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Editorial

Filmgeschichte 1af3t sich nicht auf eine Geschichte der Filme verkiirzen. Dies
gilt allgemein, trifft jedoch fiir das frithe Kino in ganz besonderer Weise zu.
Ein werkorientiertes Verstindnis von Filmgeschichte st6ft hier rasch an
Grenzen, weil es sich iiberwiegend um Kurzfilme handelt, die als Elemente
eines Nummernprogramms prisentiert werden. Kein Film, der in einer Reihe
mit anderen Filmen projiziert wird, hat auf der Leinwand fiir sich selbst Be-
stand: In der zeitlichen Aufeinanderfolge des Programms verweisen die Filme
wechselseitig aufeinander. Thre Erlebnisqualititen fiirr das Publikum indern
sich je nach der unmittelbaren Programmumgebung, in welche sie plaziert
sind. Einmal abgesehen von Begleitmusik und Kommentierung des Erklirers,
hingt die Wirkung eines Films in diesem historischen Auffiihrungskontext
nicht nur vom aufgenommenen Sujet und der dsthetischen Gestaltung ab,
sondern auch vom Programmplatz, auf den der Film im jeweiligen Num-
mernprogramm gesetzt ist.

Obwohl das neue Medium Film dem Publikum von Anfang an in Form
von Programmeinheiten aus mehreren Kurzfilmen offeriert wurde, ist nach
den spezifischen Wirkungsqualititen, welche die Filme in ihren Programm-
umgebungen entfalten, bislang kaum gefragt worden. Die Programm-
geschichte des frithen Kinos ist ein nahezu unbeschriebenes Blatt der Me-
dienhistoriographie. Das Verstindnis des historischen Kurzfilmprogramms
als ein jeweils kohirentes Ganzes, dessen absichtsvolle Simmungsarchitektur
wechselnde Gefiihlslagen des Publikums orchestrieren soll, ist noch weitge-
hend unentwickelt. Wertvolle Quellen zur Eignung von Filmen fiir Stim-
mungswechsel im Zuschauerraum sind die Aussagen von Journalisten und
Programmverantwortlichen in der Branchenpresse, wie Stephen Bottomore in
dieser KINtop-Ausgabe darlegt am Beispiel der Einfiigung nichtfiktionaler
Filme zur Schaffung von >Ruhezonen-.

Nummernprogramme sind ein Format, das mit der Durchsetzung des
Langspielfilms schon bald aus der Kinoerfahrung verdringt worden ist und
inzwischen archiologischen Status besitzt: Historische Kurzfilmprogramme
konnen kaum noch aufgefiihrt werden. Auf eines zu stoflen, dessen Filmnum-
mern noch simtlich erhalten sind, ist ein seltener Gliicksfall. Um Verstindnis
fiir das Format des Nummernprogramms zu entwickeln — so wird in dem Bei-
trag von Karola Gramann und Heide Schliipmann deutlich -, ist die prakti-
sche Medienarbeit der Komposition und Auffihrung von Programmen mit
Kurzfilmen des frithen Kinos und spaterer Perioden sehr hilfreich. Ob die
ausgewihlten Filme in der festgelegten Reihenfolge zueinander passen, wie sie
sich in der Auffihrungserfahrung mitteilen und wie sich beim Publikum ein



stimmungs- und gefithlsmifliger Gesamteindruck des Programms formt — die
Erfahrung also, wie ein Kurzfilmprogramm >funktioniert« —, kann fiir die
Rekonstruktion der Parameter historischer Kurzfilmprogramme von groflem
Nutzen sein.

Dann mag auch bei der Suche nach Spuren einer einstmals lebendigen Pro-
grammkultur in verstaubten Zeitungsfolianten die Sinnlichkeit der Filme und
ithre Wirkung aufs Gemiit in Erinnerung bleiben: Die Zeitungsannoncen der
Kinematographentheater sind die reichhaltigste Quelle fir die Programm-
geschichte des frithen Kinos. Die Miihsal der Datensammlung in der Lokal-
presse ist deshalb Voraussetzung fiir die Analyse der angebotenen Nummern-
programme. Diese wiederum setzt sehr gute Materialkenntnisse der sich rasch
wandelnden Filmgenres voraus, damit sich die in den Annoncen aufgefiihrten
Filmtitel mit einer addquaten dsthetischen Imagination verbinden lassen. Der
mit dem Titel gemeinte Film ist nicht ohne weiteres identifizierbar, denn
aufler in Frankreich ist die Mehrzahl der aufgefiihrten Kurzfilme auslindi-
schen Ursprungs — und wenn doch, so ist heute in den meisten Fillen keine
Kopie mehr verfiigbar. Ahnliche Filme, die {iberlebt haben, miissen gesichtet
werden, um eine angemessene Vorstellung von einem bestimmten, seinerzeit
annoncierten Kurzfilm-Programm zu gewinnen.

Neben ihrer isthetisch-sinnlichen Prisenz bei der Auffithrung sind die
Nummernprogramme zugleich das Endprodukt einer Filmproduktions- und
Filmvertriebskette. Programmgeschichte ist deshalb zugleich auch Produk-
tions-, Distributions- und Filmwirtschaftsgeschichte. Um diese Dimension
deutlich zu machen, enthilt diese KINtop-Ausgabe neben Analysen des Pro-
grammangebots eine Fallstudie von Ivo Blom zur Geschiftsstrategie des nie-
derlindischen Filmverleihers und Kinounternehmers Jean Desmet.

KINtop 11 erdffnet mit einer Plauderei tiber die tagtiglichen Mithen der
Programmarbeit mit dem Geschiftsfiihrer eines Nickelodeon-Theaters, der
nach der Spitvorstellung gegen 11 Uhr nachts reichlich ermiidet ist. Stephen
Bottomore hat den Abdruck des Beitrags angeregt, der 1910 in dem amerika-
nischen Branchenblatt The Nickelodeon erschienen ist.

Anschlieflend erinnern Nico de Klerks Uberlegungen zum Programm-
format daran, dafl Programme ein weit iiber das Kino hinausreichendes Kul-
turphinomen sind. Viele andere Unterhaltungsformen wie das Varietétheater,
Laterna magica-Vorstellungen oder der Zirkus prisentierten durchkompo-
nierte Nummernprogramme, aber auch fiir das Fernsehen heutzutage ist das
Programmschema von zentraler Bedeutung. So kommt Frangois Jost, der in
seiner Fallstudie die Verschiebungen in der Programmfolge eines grofien
Pariser Kinos zwischen 1908 und 1911/12 untersucht, zu dem Schluf}, dafi das
Publikum jener Zeit sich wohl mit derselben Selbstverstindlichkeit im Film-
angebot zurechtfand wie ein heutiger Fernsehzuschauer im Programm seines
Lieblingssenders.

Die Anbieter ihrerseits setzten auf den Zuspruch des Publikums und stell-



ten sich auf die Erwartungen ihrer Kundschaft ein. So beschreibt Vanessa
Toulmin, wie der reisende Schausteller A.D. Thomas in Grofibritannien seine
Vorstellungen vor allem durch die Auffiilhrung von Lokalaufnahmen den
Publikumserwartungen vor Ort anpafite. Auch in Schweden gehérten lokale
Bilder zum festen Repertoire vieler Kinos. Die Verbindung von Stidteansich-
ten und Spielszenen ist nicht nur innerhalb der Programmstruktur zu beob-
achten, sondern fand auch Eingang in die Produktionsstrategie einiger Filme
der Svenska Bio. Pelle Snickars zufolge gehorchen beide Praktiken dem Prin-
zip der Bricolage. Schliefilich zeigt die Untersuchung von Brigitte Braun zur
Programmarbeit zweier Trierer Kinos im Ersten Weltkrieg, wie der Unter-
nehmer Peter Marzen zum einen die Unterhaltungsbediirfnisse seiner Stamm-
kunden, zum anderen aber auch den von den Umstinden (und den offiziellen
Instanzen) geforderten Patriotismus bediente. Auch dabei kamen Lokalauf-
nahmen zum Einsatz: Mit selbstgedrehten Filmen von Umziigen aus den Vor-
kriegsjahren rief Marzen dem Trierer Publikum zwischenzeitlich gefallene
Mitbiirger in Erinnerung.

