interesse an neuen Formen der
Kommunikation, Dokumentation und Reproduktion entstand Ende des 19.
Jahrhunderts eine Kultur der Bewegungsdarstellung, die eine breitere Erkla-
rungsgrundlage verlangt, als sie die traditionelle Historiographie geben kann.

Gleichwertigkeir: die Alternative des optischen Ausgleichs

Eine Form der 6ffentlichen Unterhaltung, die allgemein als Vorliufer des Ki-
nos gilt, ist Emile Reynauds Théitre Optique, dessen iiber 12.500 Vorstellun-
gen zwischen Oktober 1892 und Februar 1900 im Pariser Musée Grevin von
einer halben Million Zuschauer besucht wurde.* Reynaud zeichnete Bildse-
quenzen auf 65 mm breite durchsichtige Streifen, die er von Hand iiber Zahn-
rider vor- und zuriickbewegte. Die Zahnrider griffen in Transportlécher ein,
die mit kleinen Metallésen verstirkt waren. Ein Bildstreifen war normalerwei-
se 45 bis 50 Meter lang und faflte 500 bis 600 gezeichnete Einzelbilder. Eine
Laterna magica projizierte einen wechselnden Hintergrund, auf dem sich
Reynauds reizende Figuren bewegten, indem die Zeichnungen auf dem Bild-
band von einem riesigen Spiegelkranz durch eine Linse auf die Leinwand re-
flektiert wurden. Dieses Vorfithrgerit war eine raffinierte Groffformat-Versi-
on seines 1877 patentierten Praxinoskops, eines optischen Spielzeugs, das fiir
den Bewegungseffekt ebenfalls Spiegel benutzt, welche die in einer Trommel
rotierenden Phasenzeichnungen reflektieren.

Unter den diversen Vorliufern des Kinos wie dem Praxinoskop, dem Zoo-
trop, dem Phenakistiskop und der Laterna magica mit ihren verschiedenen
beweglichen Diapositiven ragt das Théitre Optique heraus, weil es eine Reihe
von spiteren Kinopraktiken vorwegzunehmen scheint: Es wurde zur kom-
merziellen Unterhaltung eines Publikums eingesetzt, projizierte zehn bis
finfzehn Minuten lang eine erzihlte Geschichte, arbeitete mit einem biegsa-
men, perforierten Bildstreifen und wurde begleitet von einem Piano mit Ge-
sang. Technisch bemerkenswert ist allerdings, daf der Effekt natiirlicher Be-
wegung nicht auf mechanischem, sondern auf optischem Wege erzielt wurde:
Der Bildstreifen lief kontinuierlich, wihrend der Spiegelkranz, der das Bild auf
die Leinwand reflektierte, das Projektionsbild mindestens zw6lf Mal pro Se-
kunde unterbrach.?> Warum bevorzugte die frithe Filmprojektionstechnik die
mechanische Lsung des intermittierenden Filmtransports, obwohl es fiir die
optische Lésung ein erfolgreiches Vorbild gab, das vom Publikum schon seit
1892 begeistert aufgenommen wurde?

Theoretisch hat die optische Unterbrechung eines kontinuierlich laufen-
den Filmstreifens viele Vorteile: Der Film, ohnehin das teuerste und anfilligste
Element der Projektionsausriistung, wird erheblich weniger beansprucht, weil
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er nicht mindestens zwolf Mal pro Sekunde angehalten und wieder in Bewe-
gung gesetzt wird. Kontinuierlicher Filmlauf schiitzt vor Kratzern und Reis-
sen und mindert die Gefahr der Entziindung des leicht entflammbaren Zellu-
loids. Warum setzte sich der optische Ausgleich fiir die intermittierende
Bildprojektion nicht durch? Warum war dagegen die mechanische Methode
erfolgreich, obwohl sich dadurch die Entwicklung der Kinematographie bis
etwa 1904 sehr verzogerte?

Eine black box-orientierte Technikgeschichte, die retrospektiv nur die Ent-
wicklungsschritte von erfolgreichen Artefakten verfolgt, kann diese Frage
nicht beantworten. Sie wird in den herkémmlichen Filmgeschichten auch gar
nicht erst gestellt. Optische Lésungen werden nur bis Dezember 1895 bertick-
sichtigt, und zwar als gescheiterte Experimente — als wiren mechanische Un-
terbrecher die unvermeidliche und einzig mogliche Lésung des Problems. Um
die Frage zu beantworten, warum sich der schrittweise Transport des Film-
streifens mit seinen vielen Nachteilen gegeniiber dem optischen Ausgleich
durchgesetzt hat, ist eine gleichwertige Uberpriifung der Quellen im sozialge-
schichtlichen Kontext n6tig: Welche relevanten sozialen Gruppen waren ganz
zu Anfang in die Auswertung »lebender Photographien« involviert?

Es waren vor allem Hersteller von Laterna magica- und Photo-Bedarfsar-
tikeln, Schausteller, Theaterbesitzer und Impresarios, Zauberer, Photogra-
phen, Projektionskiinstler, Feinmechaniker und Naturwissenschaftler. Wih-
rend all diese Gruppen jeweils ihre Kenntnisse und Visionen von bewegten
Bildern in das neue Medium einbrachten, war ihnen in ihrem technologischen
Rahmen die Projektionstechnik und Auffithrungskultur der Laterna magica
zugleich mehr oder minder vertraut: Ende des 19. Jahrhunderts war die Later-
na magica als ausgefeiltes, vielseitiges und allgemein bekanntes Projektions-
gerat etabliert. Sie verband sich mit der photographischen wie der optischen
Industrie und wurde als wissenschaftliches Instrument, fiir spezielle Beleuch-
tungseffekte in Theatern sowie vor allem fiir Lichtbildvorfihrungen einge-
setzt. Um geeignete Projektionsbilder fiir grofle Sile wie fiir kleine Zu-
schauergruppen zu erzielen, gab es fiir Laterna magica-Schauen vielfiltige
Lichtquellen, eine ganze Reihe von Projektionslinsen mit verschiedenen
Brennweiten sowie verschiedene Typen von Kondensoren und Reflektorspie-
geln. Die praktischen Fragen, wie denn nun Lichtquelle, Linse, Reflektor-
spiegel, Kondensor und Glasdiapositiv fiir die maximale Wirkung auf der
Leinwand jeweils optisch auszurichten seien, waren alle geldst. Um Bewe-
gungseffekte zu erzeugen, gab es verschiedene Typen mechanischer Vorrich-
tungen an den Bildern selbst (Hebel, Getrieberider, Kurbeln), auflerdem be-
wegliche Schattenfiguren und gegenlaufende Scheiben.»

Im technologischen Rahmen der meisten sozialen Gruppen, die in der
zweiten Halfte der 189cer Jahre mit bewegten Bildern zu tun hatten, waren
alle optischen Fragen der Projektion gelost. Die entsprechenden Verfahren
waren in der zeitgnossischen Auffithrungspraxis allgemein bekannt. Die offe-

64



ne Frage bei der Projektion bewegter Bilder von Zelluloidbindern wurde des-
halb nicht auf optischem Gebiet, sondern im mechanischen Problem des
schrittweisen Filmtransports vor der Projektionséffnung erblickt: Ein gut ent-
wickeltes optisches System fiir die Projektion existierte ja bereits.

Als der britische Pionier Robert W. Paul im Februar 1896 seinen ersten
Filmprojektor entwarf, sollte dieser »zu jeder existierenden Laterna magica
passen«.** Der amerikanische Erfinder C. Francis Jenkins meinte damals: »Der
Filmprojektor ist in der Tat nichts weiter als ein modifiziertes Stereopticon
bzw. eine Laterna magica, die mit einem mechanischen Bildwechsler ausgerii-
stet ist.«*s Henry Hopwood, einer der ersten Technikhistoriker, schrieb 1899:
»Ein Film zur Projektion lebender Bilder ist nichts weiter als ein vielfaches
Laternen-Diapositiv.«*¢ Cecil Wrays erster Apparat von 1896, der vom Later-
na magica-Hersteller Riley Brothers in Bradford als Riley Kineoptoscope ver-
triecben wurde, bestand aus einer einfachen Schrittschaltung, die auf die ibli-
chen Bildbithnen der Laterna magica-Gerite pafite.”

Ende 1896 oder Anfang 1897 benutzte der Magier John Nevill Maskelyne
bei seinen Vorstellungen in der Egyptian Hall am Piccadilly einen selbst er-
dachten Apparat mit optischem Ausgleich.?® Fiir ein solches Gerit war nicht
nur die Unterbrechervorrichtung zu entwerfen (eine Aufgabe dhnlich der
Konstruktion eines mechanischen Unterbrechers), sondern es war zusitzlich
ein ganz neuer Strahlengang zu konstruieren, welcher Lichtquelle, Kondenso-
ren, Linsen und Blenden innovativ miteinander koppelte. Im Vergleich zur
etablierten optischen Plattform der Laterna magica bedeutete die Konstrukti-
on eines véllig neuen optischen Systems mit der tir die Projektion bewegter
Bilder erforderlichen Prazision eine Extra-Anstrengung, bei der das Verhilt-
nis von Kosten und technischer Verlafllichkeit schwer abzuschitzen war. Die-
se Unsicherheit schlug fiir die meisten Apparatehersteller und Kinematogra-
phenbetreiber gegen die klaren Vorteile des kontinuierlichen Filmlaufs aus.*

Heute betrachten viele Filmhistoriker die Laterna magica-Kultur als be-
deutenden Vorliufer des Kinos.”> Wenn die Alternative des optischen Aus-
gleichs unvoreingenommen in Erwigung gezogen wird, erscheint die Pro-
jektionskunst jedoch eher als das Milies, in dem sich die Erfindung der
Kinematographie bis etwa 1903 abspielte. Beide Medien koexistierten iiber
zwei Jahrzehnte. In dieser Zeit gab es einen engen Austausch von narrativen
Sujets, Bildmotiven, visuellen Erzihltechniken und Personal, den die Filmge-
schichtsschreibung noch nicht angemessen beriicksichtigt hat.*

Relevante soziale Gruppen: das Beispiel des Malteserkrenzes
Die Malteserkreuz genannte Schrittschaltung, die von 1896 bis heute verwen-

det wird, ist das zentrale technische Artefakt der Filmprojektion. Die Filmge-
schichtsschreibung hat die Erfinder und Pioniere favorisiert, die in ihren frii-
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hen Apparaten diesen Mechanismus benutzten. Allerdings war das Malteser-
kreuz vor 1905 nur eine Vorrichtung unter vielen, die alle dem schrittweisen
Filmtransport dienten. Von Anfang an gab es eine Reihe von Vorschligen zur
Losung des Problems, die kontinuierliche Kreisbewegung der Kurbel in eine
intermittierende Bewegung des Filmstreifens vor der Projektionséffnung zu
verwandeln. Den Filmhistorikern ist eine Vielfalt von Schrittschaltungen be-
kannt, die in der Friihzeit des Kinos auf den Markt kamen. Aber sie ignorieren
diejenigen, die nicht in der direkten Entwicklungslinie der Projektionstechnik
liegen, die sich schliefllich durchgesetzt hat. Auch hier ergibt sich aber ein ganz
anderes Bild, wenn die iiberlieferten Artefakte und Quellen als prinzipiell
gleichwertig betrachtet werden, ohne die »Wichtigkeit« eines bestimmten
Mechanismus zu prijudizieren.

Vorab ein kurzer zeitgenossischer Uberblick iiber Vor- und Nachteile ver-
schiedener Schrittschaltungen aus Cecil Hepworths Projektionshandbuch von
1897: Seinerzeit galt das Malteserkreuz keineswegs als die beste Lésung. Mal-
teserkreuze arbeiteten anfangs hiufig ohne Stiftscheibe und verschlissen rasch,
was unweigerlich zu unruhigem Bildstand auf der Leinwand fiihrte.

Schneckenradgetriebe beruhen auf einem technisch hervorragenden Prin-
zip zur Umwandlung von kontinuierlicher in schrittweise Bewegung. Da je-
doch ihre einwandfreie Fertigung schwierig ist, waren sie wenig in Gebrauch.
Greifer sind fiir den Filmtransport sehr vorteilhaft, weil sie die schrittweise
Bewegung des Films nicht mit einem plétzlichem Ruck vollziehen. Der Schli-
ger ist extrem einfach konstruiert und gibt sehr gute Resultate, was besonders
daran liegt, daf} der Filmtransport von Bild zu Bild sehr schnell erfolgt, so daf§
die Grofle der Blende reduziert werden kann und dadurch das Projektionsbild
an Brillanz gewinnt. Auferdem zeigten lange Erfahrungen, daf§ der Schliger
die Filmstreifen nicht mehr beschidigt als andere Schrittschaltungen. Die Rei-
bungsscheibe der American Mutoscope & Biograph Company bezeichnet
Hepworth als Grundelement fiir einen der erfolgreichsten Filmprojektoren.
Sie erziele eine bemerkenswert ruhige Projektion. Die besten Zukunftsaus-
sichten riumt Hepworth dem Greifer, dem Schliger und der Reibungsscheibe
ein.*?

Wie konnte es geschehen, dafl Hepworth mit seiner Vorhersage die Durch-
setzung des Malteserkreuzes verfehlte? Hepworth schitzte die Entwicklung
der Filmauswertung falsch ein. Mit der Herausbildung sozial relevanter Grup-
pen, die sich damit befafiten, entstand auch die technische Konstruktion fiir
das Artefakt, welches zur Filmprojektion benutzt wurde.

Vor der Jahrhundertwende werteten folgende Gruppen Filme aus: einzelne
Wanderschausteller; avancierte Photographen, die mit neuen Materialien ex-
perimentierten; etablierte Schausteller-Unternehmen, die ihre Buden um eine
neue Attraktion bereicherten; Projektionskiinstler, die damit ihr Repertoire
erweiterten; Naturwissenschaftler und Lehrer, die physiologische Prinzipien
demonstrierten; Theaterbesitzer und Impresarios, welche das »neueste Wun-
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der« buchten; Unternehmer, die fiir eine bestimmte Zeitspanne Ladenlokale
oder Hotelsile anmieteten. Diese sozialen Gruppen stellten ganz verschiede-
ne Anforderungen an Filmprojektoren: Einige verlangten mechanisch absolut
einfache Getriebe, die leicht zu reparieren waren; einige bestanden auf ruhi-
gem Bildstand fiir Grofibild-Projektionen; andere bendtigten tragbare Projek-
toren, die brillante Bilder lieferten; wieder andere wollten eine Kombination
von Kamera und Projektor, um das Drehen und die Vorfiithrung von Lokal-
aufnahmen zu erleichtern, oder sie wollten komische Effekte erzielen und
brauchten einen Apparat, mit dem sich Filme problemlos riickwirts projizie-
ren lieflen. Fiir all diese Geschiftsbediirfnisse hielt der frithe Filmapparate-
markt eine reiche Auswahl an Geriten bereit. Noch 1915 schrieb R. B. Foster
in der Neuausgabe von Hopwoods Filmtechnik-Klassiker:

Die Tauglichkeit eines gegebenen Geritetyps hingt weit mehr von handwerklicher
Sorgfalt ab als von dem jeweiligen Mechanismus fiir den Filmtransport; technische
Verbesserungen sind kaum von Vorteil, wenn ihnen Fortschritte in der Prizision der
Ausfithrung nicht mindestens entsprechen.»

Foster stimmt Hopwood noch 1915 darin zu, dafl »Schrittschaltungen exzel-
lentes Handwerk erfordern und das Material den dauernden Erschiitterungen
ohne spiirbare Verschleiflerscheinungen widerstehen mufi.«*# Selbst zu die-
sem spiten Zeitpunkt ist eine herausragende Stellung des Malteserkreuzes
noch nicht zu erkennen. Bewihrte Schligermechanismen wurden weiterhin
hergestellt und auf dem Markt angeboten.

Nach 1905 tendierte die Filmauswertung immer mehr zu hiufig wieder-
holten Vorfithrungen derselben Filmkopien vor einem Massenpublikum in
ortsfesten Silen. Um 1912 errichtete eine mittlerweile bliithende Industrie ei-
gene Zweckbauten fiir Filmvorfithrungen. Wanderschausteller verloren an
Bedeutung. Seit dem Héhepunkt zur Jahrhundertwende ging die Zahl der
Jahrmarktunternehmen zuriick. In diesem verinderten Umfeld der Filmaus-
wertung entstand allmihlich ein neuer Bedarf an Filmprojektoren. Groflere
Leinwinde verlangten einen absolut ruhigen Bildstand. Die Umstellung von
Filmverkauf auf Filmverleih machte die Schonung des Filmmaterials zu einem
wichtigen Gesichtspunkt. Stindig wiederholte Vorfilhrungen erforderten sau-
ber fabrizierte und einwandfrei arbeitende Projektionsgerite. Zugleich entfiel
das Kriterium der Tragbarkeit: Die dauerhafte Installation von Vorfithrappa-
raten in ortsfesten Abspielstitten gestattete aufwendige Projektorkonstruk-
tionen. Die Ausriistungskosten setzten sich nicht mehr zum Einkommen
eines einzelnen Wanderschaustellers ins Verhiltnis, sondern zum Kapital-
vorschuf fiir ein ganzes Gebiude, welches ein wachsendes Massenpublikum
versorgte. Als einige in der Filmauswertung titige soziale Gruppen an Bedeu-
tung verloren, begann die Schrittschaltung des Malteserkreuzes die Filmpro-
jektionstechnik zu dominieren: Die Herstellungskosten waren auch bei sau-
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berster Ausfithrung nicht mehr exorbitant;*s der Bildstand war ruhiger als
bei anderen Schrittschaltungen, weil der Filmstreifen wihrend seiner Durch-
leuchtung festgehalten wurde; Laufgerdusch und Abnutzung reduzierten sich
deutlich, indem das Malteserkreuz ab 1912 in ein Olbad eingelassen war. Statt
wie Schliger- und Greifermechanismus direkt auf das Filmband einzuwirken, ar-
beitet das Malteserkreuz auf einem Zahnkranz und schont so die Perforation.*

Erst mit der Durchsetzung von Filmverleih und ortsfesten Kinos wurde
das Malteserkreuz zum technischen Herzstiick der Filmprojektion. In dem
von mobilen Vorfithrungen geprigten ersten Jahrzehnt der Filmgeschichte
war diese Entwicklung keineswegs abzusehen. Filmpioniere wie Oskar Mes-
ster und Pierre-Victor Continsouza, die das Malteserkreuz benutzten und spi-
ter Anspruch auf Erstlingsrechte erhoben, waren nicht hellsichtiger als ihre
Konkurrenten, die andere Schrittschaltungen verwendeten. Die aus der Sicht
erfolgreicher Pioniere und ihrer Erfindungen betriebene teleologische Film-
geschichtsschreibung vermag nicht zu erkliren, wie sich diese in der Konfusi-
on und Konkurrenz der ersten Jahre tatsichlich durchgesetzt haben.

Die Bestimmung des technologischen Rahmens: das Beispiel der
Wanderkinematographen

Die meisten Filmhistoriker teilen die frithe Filmauswertung in zwei Kate-
gorien ein: ortsfeste Theater und Wanderschausteller. Filmvorfithrungen als
Programmnummer in Varieté-Theatern oder als kurzes Zwischenspiel auf
Theater- und Konzertbiihnen sind gut nachweisbar, weil diese etablierten Un-
ternehmen leicht zugingliche Dokumente in Form von Anzeigen, Presse-
berichten und Geschiftskorrespondenz hinterlieflen. Sie waren auch das wich-
tigste Umfeld, aus dem heraus Kino-Zweckbauten und iiberhaupt das
moderne Auswertungs- und Verleihsystem sich entwickelten.”” Wanderkine-
matographen sind sehr viel weniger erforscht: Teils liegt das daran, dafl ihre
hiufigen Ortswechsel viel schwieriger zu verfolgen und erheblich weniger
Dokumente dazu erhalten sind, teils daran, dafl die Phase der Wandervorfiih-
rungen meist als romantisches Vorspiel der Kinogeschichte behandelt wird.
Abgesehen von idyllischen Konnotationen umfafit der Terminus » Wanderki-
nematograph« eine Bandbreite unterschiedlicher Tatigkeiten verschiedener
Typen von Filmauswertern, die ganz verschiedene Filmprojektoren fiir ihre
Arbeit benétigten. Ein differenziertes Bild der Typen von Wanderkinemato-
graphen und ihrer Vorfihrpraktiken ergibt sich, wenn wir die relevanten so-
zialen Gruppen betrachten, die sich im frithen Kino engagierten, und untersu-
chen, wie sie mit ihren unterschiedlichen Interessen die Karriere verschiedener
technischer Artefakte beeinfluffit haben. Obwohl die Uberlieferung zu Wan-
derkinematographen groflenteils aus Anekdoten besteht, lassen sich vier
Haupttypen unterscheiden.’®
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Die Gruppe mit dem klarsten Profil sind die Schaustellerunternehmen der
groflen Messen und Jahrmirkte, die schon sehr frith zu Filmvorfilhrungen
tibergehen. Sie sind in jiingeren filmhistorischen Studien am ausfihrlichsten
behandelt.» Auf den grofleren Jahrmirkten und Messen wie etwa in Bremen,
Leipzig, Miinchen, Hull, Nottingham, Nijmegen, Leeuwarden und anderen
Stidten war ein guter Stellplatz nur durch jahrelange Standorttreue zu bekom-
men. Die hier vertretenen Wanderkinematographen waren meist Schaustel-
lerunternehmen, welche die neue Attraktion der bewegten Bilder ihrem
sonstigen Unterhaltungsangebot hinzufiigten. Christiaan Slieker, der erste
Wanderkinematograph der Niederlande, betrieb eine Kuriosititenschau, eine
Spielbude und dann einen spektakuliren elektrischen Angelapparat.# Johann
Schichtl in Deutschland erginzte seine Varietéattraktionen und Marionetten-
theater mit Filmvorfilhrungen.# Randall Williams in England verwandelte
seine Grand Phantascopical Exhibition, eine Geisterschau, Ende 1896 in einen
Wanderkinematographen.#

Die meisten dieser Schausteller geh6rten zu Familien mit einer langen Tra-
dition in der Branche: Slieker wuchs in einer Schaustellerfamilie auf und heira-
tete die Tochter eines bekannten Karussellbesitzers. Schichtl gehorte zu einer
Familiendynastie, die mindestens seit 1800 in der Branche titig war. Williams
rannte schon in jungen Jahren von zu Hause weg, um dann auf Jahrmirkten
Zaubervorstellungen zu geben; seine eigenen Shows produzierte er seit den
1860er Jahren. Die Buden dieser Unternehmen fafiten oft o0 bis tausend Sitz-
plitze. Sie benétigten eine Projektionsausriistung und Beleuchtung, die derje-
nigen von Varieté-Theatern in Grofistidten keineswegs nachstand. Ihre Reised
routen standen durch die Daten der Jahrmirkte schon lange im Vorhinein fest:
Thre aufwendig gestalteten Schaubuden wurden mit Lokomobilen oder Pfer=
degespannen transportiert. SR NG

Von der Jahrmarktauswertung unabhingige Wanderkinematographerigad
ben kurzzeitige Vorstellungen in Gasthiusern, Tanzsilen von Hotels, beiiguX
tem Wetter auf offenen Plitzen, in Pfarrsilen und anderen giinstig zu miéten-
den Riumlichkeiten in Dérfern und Stidten ganz Europas. Ublicherweisé
wurden die Vorfiihrungen von einem Schausteller allein bestrittenydem'atlens
falls noch eine Hilfskraft zur Seite stand. Die Reiseroute wurde von Wocheza
Woche festgelegt: Sobald das Publikum am Auffiihrungsort ausblieb, wurden:
Vorstellungen fiir den nichsten Spielort arrangiert. In dieser!Gruppedfindety
sich Wanderschausteller mit grofler Erfahrung: Projektionskiinstler; die bise
lang Laterna magica-Auffithrungen veranstaltet hatten, reistensjetzeauf den
ithnen bekannten Routen mit der neuen Attraktion der lebendéniBilder Thre
Anforderungen an die Projektionsgerite waren bescheided: Tragbarkéit,1éiche
te Durchfiihrung von Reparaturen unterwegs, Ausleguhng fiir; mehrere Be-
leuchtungsarten je nach den Gegebenheiten vor Ort. Einige'wid GeorgFurkél
nahmen an ihrem Projektionsapparat einige Anderungen wdr;isoodafiibie iho
auch als Filmkamera fiir Lokalaufnahmen benutzén konnten.# Andeyé matz~
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ten ihre praktischen Erfahrungen, tiiftelten an ithrem Apparat und erzielten
wichtige Verbesserungen wie die Dreifliigelblende, die Theodor Pitzold als
endgiiltige Lsung fiir das Problem des Flimmerns anfertigte.# Einige dieser
unabhingigen friithen Wanderkinematographen schafften den Wechsel in die
Filmindustrie wie etwa Jean Dienstknecht, der eine der ersten Filmverleihfir-
men griindete® oder A. J. Gee, der ein Kleinstadtkino eroffnete.#

Ein weiterer Typ des Wanderkinematographen war der Theaterreisende:
Ein selbstindiger Schausteller, gelegentlich auch eine Frau, schlof} iiber einen
Agenten brancheniibliche Vertrige mit Varieté-Theatern und tingelte wie die
anderen Unterhaltungskiinstler als Programmnummer fester Hiuser durch
Stadt und Land. Abgesehen von einem ruhigen Bildstand auf einer grofien
Leinwand waren die Anforderungen an das Projektionsgerit nicht anders als
bei den unabhingigen Wanderkinematographen. Der wesentliche Unterschied
bestand in der Art des Auftritts, den oft ein dramatischer Sprechstil oder an-
dere fiirs Varieté geeignete Vortragstechniken priagten. Madame Olinka, deren
Ehemann, ein Tierstimmenimitator, den Filmprojektor bediente, bereiste mit-
telgrofie Theater im nérdlichen Mitteleuropa zwischen Hamburg, Gérlitz und
Amsterdam. Auf der Biihne stehend kommentierte sie die Handlung jedes
Films mit einer Stentorstimme, die ein Berichterstatter »sehr originell und selt-
sam« fand.#” Einige dieser Theaterreisenden waren mit ihren Darbietungen
bereits etabliert und nahmen Filmvorfithrungen nur voriibergehend in ihr
Repertoire auf oder boten sie als Erganzung an, ohne ihre Linie zu verlassen.
Viele kehrten zu ihren urspriinglichen Darbietungen zuriick, als sich die
Kinematographie nach 1905 als eigene Branche zu etablieren begann. Der bri-
tische Zauberkiinstler David Devant war zum Beispiel ein Theatermann, der
sichfiir kurze Zeit auf Vorfithrungen lebender Bilder warf.#® Ein dhnlicher Fall
war der Athlet Eugene Sandow, der nicht nur in Edison- und Biograph-
Filmenlals Darsteller auftrat, sondern Filmvorfilhrungen mit dem Biograph-
Projektor in seine 1896/97er Tournee integrierte.®
-oDie letzte Gruppe von Wanderkinematographen entzieht sich dem Blick
der Farsthiing am meisten: Es handelt sich um ehrgeizige Amateure mit we-
niglodarsgar keiner Erfahrung im Unterhaltungsgewerbe, die zeitweilig, oft
nur fiir Wenige Wochen, Filmvorfithrungen betrieben, um dann in die Verges-
seriheivzurickzusinken. An Spuren hinterlieflen sie zahlreiche Annoncen fiir
ibreApparare; die sie »wegen anderweitiger Unternehmen« als »ziemlich neu«
oder stwenig igebraucht« zum Verkauf anbotens° Es gibt Dutzende dieser
nicht idengfizierten Kleinanzeigen in Schaustellerzeitschriften, gelegentlich
audh inldétilokalen| Tagespresse. Filmhistoriker ignorieren diese Hinweise in
deo Regel,iweil si¢ ehebauf identifizierbare Namen, Daten und Orte aus sind,
statit die Rekonstruktion anonymer Titigkeitsmuster anzustreben. Weitere
Hihwéiseaufidie, Aktivitiren dieser Gruppe sind den Angeboten der Kinema-
tographénhersteller -z entnehmen, die ihre Gerite als »komplett im Kasten
verpackt;und fertigizumy Betrieb« anpreisens” oder Kunden anlocken mit
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Uberschriften wie: »Viel Geld verdient man in kiirzester Zeit durch Vorfiih-
rung des Kinematograph...«5* Hier lag das billigere Ende des Marktes, wo im
Preis, der eine dominierende Rolle spielte, oft ein Satz von sechs bis sieben
Filmen inbegriffen war und der unerfahrene Unternehmer gedringt wurde,
schnell sein Gliick zu machen. Viele, wenn nicht die meisten Schausteller die-
ser letzten Gruppe blieben nicht lange im Filmgeschift.

Eine sorgfiltige Untersuchung der marktgingigen Filmprojektoren in Ver-
bindung mit den relevanten sozialen Gruppen, auf die das Angebot jeweils
abzielte, ergibt eine Struktur der frithen Vorfithrungspraxis, die erheblich
komplexer ist als allgemein angenommen. Diese Struktur beeinflufite Ent-
wicklung und Konstruktion einer ganzen Reihe technischer Artefakte. Als
zum Beispiel der Photograph und Projektionskiinstler Clemens Seeber mit
seinem Sohn Guido im Herbst 1896 von Chemnitz nach Berlin reiste, um ei-
nen Filmprojektor zu kaufen, besuchten die beiden »eine Reihe Firmenc, ein-
schliefflich Philipp Wolff und Dr. Hesekiel. Sie fanden, daf} die Gerite »als
Untersatz gewdhnlich einen Holzkasten aufwiesen« und kehrten nach Hause
zurtick mit einem Thaumatograph von Oskar Messter: Er war »auf einem dus-
serst schweren gufleisernen dreibeinigen Stativ aufgebaut und sein Projekti-
onswerk sowie der Lampenkasten solid montiert auf einer gufleisernen Plat-
te«.5 Ein halbes Jahr spiter war auch Philipp Wolffs Vitapbotoscope »ganz aus
Metall gefertigt, wobei fiir den Unterboden Stahl verwendet wurde«.s+

Vor allem an den Wanderkinematographen, die voriibergehend ins Filmge-
schift wechselten, zeigt sich iibrigens, daff in der frithen Kinematographie
Qualifikationen und Titigkeiten eine signifikante Rolle spielten, die kaum
dokumentiert ist: einen geeigneten Vorfithrraum finden, das potentielle Publi-
kum auf die Veranstaltung aufmerksam machen, Vorfithrungen fiir Schulen
und Vereine arrangieren, Lokalaufnahmen einsetzen oder auf andere Weise
lokale Interessen bedienen und vieles andere mehr. Das Studium der erhalte-
nen Projektionsapparate verschafft der Erforschung dieses Sektors der frithen
Filmauswertung eine solide Grundlage.

Selektive Filmgeschichtsschreibung: der Fall Auguste und Louis Lumiére

Fiir viele Filmhistoriker sind die Gebriider Lumiére die Erfinder des Kinos.
Sie entwarfen den Cinématographe, ein elegantes, zuverlissig arbeitendes,
tragbares Gerit, das als Filmkamera, Filmprojektor und Filmkopiermaschine
seine Dienste tat. Der Apparat stand zunichst nicht zum Verkauf, sondern
wurde ausschliefilich von angelernten Operateuren der Firma Lumitre be-
dient, die in den Jahren 1896 und 1897 nahezu jede Gegend der bewohnten
Welt erreichten. Uber 1400 erhaltene Filmaufnahmen beweisen die Qualitit
und den weltweiten Einsatz des Cinématographe Lumiére. Die erste 6ffentli-
che Projektionsvorfithrung des Cinématographe Lumiére fiir ein zahlendes
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Publikum im Keller des Pariser Grand Café gilt als Beginn der kommerziellen
Filmauswertung. ARROSEUR ET ARROSE, ein im Juni 1895 gedrehter lustiger
Kurzfilm, gilt als der Beginn narrativer Filmproduktion.

Offentliche Filmvorfithrungen und zur Erheiterung des Publikums ge-
drehte narrative Kurzfilme gab es auch schon vorher. Ohne Zweifel sahen aber
die Zuschauer in vielen Lindern zuallererst Lumiére-Filme, denn die ersten
Filmaufnahmen on location wurden meist von Lumiére-Operateuren ge-
macht. Allerdings ibernahm das Filmgeschift weder ganz am Anfang noch in
seiner industrialisierten Form, die Anfang der 1920er Jahre voll ausgebildet
war, die Geschiftspraktiken der Firma Lumiére. Von Ausnahmen abgesehen,
war der Cinématographe Lumiére bis zum Frithjahr 1897 nicht verkiuflich.ss
Zu dieser Zeit hatten bereits viele andere Hersteller den Markt besetzt: Die
Gebriider Lumiére vermochten aus der hervorragenden Reputation ihres Ap-
parats kein Kapital zu schlagen. Sie bauten die frithen narrativen Elemente von
ARROSEUR ET ARROSE nicht weiter aus und trugen in den fiinf Jahren ihrer Pro-
duktionstitigkeit kaum zur Entwicklung der kinematographischen Gestal-
tungsmittel bei. Sie fithrten auch keine Neuerungen in der Filmproduktion
oder Filmdistribution ein.

Was fiir eine Art von Kino haben die Gebriider Lumiére denn dann »er-
funden«? Bislang existiert keine kritische wissenschaftliche Studie iiber die
Gebriider Lumiére und ihr kinematographisches Werk. Durch eine gleichwer-
tige Betrachtung der Artefakte und die Beriicksichtigung des technologischen
Rahmens, in dem die Gebriider Lumiére arbeiteten, lassen sich einige Vor-
schlige fir die kiinftige Forschung skizzieren.

Auguste und Louis Lumitre waren Sohne eines Photographen, der bei
Nadar studiert hatte. Vater Claude Antoine Lumiére betrieb ein Photoatelier
in Besangon. Spiter ging er nach Lyon, wo er mit der Herstellung photogra-
phischer Trockenplatten begann. Als Auguste 1882 vom Militirdienst zuriick-
kehrte, stand die Firma kurz vor dem Bankrott. Die beiden Briider mechani-
sierten die Produktion der Bromgelatine-Platten und entwickelten eine neue
Emulsion. Sie wurde unter dem Markennamen étiguette blene vertrieben und
war so erfolgreich, daf} die Firma Lumiére Mitte der 1890er Jahre als grofiter
Trockenplattenhersteller in Europa galt. Als Auguste und Louis mit der Kon-
struktion des Cinématographe begannen, hielten sie bereits mehr als ein Dut-
zend Patente fiir photographische Prozesse und Gerite. Sie befafiten sich in-
tensiv mit der Verbesserung von Trockenplatten fiir Farbphotographie, und
Auguste hatte bereits seine medizinischen Forschungen vor allem iiber Tuber-
kulose und Krebs aufgenommen, die ihn fiir seine ganze Karriere nach 1905
fast vollig in Anspruch nahmen.

Als sich die beiden Briider entschieden, an einem Apparat fiir lebende Bil-
der zu arbeiten, waren sie hochgradig involviert in einen technologischen Rah-
men von Herstellern und Anbietern photographischer Artikel. Sie hatten ganz
besondere Erfahrung in photographischer Chemie und dem Entwerfen raffi-
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nierter und einzigartiger Fertigungsmechaniken fiir Emulsionen und Trocken-
platten. Die Société A. Lumiere et fils konnte sich 1894 mit den grofien und
rasch wachsenden Photoartikel-Anbietern messen, wie etwa John Carbutt in
Philadelphia, der Eastman Company in Rochester, Georges Balgny in Paris
oder John Henry Blair in London. Unter diesen aggressiven Konkurrenten
war sie am ehesten mit Eastman vergleichbar. George Eastman begann mit der
Herstellung von Trockenplatten im Jahr 1880, als die Firma Lumiére gerade
auf ihrem Tiefpunkt war. Beide Unternehmen verzeichneten in den 1880er
Jahren ein rasches Wachstum. Allerdings entwarf Eastman 1888 eine Photoka-
mera, die Kodak, welche die Photographie insgesamt revolutionierte, indem
sie das Medium fiir den Amateurgebrauch 6ffnete. Mit dem durchschlagenden
Erfolg des Kodak-Rollfilmverfahrens sicherte Eastman sein dynamisches
Wachstum im Geschiftsbereich photographischer Bedarfsartikel, indem die
preisgiinstigen Kameras zur Entwicklung der Bilder und zum Laden mit neu-
em Film an seine Fabrik eingeschickt werden mufiten. Dieses Modell, das ei-
nen sicheren Riickflufd fiir das Kerngeschift garantierte, konnten die Gebrii-
der Lumitre sehr wohl verstehen und schitzen. Als Edison das Kinetoscope
mit seinen teuren Filmen herausbrachte, lag es da fiir einen Hersteller von
Photobedarf wie der Société A. Lumiere et fils nicht nahe, an die Einfithrung
einer Amateurkamera fiir lebende Bilder zu denken? Unterstiitzen die techni-
schen Artefakte der Gebriider Lumiére diese Vermutung?

Der Cinématographe Lumiére war nicht nur, wie allgemein bemerkt wird,
deshalb eine glinzende Erfindung, weil er ein multifunktionales Gerit ist, das
wenig wiegt, leicht zu handhaben ist und unter verschiedensten Bedingungen
fehlerfrei arbeitet.s® Der Cinématographe Lumiére war auch eine radikale
Abkehr von den Richtungen, welche die maflgeblichen zeitgenéssische Erfin-
der eingeschlagen hatten. Edison und W. K. L. Dickson hatten zur Wiederga-
be ihrer lebenden Bilder das Kinetoscope als sperrigen, auf dem Boden stehen-
den Apparat geschaffen Thre Kamera war eine riesige, fest installierte
Studiomaschine, die mit einem Elektromotor angetrieben wurde und alles an-
dere als tragbar war. Die chronophotographischen Kameras von Marey, An-
schiitz, Kohlrausch, Londe und anderen hatten mindestens die Ausmafle einer
veritablen Studio-Portritkamera (und waren sogar manchmal noch grofier).
Ebenso massiv und schwierig zu handhaben waren die Projektionsapparate
von Anschiitz und Kohlrausch. Die meisten anderen Erfinder der 1890cer Jah-
re konzentrierten sich ganz auf den Durchlauf des Filmbands durch die Ma-
schinerie, ohne sich um Tragbarkeit und einfache Bedienung zu kiimmern:
Wordsworth Donisthorpe in Grofibritannien entwarf seinen riesigen, auf dem
Boden stehenden Apparat nach dem Vorbild von Maschinen, die in der Textil-
branche gingig waren. Um Kinetoskop-Filme aufzunehmen, entwickelte Birt
Acres fiir Robert Paul eine Kamera, die zwar mobil war, aber mit einem 6o cm
messenden Kurbelrad bedient wurde. Georges Demeny baute seine Kamera,
die so groff wie ein Mobelkarton war, nach dem Vorbild von Mareys Geriten.

73



Der Filmprojektor von Jenkins und Armat schliefilich war auf eine Bank mon-
tiert und wurde mit einem Elektromotor betrieben.

Vor diesem Hintergrund der Jahre 1894/95 war der Cinématographe Lu-
miére eine radikal konzipierte »Kodak« fiir lebende Bilder: Er hatte nur die
Ausmafle einer groflen Zigarrenkiste und wog lediglich vier Kilogramm.s
Damit war er nicht grofier als viele photographische Handkameras der Zeit.s*

Im September 1896 patentierten Auguste und Louis Lumiére die Kinora,
ein Heim-Betrachtungsgerit fiir lebende Bilder.s* Die Kinora ist ein Miniatur-
Mutoskop, das mit einem simplen Getriebe arbeitet, welches eine Bildwalze
von bis zu 640 knapp 2 cm breiten photographischen Papierabziigen abblit-
tert. Die friithe Geschichte der Kinora in Frankreich ist nicht erforscht. Rechte
an der Kinora erwarb die American Mutoscope and Biograph Company im
Juni 1898. Im Jahr 1900 waren Herstellung und Vertrieb in den Hinden von
Léon Gaumont. Den Gipfel ihrer Popularitit in Groflbritannien erreichte die
Kinora nach der Einfithrung durch Charles Urban im Jahr 1902.% Dafl die
Gebriider Lumiére im Jahr 1896, als thr Cinématographe seine iiberraschen-
den Publikumserfolge feierte, mit der Kinora nach wie vor die Idee der Film-
betrachtung in den eigenen vier Winden verfolgten, ist ein klarer Hinweis, wie
sie damals iiber die kiinftige Entwicklung der lebenden Bilder dachten.

Weitgehend unerforscht ist noch ein weiterer Geschiftsbereich der Firma
Lumiére, nimlich die Herstellung und der Vertrieb von Zelluloidfilm.®* In den
]ahren 1895 und 1896 arbeiteten die Gebriider Lumiére mit Victor Planchon
in Boulogne-sur-Mer fieberhaft an der Entwicklung eines eigenen Filmmate-
rials. Zugleich eruierten sie Méglichkeiten fiir den Lizenzerwerb von Herstel-
lungsverfahren der European Blair Camera Company. Die lange Verz6gerung
von der ersten Demonstration des Cinématographe am 22. Mirz 1895 an der
Sorbonne und dem eilig arrangierten kommerziellen Debut am 28. Dezember
1895 im Grand Café lag wahrscheinlich an den Schwierigkeiten bei der Her-
stellung eines eigenen Filmmaterials. Den Amateurmarkt, den sie bereits so
erfolgreich mit Trockenplatten versorgten, zusitzlich auch noch mit Rohfilm
zu beliefern, war anscheinend ein wesentlicher Punkt ihrer geschiftlichen Pli-
ne fiir die weitere Expansion ihrer Firma.

Die These, daf} die Gebriider Lumiére die lebenden Bilder als Amateurme-
dium fiirs Heimkino ansahen, stiitzen schliefllich auch viele Sujets der ersten
von Louis Lumiére selbst gedrehten Filmaufnahmen: REPAS DE BEBE, PECHE
AUX PoissoNs, QUERELLE ENFANTINE, PARTIE D’ECARTE, BARQUE SORTANT DU
PORT etc. und nicht zuletzt auch U ARRIVEE D’UN TRAIN A LA CIOTAT® zeigen
Szenen aus dem biirgerlichen Familienleben. Sie dominieren die Sujets der er-
sten Filme, die Louis Lumiére selbst 1895 und Anfang 1896 vor allem in La
Ciotat und Clos de Plage aufnahm. Es waren gerade diese Amateur-Aufnah-
men, welche den Triumph des Cinématographe Lumiére in den ersten Mona-
ten des Jahres 1896 begriindeten. Als die Firma Lumiére zum Verkauf der Fil-
me iiberging, drehte Louis Lumiére im Sommer 1897 von einigen dieser Filme
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ein Remake, weil frische Negative benétigt wurden. Die Aktualititen und
Ansichten aus aller Welt, die das Gros der Lumigre-Produktion ausmachen,
wurden erst ab Frithjahr 1896 von Operateuren der Firma, nicht von Louis
Lumiére selbst gedreht.

Der Rang der Gebriider Lumiére als herausragende Filmpioniere wird in
keiner Weise geschmilert, wenn Filmhistoriker die black box der linear erzihl-
ten Technikgeschichte verlassen, die Artefakte sorgfiltig und unvoreingenom-
men untersuchen und den technologischen Rahmen bestimmen, in dem Au-
guste und Louis Lumiére gearbeitet haben. Diese Vorgehensweise trennt die
Bestrebungen der Gebriider Lumiére aber sehr wohl ab von denjenigen Struk-
turen, die das Filmgeschift spiter als Massenmedium entwickelte. Die beiden
sind tibrigens in guter Gesellschaft mit Thomas Alva Edison, Birt Acres und
vielen anderen Pionieren, die zwar elaborierte, aber letztlich verfehlte Vorstel-
lungen von der kiinftigen Entwicklung der lebenden Bilder hatten: Auf wel-
che Weise wiirden sie dem Publikum dargeboten werden? Welchen Zwecken
wiirden sie dienen — der Erziehung und Bildung, der Wissenschaft, der Kunst,
dem Nachrichtenwesen oder der Unterhaltung? Die anfangs groffe Zahl un-
terschiedlicher technischer Losungen fiir kinematographische Apparate er-
klart sich aus dieser breiten Vielfalt von Vorstellungen, welche die Pioniere
iiber die lebenden Bilder in ihren Kopfen hatten. Diese Vielfalt scheidet das
erste Jahrzehnt der Filmgeschichte von Tom Gunnings »Kino der narrativen
Integration«.

Technik als Ausgangspunkt: viele verschiedene Ausprigungen von »Kino«

Warum sollte eine historische Erforschung des frithen Kinos mit der Technik
beginnen? Wissen wir denn nicht schon alles Nétige iiber die technischen
Details von Projektionsapparaten, iiber Kurbeln, Hebel und surrende Blen-
den?

Wir wissen tatsichlich noch nicht genug. In seinem bahnbrechenden Essay
»Toward a History of Screen Practice«, mit dem er sein Buch The Emergence
of Cinema. The American Screen to 1907 einleitet, behauptet Charles Musser,
dafd sich sein Modell zur Erforschung der Anfinge des amerikanischen Kinos
von fritheren Darstellungen unterscheidet, die gekennzeichnet sind von »ei-
nem Technikdeterminismus, der die Filmsprache zum Produkt der Technik
macht und Filmkunst nur im Rahmen dieser Sprache kennt«. Mussers Modell
besagt, dafl »der Projektionsbetrieb immer eine technische Komponente hatte
sowie ein Repertoire von Prisentationsstrategien und eine sozio-kulturelle
Funktion, wobei all das einem wechselseitigen Wandel unterlag.«% Spiter kri-
tisiert er Historiker, die »eine Technik und nicht eine kulturelle Praxis« zu ih-
rem Ausgangspunkt nehmen, weil sie Technik als »determinierende Praxis«
ansehen und nicht als »Komponente der Praxis«.”s Was die linearen technik-
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orientierten Filmgeschichten der Vergangenheit betrifft, hat Musser mit seiner
Kritik vollig recht: Jahrzehntelang blieb es den Vorlieben der Filmhistoriker
tiberlassen, auf welche Seite des Erfinderstreits um Erstlingsrechte sie sich
schlagen wollten: Edison oder Lumiére? Armat oder Jenkins? Skladanowsky
oder Messter? Acres oder Paul?

Unter den diirftigen Spuren, die das frithe Kino hinterlassen hat, sind tech-
nische Artefakte eine substantielle Quelle, die bisher kaum befragt worden ist,
weil die zahlreichen Firmengeschichten nach der black box-Methode geschrie-
ben wurden. Patente enthalten mehr als das Einreichungsdatum sowie Be-
schreibungen mechanischer Vorrichtungen. In ihren Texten stecken reichhal-
tige Informationen iber frithe Vorfilhrpraktiken, tiber die Absichten der
Erfinder und iiber Schwachpunkte bei anderen Komponenten der kinemato-
graphischen Strukturen (vor allem bei Zelluloid). Die Annoncen und Firmen-
kataloge der Hersteller enthiillen die Evolution der Gerite und ihrer Verwen-
dung, die angesprochenen oder gesuchten sozialen Gruppen sowie die
Vorstellungen der Hersteller iber den Wandel des kinematographischen Me-
diums. Eine bewuflt iiberlegte Untersuchung der technischen Apparate selbst
vermag noch mehr zu verraten. In den naturwissenschaftlichen und populiren
Zeitschriften sowie in der Branchenpresse der Photographie und der Projekti-
onskunst sind zahlreiche technische Berichte erschienen. Sie sind bislang noch
nicht systematisch nach Fakten untersucht worden, die unter ihrer linear ver-
standenen Oberfliche verborgen liegen. Wenn dieses Material erneut gesichtet
wird, und zwar von einem unvoreingenommenen historischen Standpunkt
aus, der offen ist fiir das Wechselspiel zwischen sozialen Gruppen, technischen
Entwiirfen, Geschiftspraktiken und institutionellen Strukturen, dann lassen
sich reichhaltige Quellen erschliefien, die zwar bekannt, aber bisher kaum aus-
geschopft sind. Von diesem Standpunkt aus erdffnen sich neue Perspektiven
auf die vielen verschiedenen Ausprigungen von »Kino« in den Jahren 1895 bis
1905, dhnlich wie Tom Gunnings Konzept des »Kinos der Attraktionen«®
neue Bedeutungsebenen der erhaltenen Filme aus dieser Zeit aufdeckte und
die Beziehungen zwischen Filmemachern, Zuschauern und der Kultur des
spiten 19. Jahrhunderts erhellte.

(Aus dem Amerikanischen von Martin Loiperdinger)
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LUDWIG VOGL-BIENEK

Skladanowsky und die Nebelbilder

»Zum ersten Male in Berlin: Anerkannt grofites Welt-Diophrama«

Fiir den 18. und 19. November 1879 kiindigt die Berliner Flora eine » Volks-
und Schiilervorstellung« an, geleitet vom »Physiker C. Skladanowsky«, »hier
angekommen aus den Niederlanden (Holland) von Rotterdam und der scho-
nen Residenzstadt Haag.«!

Mit dieser Auffithrung debitiert ein neues Unternehmen auf dem Parkett
der gewerblichen Lichtspielunterhaltung. Fiir den Berliner Carl Sklada-
nowsky war der tatsichliche Reiseweg zwar nicht ganz so weit, wie der An-
kiindigungszettel glauben macht, die groflartig herausgestellte Herkunft pafi-
te aber zum Programm. Scharlatanerie in der Publikumswerbung gehért eben
zu den Gepflogenheiten des Gewerbes, in dem er Fuf§ fassen wollte. Auch der
»Physiker« ist in diesem Sinne zu verstehen. Gemeinsam mit seinen S6hnen
Max und Emil trat Carl Skladanowsky an diesen beiden Tagen zum ersten
Male an die Offentlichkeit, mit einem Nebelbilderprogramm (nichts anderes
verbirgt sich hinter dem exotisch klingenden Phantasiebegriff »Welt-Diophra-
mac), das viele Attraktionen jenes seinerzeit populiren visuellen Mediums
prasentierte. Max Skladanowsky erinnert sich spiter: »Am 18. November
1879 hielt mein Vater zum erstenmal einen wissenschaftlichen Vortrag in der
Berliner Flora, dem spiteren Apollo-Theater in der Friedrichstrafle zu Berlin,
bei dem ich den grofien Doppel-Projektionsapparat bediente, der die zum
Vortrag notigen Lichtbilder riesengrof} auf die Leinwand warf.«

Der Erfolg stand offensichtlich auf der Seite des neuen Unternehmens: Sei-
ne Darbietungen finden sich in den folgenden beiden Dekaden in ganz
Deutschland und in Stidten des europaischen Auslands wie Wien, Prag oder
Christiania, dem heutigen Oslo.? Die mannigfaltigen, aufwendigen Produk-
tionen, mit denen sie hervortraten, riumen den Skladanowskys - auch in ge-
stalterischer Hinsicht — einen hervorragenden Platz in der zeitgendssischen
Unterhaltung mit bewegten Bildern ein.t

Heute verbindet sich der Name Skladanowsky nur noch mit einer einzigen
Produktion, dem Bioscop, einer Abwandlung des Nebelbildapparates zur Pro-
jektion lebender Photographien auf Filmstreifen. Das Bioscop kam im No-
vemberprogramm des Berliner Wintergarten 1895 erstmals zum Einsatz. Seit
den 1920er Jahren wird eine heftige Kontroverse gefiihrt, ob diese Auffiihrun-
gen den Ehrentitel beanspruchen kénnen, die »ersten« Filmvorfithrungen in
Europa gewesen zu sein. Die vielfaltigen, mediengeschichtlich héchst auf-
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schluflreichen Schaustellungen der Skladanowskys wurden dariiber vergessen
oder zum belanglosen Priludium herabgewiirdigt. Es ist dabei niemandem
»Unrecht geschehen«: Max Skladanowsky selbst beanspruchte dieses Erst-
lingsrecht und stellte alle fritheren Angebote des eigenen Familienunterneh-
mens aus der Perspektive seiner angeblichen »Erfindung des Films« dar.

Der bruchstiickhafte »Nachlafl Max Skladanowsky« im Bundesarchiv-
Filmarchiv wurde bisher von Filmhistorikern nur selektiv konsultiert. Er ent-
halt aussagekriftige Quellen zu einem spannenden, aber noch unerforschten
Kapitel der Mediengeschichte, das im folgenden skizziert werden soll.

»Viele Bilder riefen wahre Sensationen hervor«® — Die Nebelbilder aus
dem Repertoire der Skladanowskys

Bei der Sichtung des Nachlasses faszinieren zuerst die 143 erhaltenen »Nebel-
bilder«.” Unter diesem Stichwort sind alle Projektionsbilder fiir 6ffentliche
Auftritte archiviert, auch wenn sie nicht speziell fiir Uber- oder Einblendun-
gen konzipiert waren. Diese Zuordnung entspricht dem zeitgendssischen Ge-
brauch des Begriffs, da er hiufig als Synonym fiir Projektionsauffiilhrungen im
allgemeinen verwendet wurde. Die Bilder zeichnen sich durch hohe maleri-
sche Qualitit aus, verfiigen teilweise iiber differenzierte Mechanismen der
Bildbewegung und verraten einen komplexen Aufbau der Bildsequenzen. Der
grofite Teil dieser Bilder wird ungerahmt in Kisten aufbewahrt. Einige befin-
den sich bereits in Holzrahmen, die fiir die Aufnahme der Bilder vorbereitet
waren, um sie registriert (d. h. justiert zur deckungsgleichen Projektion) in den
Nebelbildprojektor einsetzen zu konnen. Die Bilder messen in der Regel 4 x 4
Zoll bzw. 11,7 x 11,7 cm. Dieses ungewohnlich grofie Format erlaubte ein ge-
naueres Arbeiten beim Malen der Bilder sowie grofle, lichtstarke Projektio-
nen. Es stellte jedoch hohe Anforderungen an die optischen Bauteile der Pro-
jektionsapparate, die von den handelsiiblichen Geriten nicht erfiillt wurden.
Einige der Bilder haben sogar das noch gréflere Format von 6 x ¢ Zoll bzw.
17,4 X 17,4 cm — Bilder dieser Gréflenordnung sind mir sonst nur aus der Roy-
al Polytechnic Institution in London bekannt.! Die mechanisch beweglichen
Bilder befinden sich mit dem jeweiligen Schiebe-, Hebel- oder Zahnradmecha-
nismus® in Holzrahmen. Sie zeigen drehende Miihlrider, einen fahrenden Zug,
lodernde Flammen, einstiirzende Gebiudeteile etc.

In der Regel sind die Bilder auf Glas gemalt, es finden sich aber auch ver-
einzelt Photographien. Eine Reihe von Bildern zu Nansens Polarexpedition
(1893 — 1896) enthilt sowohl eine kolorierte Photographie der »Fram«als auch

Abb. S. 85: Die Ruinen der Moosburg bei Tag und bei Nacht. Farbiges Projektionsbild,
signiert von Max Skladanowsky, Vier-Zoll-Format, ungerahmt. Bundesarchiv.
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ein gemaltes Nebelbild dieses Schiffes mit einer Einblendung von Elmsfeuer
und Nordlicht sowie weitere gemalte Darstellungen.

Die Vier-Zoll-Bilder sind zum Schutz mit Deckglasern gebunden und wir-
ken zum grofien Teil einheitlich konfektioniert. Es ist durchaus denkbar, dafl
sie aus dem Angebot von gewerblichen Herstellern wie dem Optischen Insti-
tut Kriiss in Hamburg stammen. Die Sechs-Zoll-Bilder sind wahrscheinlich
alle von Max Skladanowsky selbst gemalt worden. Eine Tag-Nacht-Uberblen-
dung von den Ruinen der Moosburg™ ist von ihm mit einem M in einem ge-
schwungenen S signiert. In weiteren Kisten befinden sich Glasdiapositive im
genormten Format 3 % x 3 % Zoll (8,4 x 8,4 cm) bzw. 9 x 12 cm. Die dargestell-
ten geographischen und astronomischen Themen koénnen Elemente der Auf-
fuhrungstitigkeit gewesen sein, vielleicht entstammen sie aber auch einer spi-
teren Produktions- und Handelstitigkeit Max Skladanowskys.

Die Bildserien lassen Schliisse darauf zu, wie sie gezeigt wurden, auch
wenn sie oft nicht vollstindig erhalten sind. Von einer Sequenz mit dem
Schloss Amboise an der Loire sind z. B. ein Tag- und ein Nachtbild bei den
ungerahmten Sechs-Zoll-Bildern aufgelistet (das Tagbild fehlt allerdings).
Hinzu kommen gerahmte, bewegliche Bilder fiir Einblendungen, eine Dop-
pelblitzplatte, ein Regenbild und eine Brandplatte. Um neben der Uberblen-
dung von Tag zu Nacht auch strémenden Regen, einschlagende Blitze und aus
dem Schlosse lodernde Flammen einblenden zu kénnen, sind vermutlich min-
destens drei Projektionseinheiten fiir die Vorfiihrung eingesetzt worden. An-
dere Effekte lassen sich dagegen problemlos mit nur zweien darstellen, wie das
Wellhorn im Berner Oberland, das durch Vorschieben eines Blaufilters in tie-
fer Abenddimmerung versinkt und mit einem Male, durch Einblendung
leuchtender Berggipfel aus einer zweiten Laterna magica, im Alpenglithen er-
strahlt.

Kleine Notizen und Einkerbungen auf den Bildern machen die individuel-
le Arbeitsweise der Projektionskiinstler dieser Zeit deutlich. Vor allem mufi-
ten die Bilder fiir Ein- und Uberblendungen an der Leinwand prizise zur
Deckung gebracht werden. Wer keine konkreten Erfahrungen mit den spezi-
ellen Bildern des jeweiligen Programms hatte, wire dazu kaum in der Lage
gewesen, zumal die Bilder in schnellem Wechsel ausgetauscht werden muften.
Allein fiir die Auffiihrung der »Original-Riesen-Welt-Tableaux« wurden iiber
300 Verwandlungen auf den Plakaten angekiindigt.” Dies heifit nicht grund-
sitzlich, daff sie nur der Projektionskiinstler-Unternehmer selbst zeigen konn-
te, aber auch angestellte Vorfithrer mufiten mit dem spezifischen Material der
einzelnen Auffiihrungsprogramme gut vertraut sein — im Gegensatz zu den
spiteren Filmvorfiihrern, die den fiir alle Filme gleichen Projektionsmecha-
nismus unabhingig vom jeweiligen Film zu bedienen haben.

Besonderes Augenmerk verdienen zehn fein gemalte Chromatropen im
groflen Sechs-Zoll-Format.”* (Chromatropen sind projizierte Farbenspiele,
bei denen zwei gleiche runde, auf Glas gemalte Ornamente in entgegengesetz-
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PROGRAMM
Wandel-

Mebelbilder

geleitet vom

Physiker C. Skladanowsky.

— SRR

1. THEIL.
1. Wolken. 2. Am Nilufer in Egypten. 3. Wildbad Qastein.
4. Lohmen in der Sicheischen Schweiz. 5. Schloss Augustenburg
in der Bicheischen Schweiz (eine Kuh geht im Wasser und afuft).
6, Eine hollinder Mihle bei Dappel (dieselbe dreht sich). 7. Parie.
8. Venedig. 9. Bchloss Ferviéres bei Paris; ein Luftballon zieht
vordber. 10. Der Calvarienberg in der Adelberger Grotte (dieselbe
beogalisch erleuchtet). 11. Tropfsteinhdhle itn Harz. 12. Am Nord-
pol (ein Nordlicht lammt am Horizont). 13. Eine Durchfahrt
rwischen den Eis-Inseln am Nordpol. 14. Das Franziskaner Kloster
bei Saragosea. 15. Dorf Spligen. 16. Kirche der heiligen Martyrer
in Barragossa bei Tag und dann bei Nacht. 17. Kairo bei Nacht.
18. Die Felsenbricke der Rigibahn dber den Schonrtobl. 19. Die
Mitternack de in dem Franzish Kloster ru Wien. 20. Das
Portal zur heiligen Grabeskirche in Jerusalem.
10 Minuten Pause.

II. THEIL.
1. Wolken. 2. Beebad Interlaken (ein Segelachiff fihrt vorilber).
8. Die Rembrans Mihle im Schwarzwalde im Sommer und Wiater.
4. Die feissigen Arbeiter im Weinberge des Herrn. 6. Schloes
Warwick in Castle (ein Schwann echwimmt vorOber). 6. Die Eisen-
bahnbricke Gber den Hojo in Amerika mit Eisenbahnzug. 7. Kreuz-
gang des Kloeters zu Pavia (ein Leithenzug zieht vorOber). 8. Der
Zaobergarten, Rosen blihen. 9. Der Ldwenhof in der Alhambra
o0 Spenien (mit springender Fontaine). 10. Die blaue Grotte auf
der Insel Capri bei Neapel, Reisende erlenchten dieselbe durch ben-
goliscch Feuer. 11, Der Dom zu Mailand bei Tag und bei Abend,
die Kirche fullt sich allmélig mit Menschen an. 12. Das Wetter-
horo in der Bchweiz (Nachtlandschalt — es wird Tag — die Bonne
ergliht am Horizont und beleuchtet die Bergepitzen) 19. Kloater
Berchtesgaden (im Vordergrunde bewegt sich oine I’rozession vor-
Uber. 14. Die Sennhdtte ru Brientz bei Tag und Nacht (ein an-
sichendes Gowitter verdunkelt die Landachaft, nach mehrmaligen
Blitsen echligt derselbc in das Haus ein, die Flammen schlsgen
beweglich hervor, das Haus brennt — die rauchenden Trimmer
werden vom Mond beleuchtet). Nachtbild.
10 Minaten Pause.

. THEIL.
Das Wdarden vom Stord).
Des Kriegers Traum, seine Familie erscheint ihm.

Waflife druppen. Sumoriftiffle BauberBilder. FPor-
{vats Pervorragender bdeuffder Finner und Jrauen
@EBinefifbe Slarbenipiele etc.
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te Richtung gedreht werden. Projiziert erinnern sie an farbenprichtige goti-
sche Kirchenfenster, die in der Bewegung zusitzlich einen kaleidoskopihnli-
chen Effekt entwickeln.) Sie wurden offenbar mit einem Nebelbildapparat im
Zirkus Renz in Berlin eingesetzt, den Max Skladanowky eigens fiir diesen
Zweck konstruiert hatte. Zglinicki berichtet (ohne Quellenangabe), dafl damit
»verschiedene Teppichmuster zu den Tanzen des Balletts in das Manegenrund
geworfen«® wurden. Diese Darbietung verdeutlicht das breit gefiacherte Ein-
satzgebiet der historischen Projektionskunst. Das genannte Gerit wurde bei
Renz auch fiir weitere Projektionen verwendet. Eines dieser Bilder, es ist heu-
te leider zerbrochen, zeigt einen Kranz von Rosen, der am 26. Januar 1895
zusammen mit einem Bild des Kaisers projiziert wurde. Die Berliner-Bérsen-
Zeitung berichtet von dem »Kaiser-Geburtstags-Umzug im Zirkus«, »iiber-
ragt von dem gut gelungenen Transparentbild des Kaisers in Husaren-
Uniform mit einem sich drehenden Kranz aus Rosen, unter blendender elek-
trischer Beleuchtung. Das Publikum nahm diesen spontanen Huldigungsakt
mit Begeisterung und unter stiirmischem Hervorruf des Direktors auf.«'

Einen Eindruck vom Ablauf einer Auffithrung gibt das abgebildete Plakat
mit einem »Programm der Wandel-Nebelbilder geleitet vom Physiker C. Skla-
danowsky« aus dem Jahre 1893. Attraktionen der Projektionskunst, Verwand-
lungen und Bewegungen in den bunt gemischten Landschaftsdarstellungen
werden als Anreiz auf dem Plakat einzeln dargestellt. Die Wolken als Eroff-
nungsbild des ersten und zweiten Teils lassen bereits eine gezielte Festlegung
der Bildfolge erkennen, auch wenn bisher keine Quelle verrit, wie die an-
schlieflende, zunichst disparat wirkende Programmfolge durch Vortrag oder
Musik zusammengefiihrt wurde. Heutige Erfahrungen mit experimentellen
Neuinszenierungen von Nebelbildern zeigen, dafl musikalisch begleitete Pro-
grammfolgen mit sehr unterschiedlichen Motiven als sehr reizvoll empfun-
den werden.’s Das Inszenierungsprinizip einer Nummernfolge muf} nicht
zwangslaufig von einer inhaltlichen Folgerichtigkeit bestimmt werden. Die
umfangreichste Bildsequenz wird als Schluffnummer und Héhepunkt der pit-
toresken Landschaften ausfiihrlich angekiindigt. Sie wird von Max Sklada-
nowsky so beschrieben:

Zu meinem grofien Bild >Der Brand der Sennhiitte zu Brienz< waren allein vier Ein-
zelbilder ndtig: Zuerst erschien die Schweizerlandschaft mit der Hiitte bei Sonnen-
untergang. Langsam verfinsterte sich das Bild durch heranziehende Gewitterwol-
ken. Im zweiten Apparat war inzwischen die Blitzplatte eingesetzt worden. Durch
schnelles Offnen und Schlieflen des Objektivverschlusses war die Tauschung des
Blitzes vollkommen. An Stelle des Blitzbildes wurde nun das dritte Bild, die Brand-
platte eingesetzt, die langsam auf dem Shirtingvorhang erschien. Eine runde Glas-
platte mit rot gemalten Flammenbiindeln wurde in Drehung versetzt und zeigte die
Sennhiitte von Flammen eingehiillt. Langsam erschien dann das vierte Bild. Der
Mond stieg herauf und beleuchtete eine Ruine. . .'¢
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Mit dem Nachtbild klingt dieser Teil aus. Der dritte Teil prisentiert neben dem
Mirchen beliebte Projektionseffekte, wie das Nebelbild von des Kriegers
Traum, dem seine Familie erscheint, oder das schillernde Farbenspiel der
Chromatropen, das offensichtlich in kaum einer Nebelbildauffiihrung fehlte.

Ob hier von einer typischen Nebelbild-Vorstellung gesprochen werden
kann, ist schwer zu beurteilen; ich gehe eher davon aus, daff die Auffiihrungen
im Ablauf sehr individuell gestaltet waren.”” Das Nummernprinzip ist jedoch
hiufig bei Nebelbildern zu finden und entspricht auch den Gepflogenheiten
von Varieté- und Zirkusauffiihrungen. Die bisher bekannten Programmzettel
und Plakate der Skladanowskys sprechen dafiir, dafl Auffiihrungen, die sie al-
leine bestritten, immer nach dem Nummernprinzip in mehreren Abteilungen
gestaltet waren.

Die archivierten Bilder zeigen, dhnlich dem beschriebenen Auffiithrungs-
programm, einen deutlichen Schwerpunkt bei den landschaftlichen Dar-
stellungen, sei es als pittoresk-romantische Bildverwandlung oder als Rei-
sebeschreibung.” Die bei Nebelbild-Vorstellungen hiufig anzutreffende
Verbindung von »belehrender und angenehmer Unterhaltung«* findet sich
auch in den Themen und Motiven der Skladanowsky-Bilder. Weitere Doku-
mente des Nachlasses wie z. B. die zahlreichen Werbezettel fiir Schulen besti-
tigen diese Mischung des Angebots.

Um die Programme besonders reizvoll auszustatten, standen farbenprich-
tige Chromatropen und humoristische Zauberbilder zur Verfiigung, wie das
Bild vom Metzger, der einen Schweinskopf auf dem Tablett trigt: Als wire es
Zauberei sitzt mit einem Male der Schweinskopf auf des Metzgers Schultern,
wiahrend der seine auf dem Tablett liegt. Auf Plakaten wird diese Art Bilder als
»Humoristisches Potpourri« angekiindigt, »welches durch Verwandlungen
tiberrascht und durch zauberische Farbenpracht und Lichtfiille entziickt.«*

Als Auffihrungsmedium konstituieren sich die Nebelbilder erst in der
Prisentation durch verschiedene Akteure. Die Bilder und Bildsequenzen ste-
hen im Mittelpunkt elaborierter Inszenierungen, die hiufig in aufwendigen
Biihnenbildern dargeboten werden. Durch die Gestaltung der Bildfolge und
ihres Rhythmus wird der Auffithrungsablauf tiber die Bildebene dramatur-
gisch strukturiert. Die Asthetik der Bildgestaltung erhilt bereits durch die
Bewegung ein zeitliches Element, Wirkungen, die sich aus der Abfolge erge-
ben, treten hinzu. Von zentraler Bedeutung fiir das Erlebnis der Zuschauer ist
aber auch, was sie zu den Bildern héren. Uber die auditive Seite (Sprache,
Geriusche, Musik, Gesang) in den Auffilhrungen der Skladanowskys ist bis-
her nur wenig bekannt. Es ist davon auszugehen, dafl sie im Sinne eines wir-
kungsvollen Ganzen ebenso zielbewufit gestaltet war wie die Bilder selbst.
Carl Skladanowsky galt als »gewandter Redner«*' und beschrinkte seine Be-
gleitvortrige gewify nicht auf die notwendigen Erliuterungen allein, sondern
suchte auch durch gewihlte Wendungen und die Art des Vortrags sein Publi-
kum zu faszinieren. Max Skladanowsky vergleicht die Darbietungen spiter
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mit »Tonbildern«,* was als Hinweis auf musikalische Begleitung zu werten
ist.» In den Varietés war Begleitmusik durch Salonorchester iiblich. Im Reise-
theater der Skladanowskys (siehe Abb. ihrer »Holzbude fiir Messen und
Mirkte«) war vor der Biihne ein Platz fiir Musiker vorgesehen. Die Freund-
schaft der Familie Skladanowsky mit dem Kapellmeister des Berliner Winter-
gartens Hermann Kriiger* ist ein weiterer Hinweis, dafl ithnen Musik als Mit-
tel der Auffithrungsgestaltung sehr vertraut war. Definitiv bekannt, wenn auch
nicht vollstindig erhalten, ist die Orchestermusik zu den Bioscop-Auffithrun-
gen im Berliner Wintergarten.”

Ein breites Spektrum visueller Schaustellungen

»Im Volksmund hieflen diese Vorfilhrungen >Nebelbilder<, auf den Program-
men standen aber hochtrabende Namen.«* Mit diesen Worten beschreibt Max
Skladanowsky eine im Metier iibliche Gepflogenheit des Unternehmens, mit
glanzvollen Worten um die Gunst des Publikums fiir die Darbietungen zu
werben. Auf den im Nachlafl erhaltenen Werbematerialien, Plakaten etc.” fin-
det sich eine grofie Zahl verschiedener Titel, unter denen die Produktionen aus
dem Repertoire der Skladanowskys angekiindigt wurden. Sie sind nicht nur
mit Nebelbildern aufgetreten, sondern auch mit einer heute noch weniger be-
kannten Auffilhrungsform bewegter Bilder: dem mechanischen Theater, das
als »Theatrum Mundi« oder »Welttheater« zu dieser Zeit bereits iiber eine lan-
ge Tradition verfiigte. Aus einem Dresdner Ausstellungskatalog von 1984 geht
hervor, daff im 19. Jahrhundert eine grofie Zahl von Unternehmen mit mecha-
nischen Theatern unterwegs war. Es handelt sich dabei offenbar um die letzte
relevante Publikation zu diesem Thema.** Die berithmte Miinchner Jahr-
markts-Dynastie Schichtl ist ein Beispiel dafiir, daf} auch andere Schausteller
sowohl Nebelbilder als auch mechanische Theater im Programm hatten.”

Aus den Dokumenten im Skladanowsky-Nachlaf} geht hervor, daf mecha-
nische Theater und Nebelbilder in denselben Auffithrungsprogrammen ge-
zeigt wurden. Vermutlich standen die mechanischen Theater zeitweise sogar
im Mittelpunkt der Auffilhrungstitigkeit des Unternehmens.’® Inwieweit
Carl Skladanowsky an den Auffithrungen mit den mechanischen Theatern
noch beteiligt war, liflt sich gegenwirtig nicht beurteilen. Jedenfalls finden
sich in den Jahren nach 1890 viele Ankiindigungen, die nur noch die Gebriider
Skladanowsky bzw. ihr Pseudonym Gebriider Hamilton erwihnen.* Ein
Werbeprospekt fiir das »Hamilton-Theater« beschreibt ein aufgefiihrtes Pro-
gramm in vier Abteilungen:

Der geheimnisvoll arbeitende Mechanismus der Figuren, Wagen, Schiffe, Eisenbah-
nen etc. ist nach eigenen Erfindungen angefertigt; die heiteren und seridsen Dar-
stellungen auf offener Scene sind der Natur direct abgelauscht und denkt man sich
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in die Wirklichkeit versetzt beim Anschauen all dieser Wunder — greifbar plastisch
erscheint Alles. [...]

1. Vom Morgenlicht umflossen zeigt sich uns das Strassenleben in allen seinen Be-
gebenheiten. Ueber die Biihne schreiten wunderbare Gestalten, der Gang, die Hal-
tung, so recht nach dem Leben gebildet. Auf dem Bycicle und Trycicle tummelt sich
die junge Welt, zwischen den Spaziergingern hindurchfahrend. [.. ]

2. Die Wandeldecoration setzt sich in Bewegung, die Gebirgswelt umfingt den Zu-
schauer. Ein Maler schligt vor unseren Blicken seine Staffelei auf und conterfeit die
herrliche Landschaft. Einen Jager treibt es hinaus sein Weidmannsgliick zu wagen
[...]

3. Sagenhaft tiirmt sich das Meer vor unseren Blicken auf, belebt durch ein in die
Ferne eilendes Kauffahrtseilschiff. [...] Blitze durchzucken die finstere Wolken-
wand [...] und in Triimmer liegt das stolze Schiff, ein Opfer der entfesselten Ele-
mente, langsam versinkt das Wrack.

4. Im Morgennebel breitet sich New York mit der Riesenbriicke vor unseren er-
staunten Augen aus. Im Hafen zeigt sich das New-Yorker Leben in seinen Schattie-
rungen.’?

Neben dem »Hamilton-Theater« existierte im Repertoire der Skladanowskys
noch ein »Elektro-Mechanisch-Pyrotechnisches-Marine-Wasser-Schauspiel-
Theater, in dem auch pyrotechnische Effekte zum Einsatz kamen, und die
Woandeldekoration »Eine Exkursion von London bis San Franzisco«.3> Abge-
sehen von der Wandeldekoration waren die mechanischen Theater fiir Auffiih-
rungen in Varietés wie dem Frankfurter Orpheum konzipiert. Sie wurden
aber auch in einer 1890 konstruierten »Holzbude fiir Messen und Mirkte«
gezeigt, deren Bithnenaufbau fiir das mechanische Theater eingerichtet war.
Die Entwurfszeichnung lifit erkennen, daf} eine Stellfliche von 162 m* beno-
tigt wurde und 400 Besucher Platz fanden. Der Raum vor der Bithne war 3hn-
lich einem Orchestergraben fiir die Musikbegleitung eingerichtet. Die Wan-
deldekoration war ebenfalls fiir Festplitze ausgelegt, benotigte jedoch nur 40 m?
Stellfiche. Der kreisférmige Aufbau umschliefit einen Zuschauerraum von
vier Metern Durchmesser mit 24 Sitzplitzen.’s Es ist nicht klar erkennbar, wie
das Programm »Eine Exkursion von London bis San Franzisco« dargeboten
wurde. Die Konstruktionszeichnung lifit jedoch vermuten, dafl trotz des
kreisférmigen Aufbaus keine Panorama-Rundumsicht zu sehen war.

Die Zuschauer blickten vermutlich zu einem Sichtfenster, in dem die me-
chanische Verwandlung der Bilder in der Art einer beweglichen Theaterkulis-
se oder eines beweglichen Panoramas gezeigt wurde, vielleicht erginzt durch
mobile Figuren, Schiffe etc. Eine auf das Blatt notierte Uberschlagsrechnung
tiir Hochsteinnahmen pro Stunde kalkuliert 19 Mark bei 190 Besuchern. Dar-
aus ergeben sich acht Zuschauerwechsel in der Stunde, es standen also 7 %
Minuten fiir die Darbietung sowie Ein- und Auslafl zur Verfiigung. Der Ein-
trittspreis betrug 10 Pfennige.
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Fiir kiinfrige medienhistorische Recherchen werden hier die bisher bekannten
Titel von Darbietungen aus dem Repertoire der Skladanowskys aufgelistet.
Die Zuordnung unterscheidet nach Nebelbildern und mechanischen Theatern.

1. Nebelbilderprogramme:

I N

»Anerkannt grofites Welt-Diophrama«

»Grofles Programm der Wandel-Nebelbilder«

»Nebelbildervorstellung von Prof. Morrieux und Séhne«

»Erstes [lluminativ-Theater Deutschlands«

»Erstes Illuminativ-Theater Deutschlands vom Theater des Crystall-Pala-
stes in Leipzig«

»Nebelbildervorstellung der Direction Skladanowsky. Erstes Illuminativ-
Theater Hollands«

»Erstes wissenschaftliches Theater«

»Riesen-Gala-Parade«

»Original-Riesen-Wandel-Diorama« (Da bisher keinerlei Anzeichen fiir
Produktion oder Auffithrung eines »Dioramas« im Sinne eines Transpa-
rentgemildes zu finden sind, kann davon ausgegangen werden, dafl unter
dieser Bezeichnung auch Nebelbilder gezeigt wurden; dieser populire
Name wurde auch in anderen Fillen fiir die dhnlich wirkenden Bildver-
wandlungen in projizierter Form eingesetzt.)
»Original-Riesen-Welt-Tableaux« (Die Verwendung des Begriffs »Welt«
erweckt einerseits den Eindruck von Grofie und Grenziiberschreitung und
schlielt andererseits an die seit dem 18. Jahrhundert unter dem Namen
»Welt-Theater« oder »Theatrum Mundi« bekannten mechanischen Thea-
ter an. Die Verwendung von » Tableaux« verweist traditionell eher auf Pro-
jektionsbilder.)

»Riesen-Welt-Tableaux«

»Original-Kaiser-Diorama« (Die Benutzung des Zusatzes »Kaiser« soll
augenscheinlich an den Erfolg von Fuhrmanns »Kaiserpanoramen« an-
schlieflen.)

»Bioscop« (in der Kontinuitit der Auffilhrungspraxis der Skladanowskys
als Sonderform den Nebelbildprojektionen zuzuordnen.)

. Mechanische Theater und Wandeldekoration:

»Original-Welt-Theater«

»Hamilton-Theater«
»Elektro-Mechanisch-Pyrotechnisches-Marine-Wasser-Schauspiel-Thea-
ter«

Wandeldekoration »Eine Exkursion von London bis San Franzisco« (Bei
der »Wandeldekoration« handelt es sich vermutlich um eine Abform des
beweglichen Panoramas.””)
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Carl Skladanowskys Entscheidung mit Nebelbildern aufzutreten ist selbst
ein deutlicher Hinweis, dafl dieses populire Medium damals ein erfolgverspre-
chendes Gewerbe war. Denn es handelte sich dabei um einen 6konomisch
motivierten Branchenwechsel: Als Steinpappenfabrikant hatte Carl Sklada-
nowsky seit 1855 Stuckimitate produziert.** In den Griinderjahren erfreute er
sich, wie sein Enkel Erich berichtet, groffer Auftrige im neuen Berliner We-
sten:

Wie Pilze schossen die Neubauten empor. Grofie Mengen Stuck, Medaillons, Or-
namente, Gold und Tapetenleisten waren bestellt. Von friih bis spit wurde gearbei-
tet. Mit seiner Hinde Arbeit wire Grofivater Carl bald ein reicher Mann geworden,
ja wenn eben der grofie Krach nicht gegkommen wire. Alle Forderungen wurden
dubios, die Verluste so ungeheuer, so dafl sich Grofivater Carl wohl oder iibel nach
einer anderen Existenz umsehen mufite. Fiir ihn als gewandten Redner waren Vor-
tragsveranstaltungen mit Nebelbildern das einzig Gegebene. Wohlweislich hatte er
ja auch seinen Sohn Max Photographie, Glasmalerei und Apparatebau lernen las-
sen.*

Die Familieniiberlieferung lafit seine Motive erkennen. Nach dem >Griinder-
krach< 1873 konnte er mit dem erhabenen Zierrat der Wohnriume offenbar
keine befriedigenden Umsitze mehr realisieren. Dagegen erschien ihm das
Unterhaltungsgeschift mit Lichtspielen und bewegten Bildern wohl eintrig-
lich genug, um die kiinftige Existenz seiner Familie darauf zu griinden. Wel-
che Bedeutung er dem Erwerb entsprechender Qualifikationen in seiner Ent-
wicklungsstrategie fiir das neue Unternehmen beigemessen hat, zeigt die
Ausbildung seines Sohnes Max: Ab 1877 wird der 14jihrige im photographi-
schen Atelier Werner und beim Glasmaler und Lithographen Dehn in die Leh-
re geschickt, gefolgt von einer Anstellung in der Theaterapparatefabrik von
Willy Hagedorn, Abteilung fiir Nebelbilder und Nebelbildapparate.+

Der raffinierte Entwurf des Nebelbildapparats fiir den Zirkus Renz# und
die Pline fiir die »Bude fiir Messen und Mirkte« sind Beispiele, die Max Skla-
danowsky als versierten Konstrukteur ausweisen. Auch seine fein gearbeite-
ten Nebelbilder zeigen, dafl er eine gute Ausbildung genossen hat. In einem
ausfiihrlichen Artikel »Ueber Farbenharmonie« im Branchenblatt Der Arzist
stellt er seine Kenntnisse aus der Sicht des Malers fiir die Kostiimberatung von
Kolleginnen und Kollegen im Artistengewerbe zur Verfiigung: »Nach dem
Gesetze der Farbenlehre ist es nur méglich, sofort ein Costiim in augenerfreu-
enden Farbencontrasten herzustellen, ohne den geringsten Miflgriff zu tun.«#

Nach Darstellung seines Sohnes Erich ist bereits der Apparat fiir die ersten
Auffiithrungen im November 1879 von Max Skladanowsky selbst hergestellt
worden. Er hat auch einen Teil der Bilder dafiir gemalt, wihrend ein weiterer
Teil bei dem renommierten Optischen Institut Kriiss in Hamburg zugekauft
wurde.# Diese Firma wiederum ist ein Beispiel dafiir, dafl der Lichtspielmarkt
des 19. Jahrhunderts nicht nur das Betitigungsfeld der Projektionskiinstler
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war, sondern auch das von Werkstitten, Industrie- und Handelsunternehmen,
die Gerite, Zubehor und Bilder herstellten und lieferten. Als Carl Sklada-
nowsky sich fiir das neue Gewerbe entschied, war bereits eine beachtliche Zahl
von Firmen in diesem Bereich titig. In einem 1875 ver6ffentlichten Text Giber
den Nebelbildapparat heifit es:

Jetzt beschiftigen sich ausser A. Kriiss, soweit mir bekannt ist, in Deutschland G.
Lossau und H. B6hm in Hamburg, Ed. Liesegang in Diisseldorf, die Gebriider Mit-
telstrass in Magdeburg, J. Bischof, Lud. Richter und W. Hagedorn in Berlin, Bernh.
Vétter in Gotha und P. C. Kalb und Daenecke in Niirnberg mit dem Bau von recht
brauchbaren Nebelbilder-Apparaten, und sie alle haben reichlich damit zu thun —
ein Beweis dafiir, dass das Publikum diesen zu belehrender und angenehmer Unter-
haltung dienenden Instrumenten ein lebhaftes Interesse zugewandt hat.+

Carl Skladanowsky konnte auf reges Publikumsinteresse fiir die »belehrende
und angenehme Unterhaltung« mit Nebelbildern zihlen und setzte von vorn-
herein auf die Erfiillung hoher Qualititsanspriiche. Um eine gute Position im
Markt zu behaupten, mufite neben dem Applaus des Publikums auch das Pla-
zet kritischer Theaterdirektoren gewonnen werden. Viele im »Nachlafl Max
Skladanowsky« erhaltene Ankiindigungszettel und ein »Empfehlungsschrei-
ben des Stadtschuldirektors aus Treptow an der Rega fiir die Nebelbildervor-
stellungen von Carl Skladanowsky«# machen deutlich, daff dem Schausteller-
unternehmen an Anerkennung und Empfehlung im Bildungswesen sehr
gelegen war, vermutlich nicht zuletzt, um den seridsen Charakter seines An-
gebots hervorzuheben.

An der Schwelle zur Filmgeschichte

Thr Erfolg als Unternehmer im Unterhaltungsgewerbe und als Artisten, die
bewegte Bilder vor groflem Publikum prisentierten, 1ifit ein sicheres Gespiir
der Skladanowskys fiir die Produktion sensationeller Neuheiten in der Bran-
che und ein waches Interesse fiir neue Themen und neue Effekte im Metier
vermuten. Auf dieser Basis versprachen sie sich in den 1890er Jahren offen-
sichtlich groflen Erfolg von der Projektion »lebender Photographien«.

Max Skladanowskys solide Ausbildung in der Konstruktion von Nebel-
bildapparaten, der jahrelange versierte Umgang mit Bewegungsmechanismen
bei den Auffiihrungen und fundierte Kenntnisse der photographischen Tech-
nik fiihrten im Ergebnis zu einem brauchbaren Projektionsgerit fiir chrono-
photographische Aufnahmen, das nach dem Prinzip der Nebelbildapparate
mit zwei Objektiven arbeitete.® Die Aufnahmen wurden mit einer selbst kon-
struierten Kamera in einer Bildfrequenz von ca. 8 B/s auf Eastman-Film auf-
genommen.*? Beim Versuch, die Bildfolge in dieser Frequenz zu projizieren,
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sah sich Max Skladanowsky mit dem Problem des Flimmerns konfrontiert, zu
dessen Losung er auf die bewihrte Nebelbild-Technologie der Uberblendung
zuriickgriff. Er schreibt: »Da meine ersten Serienaufnahmen nur sechs bis acht
Bilder pro Sekunde hatten, war das Flimmern bei der Wiedergabe sehr stark,
so dafl ich zwei Apparate nebeneinander aufstellte, die abwechselnd die Bilder
entwarfen, worauf das Flimmern verschwand.«° Die beiden Projektionssy-
steme, mit denen er arbeitete, waren jeweils mit einem Mechanismus ausge-
stattet, der Endlosschleifen mit den photographischen Serien ruckweise am
Bildfenster vorbei fithrte. Auf diesen waren Positivkopien der photographi-
schen Reihenbilder so angeordnet, dafl eine Schleife alle ungeraden und die
zweite alle geraden Aufnahmen in Folge enthielt. Somit konnten sie, durch
Uberblendung von einem Projektionssystem auf das andere, in der urspriing-
lichen Reihenfolge gezeigt werden. Die Uberblendung wurde durch eine vor
den Objektiven rotierende halbkreisférmige Scheibe erreicht. Lange Zacken
an den beiden Kanten, die den Lichtkegel jeweils freigaben oder schlossen, er-
méglichten weiche Uberginge. Blende und Bewegungsmechanismus waren so
aufeinander abgestimmt, daf§ das Bild im jeweils offenen Projektionssystem
stillstand, wihrend die Filmschleife im geschlossenen zum nichsten Bild
transportiert wurde. Auf der Leinwand zeigten sich die Projektionsbilder in
kontinuierlicher Bewegung: Das Kinguruh boxte, der Reckturner schwang
sich um die Stange und die Gebriider Skladanowsky verneigten sich vor threm
Publikum, dank der Endlosschleifen so oft wie gewiinscht oder solange der
Applaus anhielt.

Diese Produktion war fiir die Direktoren des tonangebenden Berliner Va-
rietés Wintergartens* als Programmnummer iiberzeugend. Nachdem sie die
Skladanowskys bereits mit dem »Elektro-Mechanisch-Pyrotechnischen-Ma-
rine-Wasser-Schauspiel-Theater« fiir das Oktoberprogramm engagiert hat-
ten,’* prisentierten sie das Bioscop im Novemberprogramm 1895 erfolgreich
als »interessanteste Erfindung der Neuzeit«.ss Der Artist schreibt:

Mit dem Bioscop haben die Herren Skladanowsky eine groflartige Erfindung ge-
macht: in Lebensgrofle werden, dem elektrischen Schnellseher vergleichbar, Arti-
sten in ithrer Produktion, z. B. Jongleure, Reckturner usw. auf die Biihne gezaubert,
dafl man staunt. Die piece ist unstreitig die amiisanteste des Abends; schade dafl sie
am Schluf} des Programms zu finden ist...