Erginzend zum Schwerpunkt gibt Hauke Lange-Fuchs Einblick in die
Reisetitigkeit des Projektionskunst-Unternehmens Skladanowsky — und da-
mit hoffentlich auch Anstoff fiir weitere Forschungen zu den Aulftritten der
Schaustellerfamilie vor dem Debiit ihres Bioscops im Berliner Wintergarten.
Abschlieflend fragt Joseph Garncarz nach den Voraussetzungen, Umstinden
und Griinden fiir die Entstehung von Kinos in Deutschland: Gemeinhin wird
die erste Grindungswelle ortsfester Kinos 1906/07 als scheinbar selbstver-
stindliches Faktum behandelt, das sich aus dem Verlauf der Geschichte mehr
oder weniger wie von selbst ergibt. Die Thesen, die Garncarz zur Erklirung
des Phinomens vorlegt, implizieren indes grundlegende Revisionen der hiesi-
gen Kinogeschichtsschreibung. Aufzugeben wire nicht nur die Orientierung
an der amerikanischen Historiographie, sondern auch die Fixierung auf ein
organisches Modell immanenter Entwicklung der Kinematographie. Die
Debatte dariiber ist er6ffnet.

Die nichste KINtop-Ausgabe, die sich dem Schwerpunkt-Thema »Theo-
rie des frithen Kinos« widmet, erscheint im Sommer 2003.

Wir danken den Autorinnen und Autoren, daf8 sie ihre Beitrage fiir KIN-
top unentgeltlich verfafit haben. Fiir Ihre Hilfe beim Zustandekommen dieser
KINtop-Ausgabe danken wir Uli Jung, Maria Louise Sachs, Agnes Schindler,
Gabi Stephan (Universitit Trier), Thomas Worschech (Deutsches Filmmu-
seum, Frankfurt am Main) sowie dem Stadtarchiv Trier. Der besondere Dank
von Redaktion und Verlag gilt Cineropa e.V., dem Verband der Multiplex-
kinos, fiir die Unterstiitzung dieser KINtop-Ausgabe.

Frank Kessler, Sabine Lenk, Martin Loiperdinger
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February 15, 1910 THE NICKELODEON
All in the Day’s Work

BY ALLAN MEADE

THE house is dark, a dramatic film is flitting across the screen. The audience
sits in something like tenseness. Presently, the film is finished, the lights go
up, and another show is over. In a few minutes the scene will be repeated ex-
actly. Is it a little monotonous?

But wait. Here is the place again. It is past 11 o’clock. The last show of the
night is over. The lights are up. In straight theater parlance, the house, when it
is vacant is »dark«. In the language of the five-cent theater it is »light«.

It is light now. You are behind the screen, as it were. And now you meet
the tired manager, the man back of it all; the one to whom all things are cause,
and none effect. He is carefully scanning a typewritten pamphlet as you ap-
proach him.

»Doping up my bill for next week,« he explains. »Wait a second. This is
the main section of my job. It’s where I either get on or get off. It’s the pre-
liminary training. All you see’s the score. Watch,« and he makes a little cross
on a typewritten list in his hand.

»Let’s see, I'll make that my- Say, listen to the things I've got to think
about: -

»Will this film suit the audience? Shall I run this or this one first? Is this
one likely to put a crimp in somebody’s line of morals? Will a comic or dra-
matic film fit in better there? And that isn’t all.

»I’ve only got a limited assortment to pick from. And it’s up to me to guess
right.«

»Good deal like a vaudeville manager?«

»Sure. I have to balance the bill just the same. For instance, there’s a dram-
atization of Rigoletto. It will be released Sunday. Now Rigoletto’s all right.
I’ve never seen this film but the opera’s got lots of action and I'll bet on it. It
ought to dramatize like a dream.

»But it’s a little heavy, and I don’t want to make it too heavy. *ve simply
got to lighten it up a little-«

»Throw off some ballast? That the idea?«

»No. —Shift the load, rather. Chuck in a little comedy. Liven it up!«

»Oh, where,« murmured the visitor. »Oh, where have I heard those words
before? Could it have been at a dress rehearsal? Could it?«

»It couldn’t. I never saw one. But I guess the stage manager with the
$20,000 company and myself need the same stuff to hold our audiences.
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»Here, now I’ve got my choice of three comedies, each of them about four
hundred feet long. I’m taking the only one that’s never been shown here be-
fore. That’s my play. Your moving picture show goer knows the old worn-out
line of stuff as well as he knows his old shoes. So that’s settled. Now —« the
manager looked puzzled.

»What'’s the trouble?« ventured the visitor.

»Well,« with a smile, »I’'m short about six hundred feet of film. Usually I
try to run about two thousand. Let’s see —« and he fingered the typewritten
page over once again.

»Here! I’ve got it! An educational film; hunting seals in Iceland.«

»Great idea, that,« commented the visitor, admiringly. »Gives all the little
children and everybody a chance to learn how to act the next time they drop
up by the pole!«

A gleam of suspicion lit the manager’s eye for a moment, but disappeared.

»Well,« he said, apparently by way of self consolation, »that isn’t final.
I may change my mind.«

»Say, there’s more work about this than I thought!« exclaimed the other.
»]’m beginning to understand that washboard brow of yours.«

The manager sighed.

»Oh, there’s plenty of work. Maybe it isn’t all necessary, and maybe it is.
Some of the managers skip it. If you’ll glance across the street you’ll see a ban-
ner advertising an all-comedy bill. But if you’ll compare our houses, you’ll see
I’m doing twice as much business as he is.«

»Does he know it?«

»Sure. But he’s such a back number he’s out of print. Get this! The moving
picture has been traveling fast ever since it started, and you’ve got to keep an
open oxygen hypodermic all the time if you want to run along.«

»Kind of a moving business, huh?«

»Sure. Why, say; you can look back three or four years and recollect the
time when the vaudeville theaters had a preordained clinch on every new film
before the celluloid was dry. Well, that’s Bible history. We beat the vaude-
villers to them right along now. The manufacturers saw us coming and took a
brace. We get more than an even break, now.«

»Don’t seem to me that’s speeding any,« joked the visitor. »More like get-
ting the rail and sticking there.«

Some annoyance appeared on the manager’s emotion screen.

»Three years ago,« he snorted, »I started with an electric piano, a bad pic-
ture machine that I bought from a Louisiana man, who’d been trying to show
>Tours of the World« through Arkansas; 200 feet of overworked film and a
palm-leaf fan. The fan was thrown in. Now I’ve got two theaters, two orches-
tras of four pieces each; two of the best machines made and a considerably
enhanced reputation. Is that speeding?«

»I guess so,« answered the other, weakly. »But the orchestra—«
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“Started with an Electric Piano, a Bad Plcture Machine,
200 Feet of Overworked Film and a Palm Leaf Fan.”

»Say, that orchestra’s the best in its class. It’s purely pony size, but the leader’s
got long hair and artistic temperament-to burn. He can arrange overtures to
match anything from >Hooligan’s Fall Down the Coal Chute<to >The Home-
coming of the Prodigal Son.< I can absolutely bank on his not playing >Mandy
Lane«while the poor lad’s Fletcherizing cornhusks is somebody els’s pigpen.«

»I take it, then, that you use the old, straight minor scales for the quavery
scenes 2«

»Right! That’s part of the business, same as it is of melodramas.«

»Put on much melodrama?«

»Scads of it. But it’s a different kind.

»The »Assassination of the Duc de Guise.« That’s not melodrama. It’s a
tragedy, and a good one. I remember it was one of the best coin collectors I
ever put on. >Charlotte Corday« was another drawing card. Both of these,
understand, are what we call high art films. They’re posed for by the best ac-
tors in France, and many are retouched by real artists.

»Take >The Reckoning.« The big part in that picture is played by Sarah
Bernhardt’s leading man, M. Krause. Some other high art stuff is a dramatiza-
tion of Dumas’ novel, >The Tower of Nodre<; >The Return of Ulysses,« ac-
cording to Homer; >La Tosca, by Victorien Sardou and >The Kiss of Judas, a
Biblical production. Also there is —«
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The manager looked up and caught the visitor keeping time with his foot.