Erst durch den Riickgriff auf das Uberblendverfahren der Nebelbildtechnik
wurde diese Auffiihrung technisch moglich. Es erbrachte im Gegensatz zu den
Verfahren, die mit nur einem einzigen Objektiv arbeiten und die Bildprojek-
tion jeweils mit einer Dunkelphase fiir den Bildwechsel unterbrechen, zwei
entscheidende Vorteile fiir die Skladanowskys: Erstens die flimmerfreie Pro-
jektion trotz geringer Bildfrequenz, denn auf der Leinwand wird ein Wechsel
von Hell und Dunkel vermieden. Zweitens stand immer die volle Lichtlei-
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stung der jeweiligen Kohlenbogenlampe zur Verfiigung. Das war nicht un-
wichtig, denn die Skladanowskys benétigten eine Projektionsausriistung, die
den Auftritt vor groflem Publikum erméglichte, wie sie es gewohnt waren. Bei
einer Grofle der Einzelbilder von 3 x 4 cm erreichten sie mit dem Bioscop ein
projiziertes Bild von beachtlichen 3 x 4 Metern.’s Dagegen erreichten andere
Filmprojektionen, etwa mit dem Cinématographe Lumiére, zu dieser Zeit nur
ein Bild von 1,5 x 2,5 Metern, das fiir ein grofles Varieté zu klein gewesen
ware.s*

In der Literatur wird hiufig die Frage problematisiert, ob die Aufnahmen
nicht zwangsliufig mit 12 - 16 B/s gezeigt werden mufiten.’” Um eine Bewe-
gungsillusion entstehen zu lassen, ist diese Frequenz bei der einstrahligen
Filmprojektion mit Dunkelphasen notwendig. Bei dieser Technik wire eine
langsamere Bildfrequenz zudem durch den stark wahrnehmbaren Wechsel von
Hell und Dunkel mit einem unertriglichen Flimmern verbunden, das bei kiir-
zeren Frequenzen stark zuriickgeht. Auch wenn es leicht nachvollziehbar ist,
dafl bei dauernder Uberblendung, durch den Wegfall der Dunkelphase, kein
Flimmern auftreten kann, bleibt doch die Frage offen, ob bei einer Bildfre-
quenz von 8 B/s noch ein kontinuierlicher Bewegungseffekt wahrzunehmen
war. Oder wire es dafiir doch erforderlich gewesen, die Bilder mit doppelter
Geschwindigkeit zu zeigen? Zunichst halte ich es fiir unwahrscheinlich, daf§
der dann eintretende Effekt extrem rasender Figuren von den Skladanowskys
oder den Wintergartendirektoren akzeptiert worden wire. Er wird auch in
keinem der bekannten Auffiihrungsberichte erwihnt. Grundsitzlich ist auch
beziiglich der Bewegungsillusion davon auszugehen, dafl Projektionen mit ei-
nem und mit zwei Projektionssystemen nicht direkt vergleichbar sind: Es ge-
hoért zur Alltagserfahrung der Projektionskiinstler, daf} dhnliche Bilder, z.B.
dasselbe Gebiude bei Tag und Nacht, wenn sie nicht exakt deckungsgleich
projiziert werden, bei rascher Uberblendung einen Bewegungseindruck er-
wecken, wihrend sich bei langsamer Uberblendung (mehrere Sekunden lang)
das sprichwortlich »nebllge« Ubergangsstadium zeigt. Bei der raschen Folge
von Uberblendungen, mit der das Bioscop die einzelnen Bewegungsphasen
zeigte, miissen daher auch entsprechende Bewegungseffekte aufgetreten sein,
die nicht aus der stroboskopischen Trennung der Bilder, sondern aus der sehr
kurzen Uberblendungszeit von einem zum nichsten Bild resultierten, die von
der Zackenlinge der rotierenden Blende und der Umdrehungsgeschwindig-
keit abhingig war. Wie sich die vergleichsweise linger andauernde Standzeit
(ca. 0,125 Sekunden bei 8 Bildern) der Bilder zwischen den Uberblendungen
auswirkt, miifite experimentell geklirt werden. Die moderne Dia-AV kennt
diesen Effekt auch, Bewegungsphasen selbst in groflen zeitlichen Differenzen
(1 Sekunde und mehr) werden bei schneller Uberblendung als Bewegung
wahrgenommen. Werden solche Effekte in Folgen von mehr als zwei Bildern
gezeigt, wirkt die Bewegung sehr ruckartig. Ich halte es fiir wahrscheinlich,
dafl dieser Effekt — neben Ungenauigkeiten des Bildstandes — bei der schnelle-
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ren Bildfrequenz der Skladanowskys fiir ein hiufig erwihntes »Zittern« der

Figuren verantwortlich ist.s*

Das Bioscop stellt den Effekt animierter Photographien, der 1895 als aufregen-
de Neuigkeit galt (»interessanteste Erfindung der Neuzeit«), in die Tradition
der groflen Vorstellungen mit Nebelbildern. Schon in seiner technischen Ge-
stalt als Doppelprojektor wird unmittelbar anschaulich, daf8 das frithe Kino
eine »Spitform der historischen Projektionskunst«s® darstellt.
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WOLFGANG FUHRMANN

Lichtbilder und kinematographische

Aufnahmen aus den deutschen Kolonien

Der anfingliche Kolonialenthusiasmus in Deutschland war zu Beginn dieses
Jahrhunderts einer tiefen Erniichterung gewichen. Revolten und Kriege, Vet-
tern- und Miflwirtschaft, Berichte iiber sadistische Exzesse an der einheimi-
schen Bevélkerung und Willkiirherrschaft prigten das Bild der Kolonien in
der Offentlichkeit. Im Reichstag sprach man offen von der »Kolonialmiidig-
keit« des Volkes', und Karl Liebknecht brachte die Ergebnisse deutscher Kolo-
nialpolitik auf die kurze Formel: »Mord, Raub, Totschlag, Syphilis und
Schnaps«.?

Eine der Aufgaben der Kolonialpropaganda der Deutschen Kolonialgesell-
schaft (DKG) war es, dieses Image zu korrigieren und im Gegensatz dazu ein
nationales Interesse und Verstindnis fiir die. Notwendigkeit von Kolonialbe-
sitz zu férdern.’ 1887 aus einem Zusammenschlufl des Deutschen Kolonial-
vereins (1882) und der Gesellschaft fiir Deutsche Kolonisation (1884) hervor-
gegangen, galt die DKG neben dem Deutschen Flottenverein (DFV) und dem
Alldeutschen Verband als einer der einflufireichsten nationalen Verbinde.
Durch die Werbearbeit ihrer Mitglieder, die sich iiberwiegend aus dem mittle-
ren und gehobenen Bildungsbiirgertum rekrutierten, verstand es die DKG,
ihren Einfluf} als koloniale pressure group in Industrie und Politik erfolgreich
geltend zu machen.

Die Propaganda der DKG umfafite die unterschiedlichsten Werbemafi-
nahmen wie die Beteiligung an den Deutschen Kolonialausstellungen 1896
und der Armee-, Marine- und Kolonialausstellung 1907 in Berlin, die Installa-
tion von Kolonialwandkarten auf Bahnhéfen oder die Herausgabe eines kolo-
nialwirtschaftlichen Atlasses und von Schokoladen-Sammelbildern mit Sze-
nen des kolonialen Lebens. Wichtigstes Medium war jedoch der offentliche
Vortrag. Besonders Lichtbildervortrige erfreuten sich seit den neunziger Jah-
ren zunehmender Beliebtheit. Dieser Artikel beschreibt den Einsatz von
Lichtbildervortrigen durch die DKG und untersucht den Ubergang zu kine-
matographischen Vorfithrungen in den Jahren 1905/06.5

In der Offentlichkeit wurde die DKG von einem Prisidium reprisentiert,
die eigentliche Entscheidungsgewalt lag jedoch bei einem Vorstand, der auf
halbjihrlich veranstalteten Sitzungen die Antrige der Gauverbinde und Ab-
teilungen bearbeitete, die zuvor durch einen Ausschuf gepriift und zur Wei-
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tergabe genehmigt wurden.® 1898 bildete der Ausschuf} eine stindige Werbe-
kommission, die sich fortan um die Propagandaarbeit in oder zwischen den
Abteilungen kiimmerte und dem Ausschuff regelmiflig tiber ihre Arbeit be-
richtete und Vorschlige unterbreitete.”

Von ihrer Hauptzentrale in Berlin betreute die DKG die lokal organisier-
ten Abteilungen, die in regionalen Gauverbinden zusammengefafit wurden.
Wihrend der Vorstand zentral iiber die Hauptlinien der kolonialen Propagan-
da entschied, erfolgte die Arbeit vor Ort relativ autonom. In grofleren Stidten
besaflen die Abteilungen oft ein eigenes Biiro mit einer kleinen Kolonialbi-
bliothek, verwalteten Mitgliederbeitrige und erstellten ihrer Finanzkraft ent-
sprechend ein eigenes Werbeprogramm, das auf offiziellen Veranstaltungen
umgesetzt wurde.?

Der offentliche Vortrag diente der »Erhaltung des Mitgliederbestandes«
und der »Erwerbung neuer Mitglieder«.* Zu Anschauungszwecken konnte
ein Redner auf Photographien aus den Kolonien zuriickgreifen, die die DKG
seit dem Beginn ihres Bestehens sammelte und den Abteilungen kostenlos zur
Verfiigung stellte.” 1891 erstellte die DKG erstmalig einen Bildervortrag aus
Schwarzweifldiapositiven im Format 10 x 10 cm.” Der Erfolg dieses »illu-
strierten Vortrages« veranlafite die DKG, die Lichtbildersammlung in den fol-
genden Jahren stindig zu erweitern und teilweise zu kolorieren.’ Die Bilder-
reihen dienten zunichst der Versorgung der DKG-Abteilungen. Sie wurden,
thematisch zu Serien zusammengefafit, unentgeltlich auch an »andere patrio-
tische Vereine sowie an Schulen und sonstige 6ffentliche Institute« verliehen,
die nur fiir die portofreie Riicksendung zu sorgen hatten.”

Aufnahme in das Bildarchiv fanden Sujets aus allen Gebieten der kolonia-
len Praxis: »Entdeckungs- und Forschungsreisen, Geologie und Bergbau, Ve-
getation und einheimische Landwirtschaft, Landschaften und Tierstudien, die
Siedlungstitigkeit Einheimischer und Weifer, Schule und Mission, traditionel-
ler Handel und Verkehr, Einfiihrung moderner Verkehrsmittel (Hafenanlagen,
Eisenbahnen, Straflen), die Wirtschaftsentwicklung durch Europier, Schutz-
truppen und Aufstinde«.'t

1895 bot die DKG bereits eine 100 Bilder umfassende Serie iiber Deutsch-
Ostafrika an, die mit einem begleitenden Manuskript, dem »Material zur Aus-
arbeitung von erklirenden Vortrigen zu den Lichtbildern der Deutschen
Kolonialgesellschaft iiber Deutsch-Ostafrika«, versehen war und von den Ab-
teilungen in unterschiedlicher Zusammenstellung projiziert werden konnte.
Im Durchschnitt bestand ein Lichtbildervortrag aus 5o bis 55 Bildern.'s Dies
erschien als angemessen, um keine Langeweile und Ermiidung bei den Zu-
schauern aufkommen zu lassen. Das Manuskript iiber Deutsch-Ostafrika riet
dementsprechend dem Vorfiihrer, den Vortrag auf 5o Bilder zu begrenzen.'

Ahnlich wie es Ellen Strain in ihrer Untersuchung iiber stereoskoplsche
Bildersammlungen nahelegt, waren die Bilderreihen in ihrem Aufbau eine frii-
he Form des »edutainments, in dem sich Geschichtliches mit Geographischem
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fiigte fast jede groflere Abteilung iiber ihren eigenen Lichtbildprojektor (1902:
44 Abteilungen, 1903: 42, 1904: 45).*!

Zusitzlich unterstiitzte die Zentrale in Berlin die Arbeit der Abteilungen,
indem sie eigene Projektoren zur Verfiigung stellte. 1899 kaufte sie zu den
zwei bereits vorhandenen Apparaten zwei weitere dazu, die im folgenden Jahr
48 mal angefordert wurden.”

Die DKG war stindig bemiiht, ihre Lichtbildersammlung auf »einem
Standpunkt zu halten, welcher den augenblicklichen Verhiltnissen in den Ko-
lonien entspricht«.” Dies geschah durch den Ankauf komplett neuer Serien
und die Erweiterung der bereits vorhandenen Serien. Zwischen 1901 und 1906
konnte die DKG die Anzahl ihrer Bildreihen von 17 auf 32 (1905: 30) fast ver-
doppeln.*#

Die Produzenten der Bilderreihen, die in vielen Fillen ihre Serien selbst
editierten, rekrutierten sich, shnlich wie die Redner, aus den verschiedenen ge-
sellschaftlichen Bereichen, die in einem kolonialen Bezug standen: Vélker-
kundler wie Sigfried Passarge (Adamana, Land und Leute, Transvaal und der
Freistaat) oder Karl Dove (Die deutschen Schutzgebiete (allgemeine Samm-
lung) und Deutsch Sidwestafrika, I und II) waren ebenso vertreten wie Ar-
meeangehorige oder Personen, die sich eine gewisse Reputation auf dem kolo-
nialen Gebiet erworben hatten - so etwa Prosper Miillendorf, ein Redakteur
der Kélnischen Zeitung, der mit Deutsch Sidwestafrika zur Zeit des Herero-
aufstandes die in der DKG erfolgreichste Serie der Jahre 1904 und 1905 an-
bot.

Die Zentrale mufite unermiidlich daran arbeiten, die Sammlung zu erneu-
ern und zusitzliches Geld fiir den Ankauf neuer Bilder zu beantragen, weil die
Bildserien durch ihren hiufigen Einsatz relativ schnell unbrauchbar wurden.
So nutzten viele Abteilungen die Chance, die bestellte Bilderreihe an mehre-
ren Abenden hintereinander zu zeigen oder zusitzliche Vorfiihrungen in
Schulen, benachbarten Orten und Handwerksvereinen anzusetzen.”* Wieder-
holt beklagte sich die Zentrale, daf§ die Serien oft in einem schlechten Zustand
oder sogar stark beschadigt in Berlin eintrafen und bat die Abteilungen, die
Bilder mit der notigen Sorgfalt zu behandeln.””

Ab 1902 iibertraf die Zahl der jihrlich veranstalteten Lichtbildervortrige
(LV) die der reinen Redevortrige (RV). Waren es 1900 erst 236 mit Diapositi-
ven illustrierte Vortrage gewesen (im Vergleich zu 331 Redevortragen), 0
konnte die DKG im folgenden Jahr mit 247 LV (279 RV) nur einen geringen
Zuwachs verzeichnen, der sich aber rasch vergrofierte. 1902: 318 LV zu 310RV,
1903: 351 LV zu 262 RV und 389 LV zu 350 RV in 1904. In diesem letzten ]ahr
profitierten beide Vortragsarten vom Ausbruch des Herero-Krieges in
Deutsch-Siidwest, der in der Offentlichkeit grofies Interesse fand.*

Die Beliebtheit der einzelnen Kolonien schwankte von Jahr zu Jahr. War
1900 noch Kamerun der >Favorits, so waren es in den folgenden Jahren
Deutsch-Siidwest, Togo und wiederum Stidwest. Ab 1903 machten die Bildse-
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221 (370 Bildserien insgesamt zu 149 vermittelten) und 1907 sogar 396 (527
Serien insgesamt zu nur 131 vermittelten). Die Abteilungen ersparten sich
durch die Ausrichtung von Projektionsabenden auf eigene Rechnung den ho-
hen>Zuschufi<und konnten statt dessen durch die Erhebung eines Eintritts bei
offentlichen «illustrierten Vortrigen« die Abteilungskasse aufbessern.:*

Bei allen Vortrigen riet die DKG, im Anschluff in einem »geselligen Zu-
sammensein« die Gelegenheit zu nutzen, um mit der Unterstiitzung des Red-
ners neue Mitglieder zu werben.’* Um moglichst hautnah aus und iber die
Kolonien zu berichten, bemiihte man sich, Redner mit praktischer Erfahrung
in der Kolonialarbeit wie Offiziere, Kaufleute, Beamte oder Pflanzer zu enga-
gieren.

Die Erweiterung und Wartung der Lichtbildersammlung war generell von
den Budgetverhandlungen des Vorstandes abhingig. Eine Unterstiitzung von
3000 Mark zum Erwerb von Lichtbildern wurde erstmalig 1899 bewilligt.
Doch hatte die Werbekommission stindig Geldsorgen, denn entgegen der
wachsenden Bedeutung der kolonialen Propaganda war der Werbeetat bis
1904 um mehr als 50% reduziert worden (von §2.580 Mark in 1900 auf 25.000
Mark in 1904). Von 1905 an wurden die Kosten fiir die Erweiterung und War-
tung der Lichtbildersammlung und des technischen Zubehors schliefflich mit
einem festen Posten in dem Jahresbudget der Gesellschaft ausgewiesen: 1750
Mark (1906: 1500 Mark) fiir den Ankauf und die Aktualisierung der Lichtbil-
dersammlung und §40 Mark fiir Projektionsapparate und Reparaturen.+

Damit waren die Grundlagen fiir eine aktive >Basisarbeit« geschaffen, in der
die Abteilungen einen regen Gebrauch von der Lichtbildersammlung der Zen-
trale machten. Allerdings macht sich gerade jetzt die Nachfrage nach einem
weiteren visuellen Medium bemerkbar, das die DKG iiberhaupt noch nicht
eingesetzt hat. Der Jahresbericht von 1905 stellt fest, »dafl Vortrige ohne
Lichtbilder verhiltnismiflig geringe Beachtung fanden, und wenn sich auch
dariiber streiten liflt, ob das ein erwiinschter Zustand ist, so war das Biiro doch
gezwungen, dem Zuge der Zeit zu folgen. Das war um so schwieriger, als die
gewohnlichen Lichtbilder auch nicht mehr die volle Zugkraft entfalten, son-
dern vielerorts kinematographische Vorfithrungen gewiinscht wurden.«s Im
Mai 1905 befaflte sich der Ausschufl auf seiner Sitzung mit einem Antrag auf
»Vorfithrung kinematographischer Aufnahmen aus Deutsch-Ost und
Deutsch-Siidwestafrika«. Dazu heifit es im Protokoll:

Der Kaufmann und Brauereibesitzer Herr Karl Miiller aus Altenburg, der eine Rei-
he kinematographischer und Lichtbilderaufnahmen in Deutsch-Ost und Deutsch
Siidwestafrika gemacht hat, wiinscht diese den Mitgliedern des Prisidiums und
Ausschusses der Deutschen Kolonialgesellschaft, den Vorstinden der beiden Berli-
ner Abteilungen und einigen eingeladenen Gisten in etwa 14 Tagen vorzufiihren.
Er bittet um Festsetzung eines Termins und Erlassung der Einladungen durch die
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Deutsche Kolonialgesellschaft. Der Ausschuf erkldrt sich hiermit einverstanden
und nimmt fiir die Vorfithrung der Bilder vorbehaltlich der Zustimmung der Vor-
stinde der beiden Berliner Abteilungen Montag, den 10. April, in Aussicht.»

Die Bedeutung dieses Abends liflt sich darin bemessen, daf} kein geringerer
als der geschiftsfithrende Vizeprisident der DKG und Vorsitzende der Wer-
bekommission, Dr. von Holleben, diesen Abend eroffnete,” an dem Carl
Miiller zum ersten Mal in der deutschen Kolonialgeschichte kinematographi-
sche Aufnahmen aus den Kolonien prisentierte.’® Zu sehen gab es, wie es die
Afrika-Post formulierte, »in natiirlicher Weise das Leben und Treiben in
Deutsch-Ostafrika und Stidwestafrika«:

Aus ersterer Kolonie wird uns u.a. in deutlichster Weise gezeigt, wie der Kaffee ge-
erntet und weiter bearbeitet wird, auch sehr interessante militirische Ubungen un-
serer schwarzen Soldaten sind kinematographisch aufgenommen. Aus Deutsch
Siidwestafrika werden uns zum ersten Male die enormen schwierigen Landungs-
verhaltnisse vor Augen gefiihrt. Wir sehen die Bote in der heftigen Brandung, fer-
ner die mit Fléssen bewerkstelligte Landung von Maultieren, Rindern und Fuhr-
werken. Auch aus der englischen Kolonie Natal sind Aufnahmen vorhanden, die
ein ungemein anschauliches Bild des Straflenlebens in Durban geben.»

War dieser Abend seitens der DKG noch zuriickhaltend als >Testvorfithrung«
angekiindigt, wurden Miillers Filme nicht zuletzt durch die Berichterstattung
in der Deutschen Kolonialzeitung und der Hamburger Afrika-Post innerhalb
kiirzester Zeit in der kolonialen Bewegung bekannt. Die Afrika-Post sprach
zuversichtlich davon, daff nun »den weitesten Kreisen Gelegenheit geboten
werde, einen héchst interessanten Einblick in die Verhiltnisse zu tun, unter
denen das Leben in Afrika sich abspielt«.«

Der Erfolg von Miillers Unternehmen »Der Kinematograph in Afrika«#
1aflt sich zahlenmiflig fiir das Jahr 1905 nicht ermitteln, da die DKG dazu in
ihrem Jahresbericht keine genauen Angaben macht. Doch trotz der hohen
Kosten einer Filmvorfiihrung, die mit 200 Mark plus den Reisekosten fiir
Miiller und seinen Assistenten um das Dreifache héher lagen als fiir einen
Lichtbildervortrag,* zeigen die Eintrige in der Afrika-Postund der Deutschen
Kolonialzeitung, die wochentlich in einer Rubrik iiber die Aktivititen ihrer
Abteilungen berichtete, daf§ Miillers kinematographische Vortrige keine >La-
denhiiter« waren.® So besuchte er Ende Juni Leipzig, zwischenzeitlich auf Ein-
ladung des DFV im September Hamburg,* im Oktober den Sichsisch-Thii-
ringischen Gauverband mit Chemnitz und Miillers Heimatstadt Altenburg
und den zu diesem Zeitpunkt noch nicht in einem Gauverband organisierten
norddeutschen Raum mit Liibeck, Kiel, Neumiinster und abermals Hamburg.
In November und Dezember fiithrte Miillers Reise schlieflich kreuz und quer
durch Deutschland, die in etwa folgendermafien hitte verlaufen kénnen: vom
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tragenen Tropenhut, verschiedene Felle, darunter auch ein Léwen- und Leo-
pardenfell« zeigte.#

Vergleicht man Miillers Aktivititen mit den Zahlen der vermittelten und
verlichenen Rede- und Lichtbildervortrige, stellt man fiir das Berichtsjahr
1905 einen signifikanten Riickgang fest. Die Zahl der Lichtbildervortrige sank
demnach um mehr als 25§% zum Vorjahr (1904: 389, 1905: 289), die der Rede-
vortrige sogar um mehr als 34% (1904: 350, 1905: 230). Vergleicht man nur die
Zahlen der Afrika-Serien, so fillt die Differenz mit 28% sogar noch etwas
hoher als der Durchschnitt aus. Die Ursache fiir diesen Riickgang war nicht
ein Mitgliederverlust, denn die DKG verzeichnete in diesem Zeitraum einen
Zuwachs von 2.4% (von 31.390 in 1904 auf 32.159 in 1905), und das Fehlen
von Aktualitit konnte ebenfalls nicht der primire Grund gewesen sein, denn
obwohl der Herero-Krieg im August 1904 seinen Héhepunkt iiberschritten
hatte, folgte bereits im Oktober 1904 der Nama-Aufstand im Siiden des Lan-
des und der Maji-Maji Aufstand im Juli 1905 in Deutsch-Ostafrika.

Es ist nicht unproblematisch, die Ursache fiir den Riickgang allein der Ki-
nematographie zuzuschreiben, aber es ist doch wahrscheinlich, daf} verschie-
dene Abteilungen ihr Geld vorzugsweise in eine kinematographische Veran-
staltung investierten anstatt in einen mittlerweile >gew6hnlich« gewordenen
Lichtbildervortrag. Dafiir spricht, dafl Miiller beabsichtigte, »in den gréfieren
deutschen Stidten mit diesen Bildern Vorfithrungen zu veranstalten«,® und es
waren gerade die grofferen Stidte, in denen sich die finanzkriftigen Abteilun-
gen der DKG und anderer nationaler Verbinde befanden. Von kleineren Ab-
teilungen konnte Miillers Forderung von 200 Mark pro Abend nicht ohne
weiteres gezahlt werden. Fiir die Abteilungen in den grofieren Stidten war es
dagegen kein allzu hohes finanzielles Risiko, das zudem durch die Erhebung
eines Eintritts bei den Vorfithrungen verringert werden konnte.

Der Erfolg von Miillers Filmen veranlafite die DKG, auch in Zukunft nicht
auf bewegte Bilder zu verzichten, sondern neben der »Erginzung und Ver-
mehrung der Lichtbildersammlung zu kinematographischen Vorfiihrungen
iiberzugehen«.s° Das hiefl fiir die DK G, selbst den Einstieg in das Filmgeschift
zu wagen. 1906 erklirte sie offen ihr Interesse an der Kinematographie und
kiindigte an, »die Beschaffung von kinematographischen Aufnahmen und
Apparaten nach Méglichkeit zu fordern«.* Eine Mafinahme in diese Richtung
war die technische Ausstattung der Abteilungen. 1905 wurden der Abteilung
Kaiserslautern 75 Mark zur Umriistung ihres Lichtbilderapparates fiir kine-
matographische Vorfithrungen bewilligt.s* Entscheidend war die Verfiigung
iiber einschligiges Filmmaterial. In dieser Hinsicht war sich die DKG sicher,
»dafl die Aussicht besteht, dafl man im laufenden Jahr ohne allzu erhebliche
Aufwendungen in den Besitz wenigstens eines Anfangsbestandes von beiden
gelangt«.’» Dabei dachte man offensichtlich an Miillers Filme, der zu diesem
Zeitpunkt bereits fiir weitere Filmaufnahmen auf seiner zweiten Afrikareise
in den deutschen Kolonien Togo, Kamerun und Deutsch-Siidwest unterwegs
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war. Eine umfassende Beschreibung von Miillers neuen und zum Teil kolorier-
ten Filmen liefert die Afrika-Post:

Da wurden u.a. Schutztruppen fiir Siidwest gezeigt, wie sie am Petersenquai in
Hamburg auf einem Woermann-Dampfer eingeschifft wurden, dann folgte eine
Menge von Bildern, die das Leben und Treiben in unseren westafrikanischen
Schutzgebieten veranschaulichten. Swakopmund mit der Landungsbriicke, das
Ausschiffen der Ladung an der Briicke, das Panorama der Stadt, alles zog in farbi-
gen Bildern vorbei. Besondere Aufmerksamkeit erregte die Einschiffung und Aus-
schiffung der gefangenen Herero. Andere Bilder zeigten Kamerun mit seinem Le-
ben und Treiben an den Kais und in den Lagerhiusern der Firma C. Woermann, den
Markt in Duala, den Tanz der Eingeborenen und ihr Baden im Kamerunflufl. Inter-
essant waren auch die folgenden Bilder, die die Kolonie Togo behandelten. Auch
hier gewihrte das Leben und Treiben am Kai und ein abfahrender Eisenbahnzug
einen hiibschen Anblick. Dann zeigten weitere Bilder das Bepflanzen der Plantagen
mit Baumwollpflanzen, die Ernte der Baumwolle und die zum Versand fertigen
Baumwollenballen. Schoarze waren an anderer Stelle beim Bau von Hiusern und
als Handwerker beschiftigt. Auch der dortige botanische Garten mit seinen von
den Negern bearbeiteten Anpflanzungen bot ein hiibsches Bild; ebenso die Ernte
und die Verarbeitung der Kokosniisse. Eine fesselnde Darstellung war eine im Frei-
en abgehaltene Gerichtssitzung. In temperamentvoller Weise sah man die Schwar-
zen ihre Angelegenheiten verteidigen.s

Auf der Vorstandssitzung im Juni 1906 wurden die Weichen fiir den Ankauf
von Miillers Filmen gestellt, was zuerst eine Erh6hung des Werbebudgets fiir
das laufende Rechnungsjahr erforderte. Mit Hinweis, daff auch »Lichtbilder
nicht mehr den heutigen Anspriichen geniigen und immer mehr kinematogra-
phische Vorfiihrungen verlangt werden«, billigte der Vorstand zusitzliche
3000 Mark fiir den Ankauf von kinematographischen Aufnahmen.ss Anfang
Dezember waren die Verhandlungen mit Miiller soweit abgeschlossen, daf} der
Ausschuf} das Biiro ermichtigte, die Filme zu erwerben. Im Januar 1907 infor-
mierte die Zentrale den Ausschuf}, dafl Miillers Filme in einer Gesamtlinge
von 2000 Metern fiir den Preis von 3200 Mark erworben wurden.s¢
Abschlieflend 1if}t sich fragen, was die DKG veranlafite, innerhalb kiirze-
ster Zeit kinematographische Vorfiihrungen in ihre Propagandaarbeit aufzu-
nehmen? Es war sicherlich nicht die technische Qualitit der Aufnahmen, die,
wenn iiberhaupt, nur eine sekundire Rolle spielte. Miiller gab selbst gegen-
iiber der DKG zu, daf} es sich bei seinen Filmen um Erstaufnahmen handelte,
die »keineswegs mustergiiltig« seien,” und in den folgenden Jahren kam es auf
Grund der mangelnden Qualitit wiederholt zu Klagen von den Abteilungen.s*
Um ihr Image als ein seri6ser Vertreter kolonialer Interessen nicht zu ge-
fihrden, agierte die DKG im allgemeinen sehr zuriickhaltend in der deutschen
Offentlichkeit. Ihre Propagandaarbeit entsprach einer »Riickbezogenheit auf
klassisch-aufklirerische Bildungseinrichtungen«,’® wie sie in den Vortragsver-






tige Zielgruppen wie Lehrer, das Militir und die Jugend, die zwar nicht aktiv
an der Gestaltung der Kolonien mitarbeiten konnten, aber zumindest ideolo-
gisch auf die koloniale Zukunft vorbereitet werden sollten.®? So betonte die
DKG, daff »die Ausbreitung des kolonialen Gedankens in den breiten Schich-
ten des Volkes nur auf dem Wege moglich sei, dafl schon bei der Jugend die
Kenntnis unserer Kolonien und die Liebe zu diesen erweckt werde«. Ein-
dringlich appellierte die Zentrale an die Abteilungen, dafl Vortrige fiir eine
»tunlichst grofie Offentlichkeit bestimmt« seien.® Sie sollten nicht in »vor-
nehmen Hotelriumen« zur Unterhaltung der Mitglieder stattfinden, sondern
in »volkstiimlichen Lokalen« zur Belehrung der gesamten Bevolkerung. Fi-
nanziell versprach sich die DKG von den kinematographischen Vorfithrun-
gen, dafl »die davon zu erwartende Vermehrung der Mitglieder eine neue Ein-
nahmequelle er6ffnen wiirde«.

Damit dies jedoch gelingen konnte, war eine lebendige Arbeit in den Ab-
teilungen und der rege Austausch mit der Zentrale eine wesentliche Grundla-
ge. Der Einsatz und die Einbeziehung der Kinematographie in die Kolonial-
propaganda resultierte aus dem zunehmenden Druck, den die Abteilungen auf
die Zentrale ausiibten, indem sie verstirkt nach kinematographischen Vorfiih-
rungen nachfragten.®® Man verwies dabei auf die Erfahrungen des Deutschen
Flottenvereins, der schon seit 1901 kinematographische Vorfithrungen erfolg-
reich einsetzte. Zum Zeitpunkt von Miillers Premiere in Berlin waren sie ein
fester Bestandteil der Abteilungsarbeit des DFV.% Allein im Bereich Branden-
burg gab es im Zeitraum Mirz/April 1905 vier kinematographische Abende in
den Abteilungen des DFV: 22.3. in Zehlendorf, 29.3. in Neudamm, §.4. in
Potsdamm und 13.4. in Friedenau.”” Wie die DKG bemerkte, war es fiir den
DFV, der mit den grofien Nord- und Ostseehifen in Hamburg und Kiel die
geeigneten Aufnahmeorte praktisch vor der Tiir hatte, sehr viel leichter, sich
das nétige Filmmaterial zu beschaffen.”” Dieser Fiille von Filmmaterial konnte
die DKG nur mit der Einmaligkeit von Aufnahmen aus den fernen Kolonien
begegnen, die, so stellte die DKG Ende 1905 zufrieden fest, »ungemein anlok-
kend« seien.”*

Aus dem Dringen der Abteilungen 1dfit sich schlieffen, dafl sich diese, zu-
mindest in den grofleren Stidten, in einer Wettbewerbssituation mit anderen
nationalen Verbinden befanden, eine Beobachtung, die von Ulrich Soénius in
seiner Studie iiber die rheinischen Abteilungen bestitigt wird.”> Zu- und Ab-
wanderungen waren somit ein Problem, mit dem die Abteilungen standig kon-
frontiert waren, und kinematographische Vorfithrungen konnten folglich als
Zeichen einer erfolgreichen Abteilungsarbeit gesehen werden, die wiederum
die Fortfithrung der Arbeit und die Existenz der Abteilung sicherte.”# Die
Abteilung Neumiinster verzeichnete zehn Neueintritte nach einer Filmvor-
fihrung und die Abteilung Kiel berichtet von 540 bzw. 300 Zuschauern pro
Vorstellung.”s Bei dieser hohen Zuschauerzahl waren Filmvorfiihrungen eine
lukrative Einnahmequelle fiir die Vereinskasse. Diese Erfolge lagen, wie schon



bemerkt, im Interesse der Zentrale, denn wollte sie ihren Einfluf§ als kolonia-
ler Interessenverband in der Politik geltend machen und auf Dauer festigen, so
mufite sie an der Arbeit der Abteilungen und an wachsenden Mitgliederzahlen
interessiert sein.

In politischer Hinsicht versprach sich die DKG von den sersten< Filmen
aus den Kolonien nicht nur kurzfristige Aufmerksamkeit. Die Filme sollten
dariiber hinaus fiir eine positive Stimmung des Publikums gegeniiber der Ko-
lonialfrage sorgen. Angesichts der aktuellen politischen Lage in den Kolonien,
die zu hitzigen Debatten im Reichstag fiihrte, wurde in der Offentlichkeit
wiederholt die Frage nach dem Nutzen kolonialen Besitzes gestellt. Miillers
Filme waren fiir die DKG eine willkommene Gelegenkheit, ein positives Kolo-
nialbild zu entwerfen, das durch ein immer beliebter werdendes Medium wei-
te Kreise der Bevolkerung erreichte. War bereits zuvor in unzihligen Photo-
graphien ein Authentizititsversprechen durch eine »avancierte Technik der
optischen Industrie und der Fetischisierung eines im Zuge der Entwicklung
der Naturwissenschaften durchgesetzten Prizisionsbegriffs«7 eingeiibt wor-
den, konnte man nun im >lebenden Bild« eine neue Dimension des visuellen
Erlebens erschlieflen. Der Zuschauer hatte die Gelegenheit, sich mit eigenen
Augen ein >wirkliches< Bild von dem >Leben und Treiben<in den Kolonien zu
machen, die es, ganz im Sinne der kolonialen Idee, wert waren, verteidigt und
besiedelt zu werden.

Auf eine »aktuelle< Berichterstattung mufite der Zuschauer auf Grund der
extremen klimatischen Bedingungen fiir die Aufnahmeapparate und Opera-
teure und die mehrwochige An-und Abreise verzichten. Der Erfolg der Filme
beruhte stattdessen auf dem besonderen Reiz exotischer Aufnahmen aus der
afrikanischen Natur oder von der Bevolkerung sowie >zeitlich unabhingigen«
Bildinhalten, die stellvertretend fiir die koloniale Herrschaft standen wie Ei-
senbahnbauprojekte, Plantagenwirtschaft und Bilder aus dem &ffentlichen
kolonialen Leben. Aus den Filmbeschreibungen lifit sich schlieflen, daff die
Filme ein wesentliches Merkmal mit der populiren Kolonialliteratur teilten:
Sie waren eine »Projektionsfliche<, auf der sich wirtschaftliche Interessen mit
nationalem Pathos und einem neuen touristischen Sehvergniigen verbanden.””
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WILLIAM PAUL

Unheimliches Theater:

Das doppelte Erbe des Films

Im Herbst 1913 verspricht The Moving Picture News, ein wichtiges Blatt der
Kinobranche, das kurz zuvor seinen Konkurrenten Exhibitor’s Times aufge-
kauft hatte, neben anderen Verinderungen auch, dal man bald »den neuen
Namen der nunmehr vereinigten Publikationen« bekanntgeben wiirde.? Eini-
ge Wochen spiter erscheint die Zeitschrift unter ihrem neuen Namen: The
Motion Picture News! Heute mag diese Verinderung unwesentlich erscheinen,
doch die Herausgeber erachten diesen Unterschied 1913 offenbar als ausrei-
chend, um nunmehr das »héchste Streben der Motion Picture News [.. ], die
Kunst und die Industrie des motion picture in einem wiirdigen, ehrenhaften
und fortschrittlichen Geist darzustellen«, zum Ausdruck zu bringen. Doch
wie kann der Wechsel von moving picture zu motion picture in irgendeiner
Weise als bedeutsame Verinderung erscheinen?

Bald darauf erklirt The Motion Picture News den Unterschied, indem auf
der Seite mit redaktionellen Stellungnahmen ein Artikel mit dem Titel »Moti-
on Pictures Versus »sMoving« Pictures« gedruckt wird, der in einer Zeitschrift
in Boston erschienen war:

Wenn viele gute Leute den Irrtum begehen, die motion pictures als moving pictures
zu bezeichnen, so hat dies zu zahlreichen humorvollen Bemerkungen iiber diese
Form der Unterhaltung gefiithrt. Obwohl die Masse kaum geneigt ist, die Herkunft
einer Bezeichnung oder eines Namens zu analysieren, gibt es doch gentigend Men-
schen, die wissen, daf} die fachgerecht projizierten motion pictures eigentlich eine
schnelle Folge von Stereoptikon-Bildern sind, und die Genauigkeit des Ausdrucks
»motion pictures« schitzen.

In einem motion picture-Haus beschiftigen sich die Zuschauer nur mit dem, was
auf der Leinwand erscheint. Jedes der zahllosen Bilder wird auf einer gleichbleiben-
den, abgegrenzten Fliche gezeigt, alle zusammen simulieren sie Bewegung, doch dse
Bilder selbst bewegen sich nicht. Insoweit der Begriff moving pictures sich eingebiir-
gert hat, wird er von Menschen mit Unterscheidungsvermégen fiir die minderwer-
tigen Hiuser verwendet, wihrend motion pictures eher auf den anstindigen und
geschmackvollen Charakter sowohl der Statte als auch der Darbietung hinweist.’

Wie dieser Artikel zeigt, soll die gewihlte Bezeichnung den >Rang« anzeigen,
den die Zeitschrift durch diese Aufwertung anstrebt. Der Wechsel vonmoving
zumotion signalisiert den Aufstieg in eine andere Klasse genau zu der Zeit, da
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sich der Ubergang zum langen Spielfilm als dominanter Form der Kinounter-
haltung vollzieht.

Die Einfiihrung des Langfilms ist dkonomisch motiviert, da dies die Mog-
lichkeit fiir hohere Eintrittspreise, groflere Theater und lingere Laufzeiten
bietet. Gleichzeitig jedoch behandeln die zeitgendssischen Fachleute diesen
Wandel immer wieder als eine Klassenfrage. Sie begreifen, daf} der lange Film
— der hohere Investitionen verlangt, aber auch ungleich h6here Gewinne ver-
spricht — mehr Publikum erreichen kann, indem er ein breiteres Klassenspek-
trum anspricht. Der Prisident der William L. Sherry Film Company schreibt
1914: »Langfilme haben mehr als alles andere dazu beigetragen, den Anteil
der besseren Kundschaft der motion picture-Theater zu erhdhen. Auch eine
vorsichtige Schitzung wird ihnen eine quantitative Steigerung um fiinfzig
Prozent zuschreiben und noch weit mehr im Hinblick auf den Rang der Indu-
strie.«* Adolph Zukor, Griinder der ersten Gesellschaft fiir Langfilmproduk-
tionen, der Famous Players, behauptet, daf} zuvor die meisten Menschen Fil-
me »nur um ein Weniges besser als das burlesque-Theater und deutlich
unterhalb des billigen Vaudeville« eingeordnet hitten.s Zukor strebt danach,
das Kino so zu verindern, dafl der Langfilm »ein Pendant des durchschnittli-
chen Biihnenstiicks« wird.® Durch diese Anlehnung an eine anerkannte Form
von Biithnendarbietung kann er ein Publikum aus den oberen Klassen anlok-
ken und gleichzeitig den anderen eine Art der Unterhaltung bieten, fir die sie
zwar mehr bezahlen miissen als beim Besuch eines Ladenkinos, die sie sich
aber sonst fiir gewdhnlich iiberhaupt nicht leisten kénnen.

Die Anniherung des Kinos an die Biihne bedeutet auch, es von seinen
Waurzeln im Vaudeville, im Jahrmarkt und den Nickelodeons zu trennen. Zu-
gleich gilt es, einen neuen Namen zu finden, um die Herauslésung aus diesen
Verbindungen zu erleichtern. Schon frith lehnen diejenigen, die hoffen, aus der
neuen Unterhaltungsform werde eine neue Kunst hervorgehen, den von Kre-
thi und Plethi bevorzugten Ausdruck »movies« ab: »Allgemein herrscht Uber-
einstimmung, dafl diese Bezeichnung in keiner Weise geeignet ist fiir die wich-
tigen Lichtspiel-Produktionen von hente.<’ Essanay, eine der bedeutendsten
Produktionsgesellschaften dieser Zeit, veranstaltet 1910 einen »New Name«-
Wettbewerb, »mit dem Zweck, eine geeignetere Benennung fiir den Ausdruck
moving picture show zu finden«.® Die Juroren entscheiden sich fiir photoplay,
Lichtspiel, da dieser Ausdruck

[-..] eine fiir das allgemeinen Publikum eingingigere und genauere Beschreibung ist
als jeder andere auf der langen Liste der eingereichten Begriffe [...]. Das Wort
Lichtspiel [photoplay] scheint uns grofiere Chancen zu haben, vom Publikum an-
genommen zu werden, als Kombinationen von ausgefallenen oder technischen
Ausdriicken wie kino, graph, drome, cine usw. Man wird davon reden kénnen, »ins
Lichtspiel zu gehen« oder »ein Lichtspiel zu sehen«, wie das Publikum davon
spricht, »in die Oper zu gehen« oder »eine Oper zu hérenc, da all diese Ausdriicke
sofort einen zutreffenden Eindruck vom Charakter der Darbietung vermitteln.’
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Dafl hier auch der Klassenaspekt eine Rolle spielt, wird durch den Vergleich
mit der Oper deutlich: mit einer Bithnenform, die sich fast ausschliefflich an
die wohlhabendsten Schichten richtet. Um die Respektabilitit des Theaters zu
erlangen, muf das Kino einen Namen tragen, der seinerseits Wiirde und An-
stand ausstrahlt.

Bezeichnungen wirken sowohl konnotativ wie denotativ, und so erklirt
sich die Entscheidung fiir »Lichtspiel« eindeutig damit, daf§ hier die Nihe zur
Biihne evoziert wird. Warum aber motion pictures eher Respektabilitit kon-
notieren soll als mowing pictures, ist merkwiirdig, zumal die in The Motion
Picture News angebotene Erklirung den Klassenstatus mit einer gewissen
Kenntnis verkniipft. Nur wenn wir unser Wissen iiber die Wirkungsweise der
»motion pictures« zu erkennen geben, konnen wir uns als »Menschen mit
Unterscheidungsvermégen« verstehen und dadurch den Film auf das kiinstle-
rische Niveau des Theaters heben. Diese Behauptungen schlieflen einen Ge-
gensatz ein zwischen Wissen und Gebanntsein, der auf das doppelte Erbe des
Kinos verweist und seinerseits den Klassengegensatz reflektiert, den ich be-
handeln werde. Ich méchte im folgenden dieses doppelte Erbe untersuchen,
um zum einen unser Verstindnis davon, wie Film zu jener Zeit wahrgenom-
men wird, zu bereichern, und andererseits eine faszinierende Vorfithrungspra-
xis der zehner Jahre zu beschreiben, die uns heute iiberaus fremdartig er-
scheint.

Mit seiner Definition der »fachgerecht projizierten motion pictures« als
»einer schnellen Folge von Stereoptikon-Bildern« stellt der Artikel in The
Motion Picture News den Film in den Kontext der Laterna magica-Vorstellun-
gen friiherer Jahrzehnte. Doch was mag dies fiir das zeitgendssische Publikum
von 1913 bedeutet haben? In den letzten Jahren sind zahlreiche wertvolle
Untersuchungen zur Magie in Laterna magica-Vorfiihrungen des spiten acht-
zehnten und des neunzehnten Jahrhunderts sowie zur Vorliebe fiir Phantas-
magorie und Schauer entstanden.” Im Kontext der Entwicklung der Laterna
magica kann, wie Tom Gunning sagt, das friithe Kino zurecht als ein »Kino des
Staunens« bezeichnet werden.” Schon vor dem Film ist Bewegung als Quelle
des Erstaunens ein vertrautes Element von Laterna magica-Vorfithrungen, bei
denen die Bewegungssimulation durch eine Verschiebung des Apparats selbst
oder das Ineinanderschieben zweier Projektionsbilder erzeugt werden kann.
Diese Moglichkeiten sind allerdings beschrinkt, so dafl das Kino zwar in der
Verlingerung der Laterna magica-Vorfithrung gesehen werden kann, sich von
dieser aber darin unterscheidet, daf} es scheinbar — auf magische Weise - die
unheimliche Wiedergabe naturgetreuer Bewegung erleben lifit.

Doch wenn die Erzeugung von Bewegung etwas Magisches hat — eine
scheinbare Taschenspielerei, die in die phantasmagorische Tradition der Later-
na magica pafit -, so ist diese Magie von vollig anderer Art. Bei der Laterna
magica wird die Umgebung bewufit manipuliert, um die Sinne tiuschen zu
konnen. So ist z.B. durch die vollige Dunkelheit nicht auszumachen, wo ge-
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nau sich die transparente Leinwand befindet; dies wiederum erméglicht es,
irgendwo im Raum schwebende Geistererscheinungen hervorzurufen. Verin-
dert man die Umgebung, indem man den Raum um ein Weniges heller macht,
so verschwindet die Illusion. Als Nachkomme der Laterna magica kann auch
das Kino derartige Phinomene erzeugen, wie dies um die Mitte der zehner
Jahre der Fall ist mit der kinematographischen Imitation von Pepper’s Ghost,
einer der beriihmtesten Phantasmagorien des 19. Jahrhunderts.’* Bekannt als
entweder »Kineplastikon« oder »Photoplast« verwendet das als Pepper’s
Ghost on the Motion Picture Screen angekiindigte Schauspiel eine durchsichti-
ge Spiegelscheibe, welche den genauen Standort der Leinwand verbirgt und so
den Eindruck hervorruft, die projizierten Schauspieler bewegten sich tatsich-
lich auf der Biihne."s

E H. Richardson, der wohl scharfsinnigste zeitgendssische Autor zur
Filmtechnik, bemerkt: »Die Sache ist, unserer Meinung nach, nicht fiir ein
Filmtheater geeignet. Es ist eine Vaudeville-Nummer [...J.«* Zu der Zeit,
da Richardson dies schreibt, kann er davon ausgehen, dafl die meisten sei-
ner Leser mit ihm darin iibereinstimmen, daf} die kiinstlerische Zukunft
des Kinos bei der hoheren Kunstform Theater liegt und nicht bei der niede-
ren Form von »Nummern«. Dennoch ziehen sich diese durch die gesamte
Filmgeschichte, insbesondere im billigen Amiisement und bei speziell fiir den
Nervenkitzel in Vergniigungsparks gedrehten Filmen. Doch das bedeutet
meist, daf} die Filme entweder Teil anderer sinnestduschender Darbietungen
sind oder von diesen begleitet werden. Auf der anderen Seite bendtigt das Kino
die Taschenspielerei der Laterna magica-Vorfithrung nicht, um seine Illu-
sionen zu erzeugen. Genauer gesagt, hier geht der Bewegungstrick anders
vor sich: »[...] die Bilder selbst bewegen sich nicht«, wie The Motion Picture
News so emphatisch schreibt. So lange die Bilder in der entsprechenden
Mindestgeschwindigkeit projiziert werden, gibt es nichts, was uns wihrend
der Vorfithrung die Einzelbilder, auf denen die Illusion beruht, sehen liefle.
Die Bewegung, die Tauschung, vollzieht sich voll und ganz im Geist des Zu-
schauers.

Auch wenn der Nachbildeffekt schon seit den Anfingen des Films als die
wesentliche Erklirung fiir die Bewegungsillusion angefiihrt wird, handelt es
sich in Wirklichkeit eher um eine Vorbedingung, die fiir den besonderen me-
chanischen Apparat notwendig ist, der zur Projektion verwendet wird.s Der
intermittierende Mechanismus herkémmlicher Projektoren benétigt eine
Blende, um wihrend des Filmtransports den Lichtstrahl zu unterbrechen, so
daf} die Leinwand fiir eine gewisse Spanne der Vorfithrzeit pro Bild dunkel
bleibt. Der Nachbildeffekt garantiert allein die Bildkontinuitit. Doch selbst
wenn das Licht ununterbrochen strahlt — wie bei Projektoren ohne Blende
oder heutigen Schneidetischen - wiirde man die Bewegung wahrnehmen, ohne
dafl Nachbilder hier eine Rolle spielen.’® Bis heute ist nicht véllig geklirt, was
genau fiir die Wahrnehmung von Bewegung in Filmen verantwortlich ist. Ent-
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sprechend muf} jede mogliche Erklarung geheimnisvoller klingen als die
scheinbar einleuchtende Theorie vom Nachbildeffekt.

Doch bereits 1912, ein Jahr vor dem Erscheinen der gerade zitierten Arti-
kel in The Motion Picture News, bieten Max Wertheimers »Experimentelle
Studien iiber das Sehen von Bewegung« eine Erklirung, die durch die Entdek-
kung des »Phi-Phinomens« mit der Theorie des Nachbildeffekts radikal
bricht.” Der Psychologe Hugo Miinsterberg erliutert das Problem, indem er
in seinem The Photoplay: A Psychological Study (1916), einem der frithesten
filmtheoretischen Werke, Forschungen aus »den letzten dreiflig Jahren« zu-
sammenfafit:

Die Bewegungswahrnehmung ist eine eigenstindige Erfahrung, die nicht auf ein
einfaches Sehen von einer Folge verschiedener Positionen reduziert werden kann.
Ein eigentiimlicher Bewuf}tseinsinhalt muf} solch einer Folge visueller Eindriicke
beigefiigt werden. [...] vor allem aber schaffen solche Tests Klarheit dariiber, daf}
das Sehen von Bewegungen eine einzigartige Erfahrung ist, die vom tatsichlichen
Sehen aufeinanderfolgender Positionen véllig unabhingig sein kann. [...] Das Be-
wegungserleben wird hier offensichtlich durch das Zuschauerbewufltsein hervor-
gebracht und nicht von auflen erregt.”

Es ist also etwas Magisches um die Bewegung im Film, weil wir sie nicht ginz-
lich erkliren kénnen, aber es handelt sich um eine besondere Art der Magie,
die nichts mit Taschenspielerei zu tun hat. Der Zauber wird von und in unse-
rem Geist erzeugt. Es ist eine Art natiirliche Magie.'

Diese geistige Magie ist ein zentraler Punkt in Miinsterbergs Theorie, da
fir ihn die Einzigartigkeit des Films als Kunstform in dessen Fihigkeit be-
steht, mentale Prozesse imitieren zu kénnen. Das Bild ist eine Fliche, und
dennoch entsteht durch perzeptive Hinweise geistig ein Gefiihl von Tiefe. Es
gibt keinerlei Bewegung im Einzelbild, doch die schnell hintereinander proji-
zierten Phasenbilder veranlassen den menschlichen Geist, den Bewegungsein-
druck zu erschaffen:

Tiefe und Bewegung gleichen sich darin, daf} sie in der Welt des Films nicht als harte
Fakten, sondern als Mischung von Fakt und Symbol zu uns kommen. Sie sind an-
wesend, und doch sind sie nicht in den Dingen. Wir statten die Eindriicke mit ihnen

aus.*

André Bazin konnte hiergegen eingewandt haben, daf} die Photographie »auf
uns [wirkt] als ein >natiirliches< Phinomen«**, doch sie wirkt auf uns auch —
insbesondere durch die Bewegung auf der Leinwand - als ein tibernatiirliches
Phinomen. Die Art und Weise, wie das Kino dazu in der Lage ist, aus unserem
mentalen Apparat Magie zu ziehen, hat ganz einfach etwas Unheimliches.>
Dennoch zeigt mein Verweis auf Bazin und seine realistische Asthetik, daf}
man das photographische Bild auf andere Weise betrachten kann. Weiter oben
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sprach ich von einem doppelten Erbe des Kinos. Bislang habe ich mich mit der
Frage beschiftigt, wie das Kino als Héhepunkt in einer Geschichte der Lein-
wandunterhaltung auftritt, als Erbe der 250jihrigen Geschichte der Laterna
magica. Doch das Kino erbt auch noch eine andere Geschichte, die fiir ein
Blatt wie The Motion Picture News 1913 besonders wichtig ist: die des Thea-
ters. Wahrend The Motion Picture News darauf hofft, dafl das Ansehen des
Kinos sich durch eine Allianz mit der Bithne verbessert, hat das Theater jener
Zeit gerade einen dreifligjahrigen tiefgreifenden Wandlungsprozef durchlau-
fen, der sich am auffilligsten in der Arbeit des Autors und Regisseurs David
Belasco zeigt:

Die Anfinge von Belascos Karriere am Broadway 1882 sind mehr als nur ein wich-
tiger personlicher Meilenstein. Zu dieser Zeit vollzogen sich Verinderungen, wel-
che auf das Theater in der ganzen Welt grofie Auswirkungen hatten; der Bithnenna-
turalismus fithrte die entscheidende Schlacht gegen die dlteren, etablierten Konven-
tionen und Praktiken.”

Ich werde hier nicht auf die programmatischen Aspekte des Theaternaturalis-
mus eingehen, doch die »peinlich genaue Beachtung duflerlicher materieller
Details — in Szenerie, Ausstattung, Licht usw.«* sowie die Abkehr von gemal-
ten Kulissen hin zu lebensechten, dreidimensionalen Biihnenbildern sind In-
novationen, die auch Auswirkungen haben fiir die Rezeption der langen Spiel-
filme. Wenn das Theater in diesen drei Jahrzehnten, die der Einfiihrung des
Langfilms vorausgehen, sich immer mehr in Richtung eines Material-Realis-
mus der Gegenstinde und Umgebungen bewegt, dann kann der Film ebenso-
gut als ein Kulminationspunkt der Theatergeschichte wie der Laterna magica-
Tradition gesehen werden.>s Wo das Theater versucht, die Auflenwelt in all
ihren konkreten Einzelheiten zu zeigen, gelingt dies dem Kino mit einer der
Biihne unerreichbaren Leichtigkeit.

Diese beiden Geschichten mégen in ein und demselben Gegenstand zu-
sammentreffen, doch sie sorgen dort gleichzeitig fiir eine Art Spannung, da sie
unterschiedliche kiinstlerische Ziele anstreben: eine Art Ubernatiirlichkeit
steht dem Naturalismus gegeniiber, das Staunen der Uberzeugungskraft. Das
will nicht sagen, daff das Publikum 1912 nicht gestaunt hat angesichts von
Child’s Restaurant, das Belasco einschlieflich des Dufts von Pfannkuchen fiir
die Inszenierung von The Governor’s Lady peinlich genau nachgebaut hat,
doch es handelt sich um eine andere Art von Staunen. Wenn das Restaurant
»in allen Einzelheiten genau nachgebildet« ist, wie es in Belascos Biithnenan-
weisungen heiflt, so handelt es sich dabei ebensowenig um Zauberei wie bei
dem angeblichen Ankauf des »Innern einer Heidelberger Studentenbude«
durch den franzdsischen naturalistischen Regisseur André Antoine, um diese
dann »so wie sie ist auf die Bithne« zu stellen.® In gewisser Hinsicht wiren
wir weniger erstaunt, wenn ein Film uns das tatsichliche Child’s Restaurant

122



oder eine wirkliche Studentenbude zeigte, und doch ist das Kino auf eine an-
dere Art illusionistisch als ein Biihnenbild.

Es besteht noch ein weiterer Unterschied, da es in den angefiihrten Beispie-
len um Nachbauten von ihrerseits gebauten Riumen geht, was bedeutet, daf§
man sie, die nétige Zeit und entsprechende Mittel vorausgesetzt, auf der Biih-
ne ebensogut errichten kann wie in der Wirklichkeit. Doch wie verhilt es sich
mit Naturszenerien? Fiir Tiger Rose (1917), ein Stiick, das im Nordwesten
Kanadas spielt, bildet Belasco auf der Biihne einen Wald nach und lifit auf
auflergewohnlich realistische Weise Sturm und Regen niedergehen. The Girl
of the Golden West (1905) er6ffnet er mit einer Ansicht des Cloudy Mountain
in der Sierra Nevada.”” Fiir derartige Bithnenbilder sind verschiedene Arten
von trompe [’ceil-Effekten nétig. Dadurch fallen sie eher in den Bereich des
magischen Illusionismus. So erzeugt Belasco in The Girl of the Golden West
tatsichlich eine Bewegungsillusion durch ein Rollpanorama, welches das Pu-
blikum vom Berg in die Stadt fiihrt. Dies, so ein Kommentar 1940, nimmt »ei-
nen fiir die Filmtechnik charakteristischen >Abwirtsschwenk«« vorweg.*
Doch wie sehr auch der Realismus des naturalistischen Theaters auf das Kino
hinzufiihren scheint, man muf} immer noch unterscheiden zwischen Realis-
mus und Realitit. Das naturalistische Theater richtet einen dreidimensionalen
Raum so her, daf§ er eine wirkliche Lokalitit auf eine Weise evoziert, daf§ die
Zuschauer dies fiir »realistisch« halten kénnen. Der Film dagegen zeigt eine
zweidimensionale Fliche, auf der »Realitit« wiedergegeben wird.

Im Zusammenhang dieser Entwicklung des Kinos hin zum Theater wird
verstindlich, warum viele zeitgendssische Schriften zum Film dessen Haupt-
vorteil darin sehen, daf} er die Welt der Natur in das kiinstliche Umfeld der
Bithne holen kann.” Wie Tom Gunning scharfsichtig beobachtet: »In ihrem
eigenen historischen Kontext betrachtet, bildet die Projektion der ersten be-
wegten Bilder den Hohepunkt einer Periode intensiver Entwicklungen im
Bereich visueller Unterhaltungsformen, eine Tradition, in der Realismus vor
allem fiir seine unheimlichen Effekte geschitzt wurde.«** Gunning schliefit
das Theater nicht mit ein bei den »visuellen Unterhaltungsformen«, und es ist
fraglich, ob der europiische Naturalismus mit seiner Absicht, den Einflufl der
Umgebung auf die menschliche Existenz zu beschreiben, bewufit nach un-
heimlichen Effekten strebt. Der amerikanische Naturalismus, insbesondere
Belasco, verfihrt anders in dieser Hinsicht, da Belascos Realismus oft so grofi-
artig angelegt ist, daf} es ihm eindeutig darum geht, den Zuschauer in Staunen
Zu versetzen.

Doch auch wenn das Filmbild so viel realer wirkt als jede Wiedergabe einer
natiirlichen Umgebung auf der Biihne, ist es trotzdem eine gréfiere Illusion als
die trompe I’@il-Techniken, denn, wie schon Miinsterberg zutreffend bemerkt,
es zeigt etwas, das nicht wirklich da ist>' Im Theater ist jeder Gegenstand auf
der Biihne tatsichlich anwesend und existiert im selben Raum wie die Zu-
schauer. Im Film zeigt das Bild eine scheinbare physische Realitit, die aus ei-
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nem bloflen Spiel von Licht und Schatten besteht. Die paradoxe Natur des
Films mit seinem Spiel von An- und Abwesenheit provoziert bei dem franzé-
sischen Kritiker Louis Delluc nach seinen ersten Erfahrungen im Kino eine
vielsagende Reaktion, die selbst spielerisch paradox ist:

Ein zufilliger Abend in einem Kino an den Boulevards machte mir eine so auf8eror-
dentliche kiinstlerische Freude, dafl diese nicht mehr von der Kunst abhingig
schien. Seither weif! ich, dafl der Film dazu bestimmt ist, uns fliichtige und ewige
Eindriicke von Schénheit zu verschaffen, wie sonst nur das Schauspiel der Natur
oder manchmal das des menschlichen Handelns.*

Kiinstlerische Freude durch etwas, das nicht Kunst ist, Schonheit, die gleich-
zeitig fliichtig und ewig ist — all dies verweist auf die Unheimlichkeit des Ki-
nos, das uns eine Erfahrung erméglicht, die uns bewegt iiber alle konventio-
nellen rationalen Begriffe hinaus, die sie vielleicht noch im Zaum halten
kénnten. Doch wenn das Kino so viel Macht hat, das Vertrauen in unsere eige-
nen Wahrnehmungsmechanismen zu erschiittern, wie kann es dann gleichzei-
tig versuchen, seinen Status zu dadurch zu verbessern, daff es mit transparen-
ten Bildern zu einem Theateranbieter wird?

Die Beherrschung des unheimlichen Bilds

Da Theater und Film verschiedene Illusionen erzeugen, haben sich zu der Zeit,
als der Langfilm aufkommt, entsprechend unterschiedliche Prisentationsmo-
di herausgebildet. Im Folgenden beschiftige ich mich mit diesem Unterschied
sowie den Konsequenzen, die sich hieraus fiir die Vorfithrpraxis im Kino der
zehner Jahre ergeben. Werden Bithnenbild und Handlung durch ein aufwen-
diges, vergoldetes Proszenium betrachtet, so ist die Illusion als solche deut-
lich, weil das Publikum aktiv dazu beitragen muf}, daf} sie zustandekommt.
Ganz gleich wie sorgfiltig, detailliert und realistisch das Bithnenbild gestaltet
ist, es gehdrt demselben Raum an wie das Proszenium. Die Vorstellung einer
unsichtbaren vierten Wand kann bei dieser Art Theater nur entstehen, indem
das Publikum dazu aufgefordert wird, zum Erschaffen der Biihnenillusion
beizutragen, und indem es diese Fiktion akzeptiert. In gewisser Weise wird das
Unheimliche der Illusion dadurch gezihmt, dafl es unseres Einverstindnisses
bedarf: Wir tragen dazu bei, sie zu erzeugen. Beim Film dagegen bleibt die I1-
lusion auf verstorende Weise unheimlich, denn sie entsteht in unserem Inne-
ren als Ergebnis unseres Nervensystem, und gleichzeitig bleibt sie von uns
unabhingig, denn wir kdnnen sie nicht aufler Kraft setzen. .

Das naturalistische Theater mit seiner Asthetik der vierten Wand hat somit
einen Weg gefunden, den Raum des Geschehens von dem des Theaters zu
scheiden. Doch es ist weniger deutlich, wie das Filmbild, dessen Raum so ver-
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Doch als die ersten langen Spielfilme aufkommen, wird zu einer anderen
Vorgehensweise geraten, wodurch die Filmvorfithrung sich in eine deutlich
andere Richtung entwickeln soll:

Unserer Meinung nach ist so etwas wie ein Kompromif} zwischen der normalen
Biihne und der des Filmtheaters wiinschenswert. Stellen wir uns eine gewohnliche
Biihnendffnung vor: Sie mag etwa zwdlf bis flinfzehn Meter breit sein und entspre-
chend tief. Doch man will kein Bild in dieser Grofle. Wie uns scheint, ist es in einem
solchen Fall das Beste, die Leinwand weit hinten auf der Bithne anzubringen und
mit den beiden Seiten des Hauses durch bemalte Tiicher oder Kulissen zu verbin-
den. Bei der Vorfithrung der Bilder im verdunkelten Saal hat das Publikum dann
den Eindruck, es sehe die Darstellung einer Szene im Biihnenhintergrund. Man be-
trachtet das Geschehen gewissermaflen durch eine Offnung oder einen Tunnel,
wobei es an den Seiten nichts gibt, was die Aufmerksamkeit ablenken kénnte, son-
dern im Gegenteil soll die Einrichtung des Ganzen komplementir zum Bild sein
und die Aufmerksambkeit auf letzteres konzentrieren.

Dieser Vorschlag ist eine Folge der Tatsache, dafl immer hiufiger Filme in
Theatern vorgefiihrt werden, was zu entsprechenden Problemen fiihrt.»s Eine
»gewohnliche Bithnenéffnunge, so heiflt es, sei »zwdlf bis fiinfzehn Meter
breit«, doch die Leinwand in dieser Zeit ist »in einem kleinen Haus« etwa vier
Meter breit, in einem mit »weitliufigen Dimensionen« vielleicht fiinf bis sie-
ben Meter.’¢ In einer verdunkelten Theaterbiihne wiirde eine schwarze Maske
oder ein vergoldeter Rahmen nur die geringe Grofle des Bildes unterstreichen
und es vom dramatischen Raum der Bithne deutlich absetzen. Die Lésung, die
Leinwand durch eine Kulisse einzurahmen, sorgt fiir eine Kontinuitit von
Biihne und Filmbild: Wie bei einer Theaterauffilhrung nimmt die Szenerie die
gesamte Breite ein, doch die Handlung spielt sich dann gewissermafien im
Hintergrund ab. Auf diese Weise entsteht eine neue Illusion, welche die der
realistischen Bithnentechnik erginzt und erweitert: im Vordergrund eine na-
turgetreue Nachahmung, im Hintergrund ein photographisches Abbild der
Wirklichkeit.

Selbst wenn derartige Vorrichtungen, allgemein »picture settings« genannt,
in den Premierekinos bald zur Ausstattung gehdren, weifd ich nicht, ob die in
dem zitierten Artikel beschriebene Bithneneinrichtung einfach nur eine Emp-
fehlung ist oder sich auf eine tatsichliche Praxis bezieht.”” Auch habe ich nicht
genau herausfinden kénnen, wann das erste picture setting verwendet worden
ist. Doch es gibt einen Vorliufer, der noch in die Zeit vor der Nickelodeon-
Ara fillt: die Hale’s Tours, die zuerst 1904 auf der Saint Louis Fair stehen und
dann fiir die nichsten Jahre im ganzen Land viel Popularitit genieflen.”* Die
Hale’s Tours verwenden einen echten Eisenbahnwaggon mit einer Leinwand
an der Vorderwand, so dafl man den Eindruck hat, durch ein Fenster zu schau-
en. Die meist als Riickprojektion gezeigten Filme werden vorne auf der Loko-
motive gedreht. Die gesamte Anordnung soll den Eindruck einer Zugfahrt
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nachahmen, mit dem Raum des Filmbildes als einer scheinbaren Fortsetzung
des Raums, in dem sich die Leinwand befindet.

Auch wenn es speziell fiir die Hale’s Tours gedrehte Filme gibt, kann man
bereits von Anfang an auf einen Bestand zuriickgreifen, der zu diesen Zwek-
ken hervorragend geeignet ist: die in England um die Jahrhundertwende so
beliebten Phantom Rides, »konventionell projizierte Landschaftsaufnahmen,
die vom Schienenridumer einer fahrenden Lokomotive aus gefilmt wurden«.
Charles Musser zitiert eine zeitgendssische Reaktion auf einen Phantom Ride-
Film:

Der Zuschauer war kein Auflenstehender, der das Rasen der Wagen von einer siche-
ren Position aus betrachtete. Er war der Passagier einer geisterhaften Zugfahrt
[phantom train ride], die ihn mit fast einer Meile pro Minute durch den Raum trug.
Da war kein Rauch, noch zitternde Scheiben oder mahlende Rider. Da war nichts,
was die Bewegung andeutete, aufler dem Anblick der schimmernden Gleise, die
unaufhérlich und schnell verschlungen wurden, sowie das vorbeischielende Pan-

orama des Bahndamms und der Ziune.
Der Zug war unsichtbar, und doch fegte die Landschaft unbarmherzig vorbei [...]*

Wie diese.Beschreibung eines Vorldufers der Hale’s Tour zeigt, ist die Bezeich-
nung Phantom Ride tiberaus passend, denn es ist tatsichlich etwas Unheimli-
ches um diese Filme, durch welche die Zuschauer scheinbar zu kérperlosen
Geistern werden. Da jedoch diese »Geisterbilder« in einem wirklichkeitsge-
treuen Umfeld verankert sind, konnen die Hale’s Tours den phantastischen
Kitzel der Fahrt erzeugen und gleichzeitig die unheimlichen Aspekte des Me-
diums zihmen, indem die Illusion von der Leinwand ins Innere des nachge-
bauten Waggons ausgedehnt wird. Ein solcher Waggon dhnelt den weiter oben
beschriebenen Theaterszenerien, bei denen das Filmbild gewissermaflen im
Biihnenhintergrund erscheint. Somit bildet der Eisenbahnwaggon nicht nur
ein Umfeld fiir das Bild, sondern er macht es auch beherrschbar.

Bevor ich niher betrachte, wie die Zihmung des Unheimlichen durch Biih-
nenbauten fiir Kinovorstellungen in den zehner Jahren vonstatten geht, méch-
te ich kurz auf Sigmund Freuds Artikel zu diesem Thema eingehen, um ge-
nauer angeben zu kdnnen, wie der magische Effekt des Films in Beziehung
zum Theater verstanden werden kann.# Freud schreibt, das Unheimliche be-
ruhe entweder auf der Wiederkehr von durch die Zivilisation »iiberwunde-
nen« Uberzeugungen — wie der vom triumphierenden rationalen Denken aus-
getriebene Animismus — oder auf der Wiederbelebung »verdringter« Gefiihle
eines Individuums.# Terry Castle erweitert Freuds Argumentation um eine
historische Dimension, die auch fiir den Film eine Rolle spielt, weil dadurch
provozierende Gedanken iiber das eine Erbe des Kinos moglich werden:

Wann aber ereignete sich diese Internalisierung rationalistischer Denkweisen [die
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frithere Formen des Denkens iiberwinden]? Freud meint, daff dies zumindest fiir
das Abendland nicht lange zuriickliegt. An verschiedenen Stellen in »Das Unheim-
liche« [...] laf8t sich nur schwerlich die Schlufffolgerung vermeiden, daf} dies wih-
rend des achtzehnten Jahrhunderts geschehen ist, durch die iiberzeugte Ablehnung
von Erklirungen, die auf das Ubernatiirliche verweisen, mit seinem dringenden
Suchen nach systematischem Wissen, mit seiner selbstbewufiten Aufwertung der
»Vernunft« gegeniiber dem »Aberglauben«. Damals erfuhren die Menschen zum
ersten Mal das iiberwiltigende Gefiihl von Fremdartigkeit und Beunruhigung, das
laut Freud fiir das moderne Leben so charakteristisch ist.#

Die Aufklirung schafft so ihre eigenen Formen der Mystifizierung; dies gilt
Castle zufolge insbesondere fiir die »Geister-Schauen im Europa des spiten
achtzehnten und frithen neunzehnten Jahrhunderts - illusionistische Darstel-
lungen und 6ffentliche Vergniigungen, bei denen >Gespenster< durch Einsatz
der Laterna magica herbeigerufen wurden«.#

Castle verweist auf das auffallende Paradox, wie diese Vorfithrungen
gleichzeitig entzaubern und erneut mystifizieren, eine rationale Erklirung
bieten, um ein unheimliches Gefiihl hervorzurufen:

Die friihen Laterna magica-Vorfithrungen entwickeln sich als scheinwissenschaftli-
che Ubungen einschliefilich der einleitenden Vorlesung iiber den Unsinn des Gei-
sterglaubens und die verschiedenen Betriigereien, die Geisterbeschwérer und Ne-
kromanten im Laufe der Jahrhunderte begangen haben. Doch der padagogische
Vorwand verschwindet schnell, wenn die eigentliche Phantasmagorie beginat, denn
die Schlauen unter den Illusionisten achten darauf, niemals vollstindig preiszuge-
ben, wie ihre eigenen seltsamen, oftmals furchterregenden Erscheinungen erzeugt
werden. Alles dient ganz unverhohlen dazu, den Effekt des Ubernatiirlichen zu
verstirken.s

Fiir solche Vorstellungen in einem scheinbar rationalistischen Kontext gibt es
verbliiffende Parallelen bei den friihesten Filmvorfithrungen. Die ersten De-
monstrationen des Cinématographe finden auf wissenschaftlichen Kongres-
sen statt, und Lumiére geht damit, wie Alan Williams anmerkt, »den Weg des
>wissenschaftlichen Wunders« bei der Vermarktung seines Apparats«.# Da er
so vor allem »die Wirkungsweise des Apparats selbst [...] dokumentiert«,*
bleibt auch wihrend der ersten Vorstellungen in den USA der Projektor fiir
das Publikum sichtbar, wodurch die zur Wiedergabe der lebenden Photogra-
phien verwendete Technologie in gleicher Weise Teil des Spektakels ist wie die
Bilder. Diese Praxis erscheint angesichts der enormen Feuergefihrlichkeit des
Nitromaterials iiberaus fragwiirdig, ist aber wesentlich, um den Film als das
neueste Wunder des technischen Zeitalters prisentieren zu konnen.
Derartige Demonstrationen sind also ein Zusammentreffen von ‘Wissen-
schaft und Wunder. Wie auch das Zitat aus The Motion Picture News belegt,
ist die Mechanik des Films verstindlich genug, dafl man allgemein weifl, daf§
der Filmstreifen aus einer Reihe von Einzelphotographien besteht. Im Unter-
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schied dazu ist die Fernsehtechnik so unsichtbar, dafl sie in ihrer Komplexitit
noch wunderbarer als die des Films scheinen kénnte. Dennoch hat sie nicht
dieselbe unheimliche Wirkung, weil wir dabei nicht den Eindruck einer magi-
schen Verwandlung von Unbewegtem in Bewegung haben.#* Die Beliebtheit
des Nachbildeffekts zur Erklirung dafiir, wie Film funktioniert, liegt méogli-
cherweise in seiner Verstindlichkeit, weil die Tatsache, dafl intensives Licht
eine anhaltende Wirkung auf der Netzhaut hinterlafit, ohne weiters nachvoll-
ziehbar ist. Wir konnen dies leicht aus eigener Erfahrung bestitigen. Doch die-
se Erklirung dient gleichzeitig dazu, die tatsichliche zu verdringen, die weit-
aus magischer erscheint, weil sie ein merkwiirdiges Phinomen in unserem
Geist darstellt. Auf diese Weise 1if}t unsere wissenschaftliche Erkenntnis
Raum fiir die Wiederkehr des Verdringten und damit ein Gefiihl des Unheim-
lichen. Tom Gunning merkt an, dafl die frithen Lumiére-Vorfiihrungen mit
einem Standbild beginnen, der Projektor dann langsam in Gang gesetzt wird,
so dafl die Einzelbilder zunehmend — und auf magische Weise — in Bewegung
geraten.®? Das, was als Wissenschaft beginnt, endet somit als Zauberei, hnlich
wie in den Geisterbildern, die Terry Castle beschreibt.

Vor dem Hintergrund dieser Uberlegungen zur Unheimlichkeit des Kinos
méchte ich mich nun den friihesten belegten Filmvorstellungen in Theatersze-
nerien zuwenden. Der oben zitierte Artikel in The Motion Picture News, der
dies empfiehlt, schligt die Verwendung von Bauten vor, die zu dem im Film
Gezeigten passen. Dies scheint bei einigen der frithesten, meist importierten
Langfilme der Fall gewesen zu sein, z.B. bei GLI ULTIMI GIORNI DI POMPEI (Ma-
rio Caserini, 1913; Ambrosio). Noch gingiger ist in den zehner Jahren die Pra-
xis, durch die Bithnenbauten dem Kino selbst eine bestimmte Identitit zu ver-
leihen. So im Madison Square Garden, wo man 1915 durch Filmvorstellungen
die prekire finanzielle Situation stabilisieren will und einen enorm grofien Saal
mit ungefihr 8ooo Sitzplitzen einrichtet. Um den Raum vor dem Publikum
zu fiillen, liflt die Leitung des Hauses die Leinwand mit einem wirkungsvol-
len Arrangement umgeben. »Durch reichliche Verwendung von Biihneneis
und -schnee erhilt die Seite der Arena, die zur Fourth Avenue liegt, ein iiber-
aus arktisches Aussehen, und die Projektionsmaschinen am anderen Ende des
Raums lassen in bestimmten Abstinden den Eindruck des Nordlichts entste-
hen. All dies, um dem Slogan >Meet me at the Iceberg«[...] mehr Farbe zu ver-
leihen.«® Die Verwendung des Nordlichts, also einer Art natiirlicher Magie,
als Mittel, um das Leinwandbild zu unterstreichen, zeugt von einem Verstind-
nis des Kinos als einer Art magischer Natur.

Da man jedoch das kinematographische Bild durch die Einfihrung des
Langfilms dem Theater annihern will, bedarf es anscheinend sonst eher einer
anderen Art der Szenerie, die gerade einen grofieren Abstand zur Magie
schafft. Hier wird der von mir schon zuvor erwihnte Klassenaspekt wichtig:
Die direkte Nachahmung des Theaters erfordert es, dafl das Kino weniger
magisch und mehr zu einem transparenten Medium wird, das in Massenpro-
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duktionen eine Erfahrung vermitteln kann, die zuvor nur bei den Vorstellun-
gen in jeweils einem einzigen Theatersaal moéglich war. Eine der ersten Lang-
film-Produktionsgesellschaften meint genau dies mit ihrem Motto: »Famous
Players in Famous Plays«. Als Vitagraph 1914 sich mehr und mehr der Her-
stellung lingerer Spielfilme zuwendet, iibernimmt die Gesellschaft das Crite-
rion Theater, eine »anerkannte« Biihne am Times Square, und tauft es um in
Vitagraph Theater. Um sie in ein Kino zu verwandeln, baut Vitagraph ein Biih-
nenbild um die Leinwand:

Wenn der Vorhang sich hebt, erscheint ein Atelier mit erlesenen Kunstgegenstin-
den, Draperien und Teppichen. In der Mitte ist eine grofle Verandatiir, durch die

man auf eine Briistung blickt.
Durch die Tiir sieht man das blaue Wasser der New York Bay und im Vordergrund
eine eindrucksvolle Gruppe von Wolkenkratzern rund um die Battery."

Der Anblick des Hafens von New York wird durch ein Panoramagemilde
wiedergegeben, und da jede Vorstellung mit einem »Sonnenuntergang« be-
ginnt, hat man in die bemalte Leinwand in bestimmten Abstinden Locher ge-
schnitten, um Sterne leuchten zu lassen. Insgesamt wird deutlich, daff diese
Szenerie in der damals vorherrschenden Bithnentradition des trompe I’ceil-
Realismus steht. (Abb. 2)

Die Kulissen dienen zwar auch als Hintergrund fiir Auftritte zwischen den
Filmvorfithrungen, doch vor allem sind sie zu dem Zweck entworfen, das
Filmbild herauszustellen. In dem Moment, da die Filmvorstellung beginnt -
»Dimmerung« —, geschieht etwas Magisches: Ein Vorhang vor der Verandatiir
wird heruntergelassen und wenn er wieder hochgezogen wird, erscheint die
Kinoleinwand anstelle des Panoramagemildes. Die gefilmte Realitit folgt auf
die kiinstliche Realitit des gemalten Bildes. In mancher Hinsicht ist die Male-
rei gegeniiber dem Film im Vorteil: Sie ist vielfarbig und hat eine greifbare
physische Prisenz. Doch im Vergleich mit der scheinbar direkten Wiedergabe
des Films bleibt das Gemilde immer eine Darstellung der natiirlichen Welt.

Den von mir eingesehenen Quellen zufolge werden in spiteren picture set-
tings nicht mehr derart sepzifische Kulissen wie das Atelier eines Kiinstlers
verwendet. Doch ein Element hier erscheint immer wieder in spateren Bauten:
ein »Window on the World«, wie J. Stuart Blackton, Direktor der Vitagraph,
es nennt.* Um 1916 hat sich in luxuriésen Hiusern eine Art Muster fiir derar-
tige Einrichtungen herausgebildet, das ich als »Fenster im Garten« beschrei-
ben méchte. (Abb. 3) Eine solche Szenerie zeigt im allgemeinen einen Ziergar-
ten, der auch iltere Architekturformen enthilt; in der Mitte befindet sich,
scheinbar als Teil der Anlage, ein grofles Fenster. In ihm erscheint dann-immer
das Filmbild. Zwar enthilt die Szenerie Elemente aus der Natur, doch gleich-
zeitig handelt es sich um ein Ensemble, das auch in der Wirklichkeit nur als
Konstruktion existiert. Belasco wiirde eine solche Anlage ohne trompe l’eil-
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ten Natur kann das filmische Bild seine Uberlegenheit bei der Wiedergabe der
tatsichlichen Natur auf einer Bithne der Kiinstlichkeit herausstreichen.

Doch wenn auch das Filmbild von der Szenerie getrennt ist, wird es doch
paradoxerweise eingerahmt von etwas, das nicht wie ein Rahmen aussieht.s?
Wihrend der vergoldete Rahmen der frithen Filmvorstellungen eine deutliche
Grenze zwischen Bildraum und Zuschauerraum zieht, schaffen die Szenerien
der zehner Jahre eine Verbindung zwischen Filmbild und Biihnenbauten.
Zwar sorgt das Proszenium fiir eine Scheidung von Bithne und Publikum,
doch gleichzeitig verbindet es Bild undpicture setting zu einer Art organischer
Einheit. Im Unterschied dazu geht bei den Hale’s Tours der Illusionsraum der
flachen Leinwand iiber in den realen, dreidimensionalen Raum des Eisenbahn-
waggons. In gewisser Weise ist hier die gesamte Einrichtung eine Biihnensze-
nerie, wobei die Zuschauer zu Darstellern in einem touristischen Schauspiel
werden. In einem Kino der zehner Jahre mit Proszenium sind Filmbild und
Biihnenaufbau vom Publikum geschieden und miteinander verbunden, weil
sie unterschiedliche Weisen der Wirklichkeitswiedergabe auf der Biihne ver-
korpern. Die Szenerie mag den Gegensatz von Film und Theater in dieser
Hinsicht unterstreichen, doch gleichzeitig wird der Unterschied auch einge-
ebnet, weil die Leinwand ein Teil der Biihnenbauten ist.

An dieser Stelle mochte ich noch einmal kurz auf Freud zuriickkommen,
denn zu dem Spiel von Gegensatz und Ahnlichkeit bei denpicture settings gibt
es eine Parallele an einem wesentlichen Punkt in seinem Essay iiber das Un-
heimliche: nimlich die Verbindung zwischen den Gegensitzen. Freud erdff-
net seinen Aufsatz mit einer ausfithrlichen Erérterung der verschiedenen Be-
deutungen des Ausdrucks »unheimlich«, den méglichen Ubersetzungen in
andere Sprachen sowie der diversen Konnotationen im Deutschen. Einleitend
stellt er fest: »Das deutsche Wort >unheimlich« ist offenbar der Gegensatz zu
heimlich, heimisch, vertraut [...].<# Doch die Erforschung der Worterbuch-
definitionen ergibt eine merkwiirdige Tatsache: Wihrend »heimlich« in seinen
ersten Bedeutungen deutlich im Gegensatz zu »unheimlich« steht, ist dies bei
einer anderen Definition — »versteckt, verborgen gehalten, so dafl man andere
nicht davon oder darum wissen lassen, es ihnen verbergen will«$s — nicht der
Fall. Somit gilt: »[...] daf das Wortchen heimlich unter den mehrfachen Nu-
ancen seiner Bedeutung auch eine zeigt, in der es mit seinem Gegensatz un-
heimlich zusammenfillt. Das heimliche wird dann zum unheimlichen [...].«5
Das, was »heimlich« ist, enthilt also in gewisser Weise das »Unheimliche«,
dieses ist nicht so sehr etwas Fremdartiges, sondern etwas, das in der uns be-
kannten Welt existiert.

Heute sehen wir das Bild auf der Leinwand durch ein Meer von schwar-
zem Tuch getrennt von dem Raum, in dem wir uns befinden, und es schwebt
dadurch geisterhaft in der Luft. Zumindest in den zehner Jahren ist das Film-
bild jedoch weit durchldssiger. Um 1919/20 gibt es verschiedene Versuche,
Biihne und Leinwand untereinander zu verkniipfen: Eine direkt an die Hand-
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nen nicht so sehr dazu, das Filmbild einzurahmen, als es zu beherrschen. Spa-
tere Kritiker beschreiben den frithen Langfilm oft als »Theaterkonserve«, als
canned theater, doch das ist falsch: Das Publikum hat das Kino nie als ein
transparentes Aufnahmemedium gesehen. Von Beginn an ist Film #ncanny

theater — unheimliches Theater.

(Aus dem Amerikanischen von Frank Kessler)
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ander verbunden sein kénnen.

42 Vgl. ebenda S. 8o.

43 Terry Castle, The Female Thermome-
ter, Oxford University Press, New York
1995, S. 10.

44 Ebenda,S. 141.

45 Ebenda, S. 143.

46 Alan Williams, »The Lumiére Organi-
zation and >Documentary Realisme, in
Fell (Anm. 38), S. 157.

47 Ebenda,S. 158.

48 Es sollte angemerkt werden, dafl das
Fernsehen in Wirklichkeit auch mit einer
Aneinanderreihung unbewegter Bilder ar-
beitet und somit genau wie das Kino auf
dem Phi-Effekt beruht. Mir geht es darum,
dafl das Gefiihl des Widerspruchs mit unse-
rem rationalen Wissen darum, wie die Bil-
der entstchen, beim Fernsehen weniger
stark ist. Ich will nicht bestreiten, dafl auch
beim Fernsehen in gewisser Weise unheim-
lich ist, wie geisterhafte Bilder, die uns

scheinbar in unserem Alltag stindig umge-
ben, »aus dem Ather« sichtbar werden.

49 »Wihrend eine solche Vorfithrung es
verbietet, das Bild als Wirklichkeit zu lesen
— als einen physisch wirklichen Zug —, wird
gleichzeitig das Moment der Bewegung
stark hervorgehoben. Der Zuschauer ver-
wechselt nicht so sehr Bild und Wirklich-
keit, als daB er iiber die Verwandlung ver-
mittels der neuartigen Illusion projizierter
Bewegung staunt. Nicht die Gutgliubig-
keit, sondern das Unglaubliche der Illusion
verschligt ihm die Sprache.« (Gunning
[Anm. 11]S. 118.)

so New York Times, 6. 6. 1915,11, S. 3.
s Wm. A. Johnston, »A New Depar-
ture«, The Motion Picture News, 21. 2.
1914, S. 13.

52 J. Stuart Blackton, »Vitagraph Picture
Theater«, The Moving Picture World, 14. 2.
1914, S. 287.

53 In diesem Zusammenhang ist interes-
sant, wie Yuri Tsivian das zeitgendssische
Verstindnis der Leinwand im friihen russi-
schen Kino beschreibt: »Die Leinwand er-
schien als eine mehrdeutige und flichtige
Membrane, eine Grenze zwischen >uns«
und >denen da, die - gleichzeitig ~ zu ver-
stehen gibt, daf} eine solche Grenze nicht
besteht.« (Yuri Tsivian, Early Cinema in
Russia and its Cultural Reception, Rout-
ledge, London 1994, S. 155.)

54 Freud (Anm. 41),S. 47.

55 Ebenda,S. so.

56 Ebenda,S. s1.

139






ALISON MCMAHAN

Stummfilmgeschichte im Licht der
Tonbilder

Wenn Kino allein vom Standpunkt des Bildes definiert werden
konnte, dann wire es sinnvoll, die Definition einzig auf den Bild-
apparat abzustellen. Unter diesem Blickwinkel gesehen, folgt das
Kino wihrend des Jahrhunderts einer mehr oder weniger gera-
den Linie. Ein ganz anderes — zickzackformiges und nicht gerad-
liniges — Bild ergibt sich dagegen, wenn man den Ton in Betracht
zieht.!

Rick Altman verdffentlichte diese Zeilen 1992 in der Einleitung zu seinem
Buch Sound Theory — Sound Practice. Seitdem er diese herausfordernde These
formuliert hat, ist wenig Neues erschienen. Das soll nicht heifien, daf8 nichts
getan wurde: Einige grundlegende Untersuchungen sind im Entstehen. Was
jedoch fehlt, ist eine kritische und historische Neubewertung der Ergebnisse
der ersten Forschungen. Ich behaupte, dafl die Geschichte des Stummfilmki-
nos ginzlich umgeschrieben werden muf}, wenn die sogenannten frithen Syn-
chron-Ton-"Experimente« erst einmal vollstindig untersucht sind. Dabei steht
das Chronophone von Gaumont im Mittelpunkt, besonders die phonoscénes
(Tonbilder), welche diese Gesellschaft zwischen 1902 und 1906 in Frankreich
produzierte, sowie auch jene, die zwischen 1908 und 1913 in Amerika entstan-
den. Dieser Artikel untersucht, inwieweit die Tonbildproduktion Einfluf} auf
Schauspielstil und Kamerafiihrung von Stummfilmen hatte und die Einfiih-
rung des Starsystems beeinflufite. Damit soll ein erster Beitrag fiir ein Kon-
zept entstehen, wie die Geschichte des frithen Kinos im Lichte neuer Untersu-
chungsergebnisse aussehen konnte.

Zu den ersten historischen Annahmen, die einer Revision bediirfen, gehort
die klassische Periodisierung der Filmgeschichte, etwa durch Kristin Thomp-
son und David Bordwell. Doch da alle Historiker ahnlich verfahren, hitte ich
auch eine andere Quelle nehmen kénnen:

1880 - 1904  Erfindung und Friihzeit (auch bekannt unter der Bezeichnung
»Kino der Attraktionenc) )

1905 - 1912 internationale Expansion (auch als Ubergang zum narrativen
Kino bezeichnet)

141



1913 - 1919  frithe >klassische Periode«
1920 - 1925  spite Stummfilmzeit
1926 - 1945  Entwicklung des Tons.?

Thompson und Bordwell geben nur eine sehr grobe Einteilung, die den Ton
iiberhaupt nicht beriicksichtigt, denn sie konzentrieren sich auf die Entwick-
lungen in der Bildebene. Wird der Ton hingegen als ein zentrales Element in
der Entwicklung der Kinoindustrie betrachtet, dann mufl man - vor allem in
der ersten Zeit — auf jedes einzelne Jahr eingehen, in dem sich etwas tut. Wenn
wir den Ton beriicksichtigen, sieht die friihe Chronologie folgendermafien

aus:
1894
1896

1900

1901

1902
1903

1905
1906

1908

1908-
1909
1910
1912
1913

Thomas Alva Edison befaflt sich mit der Erweiterung seines Kineto-
scope zum Kinetophone.

Oskar Messter lifit zu seinen Filmvorfithrungen Unter den Linden 21
in Berlin einen Phonographen erténen.’

Drei verschiedene »Sprechfilm«-Vorfihrungen werden auf der Pariser
Weltausstellung gezeigt: das Phono-Cinéma-Théitre, das Théitroscope
und das Phonorama.

Léon Gaumont erhilt sein erstes Chronophone-Patent, das teilweise
von Edisons Kinetophone-Kopplung sowie den Arbeiten von Auguste
Baron inspiriert ist.

Gaumont prisentiert erstmals das Chronophone.