»Go ahead!« the latter urged. »Go on; That’s real tony fall line of press
agent stuff. Don’t turn the faucet. Let it run. You won’t? Then tell me the best
thing you ever put on; the weightiest piece, you know.«

Just a moment the manager hesitated, and then:

»Drink!«

»Oh, no. Not the biggest load. That’s too personal. I mean the heaviest,
most ambitious film.«

A triumphant smile slipped around the edge of the manager’s mouth.

»Drink!« he repeated. »A dramatization of Zola’s book, >Drink.« Do you
know?«

»I do. Continue.«

»Well, it called for 2,200 feet of film, and the whole program. I had to
sandwich the illustrated song between acts. It pulled a big house every day,
but it was a risk. I wouldn’t care to tackle it every week.«

»You speak of illustrated songs,« interposed the visitor. »Now,« and he
said something very uncomplimentary about them.

»Don’t blame me,« protested the manager. »There’s always someone like
them and they kill time. I do my best by alternating bass and soprano singers,
but it wouldn’t take an expert to prove they aren’t Carusos nor Frenstads.
Still, they may be some day,« and he smiled balefully.

»I should think,« encouraged the visitor, »that the bill could stand a little
more comedy. Haven’t any of your big successes been comedies?«

»Only one that I can remember. Probably you recollect it, too. »The Run-
away Horse.< It ran for a thousand feet—«

»The horse?«

»Sure. The horse in the film. I used to go in and laugh at it myself. Of
course it was a little rough—«

»Horseplay, so to speak.«

»Sure. And, speaking of that, most comedy films are largely horseplay. It
has to be broad, broad humor; broad enough to catch without the aid of any
spoken words. How many comedians on the stage do you know who can do
that?«

The manager paused. The workmen — or should it be stage hands? — had
finished sweeping out. The light in the »machine house« up above vanished.
Somehow, on a small scale, it was all very reminiscent of a large theater just
before it is finally left to itself for the night. The visitor noticed it, if the man-
ager, whose mind was set on something else, didn’t.

»What’s the reflection?« the visitor inquired as they went out.

»I was just thinking,« replied the manager, »that maybe that Iceland pic-
ture could be left out and a little scene in Hoboken used instead.«

And the door closed behind them.
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NICO DE KLERK

Das Programmformat
Bruchstiicke einer Geschichte

Verallgemeinerungen dienen fiir gewohnlich dazu, eine diskursive Wasser-
scheide zu schaffen oder Argumente gegen gefestigte Meinungen in Stellung
zu bringen, wie differenziert diese auch sein mégen. Verallgemeinerungen
sind, mit anderen Worten, keine Tatsachenbehauptungen, sondern rhetorische
Figuren. Deswegen sollten sie auch immer cum grano salis genommen werden
— das gilt auch fiir das hier im folgenden Gesagte. Hin und wieder aber sind
Verallgemeinerungen gerechtfertigt. Der vorliegende Band ist, soweit mir
bekannt ist, die erste gemeinschaftliche Anstrengung, einen tatsichlichen
blinden Fleck der Filmgeschichtsschreibung anzusprechen: das Programm als
Auffiihrungsformat. Man kénnte dariiber spekulieren, warum dieses Thema
in filmhistorischen Untersuchungen nahezu unbeachtet geblieben ist. Hat es
beispielsweise damit zu tun, daf} das Programmformat nicht ein spezifisch
filmisches Phinomen ist, sondern seine eigene Geschichte hat? Eine Ge-
schichte, die zudem eine Vielzahl an Unterhaltungsformen umfafit: Musik-
und Theaterveranstaltungen, Varieté, Laterna magica-Vorfithrungen, Radio,
Fernsehen usw. Oder hat es damit zu tun, daf} Fragen des Programmformats
im Gegensatz zu Kriterien wie Nationalitit, Genre, Stil, Technik oder Autor
fiir die Archivarbeit keine Rolle spielten, wenn es darum geht, welche Filme
konserviert werden sollen? Zumal die genannten Kriterien gleichzeitig auch
im Mittelpunkt der traditionell produktionsorientierten Filmanalyse stan-
den? '

Dennoch: Das Thema Programmformat lag in der Luft. Die Forschungen
zum frithen Kino, die ihrerseits in ihrem Anspruch, einen radikal neuen film-
historischen Ansatz zu liefern, als eine Art Wasserscheide betrachtet werden
konnen, haben ihm den Weg gebahnt. Hier bildete sich nimlich ganz deutlich
eine Tendenz heraus, andere, meist frithere Unterhaltungsformen, Technolo-
gien und Publikumsgruppen mit einzubezichen. Dies erlaubte einerseits, den
Blickwinkel zu erweitern: So heifit es zusammenfassend bei Charles Musser,
»[...] daf} das Kino drei wesentliche Prozesse einschliefit: die Produktion, die
Auswertung sowie das Filmesehen«.! Andererseits galt es, die Sujets, Stile, Er-
zihl- und Auffihrungsformate des frithen Films zu kontextualisieren.

Somit ist der vorliegende KINtop-Band ein erster Schritt, um dem bedau-
erlichen Mangel an Interesse fiir ein so grundlegendes und weitverbreitetes
Phinomen wie das Programm entgegenzuwirken. Obwohl es heute in den
westlichen Lindern im Kino praktisch keine Programme mehr gibt, war dies
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doch bis in die sechziger Jahre — oder besser: bis mindestens in die sechziger
Jahre — die gebriuchliche Art und Weise, eine Filmvorstellung und damit auch
Aufmerksamkeit und Anteilnahme des Publikums zu moderieren. Die Ge-
schichte der Filmprisentation ist, mit anderen Worten, zu weiten Teilen eine
Geschichte der Filmprogrammierung und — der Schaustellerkunst. »Zu wei-
ten Teilen« — dies nicht nur, weil das Programmformat aus den Kinos prak-
tisch verschwunden ist. Dagegen sind mit dem Aufkommen des Fernsehens
viele der Genres aus dem Vorprogramm (Wochenschau, Zeichentrickfilm,
Kurzdokumentationen usw.) in das neue Medium >abgewandert<. Gleichzei-
tig trat durch den Aufstieg des Autorenkinos die Konzentration auf das Ein-
zelwerk an die Stelle des Unterhaltungswerts eines Kinoabends als ganzem.

Selbst in der Frithzeit wurde nicht jede Filmvorfihrung als Programm
gestaltet. Wenn wir das Programmformat definieren als eine Reihe eigenstin-
diger Attraktionen, die von einer organisierenden Instanz sequentiell an-
geordnet werden, um die Anteilnahme des Publikums zu moderieren, dann
fallen einige Darbietungsformen aus diesem Rahmen heraus. Kinetoskope
oder andere Automaten boten z.B. nur Einzelfilme fiir die individuelle
Betrachtung. Frithe Vorfilhrungen in >Spielfilmlinge< von Boxkimpfen oder
Passionsspielen besaflen ihre eigene Kohirenz (den Ablauf des Kampfes oder
die bekannte Struktur der Bibelerzihlung). Und heute bewegt sich eines der
Uberbleibsel des Programmformats, der Kinotrailer, in einer Art Zwischen-
reich. Einerseits werden Trailer als Teil der Kinowerbung zu Anfang der Vor-
stellung gezeigt, wobei der Saal oft noch nicht ganz verdunkelt ist. (Haufig
geschieht dies in direkter Verbindung mit den Reklamefilmen.) Andererseits
erfiillen sie durch die Einladung, »demnichst in diesem Theater« eine weitere
Vorfithrung zu sehen, eine traditionelle programmatische Funktion. Sie appel-
lieren an Geschmack und Kenntnis der Zuschauer {damit diese nicht einfach
in den nichstbesten Film rennen) und sollen so Besuchsgewohnheiten entste-
hen lassen. Was jedoch in den heutigen Filmvorstellungen fehlt, ist die Bestre-
bung, die verschiedenen Inhalte integrativ zu organisieren.