Messter fithrt am 29. August im Berliner Apollo-Theater sein Biophon
vor - eine Verbindung von Kinematograph und Phonograph, welche
die Firma Gaumont als Plagiat ihres Systems betrachtet.

Bau des Gaumont-Chronophone-Filmstudios.

P. Frély, ein Angestellter von Gaumont, erfindet das erste mit einem
elektromagnetischen Signal verbundene Mikrophon zur Aufnahme der
menschlichen Stimme. Diese Apparatur wird nicht patentiert, um der
Firma Gaumont die Konkurrenzfihigkeit zu erhalten.

Gaumont hilt das Problem der >Nachsynchronisierung< und der Ton-
verstirkung fiir gelést. Mit dem Bau eines Chronophone-Filmstudios
in den USA wird begonnen.+

In diesen beiden Jahren feiern Firmen wie die von Oskar Messter mit
ihren Tonbildern in Deutschland ihre grofiten geschiftlichen Erfolge.
Chronophone-Filme werden von Tausenden von Zuschauern gesehen.
Gaumont gibt seine englischsprachige Chronophone-Produktion auf.
Nach einer letzten Anstrengung, das Chronophone zu verkaufen, zieht
sich Gaumont ganz aus den USA zuriick. Messter beendet zur selben
Zeit die Herstellung von Tonbildern.
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Diese Chronologie ist auf das Chronophone und, wenngleich in geringerem
Mafle, auf das Biophon von Messter ausgerichtet. Die Entwicklung von Syste-
men mit>Ton aus der Konserve«verliuft in Amerika, Deutschland und Frank-
reich nach dhnlichem Muster. Spatestens 1914 sind sie vom Markt verschwun-
den.

Wie viele andere begniigte ich mich einige Zeit damit, die Geschichte des
Chronophone zu erzihlen. Der Umstand, dafl ihm kein nachhaltiger kommer-
zieller Erfolg beschieden war, machte mich blind fiir das, was wirklich in der
Geschichte der frithen Systeme mit vorher aufgenommenem Begleitton be-
deutend war. Fiir den Anfang einige Angaben: In Amerika fand sich u.a. das
Cameraphone, das Synchronophone und das Chronophone; in England gab es
das Cinematophone, das Vivaphone und das sehr erfolgreiche Animatophone,
welches durch Miflmanagement ruiniert wurdes In Deutschland stellte Os-
kar Messter das Biophon her, Alfred Duskes baute das Cinephon, Karl Geyer
konstruierte den Ton-Biograph fiir die Deutsche Mutoskop- und Biograph
GmbH und Guido Seeber entwickelte das Seeberophon.6 Laut Michael Wedel
wurden in Deutschland auch nach dem Ende von Messters Tonbildprodukti-
on noch von 1914 bis 1929 synchronisierte Musikfilme mit den Systemen
Beck, Lloyd-Lachman und Notofilm hergestellt.”

Die Redaktionen der Fachzeitschriften begleiteten die wachsende Zahl der
Apparaturen mit freudiger Erwartung: Von etwa 1906 bis Mitte der zehner
Jahre diskutierte beispielsweise das Branchenblatt The Moving Picture World
ausgiebig das Thema Herstellung und Verbreitung von Tonfilmen, als ob es
sich um ein demnichst eintretendes natiirliches Ereignis handelte. Auch die
Zuschauer hielten das wohl nur noch fiir eine Frage der Zeit. Jeder schien dar-
auf zu warten, daf} das geeignete System vom richtigen Erfinder entwickelt
und dann von der rechten Firma verbreitet wiirde. Die Autoren der Fachpres-
se erkannten, daf§ fiir die zur Vorfiihrung von Tonfilmen notwendigen Ande-
rungen eine starke finanzielle Basis notig war. Riickblickend notierte Alan
William, »[...] bis zum Vitaphone [1926, d. Verf.] ist die Geschichte der Ton-
filmherstellung eine Geschichte wiederholter Mifierfolge, nicht auf technolo-
gischer, sondern auf kommerzieller Seite.<«*

Was wir heute in Erinnerung rufen, ist der letztendliche »kommerzielle
Miflerfolg« der frithen Tonsysteme. Was dagegen zu beriicksichtigen wire,
sind mindestens zwanzig Jahre ununterbrochener und wirtschaftlich erfolg-
reicher Tonfilmpraxis auf internationaler Ebene. (Diese erstreckt sich von
Mitte der 1890er bis Mitte der 1910er Jahre. Einige Tonsysteme wurden bis in
die zwanziger Jahre verwendet, lange nachdem Messter und Gaumont aufge-
geben hatten.) Friihe Tonfilme sollten uns veranlassen, die herkémmliche Ge-
schichtsschreibung zu {iberdenken: Wie angeblich das Starsystem entstand;
wie sich der Ubergang vom histrionischen zum wirklichkeitsgerichteten Dar-
stellungsstil vollzog und die Filmsprache sich von Szenentableaux, vom Agie-
ren in die Tiefe des Raumes (deep staging) und vom tableauartigen Arrange-
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ment der Schauspieler hin zum klassischen Montagestil Hollywoods entwik-
kelte. Eine kiinftige Geschichte des frithen Tonfilms wird vermutlich auch die
iiberkommenen Darstellungen der Entwicklung des Studiomanagements so-
wie der nationalen Kinematographien revidieren.

Tonbilder modifizieren die Geschichte des Starsystems

Beginnen wir mit der Entwicklung des Starsystems. Tino Balio fafit die klassi-
sche Version seiner Anfinge zusammen:

Das Starsystem entwickelte sich auf dem Hohepunkt des Trusts, obwohl nicht alle
Mitglieder dabei mitmachten. Die Produzenten der Motion Picture Patent Compa-
ny (MPPC) verstanden gewifl den kommerziellen Wert der Stars. Die Industrie
konkurrierte mit anderen Unterhaltungsformen um das Geld des Publikums, und
es war allen klar, daf§ das Starsystem bereits erfolgreich im Varieté-Theater und auf
der normalen Biihne sowie im Bereich der Burleske operierte. Schon 1909 gab die
Firma Edison die Anwerbung bedeutender Theatertalente vom Broadway wie der
Produzenten David Belasco, Charles Frohman und Otis Skinner bekannt. Verleih-
kataloge der Gesellschaft enthielten lange Beschreibungen ihrer Karriere. 1910
fithrten Kalem und Vitagraph Photos fiir Schaukisten ein, die Aufnahmen ihres
festen Ensembles zeigten. Zu dieser Zeit brachte die Filmfachpresse regelmifiig Re-
portagen iiber das >wirkliche Leben« der Filmschauspieler, unter ihnen Mary Pick-
ford, Ben Turpin, Pearl White und Florence Turner.

Rick Altmans Version beriicksichtigt die Praxis des Cameraphone:

Welchen Unterschied macht es, dafl die Firma Cameraphone ihr Produkt nicht als
Tonfilm ansah, sondern als neue Form der Varieté-Nummer. Hatte die Camerapho-
ne Filme verkauft, hitte man sie als Komédie, Drama, Abenteuerfilm, Verfolgungs-
jagd oder vielleicht auch Musikneuheit bezeichnet. Die Darsteller und Techniker
wiren nicht erwihnt worden. Wegen der weit verbreiteten Varieté-Tradition iiber-
schwemmte Cameraphone jedoch die Seiten der Branchenblitter mit den Namen
ithrer Zugpferde: Eva Tanguay, James Harrigan, Alice Lloyd, Blanche Ring, Vesta
Victoria und viele andere. Als Antwort auf die starke Publikumsnachfrage begann
Cameraphone bald, Abwechslung in ihr Angebot zu bringen, indem sie dramati-
sche Themen wie auch hundertprozentige Varieté-Nummern produzierte. Ende
1908, Anfang 1909 zeigt die Bedeutung von Cameraphones Selbsteinschitzung als
»Varieté aus der Konserve« ihre stirkste Wirkung: Voll integriert in die Welt der.
Filmauswertung hilt Cameraphone an ihrer auf das Varieté gestiitzten Starorientie-
rung fest. Seltsamerweise ist das Starsystem Hollywoods nicht das Ergebnis der
Mafinahmen von Biograph und Vitagraph zum Dekadenwechsel um 1910, sondern
ein vollkommen vorhersehbarer Import aus dem Varieté, durchgefithrt mit dem
Cameraphone und Filmen, die als Varieté-Nummer galten, also >weder Fisch noch
Fleisch« waren.'
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Im Gaumont-Katalog werden die Tonbilder zusammengefafit unter den
Namen der Kiinstler, die eindeutig als Verkaufsargumente dienten. Einige wie
Charlus sowie andere namentlich nicht genannte Kiinstler tauchen in zwei bis
drei Filmen auf. Besser bekannten Singern wie Polin, Dranem und Mayol sind
bis zu zwdlf oder dreizehn Tonbilder zuzuordnen. Diese Praxis gilt auch fiir
Unterhaltungsfilme ohne Tonkonserve, die aber eindeutig fiir eine Begleitung
durch Musik oder Geriusch angelegt sind. Dazu zihlen besonders Tanzfilme:
Der Gaumont-Katalog gibt bereits 1899 fiir diese ohne Ton aufgefiihrten Fil-
me den Namen des Kiinstlers an — wenn er denn bekannt genug ist.

Tonbilder modifizieren die Stilgeschichte

Der Umstand, dafl bekannte Varieté-Darsteller in den Tonbildern auftraten,
hat wohl zu der Entwicklung des Schauspielstils beigetragen, die sich, parallel
zum Héhepunkt dieser Filme, zwischen 1902 und 1908 feststellen 1if}t. In der
Regel behalten die Darsteller der Tonbilder die Theatertradition bei und sehen
in die Ferne, wihrend sie spielen, ohne von der Anwesenheit der Kamera
Notiz zu nehmen. Sie suchen keinen Augenkontakt mit dem Zuschauer, auch
wenn Dona in CE QUE C’EST QU’UN DRAPEAU sehr nervds ist und jemanden an-
blickt, der hinter der Kamera steht und ihm Anweisungen gibt, bevor er mit
seiner Nummer beginnt. Er singt, ohne seinen Kérper zu bewegen und ohne
mit den Hinden Gesten auszufithren. Er schaut stolz zur >Flagge«< hinauf und
lichelt wihrend der triumphierenden Musikpassagen; doch sobald er nicht
singt, 1iflt er seine Rolle fallen — sein Gesicht wird ruhig und ausdruckslos,
wihrend er darauf wartet, dafl die Instrumentalphase voriiber ist und er wie-
der singen kann.

Félix Mayol kommt in QUESTIONS INDISCRETES von links auf die Biihne,
nachdem die Musik bereits eingesetzt hat. Sobald er von der Kamera halbnah
kadriert ist, bleibt er stehen und verbeugt sich; wihrend der ganzen Zeit ist er
nicht in seiner Rolle. Er wirkt wie ein normaler Darsteller im Smoking. In dem
Moment, da er zu singen beginnt, ist er wie verwandelt. Das Lied erzihlt einen
Flirt zwischen einem Mann und einer Frau. Der Anzug erlaubt Mayol, ab-
wechselnd die eine, dann die andere Person zu verkdrpern, obwohl er seine
Position auf der Bithne nicht verindert. Er macht viele Kérperbewegungen,
um anzudeuten, welche Figur er gerade spielt. Seine Gesten sind eine Kombi-
nation aus Biithnenpantomime (die den Dialog des Flirts begleitet) und kari-
kierenden Posen: So stemmt er zum Beispiel die Hand mit herausgedriicktem
Ellenbogen in die Hiifte und wiegt sich ke hin und her, wenn er das kokette
Midchen mimt. Einmal am Singen, behilt er die Rolle bei, bis er auchden letz-
ten Vers des Liedes beendet hat. Obwohl die Musik noch spielt, fillt die Mas-
ke schon von ihm ab und er wird wieder zum Singer Mayol. Er lichelt uns
zum Abschied zu und verlafit mit einer halben Verbeugung die Biihne, noch

146



bevor die Musik aufhért. Die Mischung aus mimischen und karikierenden
Gesten ist das auffallendste Element dieser Vorfithrung.

In den erhaltenen Tonbildern von Dranem gibt es sogar eine an Figuren
noch reichere Leistung. Dranem war ein sehr energiegeladener Darsteller, der
die gesamte Biihne nutzte und Attitiiden mit Pantomime und Karikatur ver-
band. Zwar trigt er in jedem Film dasselbe Vagabunden- oder Clownskostiim,
wechselt aber die unterstiitzenden Accessoires (z.B. Eimer, Umhang, Gemii-
se). Er betritt die Biihne bereits in seiner Rolle. Eine ist die des »Erzihlers<, der
einige Liedzeilen singt, welche die Situation erkliren. Dann verkérpert er eine
oder mehrere Figuren. In einem Lied stellt er simultan zwei spazierende Men-
schen dar, indem er die Personen mit unterschiedlichen typisierenden Bewe-
gungen ausstattet. Wenn die Figuren sprechen, begleitet er ihre Reden mit mi-
mischen Gesten, welche die Worte erginzen. Bei einer Musikpassage wird er
wieder zum >Erzihler< und gibt mit einem Licheln oder Stirnrunzeln ein Ur-
teil iber das Verhalten der >Figur«. Am Ende des Liedes verlifit er das Bild
entweder in seiner Rolle als >Erzahler< oder als eine der Figuren. Wenn die
Musik zu Ende ist, kommt er als Dranem zuriick und verbeugt sich.

Um 1909 ging die Firma Gaumont fiir die Chronophone-Aufnahmen auch
nach drauflen, wie ANNA QU’EST-CE QUE TU ATTENDS zeigt (in England unter
dem Titel LET’s ALL GO DOWN TO THE STRAND bekannt).”? Der Film beginnt
mit dem Singer Fragson, der bereits in der Rolle agiert und mit dem Packen
fiir ein Picknick beschiftigt ist. Die Szene ist vor seinem Landhaus gedreht;
fiir das zweite Bild wurde ein bewaldetes Fluflufer gewihlt. Er versammelt
seine Kinder und fragt singend seine Frau, die dermaflen mit Kleinigkeiten
beschiftigt ist, dafl sie kaum aufbrechen kann: » Anna, was hilt Dich auf?« Im
zweiten Bild fihrt er mit seinem Lied fort, wihrend Kinder und Frau weiter-
hin ihre (schweigenden) Rollen mimen.

Diese Darstellung erinnert an spitere Hollywood-Musicalnummern. Frag-
son ist von der Rolle her ein ungeduldiger Ehemann, aber er fungiert fiir den
Zuschauer gleichzeitig als Erzihler (obwohl er den Blickkontakt mit der Ka-
mera nicht sucht, aufler einmal aus Versehen.) Die >vierte Wand« bleibt intakt,
was bei den Filmen von Mayol und Polin nicht der Fall ist. Ob die >vierte
Wand« gewahrt wird oder nicht, ist ein Zeichen dafiir, ob die Darstellung dem
histrionischen oder dem wirklichkeitsgerichteten Stil zugeordnet werden
kann. Wie man an dem Film mit Dana erkennen kann, wurden beide Stilarten
lange Zeit kombiniert. Trotzdem ist aus den Tonbildern zu schliefen, dafl Ali-
ce Guy als Regisseurin um 1905/06 sich des Unterschieds zumindest bewuf3t
wurde und eine Neigung zum wirklichkeitsgerichteten Darstellungsstil ent-
wickelte, auch wenn sie von ihren Darstellern nicht immer die Leistung er-
hielt, die sie sich wiinschte. In ihrem Filmstudio Solax hing sogar ein langes
Transparent mit der Aufschrift »Sei natiirlich!« an der Wand.

Mit der Bemerkung von Rick Altman iiber den Zickzack-Verlauf der Film-
geschichte im Kopf, konnen wir nun analysieren, wie sich Tonbilder und
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Stummfilme, die zur selben Zeit von denselben Regisseuren gedreht wurden,
gegenseitig beeinflufften. Die Verinderung im Darstellungsstil kénnte zu ei-
nem Wechsel bei der Inszenierung gefiihrt, vor allem aber die Regisseure auf
den Wert der Groflaufnahme aufmerksam gemacht haben. So ist es durchaus
denkbar, dafl es die zur Inszenierung von Tonbildern nétige Praxis war, die
Alice Guy auf Experimente wie in ihrem stummen Streifen MADAME A DES
ENVIES (Gaumont, 1906) brachte.

Der Ubergang zu den Groflaufnahmen im friihen Tonfilm

Die Gaumont-Kataloge enthalten ein Standphoto von jedem Tonbild. Die
iiberlieferten Filme und Kataloge zeigen: Immer, wenn eine Serie von pho-
noscénes mit einem Tonkiinstler gedreht wurde, machte der Kameramann we-
nigstens eine Aufnahme halbnah oder nah (also hiift- oder brustaufwirts).
Im Fall von Mayol indert sich weder das Kostiim noch der Hintergrund,
was andeutet, dafl die Lieder in der kiirzestmoglichen Zeit aufgenommen
wurden.” Polin trigt dasselbe Kostiim, doch der Hintergrund andert sich
manchmal. In Tonbild Nr. 139, CHEZ LES LUTTEURS, ist er halbnah (von der
Hiifte aufwirts) gedreht. Auf Dranem kommt die Kamera in drei Tonbildern
immer dichter heran: Er ist zu sehen in Nr. 163 ETRE LEGUME (ab Knichohe),
Nr. 158 LE TROU DE MON QUAI (ab Hiifth6he) und Nr. 164 LES CUCURBITACEES
(ab Brusthéhe). Alle Katalogphotos zeigen Mayol in Halbtotale — allerdings
lduft er in QUESTIONS INDISCRETES bis zur Naheinstellung in Richtung Kamera.
In wenigstens einem Film wird ein Darsteller durch die Blende des Objek-
tivs wie durch eine Vignette eingerahmt, wodurch fast ein Nahaufnahmen-
effekt erreicht wird.* Vermutlich hat die Notwendigkeit, in gewissen Tonbil-
dern mit der Kamera niher heranzugehen, Alice Guy dazu inspiriert, Grofi-
aufnahmen in ihren Stummfilmen einzusetzen, vor allem in MADAME A DES
ENVIES.

Dieser Film prisentiert m. E. zum ersten Mal eine filmische Erzihlung, die
um Groflaufnahmen herum angeordnet ist. Im Unterschied zu den point-of-
view-Sequenzen in GRANDMA’S READING GLASS (George Albert Smith, 1900)
sind die Groflaufnahmen in MADAME A DES ENVIES nicht diegetisch motiviert.
Sie entspringen in Guys Film der enunziativen Struktur. Da sich die Einstel-
lungen von MADAME A DEs ENVIES und den Tonbildern in Aufbau und Kadrie-
rung 3hneln und Guy die meisten phonoscénes im Produktionsjahr dieses
Films (1906) drehte, konnte die Regisseurin durchaus von den Tonbildern zu
dieser narrativen Struktur angeregt worden sein. Allerdings gab es noch wei-
tere Inspirationsquellen: die komischen Gag-Filme (in einer Einstellung ge-
drehte Filme, in denen ein Darsteller halbnah oder nah aufgenommen ist und
der Spafl in seinen Grimassen besteht) und die melodramatischen Hiftlingsfil-
me (ein kinematographisches Pendant zu Photos der Fratzen, welche Hiftlin-
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ge schnitten, um ihre Wiedererkennung zu erschweren). Alice Guy hat min-
destens einen solchen Film selbst gemacht, HORRIBLES GRIMACES (1898). Sie
kannte wahrscheinlich den Pathé-Film mit Dranem, MA TANTE (1900), der
dem Schema der komischen Gag-Filme entspricht. So war es wohl eine Kom-
bination verschiedener Elemente, welche die Regisseurin dazu brachte, schon
frith die Groflaufnahme fiir dramatische Zwecke zu nutzen: der Ubergang zu
wirklichkeitsgerichteten Schauspielern; die bei Tonbildern notige regelmifige
Verwendung von Nah- und Groflaufnahmen; Guys eigene Erfahrung mit in
einer Einstellung gedrehten Filmen, deren Attraktion die Groflaufnahme war.

Bis jetzt betrachteten wir den Einfluf} der Tonbilder auf stumme Filme mit
Spielhandlung, doch die umgekehrte Wirkung lafit sich ebenfalls feststellen.
Die frithesten Chronophone-Filme gehorten wahrscheinlich der Asthetik des
cinema of attractions an. Wie wir in ANNA, QU’EST-CE QUE TU ATTENDS sehen
konnen, verlieffen die Filmemacher nach und nach das Studio; sie schnitten
von einer Auflenszene auf eine weitere, um so das Verstreichen von Zeit zu
zeigen. Noch deutlicher wird der Effekt fiktionaler Filme in Tonbildern wahr-
genommen, die Dialoge statt Lieder enthalten. Leider ist keiner dieser Filme
liberliefert, aber ein Typoskript in der Bibliothéque Nationale de France
(BNF) zeigt, dafl 1908 in Werbefilmen fiir den Chronophone-Apparat die Fi-
higkeit der Filmkamera zum abrupten Szenenwechsel genutzt wurde. Das
Typoskript enthilt ein albernes Gedicht, das offensichtlich von einer einzigen
Figur vorgetragen werden sollte. Das zur Bestitigung des Copyrights erstellte
Skript weist darauf hin, daff die Figur »vollstindig Stimme und Physiognomie
wechselt«, was darauf hindeutet, daf} die Kamera angehalten und der Darstel-
ler gegen einen anderen ausgetauscht wurde. Die Beschreibung endet mit ei-
nem gemiitvollen Abschied und einer Entschuldigung fiir eventuelle Pannen
des Systems.

In einem anderen Typoskript der BNF, Le voyage sentimental (Gaumont
1909), telefoniert ein Mann mit seiner Frau: er in der Telefonzelle, sie in einem
eleganten Schlafzimmer. Dies lifit darauf schliefien, dafl entweder eine geteilte
Biihne oder die split-screen-Technik verwendet wurde. Die Idee der Trennung
von Bild und Ton, die bei den Tonbildern evident ist (da beide separat aufge-
nommen werden), wirkte sich auch auf den stummen Film aus, wie in CANNED
HARMONY (Solax 1913) erkennbar ist, wo der Mann vorgibt, Violine zu spie-
len, in Wirklichkeit aber den Phonographen laufen lifit.

Tonbilder modifizieren die Geschichte der Studioentwicklung
Die friihen Tonbilder beeinflufiten nicht nur den Herstellungsmodus der
stummen Filme, sie verinderten auch das Produktionssystem. Das Werk von

Alice Guy ist eine Herausforderung fiir die Filmgeschichte: Das betrifft vor
allem ihre Stummfilme fiir Gaumont (1896 - 1907), ihre phonoscénes (1902 -
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1906) sowie die ersten stummen Filme, die sie fiir ihre eigene Filmgesellschaft
Solax produzierte und die in den Tonbild-Ateliers von Gaumont in Flushing,
New York, gedreht wurden. Etwas mehr als die Hilfte ihrer Filmkarriere fillt
in die Zeit von 1896 bis 1912, die mehrere Schliisselperioden der Entwicklung
von Film und Kino umfaflt. Tom Gunning, Janet Staiger und Charles Musser
haben versucht, diese Perioden in besondere Phasen zu unterteilen, die vom
Vertriebsmodus und der sich indernden Rolle der Filmemacher bestimmt
sind.’s Da die Karriere von Alice Guy sich iiber alle diese Perioden erstreckt,
ist es aufschluflreich, die Theorien der genannten Autoren auf sie anzuwenden
und zu priifen, ob sie zu Guys Produktionsweise passen. Alice Guy beschreibt
den Prozefl des Drehens und die Art der von ihr gefilmten Musiknummern
wie folgt:

Das war nicht der Tonfilm, wie Sie ihn kennen; die Stimme des Kiinstlers (Singer,
Sprecher) und die Musik fiir die Tinze wurden in den Ateliers aufgenommen, an-
schlieflend gingen die Kiinstler ins Studio, wo sie ihre Rolle so lange probten, bis sie
eine zu der phonographischen Aufzeichnung perfekte Synchronitat erzielten. Dann
machte man die kinematographische Aufnahme. Die beiden Apparate (Phonograph
und Kamera) waren durch eine elektrische Vorrichtung miteinander verbunden,
welche die Synchronitit gewihrleistete.’

Ein kurzer Dokumentarfilm (ALICE GUY TOURNE UNE PHONOSCENE AUX BUT-
TES-CHAUMONT) zeigt uns, wie Alice Guy ein Tonbild dreht. Wir sehen fol-
gende Arbeitsvorginge: Alice Guy startet den Phonographen (der mit einem
doppelten Trichter versehen ist) und beobachtet die Tanzgruppe (in einer Sze-
ne aus MIGNON) beim Proben der Schritte. In threr Nihe nimmt ein Photo-
graph Standbilder auf, wihrend der Kameramann auf das Ende der Probe war-
tet, um mit der Aufnahme der Vorfiihrung beginnen zu kénnen. Wie sie selbst
sagt, hatte Alice Guy mit dem Ton ihrer Tonbilder nichts zu tun.”” Sie erhielt
die vorher aufgenommenen Wachszylinder und iibte mit den Darstellern, bis
deren Bewegungen zur Tonkonserve pafiten. Die erstenphonoscénes drehte sie
auf der Betonterrasse hinter den Kopierwerkstitten in Belleville, wo auch die
erste Fassung von La FEE AUX cHOUX entstand. Sie mufite nicht Jange auf die-
ser Terrasse arbeiten. Bald darauf liel Gaumont sein Glasatelier in Belleville
errichten und baute auflerdem zwei Studios fiir die Tonbildaufnahmen.*®

Charles Musser schligt vor, Janet Staigers System der fiinf sukzessiven
Produktionsstufen zu iiberdenken. Musser selbst konzentriert sich auf die drei
mittleren Stufen thres Modells: das Regisseur-System (director system), das die
Zeit von 1907 bis 1909 dominiert, das Regisseur-Ensemble-System (director-
unit system), das sich durch die steigende Produktion nach 1909 entwickelt,
und das Produzenten-System (central producer system), das um 1914 die
Oberhand gewinnt. Mussers Untersuchung tiber amerikanische Filmemacher
(besonders Edwin S. Porter von der Edison Company) zeigt:
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[...] dafl wihrend dieser Zeit die amerikanische Produktion nur einer einzigen fun-
damentalen, sich schrittweise ereignenden Verinderung unterlag. Diese betraf
hauptsichlich das Gebiet des Spielfilms und beinhaltete eine Verschiebung des Her-
stellungsmodus, der von dem zentralen, auf Zusammenarbeit beruhenden Produ-
zenten-System, das Janet Staiger skizziert, beherrscht wird. Diese Verschiebung
vollzieht sich ungleichmiflig und unbeholfen [...). Obwoh! das kooperative Pro-
duktionssystem bis auf den heutigen Tag bei vielen Filmherstellungsverfahren an-
gewandt wird, zeigt sich doch zwischen 1907 und 1909 ein scharfer Bruch beim
Entstehen der Filmindustrie in Hollywood. Diese Verinderung verliuft parallel zur
Verschiebung auf darstellerischem und narrativem Niveau, die ich in anderem Zu-
sammenhang erdrtert habe.”

Mussers Modell des Ubergangs vom Kameramann-Ensemble-System (came-
raman-unit system) iber die kooperative Regisseur-Kameramann-Einheit (di-
rector-cameraman system) hin zum Produzenten-System (central producer sy-
stem) scheint den Produktionsmodi, wie sie bei Gaumont zu beobachten sind,
angemessener. Das Kameramann-System von Staiger entspricht eher dem
>Nachrichten-Operateurs, der Aktualititen filmt und nur gelegentlich komi-
sche Szenen dreht, die vielleicht aus dem Stand heraus improvisiert werden.
Als Alice Guy mit Filmaufnahmen anfing, wobei sie sich zuerst der Herstel-
lung von Spielfilmen widmete, arbeitete sie im Studio (wenngleich ihr Studio
eine Terrasse im Freien war) mit dem Kameramann Anatole Thiberville, mit
dem sie dann fast eine Dekade lang gemeinsam drehte. Es lif}t sich nicht genau
sagen, wie intensiv die >Zusammenarbeit«< (im Sinne Mussers) zwischen beiden
tatsichlich war. Alice Guy schrieb die Drehbiicher, engagierte die Dekorateu-
re, kaufte oder machte die Kostiime und suchte nach den Darstellern fiir ihre
ersten Filme. Um 1905/06, also in den letzten beiden Jahren, welche die Regis-
seurin als Leiterin der Filmproduktion bei Gaumont verbrachte, hatte sich der
Ubergang zu dem vom Regisseur und seinem Darstellerensemble bestimmten
Produktionsmodell (director-unit system) im Sinne Staigers vollzogen.

Die Produktion von Tonbildern war hierarchischer organisiert als die der
Filme ohne Ton, mit denen sich Guy vorher beschiftigt hatte und die sie auch
wihrend der Dreharbeiten zu den phonoscénes nicht vernachlissigte. Grund
dafiir ist die komplizierte und empfindliche Ausriistung und die vielfiltige
Natur der Aufgaben, die zu erledigen waren. Dies unterstiitzt Mussers These
(die sich auf Arbeiten von Alfred Chandler Jr. und Janet Staiger beruft), daff
die Filmindustrie »[...] vom an der Handwerkstradition orientierten Kamera-
mann-System zum komplexen Multi-Einheiten-Produktionsmodell des Pro-
duzenten-Systems iiberging, das eine breitere Arbeitsteilung und Hierarchie-
ordnung mitbrachte.«*' Allerdings siedelt Musser diese Erscheinung fiir die
Vereinigten Staaten erst nach 1908 an, wihrend dieser Ubergang bei Gaumont
spitestens um 1905 beendet ist. Es ist bemerkenswert, dafl Alice Guy bei den
Dreharbeiten zu ihren stummen Filmen fast vollkommene kiinstlerische Frei-
heit besafl und auf einer mehr oder minder kooperativen Basis arbeitete, wih-
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rend sie zur gleichen Zeit die Tonbilder in einer rigiden, arbeitsteilig aufgebau-
ten, hierarchisch organisierten Umgebung inszenierte.

Da der Chronophone-Apparat und die dazugehorigen Tonbilder als Paket
verkauft wurden, fillt die Tonbildproduktion der Firma Gaumont eher unter
die von Tom Gunning geprigte Kategorie der eigenstindigen Produzenten
(self contained producers), obwohl diese in der Chronologie erst spater auf-
trite.*

Tonbilder modifizieren die Geschichte des Vertriebs

Eine Beriicksichtigung der Tonbilder wiirde auch dazu fithren, daf} die Ge-
schichtsschreibung des frithen Kinos die Vertriebsmuster iiberdenkt. Ein gu-
tes Beispiel liefert die Einfihrung des Chronophone von Gaumont in
Deutschland und den Vereinigten Staaten. Obwohl seine phonoscénes in fran-
zOsischer Sprache erklangen (nur einige wenige entstanden in Berlin auf
deutsch), versuchte Gaumont zunichst, das Chronophone in Deutschland di-
rekt zu vermarkten. Gaumont trat damit in unmittelbaren Wettbewerb mit
Oskar Messters Biophon. Messter und Gaumont hatten sich ihre Erfindungen
patentieren lassen. Messters Tonbilder verkauften sich gut, solange die Firma
ihren technischen Vorsprung gegeniiber den anderen Filmherstellern in Deutsch-
land wahrte. Auflerdem betrieb Messter eigene Biophon-Kinos in Berlin und
in verschiedenen westdeutschen Stidten. Bis 1913 verkaufte er 500 Biophon-
Projektoren. Martin Koerber weist den Tonbildern ab 1905 eine wichtige Rol-
le zu bei der Etablierung fester Kinosile in Deutschland, nachdem sie bereits
in den Varieté-Programmen erfolgreich gezeigt worden waren.®

Da es schwierig war, franzosische phonoscénes in Deutschland und umge-
kehrt deutsche Tonbilder in Frankreich zu vertreiben, einigten sich die Firmen
Messter und Gaumont auf ein gentlemen’s agreement: Gaumont exportierte
seine Filme nicht nach Deutschland und Messter hielt sich von Frankreich
fern. Die Apparate jedoch wurden von beiden Herstellern verkauft und sogar
gemeinsam unter der Marke Gaumont-Messter Chronophon-Biophon ange-
boten.

In Amerika hatte Gaumont weniger Gliick. Das Chronophone war 1907
auf dem Hippodrom in London vorgefithrt worden. Dort hatte es die Auf-
merksamkeit der Mitglieder der Motion Picture Patents Company (MPPC)
erregt, die eine Vertriebslizenz fiir Amerika erteilten. Gaumont hatte ur-
springlich die Absicht, einen seiner Manager, Herbert Blaché, nach Cleveland
zu schicken, um dort mit Unterstiitzung einiger amerikanischer Investoren zu
versuchen, das Chronophone als franchise-Unternehmen, d.h. mit Hilfe von
Konzessionsvertrigen zu verbreiten. Alice Guy und thr Mann Herbert Blaché
gingen nach Flushing, New York, wo Blaché in Gaumonts neuerrichteteri Stu-
dios Arbeit erhielt. Die Firma hatte mindestens 20.000 $ in den Umbau des
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Studios gesteckt, um es fiir die Chronophone-Filme umzuriisten.” Ende Ok-
tober 1908 wurde das Chronophone dem Publikum vorgefiihrt.? Im Novem-
ber 1908 verkiindete Gaumont im New York Dramatic Mirror, es wiirden iiber
139 Chronophone-Filme in englischer Sprache zur Verfiigung stehen, die mei-
sten populire Songs von verschiedenen Varieté-Singern, darunter Titel wie
»Cuddle Up a Little Closer« und »I’'m Afraid to Come Home in the Dark«.?
Die US-Studios von Gaumont produzierten nur die Bilder, den Ton lieferten
Schallplattenaufnahmen kommerzieller Firmen wie Victor und Gramophone.*

Obwohl die MPPC urspriinglich Interesse fiir das Chronophone gezeigt
hatte, wuchs der Widerstand bei Edison. Schon im Mai 1908 sandte ein Kino-
betreiber in Los Angeles ein Telegramm an Edison mit der Frage: »Kénnen Sie
verhindern, dafl Gaumont-Filme hier als Tonbilder gezeigt werden?« Eine
handschriftliche Anmerkung am Rand lautet: »Vermutlich ja«.? Bis zuletzt
stellte sich Edison einer Lizenzierung des Chronophone entgegen, wie aus ei-
nem Brief seines Chefrechtsanwalts Frank L. Dyer hervorgeht:

Ich hatte gestern das Vergniigen, eine sehr gute Vorfithrung des Chronophone-Ap-
parates zu sehen, obwohl ein oder zwei Fehlstarts passierten, bevor er zum Lau-
fen gebracht werden konnte. Anschlieflend sprachen die Herren Gaumont und Bla-
ché lange iiber die alten Griinde, warum sie eine Lizenz fiir das Chronophone erhal-
ten sollten. Blaché gab praktisch zu, daff es von der morgigen Abstimmung der Pro-
duzenten itber das Chronophone abhingt, ob Gaumont an seinem Vertrag mit Klei-
ne festhilt oder nicht. Herr Kleine wird hier sein und, so gab mir Gaumont zu ver-
stehen, die Sache zur Sprache bringen. Soweit ich sehen konnte, ist fiir die Konkur-
renz von diesem Chronophone wenig zu befiirchten. Es kénnten sich méglicher-
weise einige Vorteile ergeben, wenn die zugelassenen Produzenten (ficensed manu-
facturers) einen solchen Apparat den Kinobesitzern anbieten kénnen. Ich hatte den
Eindruck, daf} es Thnen eigentlich egal ist, ob das Chronophone eine Lizenz erhilt
oder nicht, aber Herr Berst informierte mich heute telephonisch, daf8 Sie sich un-
verindert dagegen gestellt haben. Wiirden Sie mich bitte per Telegramm morgen
davon unterrichten, wie Thre Meinung kundgetan und wie ihre Stimme in dieser
Angelegenheit abgegeben werden soll¥°

Léon Gaumont erhielt die Lizenz fiir das Chronophone und steckte sofort sei-
ne ganze Energie in den Versuch, Mitglied der MPPC zu werden. Aufierdem
schloff er mit George Kleine einen Vertrag iiber den Vertrieb seiner Stummfil-
me und Tonbilder in den Vereinigten Staaten. Zugleich kam die Firma in sepa-
raten Verhandlungen mit der Edison Manufacturing Company iiberein, daf}
Gaumont von Edisons Negativen Kopien fiir den Vertrieb im Ausland zog
und Edison die gleichen Dienste fiir Gaumont in den Vereinigten Staaten lei-
stete. Aus dem Briefwechsel zwischen beiden Firmen geht hervor, dafl
Gaumont weiterhin erfolglos Lobbyarbeit Jeistete, um in den Kreis der MPPC
aufgenommen zu werden.
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Abgesehen von Edisons Widerstand hatte das Chronophone auch noch
eigene Probleme. Die Installation des Systems war teuer. Es fehlte die notwen-
dige Verstirkeranlage und der Synchronismus von Filmbildern und Ton konn-
te selten bis zum Ende des Tonbilds gehalten werden. Um 1912 war das Ver-
triebsarrangement mit der MPPC vollends briichig geworden. Es gelang
Gaumont nicht, von der MPPC aufgenommen zu werden. Auch hatten Klei-
ne und Gaumont Anfang 1912 einen Streit, woraufhin Gaumont zu den Un-
abhingigen (independent producers) stief}, die ihm allerdings keinen besonders
freundlichen Empfang bereiteten. In einem spiteren Brief an Herbert Blaché
verweist Léon Gaumont mehrfach auf das Geld, das er in das Studio in Flush-
ing gesteckt und verloren hatte, weil die MPPC den weiteren Vertrieb des
Chronophone verhinderte.’* Er begriff, dafl jede weitere Investition in Ameri-
ka einen Verlust bedeuten wiirde.>*

Gaumont hitte die Produktion von Tonbildern in Amerika aufgeben kén-
nen. Aber er hatte sein System in Frankreich verfeinert. Bei einer Vorfithrung
1910 in Paris machten die phonoscénes einen guten Eindruck auf Gaumonts
Kollegen aus Forschung und Wissenschaft, die der Gesellschaft fiir Photogra-
phie angehdrten.” Befliigelt durch seinen Erfolg kehrte Léon Gaumont mit
einem »neuen und verbesserten« Chronophone 1913 nach New York zuriick.
Das Programm, zusammengestellt aus Chronochrome-Aufnahmen (dem
Farbfilmverfahren von Gaumont) und Tonbildern, wurde im Theater an der
39. Strafle im Juni 1913 als »erstmalig in Amerika« angekiindigt.* Aber die
Kinobesitzer hatten ein gutes Gedichtnis; zudem gab es nun viele >Tonfilm«-
Systeme auf dem Markt, u.a. das Cameraphone und Edisons neues, verbesser-
tes Kinetophone s

Ende 1914 war der Tonbilder-Boom vorbei. Harald Jossé deutet diese Ent-
wicklung vorsichtig mit technischen und kiinstlerischen Griinden* und nicht
mit dem Ausbruch des Ersten Weltkriegs. Bis 1913 wurden in Deutschland
rund soo Biophone verkauft und an die 1500 Tonbilder mit Lingen zwischen
6o und 85 Meter aufgenommen. Gaumont drehte fiir das Gaumont-Messter
Chronophon-Biophon gut 1000 Tonbilder mit einer Gesamtlinge von etwa
60.000 Meter Negativfilm. Laut Jossé wurde in England etwa die gleiche Zahl
Tonbilder produziert wie in Frankreich. Weltweit schitzt er die Produktion
auf 3.500 bis 4.000 Tonbilder mit einer Gesamtlinge von 2§0.000 bis 300.000
Metern.”

Gaumont verlor nur langsam das Vertrauen in sein Chronophone. Er warb
iiber zwanzig Jahre dafiir, von der ersten Prisentation 1902 bis zum 15. Juni
1922, als er im Pariser Gaumont-Theater 6ffentlich technische Verbesserun-
gen demonstrierte.’® Die Presse reagierte enthusiastisch. 192§ unterschrieb
Gaumont einen Partnerschaftsvertrag mit der Danish Electrical Fono Films
Company, die Peterson & Poulson reprisentierten, um ein Doppelbandsy-
stem, das sogenannte Gaumont-Peterson-Poulson-System zu vertreiben. Thre
Forschungen gipfelten am 18. Oktober 1928 in der Projektion von LEAU DU
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NiL (Regie: Marcel Vandal), dem ersten kommerziellen Tonspielfilm in Frank-
reich. Allerdings eignete sich die Technologie des Doppelbandsystems nicht
tiir die kommerzielle Auswertung und wurde zugunsten des Lichttons aufge-
geben, in den Gaumont ab 1929 investierte. Léon Gaumont gab die Firmenlei-
tung im August 1929 ab. Sein Riickzug zum Ende der Stummfilmira fillt mit
dem Ende des Synchron-Ton-Systems zusammen, das er mehr als zwanzig
Jahre lang favorisiert hatte.

Resiimee

Die bewegte Geschichte des Chronophone von Gaumont ist faszinierend,
doch keineswegs einzigartig. Es gab weltweit Dutzende solcher frithen Ton-
systeme, die zwischen 1900 und 1929 jeweils von einem eigenen kommerziel-
len Champion hergestellt und vertrieben wurden. Vielleicht sollte man diese
Einzelgeschichten in einer Anthologie zusammenfassen — dem Beispiel von
Fells Film Before Griffith* folgend mit dem Titel »Sound Before THE Jazz
SINGER«. Dies wire ein Schritt in die richtige Richtung. Die eigentliche Aufga-
be besteht jedoch darin, die ersten 3§ bis 40 Jahre der Kinematographie neu zu
besichtigen: nicht als zwei unabhingige und ungleiche Entwicklungen von
Bild und Ton, nicht als zwei nebeneinander her laufende Geleise, sondern als
eine Geschichte mit einer Vielzahl an Erscheinungen, die sich gegenseitig be-
einflussen. Wenn wir das frithe Kino von Anfang an als eine Gesamtheit aus
Stumm- und Tonfilmen betrachten, dann wird eine neue Geschichte des frii-
hen Kinos im Zickzack-Verlauf erzihlt werden — als eine Geschichte zweier
Entwicklungen, die sich wie ein Tandem bewegten und sich gegenseitig stimu-
lierten.

(Aus dem Amerikanischen von Sabine Lenk)
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men 1907 oder 1908 engagiert. Alice Guy

macht mal sich selbst, mal ihren Mann fiir
das Debiit von Lois Weber verantwortlich:
vgl. Guy (Anm. 11), S. 129. Von der Dar-
stellerei wechselten Weber und ihr Mann
Phillip Smalley zum Schreiben von Dreh-
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bers langer Karriere beim Film ansehen
kann. Obwohl Alice Guy vermutlich
nichts mit dem Engagement von Weber zu
tun hatte, ist anzunehmen, daf} es den Min-
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29 Vgl. Gaumont-Dossier des Edison
National Historic Site.

30 Frank L. Dyer an Edison, 24.2.1909,
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MPPC, im Gegensatz zu den Unabhingi-
gen (independent producers), die nicht zu
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Frank L. Dyer vom 2.1.1909 im Gaumont-
Dossier der Edison National Historic Site.
32 Vgl. den Briefwechsel zwischen Her-
bert Blaché und Léon Gaumont in der
Sammlung von Roberta Blaché.

33 FE Honoré, »Le cinématographe par-
lant: Un spectacle inédit 2 ’Academie des
Sciences«, L’Illustration, 31.12.1910, Wie-
derabgedruckt in: Etablissements Gaumont
(Anm. 18), S. 82.

34 Vgl. das Programmbeft Films parlants
(Talking Pictures) and Chronochrome, 39th
Street Theatre, New York, Juni 1913.

35 Vgl. Jossé (Anm. 5) S. 93f.

36 Ebenda, S. 101.

37 Ebenda.

38 Zur Vorfithrung in Paris vor der Socié-
te frangaise de photographie am 7.11.1902
hielt Léon Gaumont den Vortrag »Syn-
chronisme du cinématographe et du pho-
nographe«.

39 John L. Fell, Film Before Griffith,
University of California Press: Berkeley,
Los Angeles, London 1983.
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STEPHANIE ROLL and ULI JUNG

Women Enjoying Being Women
Some Observations on the Occasion of a Retrospective of Franz
Hofer’s Extant Films in Saarbriicken

The rediscovery of Franz Hofer as an auteur of Imperial German cinema at
the 1990 Pordenone Silent Film Festival has led film scholars to a number of
theoretical approaches towards his films. The person behind the oeuvre,
though, has remained, until recently, unknown. While Heide Schliipmann in
her groundbreaking article for the catalog to the 1990 Pordenone Festival' still
assumed that Hofer was Austrian, later research has established that he was
bornon August 31, 1882, in Saarbriicken, née Franz Wygand Wiistenhofer, the
son of a minor rallroad off1c1al As of 1910 he was involved as an actor, dra-
maturge, and stage director for various Berlin theaters.> At the same time he
worked as a playwright. Between 1910 and 1912 he established himself as a
screen writer, providing scripts for Franz Porten, Viggo Larsen, Walter
Schmidthissler and Ernst A. Becker. In this capacity Hofer was active mainly
for the Berlin Vitascope Company, and when one of Vitascope’s executives,
Julius Kaftanski, left the company to form his own firm, Luna Film-Industrie,
he lured Hofer away, offering him the opportunity to direct his own scripts.
Moreover, Kaftanski developed a number of strategies to build up Hofer as
the company’s main attraction.* Thus from 1913 through 1915 he produced
twenty-five films as writer-director, a body of work which from today’s point
of view marks the peak of Hofer’s creative success. Although Hofer left Luna
after such successful a period of time, for whatever reasons, he can be seen as a
filmmaker who favored working under steady contracts. Thus he usually
worked for one company at a time shifting from Luna to Messter Film GmbH,
and from there to Apollo Filmgesellschaft (as of 1916) and ultimately to the
Bayerische Filmgesellschaft (1917)s and Olaf Film-Gesellschaft (1919) before
forming his own production company, Hofer Film GmbH, in 1920. By this
time Hofer’s career was already declining, though. Upon the closing down of
his company in 1925 after 11 productions Hofer’s productivity slowed down
considerably. In 1927, he once more was able to produce four films, among
which was a remake of his most popular pre-war vehicle, Das Rosa PANTOF-
FELCHEN. Even before the advent of Nazi power, Hofer joined the NSDAP in
1932, possibly to enhance his faltering film career. In October 1933, he became
a member of the Fachschaft Film, a legal prerequisite for his further activities
within the German film industry. His last film as a director, D1 DREI KAISER-
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JAGER (1933), which was co-directed by Robert Land,® was also his first and
only sound film. After its premiere on November 15, 1933, Hofer’s only fur-
ther assignment within the German film industry was as Assistant Director to
Johannes Guter for his FRAULEIN LISELOTT (193 4). After this, Hofer turned his
back on the film business for good. As early as 1932 one of his plays, Schill,
was premiered on the stage in Berlin. Subsequently Hofer’s biography is ob-
scure. A few of his plays were reviewed in the journals, and when he attended
the premiere of his play Braut auf Abruf’ at the Gérlitz local theater late in
June, 1944, this was his last recorded public appearance. It is not known what
became of him.*

Of the eighty-four films Hofer directed between 1913 and 1933 only fif-
teen are still available. Of course the prints are scattered in archives all over
Europe and the United States. In a painstaking effort, the film critic Andrea
Dittgen has undertaken to bring the entire extant films of Hofer to his native
city where the Saarbriicken Filmhaus hosted a weekend’s retrospective from
April 16 to 18, 1999. Most of the surviving films derive from the pre-WW!I
years and give at least an idea of Hofer’s thematic preferences and directorial
concepts. The two films of the 1920s, DIE GLOCKE (1922) and MADAME Lu, DIE
FRAU FUR DISKRETE BERATUNG (1929) demonstrate how Hofer’s style became
more and more out of date while DREI KAISERJAGER (1933), set against the eve
of the First World War, seems to be more in line with early Fascist conceptions
of heroic and self-sacrificing male film characters.

In the academic discussion of Hofer’s ceuvre, his peculiar treatment of fe-
male characters has been theorized:

Hofer’s films are not regressive in relation to the social drama’s manifestation of a
female gaze in cinema. On the contrary, they represent variations of a sympathetic
look at modern woman’s awakening, and the fears that this emancipation induces in
men. This social-psychological interest is reflected in an aesthetic interest in trans-
gressions, in the pleasures of parody, expressed through images of women and

through genre [...].*

As important as this theoretical observation may be, it does not illuminate an
aspect that became apparent in a overall back to back viewing of the extant
films. Hofer does not depict women in their struggle for emancipation, nor
does he document their endeavors to this end. In the subjectivity of these cha-
racters, the male-female relationships are not acted out as battles of the sexes.
His women are playful, teasing sometimes, self-sufficient and self-reliant; their
attitude towards men is not threatening, at least not in the men’s perception.
The female desire in Hofer’s films more often than not follows pretty conven-
tional expectations. Wedlock is still within the women’s wishes, but they insist
on the right to their own choice. The men, on the other hand, are not scared
away by these female attitudes; on the contrary, they are being lured towards
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be seen especially in DEs ALTERS ERSTE SPUREN (1913) where the variety
dancer’s eroticism provides her upward social mobility in as much as the men
compete with each others to keep her, while she does not feel obliged to accept
any of the men’s proposals. What attracts men, in the long run, are her non-
committal manners, the evasiveness with which she treats them. The moment
she seems to accept a suitor’s proposal, which is to say: the moment she seems
to steer into conventional bourgeois living expectations, she looses all her at-
tractiveness for this man. Suddenly he realizes the first traces of age in her face
and leaves her to a social decline well into the gutter. Moreover, it is the man
who offers her his hand in marriage, and the very moment she accepts, he turns
her down.

In this film the woman’s very form of existence depends on her ability to
attract the advances of men, an ability she is able to hold up as long as her sen-
sual eroticism promises to be available for more than one man, as long as she is
promiscuous. Once she is ready to choose one single man, a decision brought
about by the heavy blows fate has dealt out to her, her form of existence col-
lapses irreversibly.

In D1t scHwaRZE KUGEL ( 191 3) things are different. Violetta and Edith only
in their public roles as entertainment artists embody a calculated exotic appeal
for the gazing men. In their privacy they strive for completely conventional
wishfulfilments like fidelity, respectability, and stability in marriage. In Die
SCHWARZE NATTER (1913) however, the two female protagonists cater to diffe-
rent male views of feminine eroticism. The one, Blanche Estrée, decidedly a
hosenrolle, signifies domination by holding in her hands a riding whip when
she is introduced into the narrative. Her opponent, Zadija, is as a dancing sna-
ke charmer associated with archetypal threatening potentials, and her erotic
interest in Iwan Korff is only faked at the beginning and serves in the end to
acquire secret documents from him. The moment her erotic desire for him
becomes real, she accepts at the same time bourgeois and conventional beha-
vioral patterns.

Once the films leave the realms of the circus and entertainment the erotic
attractiveness takes on other forms. In DER STECKBRIEF (1913), for example,
the depiction of the erotic is divided: the intuitive Nelly Ferron gives back to
Egon Valier his courage to face life just by devoting some affection to him
while the detective Ellen Gray drives him incessantly into a corner and desta-
bilizes him through her offensive eroticism. Nelly’s material existence does
not depend on her erotic self-representation towards men. She is a modern,
autonomous woman, apparently economically self-reliant, and her understan-
ding of her role allows her to open up towards men completely by her own
decision. Among the female protagonists in Hofer’s extant early films she is
by far the strongest and the most self-determined. It is all the more irritating
that she is the only woman in the films we could see who dies by Her own
hand, a suicide which is brought about by a misunderstanding.
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In his comedies, though, Hofer’s preferred genre,* he treats his female cha-
racters differently. Their playfulness in their treatment of men takes on other
aspects, in as much as the question of their material existence is usually not
posed: As daughters of bourgeois or aristocratic parents they unanimously
belong to the higher strata of society and need not care for material concerns.
Moreover, being much younger than the women in the social dramas and sen-
sationalist detective stories, these characters seem still to be experimenting,
>learning by doings, seem still to be seeking their (sexual) role in life. Their
erotic autonomy is based on their backfisch-identity which is basically staged
as pre-erotic. In FRAULEIN PiccoLo (1914/15), for instance, the young girl
changing dress is observed by her parents — seemingly a naive and innocuous
act which at the same time, though, presents the girl to the gaze of the camera
and thus challenges the audience to a voyeuristic perception. In this film the
parents, moreover, are aware of their daughter’s erotic attractiveness — even in
her male masquerade. They are delighted by the sight of the girl and do not
feel obliged to problematize her appeal. On the contrary: parental pride makes
it possible to incorporate the girl as the hotel’s >attractions; yet at the same time
the girl is enhanced in her understanding of her body by this play on gender
roles.

In HurrAH! EINQUARTIERUNG (1913) the backfisch-eroticism is no longer
naive and innocuous, but rather it is utilized consciously, if at first only play-
fully: the young girl ensnares the father to divert him from the ends she herself
pursues. At the same time she flirts with the camera to let the audience never
forget these very same ends. Although her father responds to her charms, he
still does so in a completely naive manner. Rather he is motivated by fatherly
joy over the flirtations of his daughter.

These saucy, wild, untamed aspects are common in many of the backfisch
in Hofer’s early comedies. Neither do they irritate the generation of the pa-
rents, nor do they scare away prospective suitors. Hofer stages these characte-
ristics as a sweet eroticism of stubbornness and resistance (Trotzkopferotik)
which never fails to achieve its aim. On the other hand this peculiar kind of
eroticism must be perceived as a specific form of self-determination within
these female images. Young as they may be, these girls chose their lovers them-
selves, even if they learn about their true identity only in the course of the
film’s action. (DAS ROsA PANTOFFELCHEN [1913]).

At the same time, being entirely enveloped by parental love, care and so-
cial security, they never experience the threat of a social downfall whatever
their attitudes towards their suitors may be. Thus, they are well in the position
to turn down prospective husbands their fathers have selected for them and
fall in love, instead, with men they run into by mere chance.

It cannot come as a surprise that these comic strategies succeeded to reach
their audience. Despite the images of women related above, the female prot-
agonists are not measured against the social reality of the (female) audience.
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Rather, they are perceived as amusing at all events und non-real, because they
are not imbedded in something that might be called everyday life. Hofer, in
other words, does not create alternative perspectives which formulate concre-
te instructions to act upon. Thus, these characters need not be problematized
by the audience. Hofer’s early comedies, as must be deducted from this, are
utterly escapist.

EIN VERLIEBTER RACKER (1915), a film that is no longer available, seems to
have been a case in point: In three stages it narrates the playful education sen-
timentale of a young woman from her early flirts in school to her juvenile girl-
ish scuffles over the advances of boys to her engagement to the aspiring As-
sessor Schneidig. »Man sieht also, eine Geschichte des Liebeslebens eines
jungen Midchens, das jedoch nicht von hypermodernen Ideen erfiillt ist, son-
dern sich Humor und Laune bewahrt«," remarked Die Filmwoche in their
review of March 7, 191 5. What the reviewer underlined was Hofer’s decidedly
non-didactic approach, an approach that depended greatly on comedy con-
ventions of the time and did not venture to utilize the film’s narrative for ideo-
logical purposes. And conventional indeed were his comic devices. Numerous
are the incidents of mistaken identity (DAs RosaA PANTOFFELCHEN [1913], DER
GEPUMPTE PAPA [1916), DER THEATERPRINZ [1917], SEINER HOHEIT BRAUTFAHRT
[1918], Das Rosa PANTOFFELCHEN [remake — 1927]) and masquerade (HuRr-
RAH! EINQUARTIERUNG [1913], FRAULEIN P1ccOLO [1914/15], MALHEURCHEN
NUMMER ACHT [1914], PRINZESSIN INCOGNITO [1915 ?], DER POSAUNENENGEL
[1916], DER FALSCHE WALDEMAR [1917], DIE NOTTRAUUNG [1917], SEINER
HoHEIT BRAUTFAHRT [1918]) in his comedies (at least judging from the synop-
ses given in the trade press reviews of the time). These are devices which may
be virtually absent from the early comedies of Ernst Lubitsch but they were
well established in many Henny Porten vehicles of the time. On the other
hand, social climbing, a typical Lubitsch topic of the early years, is for Hofer
more or less limited to melodramatic narratives (exceptional in this respect is
Das ParscHULI-MADCHEN [1918]). What seems to be unique, though, in
Hofer’s approach to comedy is his peculiar way of incorporating the audience
into the comic plot. This he achieves by having his actors at decisive points of
the action look directly into the camera and thus into the audience. This de-
vice, basically equivalent with the aside on the legitimate stage — and there fair-
ly limited to comedies as well -, sucks the audience into the diegetic space and
makes them accomplices of the characters’ designs which the >victim« is no-
ticeably unaware of; the audience becomes part of the plot and is obliged to
take sides. The comic ease is thus experienced by way of a pleasurable mali-
cious glee.

In her lecture Schlipmann pointed out that Hofer recurrently stages
images in which protagonists in the dark foreground are looking through a
dark frame (a door etc.) into a lighted space in the background and eventually
pass into this space crossing over from the dark into the light. Schliipmann
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took these images as symbolic for the institution of the cinema with the dark
space in the foreground signifying the auditorium and the light space in the
background signifying the screen the audience is staring at. The passage of the
protagonists from one space into the other was thus characterized by Schliip-
mann as the passage of the audience into the diegeses of the film, as a means of
direct audience participation within the narrative space of the film.

This very useful observation explains a mechanism of audience positioning
in Hofer’s melodramatic narratives. Still it may be limited to the >serious« gen-
res, or even, it may be signifying the limitations of audience positioning in
these genres. In Hofer’s comedies, as we have shown, protagonists and audi-
ence connect much more directly, more efficiently because the respective de-
vices are part of the narrative and not merely part of the analytical qualities of
images. In melodrama, the look into the camera and thus into the audience is a
non-realistic, anti-illusionist gaze which reminds the audience of the artificia-
lity of the depicted and thus of its own identity as audience. This comes for-
ward as a suspension of the real as it usually works only within the confines of
the comic, or else it is received by the audience as a deliberate means of aliena-
tion (in the Brechtian sense) and self-referentiality.

Still, the comic device of characters looking into the camera is not inherent
to film comedies as the example of Max Linder’s slapstick shows. In his pre-
1910 films it almost never occurs. But by 1910 and later it is one of his much
favored tools especially to make the audience perceive his surprise, disgust or
other emotional states and, more prominently, to make sure he and the audi-
ence are in unison. Around 1910 Linder was the single most popular film co-
median on either side of the Atlantic. And though it is true that he was a fo-
rerunner predominantly of the American slapstick comedy 4 la Mack Sennett
and Charles Chaplin, it does not seem to be too far fetched to assume that he
also emanated an influence on European comedies. Indeed, surveying early
German comedies it can be noticed that prior to 1910 looks into the camera
were fairly rare and that thereafter they occurred more often and they served
the very same dramaturgical purposes as in Linder. So Linder may have been a
dramturgical model for comedies in other European countries, as may not be
surprising given the leading role of French (and Italian) narrative films on the
European markets.

This can be further substantiated by a scene from Linder’s MARIAGE FORCE
(F 1913) which shows a posse chasing the hero who has just climbed over a
wall. The pursuers are not able to climb of this wall, since Linder is squirting
water at them from a hose he found lying on the ground. The very same set up
is seen in Hofer’s PRINZESSIN INCOGNITO (1914)"* where the princess fends off
the tabloid journalists with the same device shot from a similar camera angle
and incorporating the same sense of humor.

During the First World War Hofer turned more often to the »serious« gen-
res. In these pictures his depiction of the central female protagonists changes.
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First of all the women’s impetus to act becomes more altruistic than before or
in the comedies. In WEIHNACHTSGLOCKEN 1914 (1914), for instance, young Lo
devotes her entire energies to unselfish ends. She understands most naturally
that it is the role of a bourgeois woman to occupy a position next to a husband
and — contrary to conventional social considerations —to utilize her emotional
composure to the end of a steady love relationship, indeed to make such a re-
lationship possible in the first place. The man, who returns from the war a
hero, finds through Lo’ intervention a firm anchor within the family on
which he is able to found his new social existence. This is not to say that these
images of women may serve to describe sufficiently Hofer’s position during
WWI. TODESRAUSCHEN (1914), a film that is no longer available, gives the un-
derstanding that the loss of the beloved on the »field of honor« need not neces-
sarily be worked through in the same manner by all women. A cursory synop-
sis which is found in Die Lichtbild-Biihne of October 24, 1914, suggests that
at least one of the female protagonists responds to the news of the death of her
callous husband with utter relief.”s If this be so, then this film once more dis-
plays Hofer’s sensitivity towards the psyche of women, which he later on will
conceal behind a system of bourgeois norms. After the war, to be precise, for
instance in DIE GLOCKE — DAs VERLORENE ELTERNHAUS (1922), the central fe-
male protagonist is altogether more functionalized: although she is still not
subordinated to her husband, she is nevertheless reduced to the role of a ho-
memaker, a role she fills with an emotional stability inherent to her and which
she employs in terms of the founding of a new familial and material basis. In
the further course of the film’s events into the postwar period, the man’s initia-
tive becomes more decisive and the aspect of laying new bases is increasingly
linked with the building up of a steel works. The woman becomes more and
more thrown back upon her traditional social role: as housewife and mother
and as a caring nurse for the invalid wartime comrade of her husband.

MapaMmE Lu, Die FRAU FUR DISKRETE BERATUNG (1929), the last of Hofer’s
extant silent films, introduces yet two more interesting female characters at the
center of its action. On the one hand there is a fifteen year old girl who is not
pushed into the classical role of a »fallen woman« despite her unwanted preg-
nancy. Rather, she succeeds to secure against all odds in preserving the peculia-
rities of her love, all those uninhibited, affectionately familiar feelings which
characterize her relationship to her boyfriend of the same age.

The characterization of Madame Lu, the title figure, on the other hand
remains at first obscure. Initially she appears to be an unscrupulous, greedy
backstreet abortionist, but only in the course of the film does it turn out that
she is devoted to more sublime motives. She imitates the criminal methods of
the demimonde but only to prevent young girls from falling prey to bunglers
and wheeler-dealers. At the same time for those affected she opens up paths
back into a social perspective. From today’s point of view this seems to be a
completely conservative stand, according to which abortions are to be preven-
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ted at all costs. Nevertheless, behind this moral hides a position which strives
to keep pregnant young girls from sliding down skid row into social margina-
lization. Madame Lu’s motivation is not puritan and cannot be reduced to a
social practice of hushing up undesirable aspects. Rather, she encourages girls
to a responsible dealing with their own bodies. In this respect Madame Lu acts
solidarily, an aspect which cannot be undermined completely by the often all
too moralizing intertitles of the film.

With Madame Lu, a woman becomes apparent who acts confidently and
according to her own resolutions. In doing so she develops a sense of social
responsibility and cooperates efficiently — with her unconventional methods -
with government institutions. Her impetus to act is nevertheless not founded
on unreflected morals the likes of which are put forward by conservative soci-
al circles; her ethics is rather informed by a pragmatism which takes the single
case seriously and pushes demands of state and society back behind them if
necessary.

Still, Madame Lu’s approach in the long run proves to be stabilizing to the
system. She encourages her »clients« not to deal more freely with their sexua-
lity, but rather to abstain. The child conceived out of wedlock, which was not
aborted by Madame Lu’s intervention, dies at birth of a fever of her mother. In
the final analysis the status quo ante has been reestablished which privileges
the moral demands of society over the desires of loving people — possibly
Hofer’s concession to the norms of his day.

We have endeavored, on the basis of the films we could see in Saarbriicken
and referring to synopses of those films which are no longer available, to de-
duct three different characterizations of women in Franz Hofer’s body of
work, characterizations which may not exactly differ existentially, but rather
in their symptoms. These symptomatic differences are to be conceived under
generic aspects and they develop, on the other hand, historically. Hofer’s cen-
tral female protagonists have in common, though, a sense of their femininity
which is very independent, emotionally multilayered and is first and foremost
associated with a deep awareness of their bodies. These are qualities which do
not oppose society, but still provide the women with room for their personal
development, be it just in the realm of the emotional. Hofer’s women have spa-
ce enough to feel comfortable with their femininity.

Likewise, it is noteworthy that the men in Hofer’s films do not endeavor to
undermine this sense of their women’s self-esteem. They do not cut down the
spaces of freedom, be they husbands, suitors, or fathers. Moreover, this very
form of femininity is partly what attracts these men to the women. Hofer dis-
plays a sense of both: the fascination of the men for the women and the pleasu-
re of the women at being women.
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JOHN HEARTFIELD

Ein wiederentdeckter Brief tiber
expressionistische Filmpline

Vorbemerkung

Von November 1917 bis Kriegsende arbeitete John Heartfield (eigentlich:
Helmut Herzfeld) im Auftrag des Auswirtigen Amtes an Propagandafilmen
fiir das neutrale Ausland. Hintergriinde und Details dieser Filmarbeit, rekon-
struiert anhand der Akten der Zentralstelle fiir Auslandsdienst beim Auswir-
tigen Amt,' wurden in KINtop 3 vorgestellt.: Im George-Grosz-Archiv der
Stiftung Archiv der Akademie der Kiinste konnte ich jetzt einen langen Brief
entdecken, den John Heartfield am 3. Dezember 1917 an Harry Graf von
Kessler von der Deutschen Gesandtschaft in Bern schrieb und der hier erst-
mals dokumentiert wird.’ Er bestitigt und erginzt die bisherigen Forschun-
gen und bringt — insbesondere zu Heartfields Konzeption des expressionisti-
schen Films - neue wertvolle Hinweise.

Der Anstoff zu den Filmarbeiten John Heartfields, zu denen er seinen
Freund George Grosz hinzuzog, kam offenbar von dem Kunstmizen und
Diplomaten Harry Graf Kessler, damals an der Deutschen Gesandtschaft in
Bern fiir die deutsche Kulturpropaganda in der Schweiz zustindig. Kessler
verantwortete zudem die schweizerischen Aktivititen des Bild- und Film-
Amtes (Bufa). Das Bufa war der Militirischen Stelle der Nachrichtenabteilung
des Auswirtigen Amtes, einem Organ der Obersten Heeresleitung, unter-
stellt; das Auswirtige Amt hatte sich aber »die Federfithrung fiir die politische
Seite der Titigkeit des Bufa und den Einblick iiber seine gesamte Auslands-
Titigkeit«t vorbehalten. Zustindig fiir diese Uberwachung des Bufa nach dem
Ausland war das Referat G der Nachrichtenabteilung des Auswirtigen Amtes
unter Generalkonsul Kiliani. Mit ihm besprachen Heartfield und Grosz so-
wohl die Grundlinien der Filmpropaganda als auch Details ihrer Projekte.

Die in Heartfields Brief vom 3. Dezember 1917 erwihnte Kaleidoskop-
Film wurde aber offenbar nicht gegriindet. Vielmehr sollten Heartfield und
Grosz mit der Internationalen Gastspiel-Gesellschaft, Berlin, einer Tarnfirma
des Auswirtigen Amtes,’ und der von David Oliver geleiteten Oliver-Film
GmbH, einer Tochtergesellschaft der Nordischen Film Co., zusammenarbei-
ten.

Erste nachweisbare Kontakte zwischen John Heartfield und Harry Graf
Kessler datieren vom 14. November 1917. An diesem Tag vermerkte Graf
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Kessler in seinem Tagebuch ein Treffen mit Heartfield, bei dem iiber Filme
sowie iiber die Griindung und Finanzierung einer Filmgesellschaft gesprochen
wurde. Bereits in dieser frithen Phase entwickelten Heartfield und Grosz zahl-
reiche Ideen, die sie auch am 22. November 1917 Generalkonsul Kiliani vor-
stellten.® Die Ergebnisse dieses Gespriches flossen in Heartfields Manuskript-
Brief ein, an dem zuerst der euphorische Stil auffillt. Offenbar war Heartfields
Kontakt zu Kessler die erste Gelegenheit, seine »lang gehegten Filmtraume«
mit einer realistischen Aussicht auf Umsetzung darzulegen. Seine zum Teil
hochgreifenden Pline belegen, daff er sich zwar intensiv mit dem Medium
Film beschiftigt hatte, aber offenbar noch keine Kontakte zur Filmindustrie
besafl und mit ihren finanziellen und technischen Bedingungen nur peripher
vertraut war. Er erkennt aber, dafl Deutschland nicht mit der {ibermichtigen
Wirtschaftskraft der amerikanischen Filmindustrie konkurrieren kann und
setzt dagegen auf die Wirkung der kiinstlerischen Mittel, will »dem Kapital
mit geistigen Machtmitteln Konkurrenz bieten«. Propaganda versteht er ganz
im Sinne von Generalkonsul Kiliani als Prisentation kultureller Hochstlei-
stungen, die durch Qualitit iiberzeugen: »Die Qualitit wird immer siegen,
iberzeugen, mitreissen, zum Denken zwingen, und umstimmen, und ist des-
halb die beste Propaganda.« Pragmatisch und im Sinne seines Auftraggebers
betont er aber auch die Méglichkeiten verschleierter Propaganda. Sein grofi-
ziigig geplanter Reklamefeldzug fiir die zu realisierenden Filme zeugt von ei-
ner genauen Lektiire der Filmfachpresse, insbesondere der Reklameseiten. Die
anvisierte gesetzliche Schiitzung der Werbeinserate, des Firmennamens »Ka-
leidoskop-Film« sowie der diversen Filmideen belegt nicht nur die kaufmin-
nische Versiertheit Heartfields, sondern auch die Gewif$heit, mit seinen Ideen
wirkliches Neuland zu betreten. Folgende Projekte standen zur Diskussion:

- ein als Komddie oder Groteske angelegter Film »Soldaten-Lieder«, in dem
bekannte Schauspieler Soldatenlieder inszenieren sollten;

— die politisch-satirische Wochen- oder Monatschronik »Zeichnende Hand«
sollte »Zeichnung und Modellierung« resp. »Zeichnung und Plastik« ver-
binden und war offenbar als eine Kombination von Schnellzeichner und
Puppenspiel gedacht;

— Puppenfilme, etwa ein »Komischer Puppenfilm iiber Feldgraue in Italien<,
die auf »Plstzlichkeit und auf Uberraschung« gestellt, in einer komischen
Handlung den derben Soldatenhumor aufgreifen sollten;

— einen »ohne Aufdringlichkeit politischen Struwwelpeter«, sowie

~ die Idee, die Triume von Heartfields Bruder Wieland Herzfelde (eigentlich:
Wieland Herzfeld) filmisch umzusetzen.

Insbesondere aber prizisiert John Heartfield in seinem Brief vom 3. Dezem-

ber 1917 an Kessler seine bereits aus den erschlossenen Dokumenten bekannte
Idee eines expressionistischen Films. Kiliani hatte nach seinem Gespriach vom
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22, November 1917 mit Heartfield und Grosz festgehalten, daf§ sie beabsich-
tigten:

den expressionistischen Film zu pflegen, d.h. also den kosmischen und expressioni-
stischen Ton, wie er z.B. in dem bekannten Film D1 ENTDECKUNG DEUTSCHLANDS?
durch Vorfihrung von Scenen auf dem Mars angeschlagen war, weiter zu entwik-
keln und dazu noch den grotesk-komischen und excentrischen Typ zu gesellen, wie
er namentlich mit grofiem Erfolg in Amerika in Gebrauch ist. Auch da soll unter
der Maske der kosmischen und expressionistischen bezw. grotesken Dichtung, die
bei den Gebildeten u. Ungebildeten aller Nationen auf Beifall und Interesse rech-
nen kann, versucht werden, prodeutsche Propaganda zu treiben.!

Heartfield wollte, wie jetzt deutlich wird, nichts weniger als eine »vollkom-
mene Neugestaltung des Films«, einen grundlegenden »Umschwung in der
Kinematographie«, plante etwas »noch nie Dagewesenes« — die Umsetzung
der express1omst1schen Idee auch im Film, denn »unser Vertrautsein mit den
geistigen und technischen Méglichkeiten des Expressionismus eroffnet uns
tausend Wege«. Ein expressionistischer Film sollte mit den abgeleierten »na-
turalistischen Anschauungen« brechen. Um dies zu erreichen, dachte Heart-
field vor allem an den konsequenten Einsatz von » Trick und Groteske« als den
eigentlichen filmischen Mitteln, an eine »radikale neufilmtechnische An- und
Raumordnungg, an eine »toll-fantastische«, aber immer publikumswirksame
Inszenierung. Als Vorlage fiir einen expressionistischen Film erwihnt er Os-
kar Wildes Roman Das Bildnis des Dorian Gray, vor allem aber Edgar Allan
Poes Novelle »Die Maske des roten Todes«. Poe schildert hier, wie sich ange-
sichts der im Lande wiitenden Pest der Fiirst Prospero mit einem tausendkop-
figen Gefolge in eine befestigte Abtei zuriickzieht. Nach einem halben Jahre
in der sicheren Burg veranstaltet der Fiirst mit einer » Vorliebe fiir alles Abson-
derliche« in den in unterschiedlichen Farben gehaltenen, durch die hohen go-
tischen Fenster von auflen beleuchteten Festsilen einen Maskenball von uner-
hérter Pracht? Unter den Masken gibt es »viel Prunkendes und Glitzerndes,
viel Phantastisches und Pikantes.« Zu jeder Stunde aber lassen die Schlige ei-
ner »schwarzen Riesenuhr« das ausgelassene Treiben erstarren. Nach dem
»Zwolfschlag der Mitternacht« bemerken die Feiernden plétzlich eine in Lei-
chengewinder gehiillte abscheuliche Gestalt in der Maske des Roten Todes.
Der iiber diesen »gotteslisterlichen Hohn« empérte Fiirst verfolgt sie durch
alle Gemicher bis in das letzte, das schwarze Gemach, wo er jedoch vor der
Maske mit einem durchdringenden Schrei im Todeskampf zu Boden sinkt.
Einige Gaste ergreifen »den Vermummten, dessen hohe Gestalt aufrecht und
reglos im Schatten der schwarzen Uhr stand. Doch unbeschreiblich war das
Grauen, das sie befiel, als sie in den Leichentiichern und hinter der Leichen-
maske (.. .) keine greifbare Gestalt fanden. Und nun erkannte man die Gegen-
wart des Roten Todes. (...) Und unbeschrinkt herrschte iiber alles mit Fin-

171



sternis und Verwesung der Rote Tod.«** Man kann durchaus unterstellen, daf}
Heartfield mit der Wahl dieser Novelle auch an das noch andauernde Volker-
schlachten dachte. »Gespenstig, gaukelnd und grotesk« stellte er sich die
Umsetzung dieses schauerromantischen Stoffes vor. »Hier schreit ja alles nach
toller expressionistischer Gestaltung.« Fiir sein »neues bildliches Denken«
orientierte sich Heartfield an den Bildern von James Ensor — auf dem Hinter-
grund der Poeschen Novelle legten insbesondere dessen Maskenbilder™ diese
Assoziation nahe. Er stellte sich extreme Vogelperspektiven vor, stiirzende
Linien sowie kurze packende Zwischentitel.

Heartfields Brief »in Manuskriptlinge« gewahrt bisher nicht bekannte
Einblicke in die Diskussion bestimmter Kiinstlergruppen um die Ubertragung
des Expressionismus auch auf den Film und kann als Bindeglied zwischen
Bernhard Diebolds im September 1916 in der Artikelserie »Expressionismus
und Kino«"* ausgedriickter Idee eines vom Kiinstler gemalten Films und dem
CaBINET DES DR. CALIGARI gewertet werden.

Offiziell begannen John Heartfield und George Grosz am 12. Dezember
1917 mit der Arbeit an ihren Propagandafilmen. Von den zahlreichen Ideen
und den mehr oder weniger intensiv verfolgten Projekten sollte schliefflich nur
der Trickfilm PIERRE IN SAINT-NAZAIRE fertig werden, der aber nicht mehr ein-
gesetzt wurde, da er von den militdrisch-politischen Ereignissen der letzten
Kriegsmonate iiberholt wurde. Eine Kopie dieses Films bewahrte John Heart-
field in seiner Wohnung auf, wo sie ihm Anfang der 1920er Jahre bei einem
Einbruch gestohlen wurde.

Jeanpaul Goergen

Kaleidoskopfilm Berlin 3. 12,1917

Seiner Hochwohlgeboren
Herrn Rittmeister Harry Graf von Kessler
Bern
Deutsche Gesandschaft

Verehrtester Herr Graf!

Leider ist bis heute meine Reklamation® noch nicht zu Stande gekommen.
Nachdem ich aber jetzt weiss, dass sie schon beim Regiment beinahe erledigt
ist und dieser Tage zum Generalkommando zuriickgeht, nehme ich mit Be-
stimmtheit an, dass ich Anfang nichster Woche frei bin und dann endlich mit
positiver Arbeit beginnen kann. Herr Oertel™ hatte die Freundlichkeit beim
Pass-Kommando einen nochmaligen Dringlichkeitsantrag an das Ober-Kom-
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mando zu erwirken, sonst hitte sich diese Angelegenheit vielleicht noch wei-
terhin verzogert. Desgleichen sprach Herr Oertel mit Herrn Oliver betreffs
der Schauspieler'sund werde ich dieser Tage mit Herrn Oliver alles zunichst
Notwendige besprechen, um sofort nach meiner Entlassung vom Postdienst*
mit den Aufnahmen beginnen zu kénnen. Ich bedaure sehr, dass sich die Sache
so sehr verzogert hat, doch lag es ja nicht in meiner Macht, dies zu indern. Am
1. Dezember musste ich mich der Generaluntersuchung beim Regiment un-
terziehen, und wurde arbeitsverwendungsfihig fir die Heimat, dauernd, ge-
schrieben, sodass meiner Reklamation durch meine Militirfihigkeit keine
Schwierigkeiten in den Weg gestellt sind. Morgen, den 4. Dezember muss ich
noch zur Reklamationsuntersuchung, die wohl nur Invaliden- und sonstige
Anspriiche regelnd, stattfindet.

Die literarischen Vorarbeiten fiir den Soldaten-Lieder-Film sind erledigt,
sodass das theoretische Geriist nunmehr genau feststeht. Das Scenarium geht
Ihnen, Herr Graf, in der nichsten Woche zu, und bitte ich, nach Durchsicht
desselben mir iiber eventuelle Wiinsche und Meinungen Ihrerseits Nachricht
geben zu wollen, damit dann sofort Abinderungen diesbeziiglich getroffen
werden. Selbstverstindlich stellt das Scenarium nur den Untergrund des Films
dar. Die harmonische Gesamtgestaltung, sowie die plastische Wirkung dessel-
ben konnen hierin nur andeutungsweise sichtbar werden. Was die Reklame
anbelangt, (wie besprochen), bitte ich Herrn Grafen, mir doch ein Schriftstiick
ibermitteln zu lassen, in welchem mir bestitigt wird, dass ich iiber jedwede
Reklame, sowie Propaganda, gleichgiiltig ob in der Tages- oder Fachpresse
(betr. Filmfachzeitschriften) erscheinend, vollkommen selbstindiges Bestim-
mungs- und Entscheidungsrecht habe.” Ich muss darum bitten, um allen
eventuell meinen Reklameplan kreuzenden Ideen von vornherein die Spitze
brechen zu kénnen. Es ist unbedingt notwendig, dass vom Anbeginn unserer
Arbeit ein ungetriibtes Bild unseres Auftretens in die Oeffentlichkeit gestellt
wird, welches von keinem falschen Satz entstellt werden kann, und sofort ein-
setzt, kompakt und schlagkriftig. Bei der ungeheuren Notwendigkeit der Ein-
heitlichkeit, des Hand in Handgehens von Film und dessen Anzeigung ist dies
unerlisslich. Es muss mir auch Zeitpunkt und Stelle der Reklame iiberlassen
sein und bitte ich Herrn Grafen ergebenst, mir auch darin vollkommenstes
Vertrauen zu schenken, damit ich die Verantwortung hierfiir iibernehmen und
den Beweis erbringen kann, dass das Unternehmen von vornherein von mir so
gestartet wurde, dass vom ersten Tag an der Erfolg gesichert war. Will ich doch
vom Beginn an eine Reklame fiir den Kaleidoskop-Film schaffen, die sofort
dessen spezifische Note angibt und ausschlaggebend fiir alle nachfolgenden
Arbeiten ist. Ein nicht grossziigiges Ersterscheinen wiirde einen winkelhaften
Eindruck machen, den Erfolg nur unterbinden, was sich spater nicht mehr aus
dem Wege riumen liesse. Die direkten Reklameanlagen gehen Ihnen, Herr
Graf, auch schon in der nichsten Woche zu. Im Uebrigen schreiten die Vorar-
beiten riistig fort, wir haben uns bereits mit der Ausarbeitung weiterer Filme
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befasst, sind dadurch auf kaum geahnte Resultate gekommen. Es handelt sich
fiir uns um nichts weniger, als um eine vollkommene Neugestaltung des Films,
einen Bruch mit der abgewirtschafteten alten Tradition, wobei wir natiirlich
zehnmal bedacht, vorsichtig und kaufminnisch zu Werke gehen werden.

Wir schaffen als Erste den Expressionistischen Film. Wir zeigen demnach
auch sofort an: » KA«-(Kaleidoskop) Film der expressionistische Film.

Wir werden unsres Wissens die Einzigsten sein, die den expressionistischen
Film machen kénnen, da wir uns Ihrer werten Unterstiitzung hierbei sicher
fishlen, (Herr Graf legte uns ja selbst mit dem Hinweis auf das erste Blatt
»New-York« der Ersten Grosz-Mappe™ und den diesbeziiglichen Andeutun-
gen den Weg nahe), und unser Vertrautsein mit den geistigen und technischen
Moglichkeiten des Expressionismus erdffnet uns tausend Wege. Was versteht
ein heutiger Filmregisseur von Expressionismus?! Was unser weiteres Pro-
gramm betrifft, stellt es die Inszenierung eines grossen Struwwelpeter-Films
auf. Die Idee ist kurz, ein obne Aufdringlichkeit politischer Struwwelpeter.
Indem wir die Bilder von vornherein auf die eigentliche Filmebene, auf Trick
und Groteske stellen, die von andern Regisseuren noch nie rein durchgefiihrt
wurde, da sie dies nicht kénnen, werden wir einen toll-fantastischen Film,
aber immer mit dem Blick auf das Publikum, fertigen, der noch nie da war und
dadurch alles in den Schatten stellt, durch die radikale neufilmtechnische An-
und Raumordnung, auch Wegners Mirchenfilme® blass erscheinen lisst. Ka-
pitel wie Hanns Guck-in-die-Luft, die traurige Geschichte mit dem Feuer-
zeug, Freund Nimmersatt, der bose Friederich, die Geschichte vom fliegen-
den Robert, usw. geben schon einen iusseren Begriff, eines vielgestaltbaren
Themas, das politisch nach allen Seiten hin geschickt und verschleiert auszu-
niitzen ist. Ich bitte Herrn Grafen uns doch die Wege zur Realisierung dieses
aussergewohnlich reichhaltigen und gliicklichen Stoffes méglichst sofort
bereiten und sichern zu wollen; denn der Erfolg, den wir mit dem Struw-
wle]lpeter-Film erreichen, wird ein beispielloser sein, da er ein neues bildli-
ches Denken zeigt und einen Umschwung in der Kinematographie bringt, der
ausschlaggebend fiir deren Weiterentwicklung und nicht mehr wegzuleugnen
ist. Hiermit wire der Boden der expressionistischen Idee auch fiir den Film
wirklich zum ersten Mal seit seinem Bestehen betreten. Die nachfolgenden
Umwilzungen wiren von keinem Regisseur mehr zu umgehen. Der auswirti-
gen Filmbranche wire durch diese auf einen neuen Boden gestellten Tatsache
in dieser Beziehung der Rang abgelaufen. Wirklich etwas noch nie Dagewese-
nes gebracht, und im Deutschen Film zuerst. Und darauf lege ich besonderen
Wert. Mehr noch als Filme mit verkappter, politisch propagandistischer Idee,
wie sie die Englinder z.B. dusserst geschickt schaffen, (Herr Grosz und ich
sprachen hieriiber mit Herrn General-Konsul Kiliani)* wirken ganz sachli-
che Qualititsfilme, in die, kaum merkbar, politische Absichten ja eingefloch-
ten sein konnen, was die Aufgabe erhoht. Die Qualitit ist nie zu umgehen.
Trotzdem Amerika unser Feind ist, loben wir die amerikanischen Filme, miis-
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sen sie ithrer Qualitdt willen anerkennen, und jeder sieht sie an. Sie erfiillen
propagandistische Wirkung. Wer Deutschland hasst, lisst sich schwer durch
politische Findigkeiten umstimmen (ich verkenne zwar nicht den Wert dersel-
ben, insbesondere in ihrer Wirkung auf das Volk,) und die Intelligenz wird uns
auch hier wieder eines Nachmachens beschuldigen, was uns ja gleich giiltig
sein kann, aber — wir kommen zu spit. Wir diirfen den Ereignissen nicht nach-
hinken! Die Qualitit wird immer siegen, iiberzeugen, mitreissen, zum Den-
ken zwingen, und umstimmen, #nd ist deshalb die beste Propaganda. Sie kann
nicht mit einer ihr nachgetragenen Absicht abgetan werden, sie ist vornehm.
Ich schreibe dies Thnen, Herr Graf, trotzdem ich ja Ihre vollstindige Ueber-
einstimmung mit diesen Selbstverstindlichkeiten weiss, nur um sie festzule-
gen. Sie sind die Folgerungen unserer Unterhaltung mit Herrn General-Kon-
sul Kiliani, mit dessen Ansichten wir, was den ausgesprochen politischen
Propaganda -Film betrifft, vollstindig in Auffassung iibereinstimmen und die
wir anch nicht ansser Acht lassen werden. Herr General Konsul Kiliani ist aber
auch von der Propaganda Wirkung nu#r neuer Filmideen iiberzeugt, er sprach
davon, nur erwihnend, welche Ueberraschung und welchen Zauber z.B. die
Verfilmung von Selmar Lagerlof’s »Reise mit den Wildenten« auslésen miiss-
te, und sieht Herr General Konsul hier Wege, deren Beschreitung erfolgreich
sein muss.

Ein Kapitalirrtum der Deutschen Filmbranche ist, dass sie sich von der
Amerikanischen fithren lisst, an deren Schlepptau hingt, Uebertrumpfen an
Kolossalwirkung kann sie sie nur mitkiinstlerischen Mitteln. Wir kénnen vom
Boden des Kapitals aus das Amerikanische Kapital nicht schlagen. Es steht
Deutschland ein zu grosser kapitalistischer Komplex entgegen. 1500000 Dol-
lars fiir die Herstellung eines Film (wie Herr Oliver erzihlte) sind schlechter-
dings nicht zu iiberbieten und dies wire auch licherlich. Das wirtschaftet sich
von selbst ab. Der Vorsprung ist uns gegeben, in unsrer minderwirtschaftli-
chen Stirke. Ein Riesenvorsprung, (keine Utopie) denn diese bedingt den
kiinstlerischen Vorsprung, zwingt dazu. Wir miissen den Sprung von andrer
Seite aus machen, immer kreuzen. Dem Kapital mit geistigen Machtmitteln
Konkurrenz bieten. Doch diesen Vorsprung hat man in Deutschland kaum
erkannt. Man lisst sich noch durch den Effekt der auslindischen Geldmacht
bannen und schwimmt ithm ohnmaichtig nach. So auch in der Filmbranche.
Der Deutsche wird seinen eigentlichen Machtbezirk zuletzt erkennen, der
Auslinder sofort, wo Deutsche Qualitdt auftritt.

Ich halte die Qualitit des Films darum fiir die propa[gajndistisch wirksamste.

Was die Vervollstindigung unseres Programms durch die kurzen Wochen-
oder Monatschronikihnlichen politisch-gefirbten Filmbeigaben »Die Zeich-
nende Hand« betrifft, arbeitet Herr Grosz soeben Unterlagen aus, die, Zeich-
nung und Modellierung verbindend, sich betiteln:

»Die neuen Taten des Herakles« mit den Untertiteln, Herakles riumt den

Augiasstall, die Keule des Herakles, usw. dann:
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Don Quichotes Eroberungen und siegreiche Kimpfe,

Don Quichotes Kampf mit den bosen Wolken
oder so dhnlich. In Charlottenburg ist augenblicklich Schichtels [recte:
Schichtls] ausgezeichnetes Puppenspieltheater® zu sehen, das uns deutlich
zeigt, wie kdstlich unsere Puppenfilme werden miissen, wenn wir sie auf reich-
haltiges, rasch aufeinanderfolgendes Geschehen aufbauen, und auf komische,
konzentrierte Handlung stellen. Da kann alles Wunderbare geschehen, ein
Berg explodieren, Hiuser einstiirzen. Da die Mimik fehlt, muss alles auf Be-
wegung gestellt sein, auf Plotzlichkeit und auf Uberraschung. Ich beauftragte
Herrn Grosz bereits mit der Anfertigung gemalter kleiner Hintergrundpro-
spekte. Die Herstellung der Puppen und alles Dazugeh6renden ist miithselig
und langwierig und wird deshalb die Fertigstellung dieses Films geraume Zeit
in Anspruch nehmen. Fiir spiterhin kann man eine Organisation treffen, dass
die Puppen usw. von dritten, handwerklich geeigneten Personen nach unseren
Zeichnungen und Angaben schnellstens und billigst hergestellt werden, um
ein sehr schnelles Erscheinen der Puppenfilmserie zu erméoglichen, das dann
notwendig sein wird. Es muss aber erst ein Puppenfilm, von uns ganz und gar
allein gefertigt, erschienen sein.

Um die Sicherung unserer Ideen und Pline, sowie Reklameentwiirfe zu
bewerkstellen, werde ich noch diese Woche mit Herrn Justizrat Engel, Fried-
richstrasse, konferieren, um durch ihn diese schnellstens in die Wege zu leiten.
Es handelt sich vorerst um die Schiitzung des Namens »Kaleidoskop-Film«,
sowie des Puppenfilms, dann der Struwwelpeterfilmidee, sowie der Serie »Die
zeichnende Hand«, was Verbindung von Zeichnung und Plastik im Film be-
trifft. Im Anschluss daran um Schiitzung jeder einzelnen Reklame, sodass die
Bezeichnung jedes einzelnen Blattes mit einer laufenden Nummer (gesetzlich
geschiitzt Nr. 2, gesetzlich geschiitzt Nr. 34) schon jede festzustellende Nach-
bildung, was besondere Anordnung und Einfille betrifft, gesetzlich untersagt.
Ich glaube Herrn Grafen hiermit einverstanden, und werde des Niheren dar-
iiber genauen Bescheid geben.