Dies ist jedoch nicht der Ort, auf die Geschichte des Programmformats im
Detail einzugehen. Zum einen ist die Frage noch nicht ausreichend untersucht
worden, um mehr oder weniger definitive Feststellungen zu treffen (ganz zu
schweigen von Verallgemeinerungen). Die im folgenden prisentierten Fallstu-
dien sind Bausteine dieser Geschichte. Entscheidend scheint mir jedoch, die
Erforschung des Programmformats nicht einfach nur zu betreiben, um eine
filmhistorische Leerstelle zu fiillen. Vielleicht liefle sich unser heutiger Man-
gel an Wissen, um nicht zu sagen: unsere Unwissenheit, auf andere Weise
fruchtbar machen. Die schiere Verbreitung dieses altehrwiirdigen Phinomens
konnte tatsachlich zum Ausgangspunkt eines konsistenten transmedialen An-
satzes werden. Je genauer man das Kino, zumal das frithe, betrachtet, desto
deutlicher wird, dafl die von Museen, Universititen, Archiven gezogenen Ab-
grenzungen zwischen den verschiedenen Medien und Unterhaltungsformen
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uns moglicherweise daran gehindert haben, einmal iiber den Zaun zu blicken.
Die Ahnlichkeiten, Kontinuititen oder Gleichzeitigkeiten hinsichtlich der
Personen (Eigentum, Management, Produktion, Auffiithrung), Technologien
(z.B. Aufnahme oder Projektion), Erzihl- und Prisentationsweisen, Auswer-
tungskanile und Publikumsgruppen sowie der kiinstlerischen und ideolo-
gischen Kontexte (z.B. des Kolonialismus) erscheinen auf einmal viel gewich-
tiger als die Unterschiede. Ich beeile mich, hier festzuhalten, daf} eine solche
Sichtweise natiirlich auch ihrerseits wiederum zeitgebunden ist, denn sie wur-
de nur méglich durch die Anregungen seitens einiger Archivare und Forscher,
die sich iber die Abgrenzungen hinweggesetzt haben.

Das Programmformat ist nur eines in einer Reihe von partiellen und teil-
weise parallelen Phinomenen, welche die Geschichte der visuellen Unterhal-
tungskultur ausmachen. Gleichzeitig ist es aber ein Phinomen, an dem die
wechselseitigen Beziehungen auf einzigartige Weise sichtbar werden. Die
Prinzipien, die den Filmprogrammen zugrunde lagen, herrschten auch in an-
deren Unterhaltungsformen: Die Gestaltung der Abfolge — Variation, Tren-
nung, aufsteigende Reihe — ist nah verwandt mit der des Varietétheaters mit
seinem gemischten Angebot an relativ kurzen, voneinander unabhingigen
Nummern. Die Prisentationsform der Filmvorstellung, bei der die Bilder
musikalisch und/oder verbal begleitet wurden, hat viele Gemeinsamkeiten
mit Laterna magica-Vorfithrungen (auch wenn bei diesen Erklirung und Pro-
jektion oft durch ein- und dieselbe Person dargeboten wurden). Andererseits
wurden diese Gestaltungsprinzipien durch eine vom Theater (und den damit
verbundenen Konnotationen der Hochkultur) kommende Entwicklung deut-
lich beeinflufit. Das Aufkommen der 6konomisch wie kiinstlerisch ehrgeizi-
gen lingeren Spielfilme bewirkte schlieflich eine Unterscheidung zwischen
Vorprogramm und Hauptfilm, wodurch das Format des Varietétheaters an
seine Grenzen stief}. Obwohl in manchen Fillen die Langfilme sich scheinbar
in eine Reihe verschiedener Genres (Reisebilder, Verfolgungsjagden usw.) auf-
l6sen liefen, waren es wohl eher die Programmzettel, die hier die Illusion der
Diversitit aufrecht erhielten, indem sie jeden Akt des Spielfilms als eine eige-
ne Nummer auffiihrten.

Bisweilen ist die intermediale Verbindung sehr direkt, vor allem dann,
wenn ein Medium im Rahmen eines anderen innerhalb eines heterogenen Pro-
gramms auftritt. So konnte der Film als Unterhaltungsform unter anderem
dadurch populir werden, dafl er in Varietétheatern zusammen mit verschie-
denen anderen mechanischen wie auch live-Darbietungen prisentiert wurde.
Andererseits zeigten Kinos spiter oft Varieténummern im Vorprogramm oder
in den Pausen. Die Art und Weise, wie heute Tierfilme und andere dokumen-
tarische Gattungen den Programmplitzen des Fernsehens angepafit werden,
zeigt, daf} sich dieser Prozef heute in einem weiteren, ebenfalls wesentlich
heterogenen Medium fortsetzt.

Die hier aufgefiihrten Punkte geben lediglich einige Anregungen fiir eine
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grindliche Untersuchung des Programmformats und der ihm zugrunde-
liegenden Prinzipien — deren Urspriinge, der Verinderungen, die sie durchlie-
fen, ihrer Effekte auf die Inhalte und auf das Publikum — sowie der Kombina-
tion unterschiedlicher Medien und Unterhaltungsformen mit den daraus
resultierenden Wechselwirkungen. Diese Forschungen koénnten zum Experi-
mentierfeld eines historischen Ansatzes werden, der sich nicht den gingigen
Einteilungen unterwirft — in den Universititen, wie auch in Museen und
Archiven.

Aus dem Englischen von Frank Kessler

Anmerkung

1 Charles Musser, »The Eden Musee in
1898: the exhibitor as creator«, Film & Hi-
story, Vol. 11, No. 4, 1982, S. 73.
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VANESSA TOULMIN

The Importance of the Programme
in Early Film Presentation’

An Ideal Cinematograph Show

Cinematographers rejoice! The King and Queen of England have set an example to
their subjects, which if followed as it should be, and generally is, will boom the
business for a long time to come in every town and village of our beloved Empire.
Through the courtesy of Messts Fraser and Elrick, of Edinburgh we have in receipt
of a copy of a programme brought back from Balmoral Castle where they had the
honour of giving an ideal cinematograph entertainment. An exhibition of pictures
»fit for a King« should, we imagine, be accepted by his subjects as a standard of
excellence, both in quality and in the selection of the subjects.?

The above quotation is taken from The Showman, An Illustrated Journal for
Showmen and Entertainers published in the United Kingdom. The Showman
newspaper first appeared in September 1900 and continued in various formats
until its demise in 1912. For this brief period of time reports can be found of
both touring and fairground cinematograph shows which provide a weekly
insight into the business from the viewpoint of the newly formed British film
industry. The journal also contains articles devoted to the presentation of
films, the promotion of topics and the latest up to date scenarios that all show-
men must incorporate into their presentation. In the issue dated November 15,
1901, the editors reproduced in full the complete programme and running or-
der of the fifty four titles that were presented at Balmoral in Scotland, in the
hope that it would provide a format or template on which other film exhibi-
tors could base future presentations. It would appear that to the practitioners
of film exhibition, the presentation and programming of early film shows
were an important factor in their success. By 1901 the novelty factor of living
pictures had decreased in the United Kingdom, while new and innovative
means of presentation were seen as important factors for its necessary growth
and development. To some extent, organisers of film festivals and early film
historians have overlooked the importance of the programming of films in the
early years of cinema both in Europe and in the United Kingdom. Stephen
Bottomore writing in Film History argues that the screenings of early materi-
al, in particular non-fiction films, »have been planned and executed with little
reference to the context in which such films were originally shown in the
years when they were made«.’

Musser and Nelson’s study of Lyman H. Howe’s travelling exhibition in
America between 1880 and 1920 reveals the fluidity of the exhibition pro-
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gramme in incorporating new innovations such as projected motion pictures.
Howe, in line with other travelling exhibitors, varied his programme accord-
ing to his audience and survived in the competitive world of early film exhibi-
tion through a number of factors; including showmanship by his use of the
educational programme, the knowledge he had built up of the exhibition cir-
cuit during his time with the phonograph, and his concern for technical excel-
lence. As the authors state:

Howe’s organisation of these films relied on sophisticated editorial strategies.
In his selection and organisation of films, Howe had created what we call a cinema
of reassurance.+

In Europe, recent work by Nico de Klerk has brought attention to the issue
of programming and the importance of understanding the format in which
discreet attractions were arranged in order to facilitate and increase audience
size.s However, I would like to suggest that the programming of films and the
context in which they were presented not only provides greater insight into
the films themselves, but is also an important factor in understanding the
eventual transition of the cinematograph from a touring itinerant form of
entertainment, to being the mainstay of the entertainment industry by the
First World War. In order to demonstrate this argument I will firstly examine
the relationship between advertising and popular entertainment and place the
film programme in the context of travelling exhibitions/shows of the late
19% century. Secondly, I will take as a case study the programmes and presen-
tation formats of A.D. Thomas, a travelling film exhibitor who presented,
commissioned and produced stand alone two hour films shows from 1899 on-
wards, at a time when film was largely exhibited as part of a variety show.
Finally, I will conclude by demonstrating the effect Thomas’s show had on
film presentation in music halls and theatres in the localities he exhibited, by
examining the shows presented at the St James Hall in Manchester in 1901.