Unglaublich mutet es mich an, und es geht vielen meiner allernichsten Be-
kannten so, dass Edgar Poe’s Novelle »die Maske des roten Todes«noch nicht
verfilmt ist, die doch die beste Filmunterlage darstellt, die ein Regisseur sich
wiinschen kann. Die Erklirung dafiir liegt daran, dass man die Novelle, auf
naturalistische Anschauungen fussend, nicht im Film bringen kann. Es wiirde
dann nur eine sehr magere Handlung bleiben, die enttauschend hinter der
Wirkung der Novelle zuriickbliebe. Die heutigen Filmleute wiirden z.B. die
Uhr iibertrieben gross oder etwas geheimnisvoll, aber niemals erschreckend
wirkend, zeigen. Wie unglaublich reich sind die Méglichkeiten dieses Film-
themas jedoch, wenn man es von expressionistischen Gesichtswinkeln aus be-
trachtet. Hier schreit ja alles nach toller expressionistischer Gestaltung. Ich
méchte Herrn Grafen nur auf die Fiille von Gestaltungsmoglichkeiten verwei-
sen, die der durch die Handlung gehende Maskenball birgt. Wirft man nur ei-
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nen Blick dabei z.B. auf James Ensors »Einzug Christi in Antwerpen« [recte:
Einzug Christi in Briissel]** oder seine andern grotesk-phantastischen Blatter,
so ist man gebannt von der Darstellungsmoghchkelt die Poe’s roter Tod bie-
tet. Jedes Bild, z.B. um nur eines zu erwihnen, eines von hoch oben aufge-
nommen, unten wimmelnd und klein die Menschenmenge, gejagt vom Ent-
setzen, stiirzende Ballustraden und Winde, stellt allein eine hochst imposante
Aufgabe dar.»

Und dann, wie grisslich sind die jetzigen Filmtitel. Hier wiirde schon jeder
Titel spannende und in seiner Kiirze himmernde Stille auslésen. Selbstredend,
der Film muss sehr grossziigig und mit nicht zu kleinem Aufgebot an Kriften
und Mitteln geschaffen werden, es miisste ein sogenannter Jeanne d’Arc Stan-
dard-Film* von vornherein geplant sein. Dann wire ein riesiger Erfolg un-
ausbleiblich, den Erfolg eines amerikanischen Films iiberbietend. Im neutra-
len Ausland wiirde man einmal eine grosse kiinstlerische Deutsche Marke
spielen. Ich habe insbesondere in Verbindung mit dem fiir diesen Film wie
kein zweiter geeigneten Herrn Grosz und den kiinstlerischen Kriften, die ich
noch heranziehen konnte, als einziger die Kraft und Moglichkeit, diesen Film
restlos zu gestalten. Dorian Gray, ein guter Vorwurf, wurde verfilmt, jedoch
wie erbirmlich. Es ist sehr schade, dass Mittelmissigkeit sich an solchen Stof-
fen vergreifen kann, und sie dadurch fiir eine zweite Lésung ausschaltet. Wir
besitzen ausser der dazu néotigen gestaltenden Phantasie, die Gabe, die Kultur
der Darstellung zu entfalten, die unbedingt gefordert werden muss, um das
Recht zu besitzen, so weltbekannte, entziickende Unterlagen zur Verfilmung
bringen zu diirfen, welche eine kiinstlerische Ueberbietung, gleichgiiltig wel-
cher Weltfirma, ausschliesst.

Mein Film »Der rote Tod« wiirde gespenstig, gaukelnd und grotesk. Auch
so als wiirde in einer Zeit abgeleiertester naturalistischer Romanschriftstelle-
rei ein vervielfiltigter Mark Twain auftreten. Man muss das tolle Geschehen
der Handlung ins Quadrat potenzieren. Das verlangt der Film!! Dann kann
man erst den Extract ziehen, der den, fiir den Film bedingten, ganz neuen
Horizont schafft. Nur von diesen Punkten aus kann mann sozusagen erst die
Filmebene entdecken.

Ich bitte Herrn Grafen, meine Absicht den »Roten Tod« zu verfilmen,
Niemandem mitteilen zu wollen. Sie ist einweilen ein Hauptpunkt meiner
Programmaufstellung. Es wiirde mich sehr freuen, zu erfahren, wie Sie Herr
Graf, iiber ihn denken und ob der Herr Graf wriinschen, dass wir seine Ver-
wirklichung im Programm festhalten und uns mit der Ausarbeitung der Idee
befassen sollen.

Mein Bruder Wieland, der sehr erfreut ist, dass ich durch ihre werte Veran-
lassung so schnell zur Ausfithrung meiner lang gehegten Filmtriume schrei-
ten kann, schrieb mir:

»Ich will mich iibrigens anstrengen Ideen zu den Filmplinen mitzuliefern.

Triiume zu verfilmen, ist ja meine liebste Idee. Aber ob Graf Kessler daran
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Interesse hitte? Die Idee, Soldatenlieder zu verfilmen, scheint mit sehr gut
aber ebenso schwierig.«

Was Wielands Idee Triume zu verfilmen betrifft, muss ich mitteilen, dass Wie-
lands Triume, die er von Kindheit an schon nieder schrieb, wohl das Seltsam-
ste und Beste darstellen, was in dieser Beziechung in der Literatur da war. In
diesem Reich ist Wieland meisterlich bewandert. Er gibt Triume mit einer
ganz aussergewohnlichen Begabung, die nur ihm eigen sein kann, wieder. Bis-
her erschienen sie noch nicht, da er stets gedachte, sie in einem Gesamtwerke
erstmalig zu verdffentlichen. Hitte mein lieber Bruder mit seiner Reklamati-
on nur eben soviel Gliick wie ich, er verdiente es in reichem Masse. Da dies
bisher der Fall nicht ist, fiihle ich, wie mein diesbezigliches Gliick sich gegen
mich stellt.

Ich kann mir nicht versagen, Herr Graf, Thnen fiir Ihr unbeschrinktes Ein-
treten fiir meine Pline und meine Person, sowie fiir die daran kniipfenden
Bemiihungen, desgleichen fiir die iiber alle Maassen weitgehende Unterstiit-
zung zur Bewerkstelligung meiner Aufgaben, und fiir das Vertrauen, welches
Sie mir zu schenken zu freundlich waren, allerherzlichst zu danken. Es berei-
tet mir grosse Freude, dies sagen zu diirfen.

Im Gegensatz zu Herrn Oliver, (der skeptisch war, da ihm die inneren
kiinstlerischen Beziehungen fehlen, die sofort ausschlaggebend, von Worten
ausgehend, Tatsachen sehen) werde ich ganz und gar bemiiht sein, zu bewei-
sen, dass Herr Graf seinem sicheren Gefiihl folgend, keinen anderen als den
unbedingt richtigen Weg anbahnen konnten, was fiir uns von Anfang an aus-
ser Zweifel stand. In Anbetracht dessen, gesellt sich zu meinem Dank die un-
bedingte Hoffnung, dass ich der weiteren Unterstiitzung des Herrn Grafen
zur Erreichung meiner Pline sicher sein kann, und bitte ich freundlichst in
jedem Falle darum.

Wollen Herr Graf die Manuskriptlinge dieses Briefes entschuldigen. Sie
wire nicht zu Stande gekommen, wire ich nicht geleitet von dem Wunsch,
Herrn Grafen méglichst eingehend von allen unseren Ideen, Plinen und
Schritten Bericht zu erstatten, damit in allen auftretenden Punkten, der Boden
einer gegenseitigen Uebereinkunft bereitet ist, und Herr Graf stets vollkom-
men orientiert und im Bilde sind.

Hoffend, baldigst statt Briefe und Plinen sichtbare Zeichen unserer Arbeit
Herrn Grafen iibermitteln zu kénnen (u. A. Photos)

hochachtungsvoll ergebenst
Helmut Herzfeld

Darf ich mir erlauben ergebendste Griisse von Herrn Grosz zu bestellen.
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dienst, 951, 952, 953, 955, 956, 940.

2 Jeanpaul Goergen, »Soldaten-Lieder<
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SABINE LENK

Vom Film zur DVD

Visualisierungsprojekte der mediengeschichtlichen
Forschung im ausgehenden 20. Jahrhundert

In den letzten Jahren wurden einige interessante Projekte durchgefiihrt bzw.
in die Wege geleitet, um Forschungsergebnisse zu visualisieren. Natiirlich gibt
es gerade bei der Darstellung historischer Fakten schon lange die Form der
>Filmgeschichte in 24 Bildern pro Sekunde« Man denke beispielsweise an die
Thames Television-Serie Hollywood von Kevin Brownlow und Sam Gill, um
nur eine zu nennen. Ein Star, eine Filmgesellschaft, ein Ort, ein Genre oder
eine bestimmte Periode werden oft durch Filmausschnitte, Photos oder Inter-
views mit Zeitzeugen vorgestellt.

Die im folgenden gewihlten Projekte zeigen andere Wege, die fiir die Zu-
kunft richtungsweisend sein kénnten. Es handelt sich um neue Methoden der
Wissensverbreitung, die sich mitunter neuerer Technologien bedienen: CD-
ROM, Laserdisk oder DVD. Es geht bei diesen Projekten nicht um die Dar-
stellung von gesammelten Fakten in Datenbanken, wie sie von Archiven und
Universititen bereits seit geraumer Zeit eingesetzt (und teilweise auch im In-
ternet bereit gestellt) werden. In den nun genannten Vorhaben geht es um die
visuelle und auch auditive Umsetzung von Erkenntnissen. Die gewahlte Form
soll eine Verbreitung der recherchierten Daten weit iiber ihre >Kristallisations-
punkte« (Forscher, Institutionen) hinaus garantieren und einen direkten, ein-
fachen, teilweise interaktiv spielerischen Zugang iiber Auge und Ohr ermégli-
chen. Genannt werden hauptsichlich Initiativen, die sich mit der sogenannten
Vor- und Friihgeschichte der Kinematographie beschiftigen.

Beispiel 1: Werner Nekes’ MEDIA MAGICA auf Film

Auch wenn beim ersten Projekt ein traditioneller Triger — das 35mm-Film-
band - gewihlt wurde, ist die fiinfteilige Rethe MEDIA MAGICA von Werner
Nekes ein hervorragendes Beispiel dafiir, wie man eine Sammlung von Arte-
fakten und die mit ihnen verbundenen Forschungsergebnisse auf ungewohnli-
che Weise prisentiert. 1995 entstanden, ist die Serie seit 1996 als Videokassette
zu erwerben; 1998 wurden vier Teile im Fernsehen (ARTE) ausgestrahilt.
Werner Nekes ist einerseits bekannt als Regisseur avantgardistischer Filme
wie SCHNITTE FUR ABABA und JuM-JuM (beide 1967), LacaDo (1977), ULtis-
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SES (1980/82) oder DER TAG DES MALERS (1997). Zugleich hat er eine reiche
Sammlung von Objekten aus mehr als vier Jahrhunderten zusammengetragen,
die Aspekte des Films (Raum, Zeit, Bewegung etc.) reprisentieren. Er stellte
Teile dieser Kollektion bereits in seinem Film WAs GESCHAH WIRKLICH ZWI-
SCHEN DEN BILDERN? (1985) vor. Zudem lehrte er in den letzten Jahren als Pro-
fessor an der Kunsthochschule fiir Medien in K&ln. Drei sehr unterschiedliche
Tatigkeitsbereiche, die eigentlich kaum zu vereinbaren sind, verbindet er so,
dafl sie sich gegenseitig erginzen und bereichern: Filmen, Sammeln und For-
schen bzw. Lehren.

Mit WAS GESCHAH WIRKLICH ZWISCHEN DEN BILDERN? und MEDIA MaGICA
zeigt Werner Nekes, wie zwei der wichtigsten Aufgaben eines Filmarchivs -
das Zusammentragen und das Zuginglichmachen von Artefakten — erfillt
werden kénnen, auch wenn keine Ausstellungsfliche zur Verfiigung steht.

Werner Nekes ist natiirlich nicht der einzige Sammler, der seine Schitze aus
der Vor- und Friihzeit der Kinematographie der Offentlichkeit prisentiert.
David Robinson und die Briider John und William Barnes aus England bei-
spielsweise iiberlieflen einen Teil ihrer Sammlung als Dauerleihgabe dem (im
August 1999 leider bis auf weiteres geschlossenen) Museum of the Moving
Image (MoMI) in London oder stellten Teile selbst aus, wie Robinson anlafi-
lich des Festivals Le Giornate del Cinema Muto (Pordenone). Ludwig Vogl
und Karin Bienek aus Bad Camberg mit ihrem Illuminativ-Theater, Herman
Bollaert aus Deinze (Belgien) oder Willem Wagenaar aus Zeist in den Nieder-
landen, um nur einige zu nennen, geben mehr oder minder regelmifig Projek-
tionsvorstellungen und verzaubern das Publikum mit dem Charme der Later-
na magica-Bilder, dem sich niemand so leicht entziehen kann.

Das Besondere an Werner Nekes ist, dafl er sein inszenatorisches Kénnen
als Regisseur dazu benutzt, die Objekte seiner Sammlung filmisch zur Gel-
tung zu bringen. Bereits bei seinem ersten Werk, dem oft gezeigten Was Ge-
SCHAH WIRKLICH ZWISCHEN DEN BILDERN? (das seit 1989 in einer musikalisch
neu bearbeiteten Fernsehfassung vorliegt), entwickelte er eine Vorgehenswei-
se, die er auch in seiner MEDIA MAGICA-Serie anwendet: Prinzipien des Sehens
sichtbar und dadurch fiir den Laien begreiflich zu machen. Wihrend er in sei-
nem Erstling noch alle Gebiete streifte, die mit der Kinematographie direkt
und indirekt zu tun haben, konzentriert er sich in den fiinf Filmen i 52 Minu-
ten der Serie MEDIA MAGICA jeweils auf ein Gebiet: 1. DURCHSEHEKUNST wid-
met sich den Abbildungstechniken; 2. BELEBTE BILDER berichtet, wie Bewe-
gung ins Bild kommt; 3. VIELTAUSENDSCHAU beschiftigt sich mit Fragen der
Montage; 4. BILD - RAUM zeigt, wie Raumwirkung erzeugt wird; 5. WUNDER-
TROMMEL behandelt das >Prinzip Film¢, d.h. die Illusion des bewegten Bildes
auf der Basis >stehender/unbewegter Abbildungen-. _

Wie arbeitet Werner Nekes? In einem Interview mit seinem Kollegen, dem
niederlindischen Filmemacher Peter Delpeut, bekannte der Miilheimer Regis-
seur: »Ich sammle keine Apparate, ich sammle Prinzipien«.! Diesem Grund-
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gedanken folgen die Filme: Die Kamera zeigt die Objekte und demonstriert,
nach welchen (optischen) Gesetzen sie arbeiten. Dabei bedient sich der Filme-
macher aller Kniffe seiner Kunst: Er macht Funktionsweisen (u.a. durch die
bei der Filmanimation benutzte Einzelbild-Tricktechnik) sichtbar, die beim
bloflen Betrachten des Gegenstandes nicht erkennbar sind. So greift er bei-
spielsweise auf das bekannte Experiment von Eadweard Muybridge zuriick,
der fiir die Analyse der Bewegungen des Pferds mit 24 Apparaten und 24 ein-
zelnen photographischen Platten aufnahm, und liflit das abgebildete Tier
durch die Synthese der Phasenbilder per Kamera vor den Augen der Zuschau-
er laufen. Puristen mégen dieses Vorgehen ablehnen mit der Begriindung, die
fortlaufende Bewegung des Pferdes sei nicht das Ziel der wissenschaftlichen
Untersuchung von Muybridge und seiner Kollegen gewesen. Andererseits
weist Nekes durch eine Gesamtaufnahme aller 24 Bilder auf die analytische
Untersuchungsmethode hin, bevor er die Bewegung wieder zusammensetzt.
Es geht thm einerseits darum, das erfolgreiche Experiment von Muybridge
mit Hilfe von Objekten aus seiner Sammlung in Erinnerung zu rufen; ande-
rerseits verdeutlicht er ein optisches Prinzip und zeigt, wie sich die Arbeit von
Muybridge in die Reihe der Entdeckungen eingliedert, von denen sich die ver-
schiedenen Erfinder der Kinematographie inspirieren lieflen.

Ein anderer wichtiger Aspektist die Idee, die Objekte der Sammlung durch
den Transfer auf Filmmaterial einer breiten Offentlichkeit zuginglich zu ma-
chen. Sie konnen iberall hingesandt, gezeigt und von mehreren Betrachtern
gleichzeitig gesehen werden. Sie stehen der Allgemeinheit zur Betrachtung zur
Verfiigung, statt in einem Lagerraum nur von den Freunden und Verwandten
des Sammlers bewundert zu werden. Zudem nehmen Phenakistiskope, Zau-
bertrommeln, Wunderrider, Guckkisten etc. im »zweidimensionalen Filmfor-
mat< bedeutend weniger Lagerfliche ein. Und sie sind gegen schlechte Be-
handlung durch unerfahrene Hinde geschiitzt. Fiir Nekes kommt nach
eigenem Bekunden dazu, daff er auf die Sammlungsstiicke sozusagen weiter-
hin >Zugriff hat, sie weiter >bewahrt<, auch wenn sie sich langst nicht mehr in
seinem Besitz befinden. Die Idee des Bewahrens mutet seltsam an, ist doch das
Filmband viel empfindlicher und - im Vergleich mit z. B. Biichern, Zauberla-
ternen oder optischem Spielzeug — viel kiirzer haltbar. Hier wird die Abbil-
dung zum Stellvertreter, was allerdings nur den Zuschauern eine adiquate An-
schauung der realen Objekte vermittelt, welche dergleichen schon einmal
dreidimensional vor Augen hatten.

In den Filmen von Nekes werden die Artefakte immer von einer (von ihm
selbst gesprochenen) Erklirung begleitet, die Informationen iiber die Entste-
hung des Objekts, seine Funktion und oft auch den historischen Kontext lie-
fert. Natiirlich sind die miindlichen Texte kurz, denn bei einer Gesamtspiel-
dauer von 52 Minuten pro Film und einer durch die Reichhaltigkeit der
Sammlung kaum zu bewiltigenden Anzahl von Gegenstinden (1999 bereits
iiber 10.000 Einzelstiicke) bleibt nicht viel Zeit fiir lange Ausfithrungen. Wei-
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terfithrende Informationen muf} sich der Betrachter des Films selbst beschaf-
fen, was allerdings im Museum oft nicht anders ist: Zwar werden mitunter
vertiefte Erklirungen zu Ausstellungsstiicken angeboten, doch nur wenige,
d.h. die interessiertesten Besucher eines Filmmuseums machen sich die Miihe,
lingere Texte ganz zu lesen, weshalb man sie meistens in den Katalog verbannt.
Auch fehlt bei MEDIA MaGICA der haptische Kontakt mit dem Ausgestellten,
aber in den meisten Filmmuseen sieht der Besucher die Objekte auch nur
durch das Glas der Vitrine.

Zusammenfassend kann man sagen: Werner Nekes benutzt seine Samm-
lung als Ausgangsbasis fiir seine Forschung, die den »Entwicklungsschritte[n]
der Photographie« und den » Ausdrucksméglichkeiten von Film und Fernse-
hen« gewidmet ist, wie er einleitend in DURCHSEHEKUNST betont. Seine Filme
bilden eine Art>virtuelles Museums, in dem sonst unzugingliche Objekte »aus-
gestellt« werden. Sie demonstrieren zudem deren Funktionsweise, was wegen
der Fragilitit der zum Teil Jahrhunderte alten Gegenstinde in einem echten
Museum nicht méglich wire. Zudem sind die Artefakte auf eine Weise in Sze-
ne gesetzt, wie sie die Darbietung in einer traditionellen Institution nicht lei-
sten kénnte, denn der Transfer von dreidimensionalen Objekten auf Film er-
fordert inszenatorische Fihigkeiten, die {iber die eines Ausstellungsmachers
oft hinausgehen. Die Serie MEDIA MagIca liefert nicht nur reichhaltiges und
auflergewohnliches Material fiir den Spezialisten, sie eignet sich auch fiir den
(Frontal-)Unterricht an Schule und Universitat, da sie (oft nach didaktischen
Gesichtspunkten aufbereitet) Prinzipien des Film-, Fernseh- und Computer-
bilds visualisiert. Da Werner Nekes seine Filme sowohl auf 3 ymm und 16mm
als auch auf Video anbietet, sind sie unkompliziert zu handhaben.*

Beispiel 2: Yuri Tsivians Immaterial Bodies auf CD-ROM

Ein anderes Beispiel der Verbreitung von Forschungsergebnissen, diesmal mit
modernster Technik, ist Immaterial Bodies, eine vom lettischen Filmwissen-
schaftler Yuri Tsivian erarbeitete und 1998 in den Vereinigten Staaten vorge-
stellte CD-Rom. Sie ist das Ergebnis jahrelanger Recherchen zum frithen rus-
sischen Kino. 1991 erschienen seine Studien zur Geschichte der Filmrezeption:
Kino in Rupland, 1896 - 1930 (wie der Titel in der Ubersetzung lautet) in rus-
sischer Sprache in Riga. Der Londoner Verlag Routlegde brachte 1994 eine
englische Ubersetzung als Early Cinema in Russia and its Cultural Reception
heraus. Yuri Tsivian untersucht in seinem Buch die Entwicklung der Film- und
Kinokultur in Ruflland vor 1914, wie sie von der literarischen Intelligentsia
gesehen wurde. Er beschiftigt sich nicht nur mit Fragen der Wahrnehmung
des neuen Mediums und seiner Erzihltechnik, sondern auch mit Faktoren, die
diese Rezeption mafigeblich beeinflufiten: Projektionstechnik, Vorfithrge-
schwindigkeit, Raumakustik, Beleuchtung der Kinoriume, Kinoerklirer etc.
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Untersuchungsgegenstand des Buchs ist der Kinobesucher der Friihzeit und
der Eindruck, den die Kinematographie auf ihn machte.

Ein Teil seiner Arbeitsergebnisse liegt nun auf CD-ROM vor. Yuri Tsivian
nutzt die audiovisuellen Moglichkeiten dieser Technik und prisentiert, was in
Buchform nicht darstellbar ist: die Filme selbst. Uber 100 Filmausschnitte und
eine noch groflere Anzahl Abbildungen liefern anschauliche Beispiele aus der
vorrevolutioniren Periode, erginzt durch Bildquellen aus anderen Epochen,
die wahrscheinlich zur Inspiration dienten. Vor allem Szenen aus Werken des
russischen Filmregisseurs Evgenii Frantsevich Bauer (1865 - 1917), die wih-
rend der Giornate del Cinema Muto 1 989 in Pordenone erstmals einem begei-
sterten Publikum in Westeuropa gezeigt wurden, gehdren zu den Attraktio-
nen der CD-ROM. Einige Filme liegen bereits seit lingerem in einer
Video-Edition des British Film Institute (BFI) vor, allerdings ohne Aufberei-
tung. Die fiir Interaktion hervorragend geeignete CD-ROM holt dies nun
nach. Yuri Tsivian demonstriert anhand von Filmausschnitten die Asthetik des
frithen russischen Kinos: Kamera, Licht, Bauten, Schnitt etc. Desweiteren
zeigt er z.B. Einfliisse auf, die den Darstellungsstil der Schauspieler bestimm-
ten (beispielsweise die Bewegungstheorien von Frangois Delsarthe). Oder
aber er verweist auf zeitgleiche Entwicklungen im Bereich des Theaters, der
Literatur, der Musik und der Architektur und verankert dadurch die Filmar-
beit in ihrem historischen Kontext. Kunstisthetische Fragen zum Film sowie
Informationen zum kulturellen Umfeld sind didaktisch aufbereitet und kén-
nen mit Hilfe der CD-ROM eingehend gelehrt bzw. im Selbststudium unter-
sucht werden.

Im Unterschied zu Nekes’ Filmen (bzw. Videos) erméglicht die Compu-
tertechnik eine nicht-lineare Vorgehensweise. Statt passiv von einem Bild zum
anderen, von einer Erklirung zur anderen gefiihrt zu werden, setzt die CD-
Rom den Willen zur Interaktion voraus. Der Nutzer bestimmt selbst, welche
Teile des Programms er besucht, in welcher Reihenfolge er die Themen be-
trachtet, wie lange er sich in den durch links untereinander verbundenen Ge-
bieten aufhilt etc. Springen ist erlaubt, browsen (>durchblittern<) erwiinscht.

Vor einigen Jahren erstellte der amerikanische Filmwissenschaftler Russell
Merritt eine Laserdisk zu INTOLERANCE (1916) von David Wark Griffith, die
nach dhnlichen Prinzipien den Film zuginglich machte. Damals war allerdings
der Triger noch nicht so flexibel wie die CD-ROM; man konnte zwar von
Sektion zu Sektion springen (wie dies bei einer Musik-CD der Fall ist), doch
nicht innerhalb eines Abschnitts in weitere Schichten vordringen, um einzelne
Aspekte zu vertiefen, bevor man auf eine generelle Prisentationsebene des
Themas zuriickkehrt. So stellt die CD-ROM auf dem Niveau der Technik der
Wissensverbreitung eine Verbesserung dar, vorausgesetzt, man nutzt fiir die
Themenprisentation die Moglichkeit der nicht-linearen Struktur.

Allerdings kénnen sowohl Laserdisk wie auch CD-ROM das Studium des
Originals nicht ersetzen. Auch der besten Prisentation gelingt es nicht, die
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Aura einzufangen, die ein Objekt umgibt. Sie beruht auf der tatsichlichen
(und nicht nur virtuellen) Begegnung zwischen Mensch und Artefakt, dem
Gefiihl, das der Gegenstand beim Betrachter erzeugt, den Details (z.B. den
Altersspuren), die im digitalisierten Zustand verschwinden (alles wirkt clean
auf dem Bildschirm), der Raumlichkeit (Format, wirkliche und nicht nur illu-
sionire Dreidimensionalitit etc.), die die Objekte in ihrer tatsichlichen Gréfle
zeigt und dabei ihre Unterschiede verdeutlicht und nicht — wie bei der virtuel-
len Darstellung oft gesehen - sie einheitlich dimensioniert und entsprechend
der Bildschirmgrofie wiedergibt.

Beispiel 3: Exotisches Europa auf DVD

Das letzte Projekt ist zum gegenwirtigen Zeitpunkt zwar in allen Punkten
konzipiert, aber nur zum Teil realisiert, d.h. das Ergebnis ist noch nicht genau
abzusehen. Exotisches Europa. Reisefilme im friihen Kino nennt sich ein Un-
ternehmen, das, von der Europaischen Union geférdert, Archive und Univer-
sititen in Berlin (Fachhochschule fiir Technik und Wirtschaft, Bundesarchiv-
Filmarchiv), Amsterdam (Filmmuseum) und London (Cinema Museum)
vereinigt. Es geht (von wenigen Ausnahmen abgesehen) um die Restaurierung
von Reisefilmen aus der Friihzeit, die zeigen, wie die Zuschauer in der Zeit vor
1914 die>Nachbarn« zu sehen bekamen bzw. wie das Nachbarland (in der krea-
tiven Vorstellung des Filmemachers) gesehen werden wollte. Hinzu kommt
die Restaurierung von Projektoren, die ebenfalls aus der Stummfilmira stam-
men. Daneben ist eine Ausstellung, eine Retrospektive sowie eine DVD vor-
gesehen. Auf ihr sollen eine Anzahl Filme sowie Ergebnisse der Recherche
sichtbar gemacht und auflerdem Hinweise zur Restaurierung der Filme gege-
ben werden.

Archive und Filmmuseen entdecken vermehrt die Méglichkeiten der digi-
talen Medien und nutzen sie fiir ihre Zwecke. (Man erinnere nur an die Websi-
tes, die die meisten Institutionen mittlerweile eingerichtet haben.)* Die DVD
mit ihrer digitalen Bildverarbeitung bietet ein hochauflésliches Bild, das an
Qualitit (Schirfe, Farben etc.) das normale Fernsehbild iibertrifft. Durch die
Fihigkeit, dasselbe Bild mit unterschiedlichen Tonspuren zu vereinen, Text
und Abbildung zu kombinieren (z.B. durch das Ein- und Ausblenden von
Untertiteln), hohe Datenmengen zu speichern etc., bietet die DVD interessan-
te Perspektiven fiir die zukiinftige Aufbereitung von Forschungsergebnissen,
gerade im Bereich der Filmarchive, wo eine ausgezeichnete Bild- und Tonqua-
litdt gefordert ist.

Dringend notig wire in diesem Zusammenhang, Richtlinien aufzustellen,
um fiir die neuen Technologien ethische Kriterien festzulegen, die bei der Be-
arbeitung von Bild und Ton nicht {iberschritten werden diirfen. Der Manipu-
lation des Originals sind technisch kaum Grenzen gesetzt. Damit anything
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goes nicht zum Grundprinzip wird, sollte man sich bei der Herstellung von
DVDs und CD-ROMs selbst Regeln auferlegen und Kontrollmechanismen
einbauen, solange generelle Handlungsprinzipien noch nicht vorliegen.

Restimee

Sowohl in den Augen der Besucher wie bei den geldgebenden Institutionen
konnen Filmmuseen und -archive wohl nicht mehr auf den Einsatz der mo-
dernen Technologie verzichten, was angesichts der breiten neuen digitalen
Moglichkeiten auch im eigenen Interesse liegt. Gerade auf dem Gebiet der
Verbreitung von Informationen u.a. iiber Sammlungen, Serviceangebote (Ex-
pertisen, Filhrungen etc.), Aufbau (Organigramm), Aufgaben, kulturelle An-
gebote (Filmprogramme, Sonder- und Dauerausstellung), Selbstdarstellung
etc. ist die Website bereits heute unverzichtbarer Bestandteil der Prisentation
und der Werbung. Auch iiber E-mail verfiigen die meisten Filmarchive bereits.

Betrachtet man die Entwicklung anderer (Kunst-)Museen (virtuelle Fiih-
rungen durch Ausstellungen, on-line-Bestellungen von Biichern oder Reser-
vierung von Eintrittskarten, Besichtigung von Photo- und Plakat-Bestinden
auf CD-ROM etc.), so erkennt man eine klare Tendenz: den Einzug des Com-
puters in alle Bereiche, nicht nur auf dem Gebiet der Katalogisierung und der
Indexierung, wo er heute bei den meisten Filmarchiven zum Standard gehort.

Sammlungsprisentationen, wie sie Werner Nekes seit 1985 durchfiihrt,
werden vermutlich eines Tages die Regel sein. Dann besucht man Filmmuseen
via Internet, surft durch die Kataloge, betrachtet Objekte dreidimensional,
arbeitet sich mit DVD in die Ausstellungsthemen ein etc. Gerade fiir die Vor-
und Friihzeit der Kinematographie konnte dies einen Gewinn bedeuten, denn
die Gegenstinde sind zum Teil sehr empfindlich, tiber den Erdball verstreut,
in Privatsammlungen verborgen. Gedanken zur Didaktik ihrer Prisentation
sind Voraussetzung dafiir, daf} diese Art der Zuginglichmachung auch gut
funktioniert. Vor allem aber bedarf es einer gezielten Politik der Wissensver-
breitung, damit CD-ROM, Internet-Seiten und andere zukiinftige Technolo-
gien nicht dazu verwendet werden, den Betrachter mit Informationen zu iiber-
schiitten. Wie bei der traditionellen Verbreitung via Publikation gehéren
Selektion und sorgfiltige Aufbereitung der (Er-)Kenntnisse zu den Vorausset-
zungen fiir die Annahme der Information durch den Nutzer. Vielleicht kénn-
te die eine oder andere Tagung auf diesem Gebiet Anregung bringen.



Anmerkungen

1 Sieche Peter Delpeut, «Ik verzamel
geen apparaten maar principes. Interview
met filmarcheoloog Werner Nekes«, Versus
2/1988,S. 97-115.

2 Die Filme sind zu bestellen bei der
Werner Nekes Filmproduktion, Kassen-
berg 34b, 45479 Miilheim/Ruhr, Tel.: 0208/
427399, Fax: 0208/421011. MEDIA MAGICA
kostet als Videokassette (VHS) fir den
privaten Gebrauch 89,- DM pro Film bzw.
350, DM fiir die gesamte Serie. Was
GESCHAH WIRKLICH ZWISCHEN DEN BILDERN?
ist fir 89,- DM fiir private Zwecke zu
erwerben; von diesem Film gibt es auch
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eine englische und eine franzésische Fas-
sung.

3 Immaterial Bodies, zu beziehen von
Cine-Discs National Media Series und
der University of Southern California in
Los Angeles, 75,- $, Anfragen unter:
stimmler@usc.edu bzw. darcher@usc.edu.
Immaterial Bodies ist sowohl fiir PCs wie
auch fiir MACs verfiigbar.

4 Das Internet als Verbreiter von Re-
chercheergebnissen im Bereich friihes Kino
wurde bewufit hier weggelassen, da dies
eine lange und komplexe Untersuchung et-
fordert hitte.



MICHAEL WEDEL

Filmform und Filmformat

Bausteine zu einer Mediengeschichte des frithen
deutschen Kinos

Mufite das deutsche Kino der sogenannten »Ubergangsphase< von der Etablie-
rung ortsfester Kinos 1905/06 bis zur Griindung der Ufa gegeniiber den Pio-
nieren der Frithzeit und den Autorenfilmern der Weimarer Jahre lange als gro-
tesk unterbelichtet erscheinen, so laflt sich am Ende der neunziger Jahre doch
zumindest vermerken, daf§ sich der filmhistorische Blick auf diese Periode ge-
schirft hat und ihre Bedeutung innerhalb der deutschen Filmgeschichte erst-
mals wieder deutlicher hervortreten lifit. In einer Reihe von Retrospektiven,
Ausstellungen, Sammelbinden und Monographien standen dabei nicht nur
biofilmographische Recherchen oder Fragen der wirtschaftlichen Entwick-
lung und ideologischen Ausrichtung im Mittelpunkt.! Zur Erklirung der im
internationalen Vergleich oft als >riickstindig« und >unfilmisch« beschriebenen
stilistischen Dynamik dieser Epoche zwischen frithem Attraktionskino und
integriertem Erzahlkino wurde immer wieder auch auf den kulturell-institu-
tionellen Kontext verwiesen, der in den filmischen Narrativierungsprozef in
Deutschland entscheidender eingegriffen zu haben scheint als anderswo. Die
Determinanten der filmsprachlichen Entwicklung wurden vielfach in dufleren
Einflufinahmen gesucht und gefunden: die Eingriffe und Auswirkungen von
Autorenfilmbewegung und Theaterschauspieler-Transfer,* Kinoreform und
Kino-Debatte,’ Filmkritik* und Filmzensur,’ Kriegspropaganda und staatli-
cher Bevormundung® lieferten einige der Stichworte, anhand derer die Not-
wendigkeit einer kontextualisierenden und historisierenden >kulturellen Poe-
tike des deutschen Kinos der zehner Jahre erkannt und zum Teil auch schon
umgesetzt wurde. '

Eine solche >kulturelle Poetik< miifite aber auch implizieren, unter Einbe-
ziehung der isthetischen Standards benachbarter Unterhaltungsmedien und
der von ihnen geprigten Publikumserwartungen den eigenen Blick auf die
tiberlieferten filmischen Dokumente erneut zu reflektieren: jede vorschnelle
Kanonisierung einzelner Filme, Schauspieler oder Regisseure kritisch zu
durchleuchten, zwischen politischen und (populir-)kulturellen Chronologien
und Periodisierungen zu differenzieren und die (oft der Formulierung eines
>Reinheitsgebots« gleichenden) hartnickigen teleologischen Annahmen iiber
die >Bestimmungy, das >Wesen« oder die >Natur«des Filmischen im Konzert der
Kiinste (Literatur, Theater, bildende Kunst etc.) zu iiberdenken. Ziel einer sol-
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chen>Poetik< kénnte sein, Vorsatz und Funktion eines oder einer Gruppe von
Filmen in konkreten Konstellationen mit anderen, um spezifische Reprisen-
tationsangebote und 6ffentliche Raume konkurrierenden Formen populirer
Unterhaltung zu analysieren und zu bewerten.

Ein in dieser Hinsicht duflerst vielversprechendes Projekt ist die aus einer
Hamburger Vorlesungsreihe hervorgegangene, auf drei Binde angelegte Me-
diengeschichte des Films. Sie stellt sich als Versuch dar, »den Film als ebenso
wichtigen wie unverzichtbaren Teilbereich einer ihn selber umfassenden Me-
diengeschichte zu betrachten«® und somit den immer wieder laut werdenden
Forderungen nach einer historisch argumentierenden, integrierten Filmge-
schichtsschreibung nachzukommen.® Nachdem der erste Band die Vor- und
Frithgeschichte des Mediums von der Frithen Neuzeit bis zur Jahrhundert-
wende bearbeitet hatte, beschiftigt sich der zeitlich und raumlich weitaus en-
ger gefafite zweite Band unter dem Titel Die Modellierung des Kinofilms™ mit
den Entwicklungen und Umwilzungen, die sich ab 1905/06 bis zum Ende des
Ersten Weltkriegs im deutschen Kino vollzogen haben.” Ein demnichst er-
scheinender dritter Band soll abschlieflend die » Dissoziierung«* (friiher hitte
man gesagt: Emanzipation) des Kinos von der Literatur zur Zeit der Weimarer
Republik in den Mittelpunkt stellen.”s

Innerhalb des im Vorwort zum ersten Band umrissenen Gesamtkonzepts
soll der vorliegende zweite Band »die Herausbildung des Films zu einer eigen-
stindigen Erzihl- und Darstellungsform im populiren Erzihl- und Doku-
mentarkino der zehner Jahre erhellen«." »Beabsichtigt war«, wird nun im
Vorwort zum zweiten Band prizisiert, »weniger eine Geschichte des Films in
Ausziigen als vielmehr eine Geschichte des Mediums Film, so wie es sich in
der Wechselwirkung mit anderen Medien herausbildet, verselbstindigt und
auf diese Medien zuriickgewirkt hat.« (S. 7) Hierbei klingt die im Untertitel
hervorgehobene Beschiftigung mit der »Geschichte des Kinoprogramms zwi-
schen Kurzfilm und Langfilm« insofern besonders verheiffungsvoll, als der
traditionell an Regisseuren, Schauspielern oder Genrezugehdrigkeiten orien-
tierte filmhistorische Zugriff einmal zugunsten eines erkenntnisleitenden In-
teresses an programmgeschichtlichen Aspekten des frithen Kinos aufgegeben
zu sein scheint.

Leider wurde zur Verdeutlichung der Umsetzung dieses Vorhabens von
einer internen Gliederung des Buches abgesehen, so dafl es dem Leser iiberlas-
sen bleibt, entsprechende Zusammenhinge zwischen den einzelnen Beitrigen
herzustellen. Dies jedoch 1}t vor allem altbekannte rote Fiden erkennbar
werden, entlang derer sich wiederum bevorzugt entweder mit einzelnen
>Filmpionieren« und >Autorenfilmern«< oder mit klassischen Genreaspekten
beschiftigt wird. Zur ersten Kategorie gehoren Beitrige iiber Guido Seeber
(von Helmut Herbst), Ernst Lubitsch (von Jiirgen Kasten) und Franz Hofer
(von Heide Schliipmann), die sich - bei aller Unterschiedlichkeit in dér erneu-
ten Anniherung an diese drei vieldiskutierten Figuren — vor allem in der de-
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taillierten Beschreibung (Herbst), Analyse (Kasten) und Interpretation
(Schliipmann) des erhaltenen filmischen Materials auszeichnen. Mit Ausnah-
me der Aufsitze von Wolfgang Miihl-Benninghaus zur Darstellung des Ersten
Weltkriegs im Nonfiction-Film und von Sebastian Hesse zur Entstehung des
deutschen Detektivfilms, in denen die Konkurrenzsituation zu anderen Medi-
enangeboten bzw. institutionellen Geboten (Kriegsberichterstattung in der il-
lustrierten Presse und Zensurmafinahmen auf der einen, Groschenheft-Lite-
ratur und Kinoreform auf der anderen Seite) als fiir die Herausbildung einer
bestimmten Filmpraxis konstituierend beschrieben werden, liegen auch die -
davon im einzelnen unberiihrten - Verdienste der iibrigen Beitrige zur For-
mierung einzelner Genres eher abseits der proklamierten medien- bzw. pro-
grammgeschichtlichen Stofirichtung des Bandes. Wihrend Thomas Brandl-
meier in seinem Uberblick iiber die friihe Filmkomédie Varieté und Zirkus als
relevante Bezugsmedien zumindest ins Spiel bringt, grenzt Rainer Rother in
seinem Beitrag zwar zunichst das Sub-Genre des Monumentalfilms mit dem
wenigstens ex negativo programmbezogenen Merkmal der »Uberlinge« (S.
375) vom allgemeinen Genre des Historienfilms ab, geht dieser Spur in seiner
folgenden, durchaus bestechenden Analyse von VERITAS VINCIT (1918) dann
allerdings nicht weiter nach: ein etwaiger Zusammenhang mit der episodischen
Handlungsstruktur des Films interesstert ihn weniger als »die spezifischen
Leistungen des ersten deutschen Monumentalfilms« (S. 386) innerhalb einer
auf die Schauwerte Prunk, Spektakel und Massenbewegung ausgerichteten
Genrestrategie.

In einer anderen Gruppe von Beitrigen fithrt die medienvergleichende
Vorgabe zu dem etwas paradoxen Ergebnis, dafl einmal mehr dem Autoren-
film und der Auseinandersetzung von Schriftstellern mit dem Film dispropor-
tional breite Aufmerksamkeit zukommt. Corinna Miiller und Jiirgen Kasten
stellen in zwei Indizienprozessen den Anteil der (Gelegenheits-)Filmautoren
Paul Lindau und Heinrich Lautensack an den Filmen ZWEIMAL GELEBT (1912),
DER ANDERE (1913) und DIE LANDSTRASSE (1913) sicher, obwohl sich zur Stiit-
zung ihrer Thesen aufler den Filmen selbst und den literarischen Werken der
beiden Schriftsteller weder konkrete Drehbuchentwiirfe noch Dokumente
zum Produktionshergang erhalten haben, die eine fundierte Einschitzung des
jeweiligen kreativen Prozesses erst erlauben wiirden. Der Einwand, daf§ hier
ein vermeintlich innovatives medienvergleichendes Konzept weniger der Ein-
sicht in unverhoffte Medienkonstellationen und Materialquellen Vorschub lei-
stet, als dazu dient, das alte Bild vom >Leitmedium Literatur< neu aufzuberei-
ten, trifft auch die Beitrige von Harro Segeberg und J6rg Schweinitz. Wihrend
Segeberg in seiner Rekapitulation der Kinodebatte einer »spezifisch literari-
schen Kino-Rezeption« (S. 196) nachgeht, dient auch Schweinitz das Kino vor
allem als » Objekt der Reflexion durch Schriftsteller« (S. 224) und ein unter der
konzeptionellen Primisse des Bandes in vielerlei Hinsicht zu diskutierender
Film wie Wo 1sT COLETTI? (1913)" lediglich zur Illustration der medienrefle-
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xiven Modernitit von Arnold Hollriegels/Richard A. Bermanns Fortset-
zungsroman Die Films der Prinzessin Fantoche (1913).

Betrachtet man die Schwerpunktsetzung der Beitrige, so fillt die Gefahr
einer sich bereits abermals vorschnell abzeichnenden Kanonisierung auf: die
anhaltende Verengung auf einzelne Filme (ZWEIMAL GELEBT, DER ANDERE, WO
1sST COLETTI?, DIE LANDSTRASSE), Personen (Seeber, Hofer, Lubitsch, Mack;
Asta Nielsen und Henny Porten in Knut Hickethiers Herleitung des >Star-
Phinomens« aus der Theaterkultur der Jahrhundertwende) und Bezugsmedi-
en (fast ausschliefllich Literatur und Sprechtheater), die entweder schon im-
mer oder seit kurzem immer wieder ausfihrlich gewiirdigt werden. Dafl die
wissenschaftliche Diskussion hierdurch in Gang gehalten wird und sich an
wenigen Brennpunkten Interpretationen verfeinern und Recherchen vertiefen
kénnen, ist zwar zu begriiflen, angesichts der vielen noch immer wenig beach-
teten erhaltenen Filme, vernachlissigten Protagonisten und unbemerkten In-
tertexte des frithen deutschen Kinos aber auf Dauer nicht zu rechtfertigen.
Hier wire zu wiinschen gewesen, dafl die Autoren noch entschiedener dazu
iibergegangen wiren, die in der existierenden Forschungsliteratur entwickel-
ten Hypothesen einmal anhand anderer Filmbeispiele, Personen und Bezugs-
medien des deutschen Kinos der zehner Jahre zu tiberpriifen und gegebenen-
falls zu relativieren.