Background

The impact of advances in printing technology on advertising in the latter part
of the 19" century and the cheapness of new printing techniques allowed a
greater range and type of advertising material — posters, programmes, hand-
bills, ephemeral - to be printed in large quantities. As Catherine Haill writes
in Fun Without Vulgarity:

Entertainment has always needed advertisement. The earliest theatricals were ad-
vertised by word of mouth or by hand written bills. The earliest printed advertise-
ments were typographic, simply printed in black lettering produced by the letter-
press process. They served both as advance notice and programme and gave basic
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information about the entertainment on offer — the titles of the plays, the times of
the performance, the availability of the tickets and names of the best known per-
formers.¢

Historians have increasingly researched the importance and influence of such
advertising materials from the 1850s onwards, in particular the poster” Op-
tional registration of advertising material at the Stationers Hall in London ex-
isted under Acts of Parliament between 1842 and 1912.8Due to this legis-
lation, which resulted in many of the companies registering the original
artwork through deposit, a large body of work has survived.® However,
although the poster was perhaps the most visible form of advertising feature
utilised by the showmen, it was only part of the huge plethora of ephemera of
printed materials available in the late 1800s, including handbills, postcards and
programmes. Ironically the handbill, containing the most up to date and lo-
calised form of information produced, survives very rarely in major collec-
tions with the exception of the material in local libraries and archives or the
John Johnson Collection at the Bodleian Library.*

The programme was a staple of variety and musical theatre, fairground
entertainments, the magic lantern and the circus. Buffalo Bill’s Wild West’s
visit to the United Kingdom and Europe in 1887, 1893 and 1903/4 reveals the
programme to be a forty to fifty page pamphlet incorporating a history of the
show, Cody’s vision of the American West, with the programme of events
covering two to four pages.” These programmes underwent numerous edi-
tions with many different inserts produced for individual towns that the show
was visiting. Ironically the insert itself is the main aspect of the programme
that rarely survives, positioned as it is between the programme and the more
ephemeral handbill.”> Entertainment venues such as the Olympia and the
Royal Agricultural Hall in London or Charter fairs such as Nottingham
Goose Fair also produced programmes of this type.” The menagerie and cir-
cus programmes in the 19% century, in particular Bostock and Wombwell’s
Menagerie, also reveal this dual purpose — a keepsake of the show with histo-
ry of the acts and animals with advertising features combined with the insert-
ed programme.'* However, the programme never truly reflected the actual
presentation of events, as the circus and fairground show was a more fluid and
changeable event relating as much to the context and locality in which the
show was performed. Therefore, travelling show programmes, be they me-
nageries, Wild West shows or circuses, were never a record of the actual event
but were instead a combination of a souvenir, the marketing ploys of the
showmen as a means of increasing revenue, and a promotional feature of what
the audience could expect to see.

The introduction of film programmes into this fluid and rapidly expand-
ing market of popular entertainment occurs in a variety of ways. Certain com-
panies, such as the Biograph Company, registered their artwork, and exam-
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ples of their poster designs can be found in the Public Record Office Copy-
right Collection in Kew.” However, the wonderfully graphic illustration de-
picted in the poster reveals little about the films on show. For that informa-
tion we have to examine the venue in which the show was presented, the
Palace Theatre of Varieties. The Biograph film show was placed in the already
existing format of the London’s Palace Theatre of Varieties programmes and
formed part of a fifteen to thirty minute show in a larger three hour
spectacle.’ The travelling cinematograph showmen incorporated the film into
an existing fairground show and promoted it as a new wonder of the age in
the context of a constantly changing programme of events.”By 1900 the
showmen maintained the variety aspect on the front of the show, but, in or-
der to get maximum audiences for these films in a limited time period, pre-
sented a thirty minute programme inside the show consisting purely of films.
The films increasingly became the focus of the event and the handbill, banner
or the gag-card became the means in which films were advertised or pro-
grammed. Therefore, the film programme either became part of the actual
physical scenery of the show through banners or gag-cards, or reflected the
ephemeral nature of the attraction through the use of the handbill - the staple
of fairground advertising."* Three examples of Randall William’s handbills in
the National Fairground Archive for instance, demonstrate this technique
with the black and white bill advertising the name of the showmen with the
films listed in no particular or different order on each handbill and the locali-
ty not explicit. These handbills could be utilised no matter the town or venue,
and copies of the same handbill can be found in both Nottingham and Hull
Local Studies collections.”? In the case of prominent fairs such as Nottingham
Goose Fair, and the World’s Fair at the Royal Agricultural Hall in London,
the shows were part of a larger programme of events promoted by the organ-
isers of the fair. Examples such as Nottingham Council’s Programme of
Ewvents published in 1899, reveal details of many of the shows and rides on
offer during the fair with individual film titles highlighted as being part of the
main attraction of the cinematograph showmen’s advertisements.

Another way in which the programme was advertised was through local
newspapers. The showmen for example would often promote a particular
commissioned or local film, by advertising the fact in the newspaper in the
days leading up to the holidays. However, the majority of these adverts con-
tain details of the new film and not the full array of titles to be exhibited. A
final way in which films were programmed was through the local pamphlets
of events published by theatre owners in the late 1800s and early 1900s. Ex-
amples of these that survive in the British Library and local library collections
in the United Kingdom include: the Blackpool Amusements Official Pro-
gramme for different resorts, the Liverpool and District Programme and Offi-
cial List of Entertainments, the Glasgow Programme and The Manchester
Programme of Entertainments. These local sources contain detailed advertise-
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ments of the array of entertainments on offer at the theatres in the locality and
include adverts for many itinerant film shows from 1896 onwards. Examina-
tion of the advertisements placed by A.D. Thomas exhibiting as Edison-Tho-
mas Pictures in the early 1900s in Manchester reveal a different type of film
exhibition, the stand alone film show in which it is claimed the audience will
see Three Hours’ Programme of unapproachable novelty and excellence.

The Programmer

A.D. Thomas was one of the most colourful and incorrigible characters in
early British film. Cecil Hepworth in Came the Dawn, describes him as an
utter scamp, a very loveable fellow and one of the greatest showmen who ever
lived.>* As with other showmen of the late 1890s, he graduated from exhibit-
ing Edison phonographs to projected film shows, which he billed as being
provided by Edison himself. During his long and colourful career he mas-
queraded as both P.T. Barnum and to a greater degree Thomas Edison, but
displaying the advertising ability and showmanship of the former. Between
1898 and early 1900 Thomas appears to have been based in the South of Eng-
land with regular film shows in Brighton??and venues throughout London as
part of a cine-variety bill.»By 1899 he claimed to have control of 21 film
shows and ownership of 4000 film titles.* However, in 1900 he moved to the
North of England and based his operations in Manchester. His business flour-
ished, with multiple shows touring throughout the North and the parallel
show in the South East region named the Edisonograph. By 1901, Thomas
had camera crews filming actualities in Ireland and the North of England,
which were probably printed and distributed by Mitchell and Kenyon due to
the fact that over sixty of these titles now exist as part of the Mitchell and
Kenyon Collection at the BFI. After his bankruptcy hearing in November
1902 the company and assets were sold to Walter Gibbons and Thomas reput-
edly left for the West Indies. According to Rachel Low he left England and
went to Canada, returning once again to tour Britain with his Royal Canadian
Animated Photo Company in 1905.% However, new evidence suggests that
A.D. Thomas instead changed the name of his touring show to Edison and
Barnum’s Electric Animated Pictures and continued presenting regional film
shows in towns and cities throughout the North of England.” The true extent
of Thomas’s impact on the early British film industry will be revealed during
the course of the Mitchell and Kenyon Research Project.” However, for the
purpose of this article, Thomas’s shows in Manchester and his advertising
techniques will be examined.
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The Programme

The term programme can be used to mean the actual printed text which re-
cords the way the films were exhibited on a particular occasion, or the actual
composition of a show. In this section the programme as a printed document
will be examined. Thomas, in line with other travelling showmen, utilised the
full range of advertising material at his disposal. Such was his affinity with the
poster that Cecil Hepworth wrote:

He plastered the whole town wherever he went, and he went nearly everywhere,
with tremendous posters in brilliant colours describing his wonderful shows and
his still more wonderful self. [...] He would parade the town in person, mounted
high on an open lorry, actively turning his camera on every little knot of people he
passed. As the lorry was plastered with his colourful posters telling them to come
and see themselves at such and such hall tonight, it left the people in no doubt as to
what he was doing.*

The evidence for Thomas’s fondness for advertising is demonstrated by the
different types of material that survive today including handbills, posters and
most importantly film programmes.” Three of Thomas’s film programmes
survive in the Barnes Collection and each relate to a different venue and are
different in format and content. This is not surprising if we examine the fact
that in 1901 alone Thomas’s company was presenting film shows in 27 differ-
ent venues throughout the North of England, the Midlands and Scotland.®
Many of these were parallel shows and during his exhibition in Manchester
from April onwards, Thomas’s managers were presenting shows in Glasgow,
Dundee, Birmingham, Grimsby, Morecambe and Halifax. Thomas’s film pro-
grammes display features in common with other more established travelling
concerns, in particular the emphasis placed on the figure and history of the
showmen and the grandiose claims of innovation and fame. However, a major
difference is that the film titles are the main feature. Ranging between four to
six pages, the printed pamphlet lists film titles, the outline of the programme,
advertising features for local products and details of the Edison company’s
other concerns. The three programmes all contain different titles and relate to
different venues. The programme for the Grimsby Temperance Hall is simply
titled Edison’s World Famous Electric Animated Pictures, whereas the Bir-
mingham Curzon Hall is presented as The Edison Historiagraph: An Illus-
trated Programme of the Thomas-Edison Animated Photo Co. When Thomas
appeared in Great Malvern in 1902 the show changed to Edison’s Grand Cor-
onation Pictures. Unlike the Balmoral Programme referred to in the beginning
of the article, >Edison< showed a mixture of actuality and fiction films com-
bining these with tableaux and live entertainment relating to the Boer War.
Each programme was broken down into two parts comprising eight to ten
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different acts or sections. The first part consisted of eight sections advertising
over 100 Amusing, Interesting and entirely New Animated Photographs spe-
cally taken by Edison’s Operators and included holiday scenes from well
known Northern seaside resorts, scenes from the China or Boer War and then
a tableau. Part II commenced with Animated Pictures of well known Local
People, including factory gate films and the turn out of the Fire Brigade. The
concluding part of the show was titled A Call To Arms, accompanied by a
Special Firing Party of 20 Soldiers>* Unlike cinematographic presentations in
music halls, the live action or variety acts were in the minority on the bill and
were linked to the film presentations with Edison’s Military Band accompa-
nying the War films, or the Grand Allegorical Tableaux of Britannia’s Wel-
come to her Valiant Sons. Depending on the date of the programmes, addi-
tional film titles were added to either Part I or II. For example in the Grimsby
programme, THE LIFE OF JOAN OF ARC is included at the start of the exhibi-
tion and Dickens CHrisTMAS CAROL is shown as part of the finale. Thomas
then added a notice on the programme stating:

A Change of Animated Pictures Nightly.

NOTE- Owing to the great length of the Programme, and the constant introduc-
tion of NEW SCENES (reproducing the incidents of the day as they occur) the
above Programme is subject to alteration, fresh novelties being added at each repre-
sentation. A selection of the above pictures will be shown nightly, forming a Three
Hours Programme of unapproachable novelty and excellence...

EDISON STANDS ALONE. THE MASTER MIND OF THE WORLD.»

Therefore, in common with other itinerant exhibitors, Thomas used the pro-
gramme as a means of promoting the whole event rather than providing an
actual record of the performance. The major advantage of film exhibition over
other forms of entertainment at the time was the immediacy with which the
programme could be altered to reflect the events of the day. This factor was
one that Thomas used to his advantage during his time in Manchester in 1901
with the use of loca] films as a programming tool.

The Local Venue

By 1901 the boom for local pictures was widespread and filmmakers such as
Hepworth, Mitchell and Kenyon and Warwick were offering their services to
itinerant showmen.» Advertisements in The Showman newspaper reflect this
trend:
To Showman. The most popular Cinematograph Film in a Travelling show is Al-
ways a Local Picture containing Portraits which can be recognised. A Film showing
workers leaving a factory will gain far greater popularity in the town where it was
taken than the most exciting picture ever produced.s
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cured, including pictures of the Knutsford May-day Festival (Crowning of
the May Queen), the gallant Manchester Regiment at Wagon Hill, etc«.3*

The following month Thomas advertised five more local titles including
the LorRD MAYOR OPENING THE NEW ELECTRIC CAR SYSTEM, the RETURN OF THE
MANCHESTER VOLUNTEERS and the WHIT-MONDAY PROCESSION AND CATHOLIC
PROCESSION.* On 1§ July, the MANCHESTER & SALFORD HARRIERS & CYCLISTS’
PROCESSION is featured. Edison’s Animated Pictures continued exhibiting at St
James Hall during August and presented a mixture of war features, local films
and sporting events. A.D. Thomas returned to St James Hall in September
with an entire change of pictures. He proceeded to make Manchester the cen-
tre of his Northern operations with his brother Mr J.D. Thomas acting as
manager. The show was advertised as Manchester Day by Day and the World’s
History Portrayed in Animated Photography.*The Company continued to
exhibit films throughout 1901 and 1902 with occasional two week breaks in
venues near to Manchester such as Salford and Oldham.

Conclusion

The effect of the Thomas-Edison Animated Photography show on other cin-
ematographic exhibitions in Manchester is apparent in a variety of ways.
Firstly during his initial visit, rival exhibitors introduced local films into the
music hall programme.# Secondly, the position of films on the programme of
these rival variety bills changed dramatically and adverts in the Manchester
Programme for these events start to include details of the film titles on show.
This is demonstrated by the appearance of a similar size advert to Thomas’s
on the same page and within the same column for a film show at Lewis’s in
Market Street. This advert which is similar in format and presentation to
Thomas’s, also features Boer War films, A TRIP TO MENAI STRAITS and scenes
from Johannesburg’s Working Gold Mines.# Thirdly, after Thomas’s visit,
other travelling cinematograph showmen hire venues in Manchester and ad-
vertise two to three hour film shows comprising a mixture of specially com-
missioned local scenes, fiction titles, films of royalty and events of national
interest. These include the visit of the North American Animated Photo
Company under the management of Ralph Pringle in May 1902 and April
1903, Sydney Carter with his New Century Pictures in May 1904, December
1905 and a return visit in 1906.% In January 1906, Gale and Polden’s Animat-
ed Pictures presented a two hour show of Naval and Military Life in the
King’s Service Afloat and Ashore, and the reappearance of A.D. Thomas in
1905 with The Royal Canadian Animated Picture Co.# Unlike Thomas who
operated his own camera crew, in order to present a constant supply of local
titles, both Pringle and Carter commissioned Mitchell and Kenyon to film
key scenes in Manchester.#
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This is only a sample of the material to be found within the local film pro-
grammes in the United Kingdom. This case study has centred on a three
month period in the remarkable career of A.D. Thomas, but comparable
studies could be attempted on any number of itinerant showmen, or indeed
any of the twenty seven venues that Thomas operated from during the early
1900s. Thomas’s early film shows in Manchester created a market for stand
alone film exhibition, a factor not lost by the showmen who came after Tho-
mas and this pattern was repeated in other localities. They were really the true
precursors to the permanent cinema shows of the 1910s, in that audiences be-
gan to respond to features, thematic or individual advertising ploys relating
to the films and expected a constant change of programme. By removing the
cinematograph from the constraints of the music hall, Thomas created a larg-
er and more fluid space in which to develop early film.This examination of
how early films were programmed and received in the early 1900s, will hope-
fully contribute towards a greater understanding of the technical, artistic and
commercial pressures, which were instrumental in the development of the ear-
ly film industry.
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FRANCOIS JOST