Fragt man andererseits, welche konkreten Erklirungsmodelle zur kultu-
rellen Einbettung des Kinos und des Mediums Film in Wechselwirkung mit
anderen Medien - jenseits von generischen Verwandtschaften und individuell-
biographischen >Einfliissen< — in diesem Band bereitgestellt werden, so muf}
man feststellen, daf} ein systematischer, iibertragbarer Zugriff auf die histori-
sche Funktionsweise des Kinos jener Zeit kaum einmal angestrebt wird. Die
Ausnahme bildet hier Corinna Miillers Aufsatz »Variationen des Kinopro-
gramms. Filmform und Filmgeschichte« (S. 43-76). Anschlielend an ihre frii-
heren Arbeiten® entwickelt Miiller hier ein iiberzeugendes Modell, dessen
methodische Grundannahme sich als dialektisches Abhingigkeitsverhiltnis
zwischen Filmform und Filmformat bezeichnen liefle. Anhand der von den
Bediirfnissen der jeweils vorherrschenden Programmierungspraktiken und
Auffithrungskontexte (vom Varieté iiber das Ladenkino zum Kinopalast) ab-
hingigen Verinderungen der Filmlinge gelingt es Miiller nicht nur, stichhalti-
ge Vorschlige zur Periodisierung zu machen, in denen die historische Ent-
wicklung in vier Abschnitte gegliedert wird: 1895-1905 als Phase der
Kiirzestfilme im Kontext des Varietéprogramms; 1906/07-1910 als Kurzfilm-
zeit unter weitgehender Beibehaltung der Programmkonventionen des Varie-
tés; 1910/11-1918 als die Zeit des Langfilms im Kurz-Langfilm-Mischpro-
gramm und (vermehrt ab 1915) >Zwei-Schlager-Programms<; ab 1918 als die
Zeit programmfiillender Filme. Indem dariiber hinaus eindringlich darauf hin-
gewiesen (und exemplarlsch vorgefiihrt) wird, dafl jeder Stilanalyse eines ge-
gebenen Films ein Bewufitsein des jeweils standardisierten, medienkompati-
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blen (Programm-)Formats zugrunde liegen sollte, iiber das sich der Grad und
die Grenzen von Psychologisierung, Narrativitit und isthetischer Form defi-
nieren, liefert Miiller wichtige Anhaltspunkte dafiir, wie eine >historische Poe-
tik<7 des frithen deutschen Kinos zu erarbeiten wire.

Urspriinglich als Er6ffnungsbeitrag zu diesem zweiten Band der Medien-
geschichte des Films geplant,”® wird Miillers Beitrag eines integrativen, pro-
grammorientierten Modells der >Modellierung des Kinofilms< nahezu als ein-
ziger der im Untertitel angezeigten Intention des Buches vollauf gerecht. Daf§
sich die noch oft an herkémmlichen filmhistorischen Kategorien und litera-
turwissenschaftlichen Ankniipfungspunkten orientierten Interessenlagen der
iibrigen Beitrige nicht wirklich in ein derart ambitioniertes revisionistisches
Forschungsprogramm integrieren lassen, verweist am Ende vielleicht weniger
auf eine herrschende >Ungleichzeitigkeit< in der Beschiftigung mit dem deut-
schen Kino der >Ubergangszeits, als auf eine gewisse >Unzeitigkeit< Noch im-
mer sind fiir diese Epoche die vielfiltigen film- wie medienhistorischen
Grundlagen- und Detailforschungen, die einem solchen Projekt vorauszuge-
hen hitten, nicht im entferntesten geleistet. Auf dem Weg dorthin erginzen
die hier versammelten Beitrige den derzeitigen Reflexions- und Kenntnis-
stand jedoch um eine Fiille von Material und prignanten Einzelanalysen.

Anmerkungen

1 Zunennen wire hier vor allem die Re-  Cinema tedesco / German Cinema, 1895 -
trospektive >Vor Caligari — Das deutsche  1920.Pordenone: Biblioteca dell’Immagine
Kino 1895-1920¢ des 9. Internationalen 1990; Thomas Elsaesser, Michael Wedel
Stummfilmfestivals in Pordenone, aber (Hg): A Second Life. German Cinema’s
auch das 1995 vom Goethe-Institut in Zu-  First Decades. Amsterdam: Amsterdam
sammenarbeit mit dem Nederlands Film-  University Press 1996; sowie KINtop I:
museum und der Stiftung Deutsche Kine-  Friher Film in Deutschland. Frankfurt
mathek zusammengestellte Filmpaket >Rot  am Main: Stroemfeld/Roter Stern 199:2.
fiir Gefahr, Feuer und Liebe. Frithe deut-  Schliellich die Biicher von Heide Schliip-
sche Stummfilme<« sowie Retrospektiven  mann: Unheimlichkeit des Blicks. Das Dra-
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Buchbesprechungen

Ulrike Hick, Geschichte der optischen Medien, Wilhelm Fink Verlag, Miin-
chen 1999, 365 Seiten mit Abb., DM 78.-

Gegenstand dieser Marburger Habilitationsschrift ist »die Geschichte der op-
tischen Sehmaschinen und ihrer Bilderwelten vor dem Kino« (S. 2). Behandelt
werden Camera obscura, Anamorphoten, Guckkasten, Laterna magica, Di-
orama, Panorama, Photographie und Stereoskopie. Der Verlagstitel des Buchs
ist irrefithrend: Der Begriff »optische Medien« spielt fiir die Autorin wohl-
weislich keine tragende Rolle. Von einer Mediengeschichte wiren iiber die
technischen Artefakte und die visuellen Medienprodukte hinaus auch Anga-
ben zur Angebotsstruktur und Reichweite, zur Nutzung und zur Rezeption
zu erwarten. Zumindest fiir den deutschen Raum ist dariiber so gut wie nichts
bekannt.

Die Verfasserin hat sich etwas anderes vorgenommen: Die Sehmaschinen
und Bilder sollen »in den sich wandelnden kulturhistorischen Kontexten der
Ausformierung einer medialisierten Wahrnehmung verortet werden« (S. 3).
Zu diesem Zweck kniipft die Autorin kritisch an die Apparatus-Theorien von
Comolli und Baudry an: Sie iibernimmt den Dispositivansatz, méchte den
Zuschauer aber nicht im Sinne einer »abstrakten, ahistorischen und passiven
Grofle« verstanden wissen, sondern geht aus »von einer prinzipiellen Histori-
zitit von Wahrnehmung und Sinnestechnologie und deren diskursiver Orga-
nisation« (S. 7). Derart fiir innovative Forschung geriistet, unternimmt sie »die
Re-Lektiire einer Fiille von historischem Quellenmaterial unter den neuen
methodischen Primissen« (S. 10): Sie liest die klassischen Schriften von Leon
Batuista Alberti bis Franz Paul Liesegang sowie umfangreiche Sekundarlitera-
tur, um »die einzelnen optischen Bildmedien im Hinblick auf ihre differenten
dispositiven Fundierungen« (S. 11) zu untersuchen.

Im wirklichen Leben dienten die verschiedenen visuellen Artefakte ganz
unterschiedlichen Zwecken: vom technischen Hilfsmittel fiir Maler iiber amii-
santes Spielzeug fiir Aristokraten und Biirger bis zur Unterhaltung und Be-
lehrung eines Massenpublikums. In den Theorierahmen des Dispositivansat-
zes gestellt, ergeben sie eine systematische Anordnung: Angelpunkt ihrer
Verortung ist die »Dynamisierung des Blicks«, die sich angeblich mit der Zir-
kulation von Waren und Menschen seit Anfang des 19. Jahrhunderts entwik-
kelt — eine mehrfach beschworene Analogie, die nichts beweist, aber fiir den
Argumentationsgang unerlifilich ist. Denn die Autorin konstruiert Wahrneh-
mungsbediirfnisse des Publikums, die auf Bewegung aus sind, um die Sehma-
schinen des 19. Jahrhunderts und ihre Bilder als entsprechende Reaktion dar-
auf darstellen zu koénnen. Obwoh! sie sich ausdriicklich von einem linear
progressiven Geschichtsverstindnis abgrenzt und den Terminus »Pre-Cine-
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ma« explizit verwirft (S. 9), verfillt sie damit zwangsldufig der teleologischen
Betrachtungsweise der traditionellen Filmgeschichtsschreibung: Die »Dyna-
misierung des Blicks« laflt sich schematisch leicht differenzieren in die rium-
liche Dynamisierung, reprisentiert im Panorama, und die zeitliche Dyna-
misierung, reprisentiert in Diorama und Moving Panorama. In ihrer
Zusammenfithrung, der raumzeitlichen Dynamisierung, reprisentiert im Ki-
nematographen, erscheinen beide Aspekte dann zwangsliufig potenziert. Die
»diversen Schritte in der Entwicklung der populiren Bildmedien [...] kulmi-
nieren mit dem Auftreten des Kinematographen am Ende des 19. Jahrhun-
derts.« (S. 335) Als Kulminationspunkt der Bildmedien-Entwicklung eines
ganzen Jahrhunderts steht das Kino an keiner Stelle des Buchs in Zweifel. Auf
diese Weise werden mediengeschichtliche Fragen nicht aufgeworfen, sondern
zugedeckt.

Da sich mit theoretischen Anleihen bei dem Gewihrsmann Walter Benja-
min und bei der Apparatus-Theorie systematisierende Entsprechungsverhilt-
nisse konstruieren lassen, unterbleibt die Befragung des iiberlieferten Origi-
nal-Materials. An Bildquellen zitiert die Autorin eine Fernsehsendung des
ZDF, ein Kaufvideo und einen einschligigen Film von Werner Nekes (S. 359).
Aus dem Buch geht an keiner Stelle hervor, ob sie jemals ein Panorama besucht
oder eine Laterna magica-Schau erlebt hat. Betrachtet man die Qualitit der
Abbildungen in dem Band selbst, so kam es ihr darauf vielleicht auch gar nicht
an: Die miserable Ausstattung der Medienbiicher des Fink-Verlags ist mittler-
weile notorisch — hier iiberschreitet sie die Grenze dessen, was hinzunehmen
ist. Als Vorlagen dienen stark ausgefressene Schwarzweifl-Fotokopien aus
Biichern (die Provenienz ist akkurat nachgewiesen), welche die abzubilden-
den Bilder zur Unkenntlichkeit entstellen. Es ist schlicht unméglich, iiber die-
se Illustrationen auch nur die leiseste Ahnung dariiber zu gewinnen, welche
geometrische Muster Chromatropen entfalten (S. 164), wie sich die Uberblen-
dung der Nebelbilder vollzieht (S. 172, 176) oder worin der Reiz viktoriani-
scher life model slides besteht (S. 210).

Fiir geiibte selektive Leser, welche die geschichtsphilosophisch allzu stim-
migen Konstruktionen ausblenden konnen, bieten die einzelnen Kapitel teil-
weise gute Zusammenfassungen des derzeitigen Kenntnisstandes, wie er sich
in der akademischen Literatur niederschligt. Das gilt besonders fiir den Ab-
schnitt zur Laterna magica im 19. Jahrhundert (S. 1§6-211). Angesichts der
sparlichen Ver6ffentlichungen zum Thema im deutschen Sprachraum ist die-
ser Nutzen des Buchs nicht gering zu veranschlagen.

Martin Loiperdinger



Deac Rossell, Living Pictures. The Origins of the Movies, State University of
New York Press, Albany 1998, xii, 188 S., ill.

Am 26. September 1896 stellte Theodor Bliser in dem deutschen Schausteller-
blatt Der Komet die Frage: »Edison oder Lumiére?« — und mit eben diesem
Zitat leitet Deac Rossell sein Buch iiber die Anfinge der Kinematographie ein.
Doch geht es dem Autor gerade nicht um die Suche nach dem »wahren Erfin-
der«, nicht um die so hiufig betriebene »retrospektive Teleologie«, die von
unserem heutigen Begriff des Kinos ausgehend die vielen Formen lebender
Bilder des spiten 19. Jahrhunderts nur danach gewichtet, wie bedeutend ihr
»Beitrag« fiir die weitere Entwicklung des Mediums war. Deac Rossell inter-
essiert sich vor allem fiir die Vielfalt an Apparaten und Verfahren und ver-
sucht, ihre jeweilige Bedeutung im zeitgendssischen Zusammenhang zu er-
griinden.

Theoretischer Ausgangspunkt fiir Rossells Buch sind die Uberlegungen
des niederlindischen Technikhistorikers Wiebe E. Bijker und dessen Modell
des »technologischen Rahmens«. Fiir Bijker wird die Gestalt von Artefakten
bestimmt durch die Interaktion verschiedener Akteure (Erfinder, Hersteller,
Verkiufer, Kunden, Nutzer, Kontrollinstanzen usw.). Hieraus ergeben sich
Bedeutungs- und Funktionszuschreibungen, nach denen sich Brauchbarkeit,
Verwendungszweck, Wert fiir die jeweiligen Akteure bemessen. Die Frucht-
barkeit dieser Herangehensweise wird schnell deutlich, wenn man sich verge-
genwirtigt, aus welch verschiedenen Zusammenhingen heraus z. B. Louis
Lumiére, Thomas Alva Edison oder Max Skladanowsky (um nur drei der be-
kanntesten Figuren zu nennen) ithre Apparate entwickelten. Und gleichzeitig
hilft diese Sichtweise, besser zu verstehen, daf Gerite, die von der traditionel-
len Filmgeschichtsschreibung allenfalls als »mifigliickte Versuche« verbucht
werden, innerhalb ihres eigenen technologischen Rahmens durchaus sinnvoll
und zweckmiflig waren. Eine Besonderheit von Deac Rossells Darstellung ist
der genaue Blick fiir die technischen Eigenschaften der Apparate, die hier weit
tiber das iibliche Maf§ hinaus in die Argumentation mit einbezogen werden.

Trotz dieses durchaus pointierten Ansatzes handelt es sich bei Living Pic-
tures nicht um eine hochspezialisierte Untersuchung, sondern um eine Ein-
fiihrung - allerdings auf hohem Niveau. Nach einer knappen Ubersicht tiber
die unterschiedlichen Arten bewegter Bilder im 19. Jahrhundert, die einem
mehr oder weniger grofien Publikum vorgefiihrt wurden — die Laterna magica
mit ihren verschiedenen Méglichkeiten sowie Emile Reynauds Praxinoscope -,
widmet sich ein Kapitel ausfiihrlich der Chronophotographie. Die Bewe-
gungsstudien, die Eadweard Muybridge oder Etienne Jules Marey durchfiihr-
ten sowie die vom preuflischen Kriegsministerium finanzierten Aufnahmen
von Ottomar Anschiitz dienten zwar vor allem wissenschaftlichen Zwecken,
doch sehr bald schon sah man die Méglichkeit threr kommerziellen Auswer-
tung. Anschiitz vergab Rechte an seinem Elektrischen Schnellseber in die USA
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und war selbst Teilhaber der 1892 in London gegriindeten Electrical Wonder
Company. Georges Demeny trennte sich unter anderem auch deshalb von sei-
nem Arbeitgeber Marey, weil er das Potential seines Phonoscope sah, der Wis-
senschaftler Marey aber keinerlei Neigung hatte, die Chronophotographie zur
reinen Unterhaltung einzusetzen. Der Mathematik- und Physiklehrer Ernst
Kohlrausch setzte chronophotographische Aufnahmen zur Unterstiitzung
der Gymnastiklehre ein. Daraus ergab sich auch die Notwendigkeit der Pro-
jektion und der Bewegungssynthese. Kohlrausch blieb aber wie Anschiitz bei
den Glasplatten als Triger, da deren Bildqualitit den ersten kinematographi-
schen Projektionen auf Zelluloid deutlich tberlegen war.

Der Entwicklung des Zelluloids mit all ihren Schwierigkeiten gilt dann das
folgende Kapitel, bevor Rossell sich Thomas Alva Edison zuwendet. Der ist
gerade unter dem Gesichtspunkt des gewihlten Ansatzes interessant, da der
»technologische Rahmenc, innerhalb dessen der Erfinder sich bewegte, ihn
daran hinderte, schon frithzeitig das Problem der Projektion anzugehen. Da-
durch lief Edison der Entwicklung des Marktes schon bald hinterher. Auf-
grund seiner Patente blieb er zwar eine zentrale Figur, mit der die Konkurren-
ten unvermeidlich zu rechnen hatten, doch seine Rolle war letztlich vor allem
defensiv. Die fiir Rossell wohl wichtigste Traditionslinie ist zweifellos die der
Laterna magica, aus der heraus (im doppelten Wortsinne) sich die Kinemato-
graphie entwickelt. (Siehe dazu auch den Beitrag Rossells in diesem Band.)
Das letzte Kapitel beschiftigt sich schliellich mit der Vielzahl von kinemato-
graphischen Apparaten und Verfahren, die zwischen 1896 und 1900 miteinan-
der konkurrierten. Angesichts all der Unternehmer, Schausteller, Geritebauer
mit ihren faszinierenden Maschinen und Auswertungsmethoden tritt die Fra-
ge nach dem Erfinder des Kinos tatsichlich vollig in den Hintergrund. Der
Versuch, jeweils Einzelpersonen die entscheidende Entdeckung zuzuschrei-
ben, der noch bei den Gedenkveranstaltungen anlifllich der Hundertjahrfei-
ern immer wieder unternommen wurde, verstellt den Blick auf eine weitaus
interessantere Dimension der 189cer Jahre, nimlich die schier unglaubliche
Vielfalt, die im Bereich der lebenden Bilder herrschte.

Deac Rossells Buch bietet eine zwar kaum 200 Seiten starke, aber dafiir
sehr reichhaltige Einfiihrung in die Geschichte der lebenden Bilder im spiten
19. Jahrhundert. Der Autor stiitzt sich dabei auf eine immense Kenntnis der
Materie, wie er mit seiner Cinema Chronology (= Film History, vol. 7, no. 2,
1995), der immer noch bedeutendsten und verlallichsten Datensammlung die-
ser Art, gezeigt hat. Beide Biicher sollten zur Standardausstattung einer jeden
Bibliothek zum Thema gehéren.

Frank Kessler



Richard Abel, The Red Rooster Scare. Making Cinema American 1900-1910,
University of California Press, Berkeley, Los Angeles, London 1999, x, 301 S.,
ill.

Der amerikanische Filmhistoriker Richard Abel ist weltweit einer der besten
Kenner des friihen franzésischen Stummfilms. Seine umfangreiche Studie The
Ciné Goes to Town. French Cinema 1896-1914, in einer erweiterten Neuaus-
gabe 1998 endlich auch als preisgiinstigeres Paperback erschienen, bietet einen
umfassenden Uberblick iiber die Filmproduktion in Frankreich vor dem Er-
sten Weltkrieg. Diesem Buch steht bislang auch in franzésischer Sprache
nichts Vergleichbares gegeniiber. Mit seiner jiingsten Verdffentlichung erwei-
tert Abel das Feld, indem er die Rolle der Firma Pathé Fréres auf dem ameri-
kanischen Markt analysiert. Damit ist diese Untersuchung gleich in zweierlei
Hinsicht von Interesse: Zum einen liefert der Autor eine systematische Fall-
studie zur Bedeutung von Pathé als international operierender Gesellschaft,
indem er das fiir die Firma wichtigste auslindische Absatzgebiet analysiert,
zum anderen durchbricht er die in nationalen Filmgeschichten iibliche Be-
schrinkung auf die jeweilige heimische Produktion.

Schon in den ersten Jahren unseres Jahrhunderts sind es nimlich vor allem
franzosische Produktionen, die in den Vaudevilles und anderen Theatern be-
sonders erfolgreich waren, allen voran Méliés-Filme wie CENDRILLON (1899)
oder VOYAGE DANS LA LUNE (1902), Titel die immer wieder in Fachzeitschrif-
ten wie Billboard herausgehoben werden und offenbar auch vergleichsweise
lange Laufzeiten hatten. Als dann durch die wachsende Zahl von Abspielstit-
ten die Nachfrage stieg, eroberte Pathé schnell eine Spitzenposition auf dem
amerikanischen Markt. Abel vertritt mit Nachdruck die These, daf} der stetige
Nachschub an neuen Filmen, wie ihn zu jener Zeit allein Pathé garantieren
konnte, von entscheidender Bedeutung fiir den Nickelodeon-Boom um 1905-
1906 war, zumal die franzésische Firma durch die Bandbreite ihrer Produkti-
on praktisch alle Programmsparten bediente. Dariiber hinaus galten die Pa-
thé-Filme auch in qualitativer Hinsicht als nahezu konkurrenzlos. Einem
Brief George Eastmans aus dem Jahr 1907 zufolge verkaufte Pathé zu diesem
Zeitpunkt jihrlich iiber 10 Millionen Meter belichteten Positivfilm in den Ver-
einigten Staaten, fast doppelt so viel wie alle amerikanischen Produzenten zu-
sammen.

Der iibermichtige Konkurrent aus Frankreich erschien den inlindischen
Firmen mehr und mehr als Bedrohung, und schon bald formierte sich der
Widerstand. Obwohl auch Pathé Teil der unter der Fithrung Edisons gebilde-
ten Motion Picture Patents Company war, erhoben sich erste Stimmen gegen
den Einfluf8 der nun dezidiert als »auslindisch« apostrophierten Firma. Der
Aufstieg der amerikanischen Filmproduktion in den folgenden Jahren wurde
begleitet von immer nationalistischeren Ténen und der Behauptung, die fran-
zosischen Filme seien ungeeignet fiir das amerikanische Publikum, weil sie
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dessen Anspriichen in isthetischer wie in moralischer Hinsicht nicht geniig-
ten. Selbst der zunichst noch von einigen Journalisten gelobte film d’art
wurde schon bald fiir seine »unverstindliche« Erzihlweise und die diisteren,
tragischen Sujets geriigt. Ab 1908 fanden dagegen die amerikanischen Produk-
tionen in der Branchenpresse stets mehr Anerkennung, vor allem hob man
hervor, daff diese handlungsreich sowie einfach und klar erzihlt seien.

In diesen Debatten, auch das zeigt Abel, ging es aber nicht nur um Riicker-
oberung von Marktanteilen. Sie fanden vor dem Hintergrund von Diskussio-
nen um die »Uberfremdung« der Vereinigten Staaten durch den Zustrom von
Einwanderern vor allem aus Ost- und Siideuropa statt. Auch das Kino wurde
zur Zielscheibe der Kritik, da es von »moralisch zweifelhaften«, auslindischen
Filmen dominiert sei und damit die Integration des sich zu weiten Teilen aus
Immigranten rekrutierenden Publikums behindere und gleichzeitig dessen
»kriminelle Neigungen« begiinstige. Einer der Hohepunkte der Kampagne
war dann die zeitweilige Schlieffung aller Nickelodeons in New York im De-
zember 1908. Die daraufhin einsetzende » Amerikanisierung« des Kinos zielte
also ab auf eine »Amerikanisierung« der Zuschauer und letztlich auf die
» Amerikanisierung« der Gesellschaft. Die einheimische Filmbranche iber-
nahm diese Strategie, weil sie damit einerseits den Konkurrenten Pathé an den
Rand dringen und andererseits die Reputation des Kinos wieder aufwerten
konnte. Von einem Storfaktor wurde es im 6ffentlichen Diskurs zu einem
Motor der Integration. 1909 erklirte Carl Laemmle dann auch: »I will make
American subjects my speciality [...] I want strong virile American subjects.«
Das Buch schliefit mit einem Kapitel iiber den frithen Western, der in diesem
Zusammenhang als das amerikanische Sujet par excellence vermarktet wurde.

Abel beschreibt diese Entwicklung in sechs Kapiteln, denen er in unregel-
mifliger Folge insgesamt neun zeitgendssische Dokumente beifiigt, die das
jeweils behandelte Thema illustrieren. Auflerdem werden in fiinf Entr’actes,
also »Zwischenspielen«, weitere Aspekte der friihen Kinogeschichte beleuch-
tet: die Rolle der Markennamen und -zeichen, die Kolorierung der Filme, die
Branchenpresse, die Musik in den Nickelodeons und das Entstehen des Star-
systems. Der auf diese Weise geradezu durchkomponierte Band enthilt dar-
iiber hinaus zahlreiche Abbildungen, so daf} Abel in seinem Buch ein weitge-
spanntes Panorama entfalten und das zentrale Thema in ein facettenreich
gezeichnetes Gesamtbild einbetten kann. Auf breiter Materialbasis und mit
schliissiger Argumentation behandelt The Red Rooster Scare einen zentralen
Aspekt der Geschichte der Firma Pathé Freres und des friihen amerikanischen
Kinos, der trotz seiner immensen Bedeutung bislang erst in Ansitzen er-
forscht ist.

Frank Kessler
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Deniz Goktiirk, Kinstler, Cowboys, Ingenieure...: Kultur- und medienge-
schichtliche Studien zu deutschen Amerika-Texten 1912-1920, Wilhelm Fink
Verlag, Miinchen 1998, 265 S., ill., DM 68,-

Was dieses Buch iiber seinen wissenschaftlichen Anspruch hinaus spannend
macht, ist seine thematische Aktualitit. Es zeigt nimlich, wie das heute vieler-
orts als bedrohlich empfundene Phinomen der >Amerikanisierungs, das eben
nicht neu ist, sondern bereits zu Beginn des Jahrhunderts, im spiten Kaiser-
reich, kontrovers diskutiert wurde, als kontinuierlicher Diskurs das Denken
und die Imagination deutscher Intellektueller und Leser befliigelt hat. Daf}
dieser Diskurs nicht nur auf dem literarischen Feld alleine ausgetragen wor-
den ist, sondern auch im frithen Kino, kann nicht weiter iiberraschen; daff aber
auch die literarischen Phinotypen ihre Amerikabilder hiufig mit Utopien
tiber (audio)visuelle Massenmedien anreicherten, mag bereits ein erstes Indiz
tir die Herausbildung Amerikas als Leitkultur der westlichen Moderne sein.

Deniz Goktiirk 148t den Aspekt der Medialisierung nie aus dem Auge.
Ausgehend von Franz Katkas Amerika-Roman Der Verschollene, dessen Prot-
agonist Karl Roffmann nach seiner Odyssee im >Teater von Oklahomac
»gleichsam in die Utopie Amerika eingeht« (S. 18), erldutert sie an einer Reihe
weniger kanonischer Texte, wie die Amerika-Imagination europdischer Intel-
lektueller als Sinnbild einer absinkenden Kultur Verwendung fand. Gerhart
Hauptmanns Kiinstlerroman Atlantis (1912), der eigene Erfahrungen einer
Amerika-Reise des Jahres 1894 verarbeitet, belegt die »grundsitzliche Ambi-
valenz der deutschen Amerika-Bilder« (S. §5), in denen die grofistidtische
Massengesellschaft einem Bild von Natur und Wildnis gegeniibergestellt wird,
das »die Einlésung von utopischen Befreiungs- und Selbstfindungsphantasi-
en« (S. 55) verspricht. August Bloms Verfilmung (Dinemark 1913), die Gok-
tiirk im Zusammenhang mit den Nobilitierungsbestrebungen der Filmindu-
strie im Rahmen des deutschen >Autorenfilms«< diskutiert, nimmt die bei
Hauptmann signifikante erotische Aufladung der Massenunterhaltung zu-
riick, »da der Film sich einem herrschenden Standard von hoher Kultur anzu-
nihern und ein bildungsbiirgerliches Publikum ins Kino zu locken suchte.«
(S. 63) Gerade dieser Aspekt jedoch, wie Goktiirk in ihrem Referat der zeitge-
nossischen Rezeption zeigt, blieb aber umkimpftes Terrain, nicht nur fiir das
Bildungsbiirgertum und seine Meinungsfiihrer, sondern auch fiir die Intellek-
tuellen selbst, denn: »Zwar taten sich [fiir literarische Autoren] neue Ver-
dienstmoglichkeiten auf, doch die eigene privilegierte Position war in Gefahr
und mufite scharf verteidigt werden.« (S. 77)

Im Genre der Science Fiction, das Goktiirk anhand der Romane Der Tun-
nel von Bernhard Kellermann und Der Golfstrom von Hans Peter Rosegger
(beide 1913) in ihre Diskussion einbringt, arbeitet sie einen Zusammenhang
zwischen der Vernetzung des Massenverkehrs und der »weltweiten Zirkula-
tion von Bildern« (S. 20) heraus, der in der gewagt erscheinenden These gip-
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felt: »Die Geschichte vom transatlantischen Tunnelbau liest sich in diesem
Kontext auch als eine Evolutionsgeschichte des Kinos.« (S. 20) Es ist kein
Wunder, dafl William Wauers Filmadaption DER TUNNEL (1914/15) die medi-
enreflexiven Bestandteile des Romans kaum ausfiihrt, was Goktiirk darauf zu-
rickfiihrt, daff der Film »hinter den Standards der Zeit« (S. 115) zuriickblieb.

Ein Kapitel iiber die Wechselbeziehungen zwischen Fleisch- und Filmin-
dustrie zu Beginn des Jahrhunderts leitet zum thematischen Komplex der Ima-
gination des amerikanischen Westens iiber, in dem die prototypische Figur des
>Cowboys« véllig richtig als »Produkt der fortschreitenden Industrialisie-
rung« (S. 21), namlich als »Zuarbeiter der expandierenden Fleischindustrie im
spiten neunzehnten Jahrhundert« (S. 157) gekennzeichnet wird, dessen Mas-
senwirkung und romantische Idealisierung der Popularitit des Westerngenres
zu danken ist. Goktirks Aufmerksamkeit gilt hier vorzugsweise der deut-
schen Westernproduktion im Umfeld der Heidelberger Chateau-Film Gesell-
schaft des Produzenten, Regisseurs und Schauspielers Hermann Basler, der
mit seinen Filmen Liicken fiillte, die seit Kriegsbeginn durch den Stopp aus-
lindischer Filmimporte aufgerissen waren. In der Kopie amerikanischer Vor-
kriegsfilme fallt hier jedoch eine deutliche Aufwertung weiblicher Protagoni-
sten auf, die andererseits durch die Zeichnung eines Minnlichkeitsbildes
gekontert wird, das durch die Verkorperung »maskuliner Qualititen des mili-
tirischen Typus« (S. 203) auch Konservative ansprechen konnte.

SchlieBlich wendet sich Goktiirk dem kulturkritischen Werk des Osterrei-
chers Robert Miiller zu, der »die Entwicklung Amerikas zum inszenierten
Kunstraum und zum wiedererkennbaren, zitierfihigen Schauplatz innerhalb
einer kinematographisch kondensierten Geographie« (S. 205) als einen »Pro-
zefl der >Entwirklichung« (S. 205) beschreibt. In diesem Sinn »entsprof§ der
Amerikanismus also nicht in Amerika, sondern in Deutschland, insbesondere
in Berlin« (S. 213) und war geprigt durch mediale Bilder, die ihrerseits hoch-
gradig auf die Eskapismusbediirfnisse des deutschen Publikums eingingen.

In den Schluflbemerkungen verweist Goktiirk eindringlich auf die »Ver-
quickung der Imaginationsriume Amerika und Kino« (S. 230), und zieht dar-
aus den bedeutsamen Schluf}: »Als das Kino zum wichtigsten Medium illusio-
nistischer Unterhaltung wurde, schlugen die Romanautoren andere Wege ein
und begannen die Kanile von Publizitit genauer unter die Lupe zu nehmen.
Der Funktionswandel des Romans Anfang des zwanzigsten Jahrhunderts
stand nicht zuletzt im Zusammenhang mit der Reflexion filmischer Illusionie-
rung.« (S. 213)

Goktiirks Arbeit verbindet iiber ihren kulturellen Diskurs Einsichten in
die spatwilhelminische Gesellschaft mit einer kulturwissenschaftlichen Zuge-
hensweise, die das Zusammenspiel unterschiedlicher kultureller Felder (Lite-
ratur, Film) und ihre letztendliche Ausdifferenzierung und Funktionalisierung
in einen grofleren theoretischen Rahmen stellt. So sind ihre Analysen literari-
scher Texte auch fiir genuine Filmwissenschaftler von groflem Nutzen.
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Die Redaktion hat erhalten:

Vanessa Toulmin, Randall Williams. King of Showmen. From Ghost Show to
Bioscope, The Projection Box, London 1998, 54 S.,1ll., 6.95 £.

Dokumentation zur professionellen Einfithrung des Films fiir das englische Jahrmarkt-
publikum durch Randall Williams mit seiner 1000 Zuschauer fassenden Schaubude.

Stephen Herbert, Industry, Liberty, and a Vision. Wordsworth Donisthorpe’s
Kinesigraph, The Projection Box, London 1998, 120 S., ill., 10.95 .
Kulturgeschichtliche Dokumentation zu Donisthorpes 1889 patentierter Filmkamera.

John Fullerton (Hg.), Celebrating 1895. The Centenary of Cinema, John Lib-
bey, Sydney / The National Museum of Photography, Film & Television,
Bradford, 288 S., ill.

Hervorragend ausgestatteter Tagungsband der internationalen Konferenz zu » 100 Jah-
re Kino« in Bradford 1995, mit zahlreichen Beitrigen zur technischen Innovation der
Kinematographie, zu Auswertung und Publikum, popular culture, kultureller Repri-
sentation sowie zur Neubetrachtung der Entwicklung der Filmform im frithen Kino.

Claire Dupré la Tour, André Gaudreault, Roberta Pearson (Hg.), Le cinéma
an tournant du siécle / Cinema at the Turn of the Century, Eds. Nota Bene,
Québec / Payot, Lausanne 1999, 397 S., ill.

Akten des 3. Internationalen Kongresses der Gesellschaft DOMITOR, der 1994 in
New York stattfand und sich mit dem Kino der Jahrhundertwende beschiftigte. Beitra-
ge von Forschern aus Australien, Belgien, Deutschland, Frankreich, Grofibritannien,
Kanada, Polen, Rufiland und den USA, jeweils in franzésischer oder englischer Spra-

che.

Marie-Sophie Corey, Jacques Malthéte, Laurent Mannoni, Jean-Jacques
Meusy (Hg.), Les premiéres années de la société L. Gaumont et Cie. Corre-
spondance commerciale de Léon Gaumont 1895-1899, Association frangaise de
recherche sur I’histoire du cinéma, Bibliothéque du Film, Gaumont, Paris
1998, 495 S., ill., 260 FE.

Ausfiihrlich kommentierte Ausgabe der Geschiftskorrespondenz von Léon Gaumont
vor 1900.

Juan M. Minguet Batllori, Segundo de Chomén, beyond the cinema of attrac-
tions (1904-1912), Filmoteca de la Generalitat de Catalunya, Barcelona 1999,
63 S.,1ll. (Bezug iiber: Filmoteca de la Generalitat de Catalunya, Portal de San-
ta Madrona 6-8, E-o8001 Barcelona).

Monographie zu dem aus Spanien stammenden Segundo de Chomén, der fiir Pathé als
Kameramann und Regisseur arbeitete. Vor allem in seinen zahlreichen Trickfilmen und
Feerien versucht er, mit Georges Méliés zu konkurrieren.
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Francesco Bono, Paolo Caneppele, Giinter Krenn (Hg.), Elektrische Schatten.
Beitriige zur dsterreichischen Stummfilmgeschichte, Filmarchiv Austria, Wien
1999, 203 S., ill.

Markus Nepf iiber die ésterreichischen Filmproduktionspioniere Anton Kolm, Louise
Veltée/Kolm/Fleck und Jakob Fleck; Giinter Krenn iiber Sascha Kolowrat; Paolo Ca-
neppele und Giinter Krenn zu Methoden der Erforschung der unwiederbringlich ver-
lorenen Stummfilme.

David Emrich, Hollywood, Colorado. The Selig Polyscope Company and The
Colorado Motion Picture Company, Postmodern Company, Lakewood, Co-
lorado 1997, Buch (80 S., ill., 9.95 US-$) und Video (65 min., 19.95 US-$).
Das Buch behandelt friihe Western aus Caiion City, drei von ihnen sind auf dem Video
zu besichtigen. -

Melvyn Stokes, Richard Maltby (Hg.), American Movie Audiences. From the
Turn of the Century to the Early Sound Era, bfi Publishing, London 1999, 186
S., 14.99 £.

Zahlreiche Beitrige u.a. von Giorgio Bertellini, Roberta Pearson und William Uricchio
zum Publikum des friihen Kinos in New York, in Chicago, zum Kinderpublikum in
den Nickelodeons, zur Filmrezeption im Ersten Weltkrieg und zur Reprisentation des
Publikums in der Kinowerbung.

André Gaudreault, Dy littéraire an filmigue (2. Auflage), Editions Nota Bene,
Québec / Armand Colin, Paris 1999, 197 S.

Vom Autor durchgesehene und um ein Nachwort erweiterte Neuauflage des immer
noch grundlegenden Werks zur Narratologie vor allem des frithen Films.

Silvana Sinisi (Hg.), Cantami o Diva. I percorsi del femminile nell’imma-
ginario di fine secolo, Avagliano Editore, Cava de’ Tirreni 1999, 222 S., ill,,
32.000 Lit.

Sammelband zu Frauendarstellungen und Frauenfiguren in Literatur, bildender Kunst,
Theater und Film um die Jahrhundertwende. Zum friihen Kino Beitrige von Antonio
Costa zur Ikonographie des Weiblichen bei Méliés sowie von Monica Dall’Asta zu
Pearl White und anderen serial queens.

Leonardo Quaresima, Alessandra Raengo, Laura Vichi (Hg.), La nascita dei
generi cinematografici, Forum, Udine 1999, 441 S., ill,, 48.000 Lit.

Akten des 5. Internationalen filmwissenschaftlichen Kongresses in Udine, der den An-
fingen der Filmgenres gewidmet war. Die Beitrige sind in der jeweiligen Vortragsspra-
che (italienisch, franzésisch oder englisch) publiziert.

montage/av, 7.]g., Nr. 2, 1998, 154 S., 20 DM.

Ubersetzung von Boleslas Matuszewskis Plidoyer fiir die Einrichtung eines Filmar-
chivs aus dem Jahr 1898; Nico de Klerk iiber Nachrichtenfilm und Technikinteresse in
Amsterdamer Filmvorfithrungen bis 1910.
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Film History, vol. 10, no. 2, 1998, Film, Photography and Television, 130 ., ll.,
20 US-$.

Gary W. Harner iiber die Bestrebungen der Kalem Company, mit Reisefilmen und oz
location-Aufnahmen ein Markenimage zu formen.

Film History, vol. 11. no. 1, 1999, Film Technology, 127 S., ill., 20 US-$.
Englische Version von Nico de Klerks Artikel iiber Nachrichtenfilm und Technikinter-
esse in Amsterdamer Filmvorfithrungen bis 1910 aus montage/av; chronologischer
Abrif von Eugene Augustin Laustes Biographie (Paul C. Spehr) und Verzeichnis seiner
Apparate in der Smithsonian Institution (John Hiller); Michael J. Quinn iiber Para-
mount und den Spielfilmverleih 1914 - 1921.

Film History, vol. 11. no. 2, 1999, Emigré Filmmakers and Filmmaking, 118 S.,
ill., 20 US-$.

Charles Grimm zur Vorgeschichte der Paper Print Collection in der Library of Con-
gress; Samantha Barbas iiber Publikumsreaktionen auf amerikanische Zensurmafinah-
men 1912 - 1922.

Historical Journal of Film, Radio and Television, vol. 19, no. 2, 1999, 151 S.,
ill., ca. 20 DM pro Ausgabe fiir IAMHIST-Mitglieder.

Charles Musser iiber den Cinématographe Lumiére in den Vereinigten Staaten 1896/
97; Stephen Bottomore zum train effect, den Publikumsreaktionen auf heranfahrende
Lokomotiven; Microfiche-Dokumentation von Roger W. Warrens Lokalstudie zur frii-
hen Kinogeschichte in Denver bis 1911, mit einer Einfilhrung von Charles Musser.

Griffithiana, Nr. 62/63, Mai 1998, 181 S., ill., 40.000 Lit.

Wiedergabe einer Podiumsdiskussion iiber D. W. Griffith vom Oktober 1997 in Por-
denone; Paul C. Spehr und Jean-Jacques Meusy iiber die Anfinge der American Muto-
scope and Biograph Company in Frankreich.

Griffithiana, Nr. 64, Oktober 1998, 191 S., ill., 40.000 Lit.

Artikel von Karen Merritt iiber SNow WHITE (1916), Vittorio Martinelli iiber Gabriele
d’Annunzio und das Kino, ein Drehbuch von d’Annunzio mit einer Einleitung von
Russell Merritt, Luke McKernan iiber Kino und Sport von den Anfingen bis in die
zwanziger Jahre sowie Paul Fryer iiber Enrico Caruso im Film.

1895, Nr. 24, Juni 1998

Die neueste Ausgabe der franzosischen Filmhistorikerzeitschrift aus Paris bietet u.a.
einen Artikel von John Barnes zu Robert William Paul sowie eine von Jacques Malthéte
aufgestellte Ubersicht der Copyright-Logos in den Filmen von Georges Méligs.

TGM, tijdschrift voor mediageschiedenis, Jg. 1, Nr. 1, 1998

Die in Amsterdam erscheinende und vom Nederlands Audiovisueel Archief und der
Vereniging Geschiedenis, Beeld en Geluid unterstiitzte Zeitschrift hat sich zur Aufgabe
gemacht, die mediengeschichtliche Forschung in den Niederlanden zu unterstiitzen
und ihr ein Publikationsforum zu bieten. Diese Nummer enthilt u.a. Artikel von An-
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nette Forster iiber die franzésische Schauspielerin Musidora, von Kristine de Valck tiber
die ersten Jahre der Kinematographie in Rotterdam sowie von Marga Altena, die einen
Werbefilm der Firma Philips auf das Jahr 1913 zu datieren versucht.

TGM, tijdschrift voor mediageschiedenis, Jg. 2, Nr. 1, 1999

Im jiingsten Heft der TMG ist ein englischsprachiger Schwerpunkt dem Thema »Gen-
der and Silent Cinema« gewidmet, als Vorbereitung zu einer Tagung, die im Oktober
1999 an der Universitit Utrecht stattfand. Neben einem Ubersichtsartikel zum Thema
von Annette Forster und Eva Warth findet man dort zwei Artikel von Heide Schliip-
mann und wiederum Eva Warth, die sich mit der Darstellung von Kérperlichkeit im
frithen Film auseinandersetzen.

Cinegrafie, Nr. 12, 1999, 30.000 Lit.

Schwerpunktheft zum Thema Stummfilmdiven, dem auch das diesjihrige Festival I
Cinema Ritrovato in Bologna gewidmet war. Beitrige zum frithen Kino von unter an-
derem Alberto Boschi, Gian Piero Brunetta, Angela Dalle Vacche und Heide Schliip-

mann.
Immagine — Note di Storia del Cinema, Nr. 36, 1996, 9ooo Lit.
Dokumentation von Maria Silvia Fiengo zum Kino Stella d’Italia in Gravedona am

Comer See 1909-1913.

Immagine — Note di Storia del Cinema, Nr. 38-39, 1997, 9000 Lit.
Gaetano Strazzulla iiber die kinematographischen Anfinge in Florenz.
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Die Autorinnen und Autoren

Ine van Dooren arbeitet als Moving Image Archivist am South East Film &
Video Archive in Brighton, unterrichtet an der Universitit Brighton und
ist Mitglied der Arbeitsgruppe Visual Culture of the 19th and 20th Century.

Wolfgang Fuhrmann promoviert an der Universitit Utrecht iiber deutsche
Kolonialkinematographie.

Jeanpaul Goergen, Filmhistoriker, Vorstandsmitglied von CineGraph Babels-
berg, lebt in Berlin.

Uli Jung, Filmhistoriker, ist wissenschaftlicher Mitarbeiter des DFG-Projekts

»Geschichte und Asthetik des dokumentarischen Films in Deutschland«
an der Universitit Trier.

Frank Kessler lehrt derzeit als Gastdozent Medienwissenschaft an der Bau-
haus-Universitit Weimar.

Sabine Lenk leitet das Filmmuseum der Stadt Diisseldorf.
Martin Loiperdinger lehrt Medienwissenschaft an der Universitit Trier.

Alison MacMahon unterrichtet Film- und Medienwissenschaft an der Univer-
sitit Amsterdam.

William Paul lehrt Film- und Medienwissenschaft an der Washington Univer-
sity in St. Louis und arbeitet derzeit an einem Buch zur Geschichte von
Kinoarchitektur und -technologie sowie deren Einfluf} auf kinematogra-
phische Darstellungsweisen.

Stephanie Roll studiert Germanistik, Komparatistik und Medienpsychologie
an der Universitit des Saarlandes.

Deac Rossell, Kinomacher und Filmhistoriker, forscht zur Kinematographie
des 19. Jahrhunderts.

Jens Ruchatz promoviert am Graduiertenkolleg »Intermedialitit« der Univer-
sitit-Gesamthochschule Siegen iiber die Mediengeschichte der Photopro-
jektion.

Ludwig Vogl-Bienek ist wissenschaftlicher Leiter des Instituts fiir Historische
Projektionskunst (Frankfurt am Main) und Mitbegriinder des Illuminativ-
Theaters.

Michael Wedel promoviert an der Universitit Amsterdam iiber Stilwandel und
Medienwechsel im frithen deutschen Kino.
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