Die Programmierung des Zuschauers

Oft wird gesagt, dafl ein Film zu Beginn des 20. Jahrhunderts nur innerhalb
einer Programmf{olge existieren und fiir den Zuschauer Bedeutung gewinnen
kann. Meist weist man dann auf die willkiirliche Zusammenstellung des An-
gebots hin. Gewifi, auf vielen Jahrmirkten oder auch in kleinen Silen sind die
Vorstellungen mdoglicherweise mehr oder weniger unvorhersehbar abge-
laufen, so dafl der einzelne Film durchaus dem »Zufall des Programms« un-
terworfen sein kann, wie es auf einem Lyoner Filmplakat heiflt.' Dies ist
jedoch keinesfalls iiberall der Fall, wie eine genauere Untersuchung der Pro-
grammgestaltung eines grofieren Pariser Kinos, des Hippodrom, spiter zu
Gaumont-Palace umgetauft, belegt. Analy51ert man die gratis ans Publikum
verteilten Handzettel, so zeigt sich ganz im Gegenteil, daff die Programmfol-
ge geradezu durchkomponiert ist: Trotz der Vielfalt des Filmangebots erlebt
der Zuschauer Woche fiir Woche einen gleichmiflig geregelten Ablauf, wobei
die jeweils angestrebten Wirkungen sich gemif einer relativ genau festgeleg-
ten Ordnung entfalten. So liflt sich die Hypothese aufstellen, daf} die Abfolge
der Filme dazu dient, die Gefiihle der Zuschauer regelrecht zu >programmie-
ren<. Zu dieser Uberzeugung bin ich jedenfalls durch das Studium von Pro-
grammen aus den Jahren 1908, 1911 und 1912 gelangt.

Unm sich innerhalb dieser Titellisten zurechtzufinden, kénnen die jeweili-
gen Genres als Ariadnefaden dienen, wie es zweifellos auch fiir das Publikum
der Belle Epogue der Fall gewesen ist. Die Genreangaben, die sich den Plakaten
zufolge zwischen »zwei Extremen der Gefiihlsiuflerung: dem sehr Anriihren-
den und dem sehr Komischen« bewegen, sind zwar ein Reklamehinweis der
Betreiber, deshalb aber auch ein Versprechen an die Zuschauer.* Doch was
sucht das Publikum aufler Trinen und Lachen noch, wenn es gegen Ende des
ersten Jahrzehnts des vergangenen Jahrhunderts einen Kinosaal betritt? Auf
eine solch umfassende Frage gibt es eine Vielzahl von Antworten. Mir scheint,
daf} es in diesem Fall die beste Methode ist, in zeitgendssischen Zeitschriften
nachzuforschen, wie das noch junge Medium historisch zu erfassen ist.

Der franzésische Filmjournalist Georges Dureau betrachtet 1908 den Film
in bezug auf das Theater: zunichst die »Kindheit« und das Erstaunen ange-
sichts der Erfindung der >lebenden Photographiens; es folgen die »Possen«
und die »wilden Verfolgungsjagden« der Firma Pathé. Dann verlangt das Pu-
blikum nach etwas Neuem:

[...] Man bot ihm Dramen im Uberflufl, verschiedene, mal mehr, mal weniger kolo-
rierte Feerien, Koméodien, phantastische Stiicke, Reisebilder und Aktualititen. Das
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Kino war im Begriff, eine Theatergattung zu werden. Es bediente sich derselben
Kunstgriffe [...]. Die Kinematographie der Komposition, die mit dem Theater kon-
kurrieren und es, wenn méglich, verdringen wollte, neigt heute dazu, ihm gefiigig
zu folgens

Dureau zeigt sich schlieflich erfreut iiber die Annaherung der beiden Gattun-
gen: Er spricht von »genres« und meint damit Kino und Theater.

Ein Artikel aus L’[llustration, ebenfalls 1908 erschienen, erlaubt es, die
implizite Typologie der kinematographischen Genres, die sich bei Dureau ab-
zeichnet, genauer zu fassen:

1.Szenen, die direkt in der Natur aufgenommen werden, die Wiedergabe von Feier-
lichkeiten, Prozessionen, Ansichten verschiedener Linder usw. 2. Szenen, die im
Theater aufgenommen werden, Verfilmungen von kunstvoll erstellten Szenarien,
von dramatischen oder komischen, bisweilen charmanten Pantomimen, von Feeri-
en, die den Regeln und dem Kanon entsprechend gestaltet sind. Doch die Kombi-
nation der beiden Genres, die Ansiedlung einer Theaterbandlung in einem natiirli-
chen Rabmen, von Schauspielern ausgefiihrt, in der Vermischung von Wirklichem
und Kiinstlichem, als tollkithne Geschichten mit echten Feldern, echten Wildern,
dem wildbewegten Meer als Kulisse, unter Verwendung der ureigenen Mittel des
Apparats selbst, des Kinematographen, wird es erméglichen, die wunderbarsten
Wirkungen zu erzielen, die bis dahin véllig unbekannt und nicht. darstellbar waren 4

Mit Hilfe dieser beiden Zitate lassen sich die vier Begriffe, die das Terrain der
Genres in der Friihzeit des Kinos abstecken, zueinander in Beziehung setzen:
Das Kino ist ein Instrument der Wiedergabe der Wirklichkeit, wie spiter das
Fernsehen - fiir »Szenen, die direkt in der Natur aufgenommen werden« —
und eine Erfindung, die eine ihnliche Begeisterung auslést wie die neuen Me-
dien heute (»Wirkungen [...], die bis dahin véllig unbekannt und nicht dar-
stellbar waren«). Der Zuschauer bewegt sich somit zwischen dem Erstaunen
angesichts der Reproduktion und der Begeisterung fiir die Technik selbst.
Den »in der Natur aufgenommenen Szenen« stehen die »im Theater aufge-
nommenen Szenen« gegeniiber, so wie bei Méliés die »kinematographische
Wiedergabe aus dem gewohnlichen Leben« den »arrangierten Sujets«. In die-
sem Schema stehen das Leben oder die Natur auf Seiten des Wahren und der
Wirklichkeit, wihrend das Theater, wenn schon nicht der Fiktion, so doch
dem Kiinstlichen zugeordnet wird. Das Besondere am Kino ist jedoch, daf} es
das Kiinstliche wiedergeben oder, besser gesagt, ihm den Anstrich des Echten
verleihen und so das Wirkliche fingieren kann. Von daher nehmen die »nach-
gestellten Aktualititen« als Mischung von Theater und Leben eine sehr eigen-
timliche Stellung ein, wie die folgende Bemerkung von Jules Claretie zeigt:
»Wenn man die Wirklichkeit nicht vor Augen hat, so stellt man die Wahrheit
nach [on trugque la vérité] und macht Geschichte mit Theaterstatisten.« Die
Anekdote, die Claretie als Beleg fiir seine Beobachtung anfiihrt, unterstreicht
den Gegensatz Leben / Natur versus Theater:
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Enthiillung:
Naturbilder
Reportage

Wiedergabe

»ein Schauspiel
vom Lehnstuhl
aus«

nachgestellte Aktualititen

Theater

Leben

>Realismus«
z.B.:

LA VIE TELLE
QU’ELLE EST

Genres der Friihzeit

Trickfilme

Kunst@

Erfindung

Feerien

In einem der Bilder des Japankriegs hatte man nur eines vergessen: die Landschaft.
Und so erlebte das verbliiffte Publikum einen Kampf zwischen den Untertanen des
Mikado und den Grenadieren des Zaren vor — nun raten Sie einmal — dem Hinter-
grund der Pferderennbahn von Chantilly, deren Tribiinen unvermittelt die Schlacht

umrahmten.t

Im Bereich des >Erfundenenc schliellich gibt es zwei Hauptstrémungen, die
man im gesamten Verlauf der Filmgeschichte antrifft: die Nachahmung des
Lebens »so wie es ist«, fiir die Louis Feuillade mit seiner Filmreihe La Vie
TELLE QU’ELLE EST steht, sowie die »kiinstlerische Feerie«, die vollig im Reich
der Phantasie angesiedelt ist.

Die Programme des Hippodrome von 1908 sind nach einem wiederkeh-
renden Muster den zeitgendssischen Filmgenres entsprechend geordnet. Die-
ses Prinzip ist fiir einen Leser des 21. Jahrhunderts nicht sofort erkennbar,
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denn auf den ersten Blick scheint es, als boten die Filmlisten nur wenige In-
formationen: Die Programme gliedern sich in drei Teile, die wiederum jeweils
in zwei Unterabteilungen zerfallen, die stets aus drei Filmen bestehen. Dies
ist im Hippodrom bis zum Vorabend des Ersten Weltkriegs die Regel. So
sehen die Zuschauer in der Woche vom 14. bis zum 20. Mirz 1908 das folgen-
de Programm:

Erster Teil

I

BAGUETTE MAGIQUE [Der Zauberstab]

L’ENFANT DU MARINIER [Das Kind des Seemanns]
CorpoN, SVP [Die Kordel, bitte]

I

CISEAUX MAGIQUES (DIE ZAUBERSCHERE, Eclipse, 1908)
Le CHATIMENT [Die Strafe]

FARCES D’ECOLIERS (SCHULERSTREICHE, Pathé 1905)

Zweiter Teil

11

EcossE PITTORESQUE [Malerisches Schottland]

REVE D’UN FUMEUR D’0PIUM [DER TRAUM EINES OPIUMRAUCHERS, Méliés 1908]
UN FAUVE DANS LA MAISON [Ein Raubtier im Haus]

v

LE FANTOME ARTISTE [Das kiinstlerische Gespenst]
SACRIFICE D’AMOUR [Opfer aus Liebe]

TROMPE D’ETAGE [Im Stockwerk geirrt]

Dritter Teil

\%

BIARRITZ ET SES ENVIRONS [Biarritz und Umgebung]

La FAUTE D’UN FiLS [Der Fehler eines Sohnes]

BELLE-MAMAN HYPNOTISEE [Die hypnotisierte Schwiegermutter]

VI

POUDRE A RIGOLER [Lachpulver]

JoueTs MECANIQUES [Mechanisches Spielzeug]
VENGEANCE DU GENERAL [Die Rache des Generals]
LE FiL AERIEN [Die Oberleitung)

Wie zu jener Zeit iiblich, werden die Namen der Regisseure im Programm
nicht aufgefiihrt. Erstaunlicherweise fehlen aber auch Angaben zum Genre.

38



Partumerie de Ia | COTTAN 7 e a Ll it ol

Société Hygiénique § 55 Rue de Rivoli -PARIS { pour r.Es soINS DE LA PEAU

o DERNIERES CREATIONS - Esseoces pour le Mouchoir: MUSIDORA - ROSA FLORETTA -
LES PLAQUES SONT LES
ET PAPIERS MEILLEURS

* PROGRAMME =%

Du 1% au 20 Mara 19068

PREMIERE PARTIE QE':’OI‘ ® DEUNIEME PARTIE
f m
Baguette magique
L'entant du makrinier
Cordon, 5.V.P. |;

Ecosse pittorssque
Adva d’'un tumeur d'Oplum
Un fauve dans la malson

i
Clseaur maglques
Le Chatimant
Farces d'écqllers

|
|

v

Le fantéms artista
Sacrifice d'amour
Trompé d'itage

ENTRACVE : 18 minotes

INTERMEDE
Pendant Fenteac te. voir les Mtractions au Promenoir :
Fusils électriques, Photographie, ato.

CROMOPHONE GAUMONT ... [ .2 oranensy,
PROJECTION DB 143 METRES CARRES IMITATION PARFAITE DES BRUITS

Pour sssarer i DOT 1 Enfanis,

e DT e e e (A WUTUELLE LYONNAISE ™ 255

I \lul-nn d: Seeante
Versomenls depuis B frsncs par mois pendant 10 sus ssulement

DIREOTION D& PARIS « 2, AUE TAITBOUT,

BAR A

Doch liefern die Titel selbst Hinweise auf die jeweilige Gattung, die das Pu-
blikum des Jahres 1908 wohl ohne weiteres versteht: BAGUETTE MAGIQUE oder
CI1sEAUX MAGIQUES sind Trickfilme, bei LE CHATIMENT, SACRIFICES D’AMOUR
oder La FAUTE D’UN FILs handelt es sich um Dramen, bei FARCES D’ECOLIERS
und TROMPE D’ETAGE um Komédien. Im iibrigen bilden sich zu dieser Zeit
Paradigmen heraus, die es den Zuschauerinnen und Zuschauern erleichtern,
ihre Genre-Kompetenz anzuwenden (daf jemand sich im Stockwerk irrt, ist
ein hiufig vorkommender Topos, so dafl man die Art eines solchen Films
leicht vorhersagen kann). Jeder der drei Teile des Programms besteht aus zwei
Modulen, jedes Modul setzt sich zusammen aus einer Panoramaaufnahme
oder einem Trickfilm, einem Drama (manchmal durch einen Aktualititenfilm
ersetzt, z.B. LE GRAND NATIONAL STEEPLE-CHASE 1908 A LIVERPOOL, 4.-10.
April 1908) und einem komischen Film am Ende.
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Der Anfang eines jeden Moduls schwankt also zwischen Lumiére und
Mélies, zwischen den beiden Formen des Erstaunens, welche die lebenden
Bilder hervorrufen kénnen: die Wiedergabe des Lebens oder die Erschaffung
einer eigenen Welt durch den Film. Auch wenn es sich beim zweiten Film
eines Moduls nicht immer um ein Drama handelt, ist die Reihenfolge Drama
— Komddie unwandelbar: erst die Trinen, das Mitleid oder die Moral, dann
das Lachen. Wie um diesen Eindruck noch zu verstirken, zégert man nicht,
das letzte Modul mit gleich zwei Komddien zu beschlieffen. Im Programm
vom 4. bis 1o. April 1908 sind das I’ AcCORDEON und B£BE BALLON, zwei Fil-
me, in denen alles aufler Rand und Band gerit (mit einem »ausgelassenen
Tanz« bzw. einer »wilden Verfolgungsjagd«, wie es im Programm heifit).

Direkt auf die niichterne Aneinanderreithung der Titel folgen Erlauterun-
gen zu einigen Filmen, wodurch mégliche Zweifel hinsichtlich der Genres
endgiiltig beseitigt werden. Man urteile selbst: »Oh! Aber nicht doch, Mon-
sieur! Wir bedauern Sie keineswegs! ...und wenn uns trotzdem die Trinen
kommen..., dann vor Lachen..., nicht wahr, Monsieur!« (TROMPE D’ETAGE).
»Er erlebt eine Reihe sehr amiisanter Zwischenfille.« (LE FiL AERIEN). Es han-
delt sich dabei nicht so sehr um Zusammenfassungen als vielmehr um Hin-
weise, welche Haltung das Publikum zu den dargestellten Figuren einnehmen
soll. Der Ehemann, der aus dem Café nach Hause kommt, verdient kein Mit-
leid, denn das Abenteuer wird aus dem Blickwinkel der tugendhaften Gattin
betrachtet: »Ah! Ah! Monsieur...das geschieht Thnen recht! [...] Und Sie
glauben, daf} wir Sie bedauern, weil Ihnen ein friedliches Paar eine Tracht Prii-
gel verabreicht...« (TROMPE D’ETAGE).

Das letzte Thema, das im Programm herausgehoben wird, ist das der
technischen Erfindung: Die » Vorfithrung auf 144 Quadratmetern« Leinwand
mit »perfekter Gerduschnachahmung« prisentiert den Zuschauern als weitere
Attraktionen wihrend der Pause »elektrische Gewehre, Photographien etc.«,
manchmal sogar, als avantgardistisches Verfahren, Bild und Ton zu synchro-
nisieren, ein Zwischenspiel des Cronophone [sic] Gaumont, das in der Woche
vom 14. bis 20. Mirz 1908 LEs SaPINs und ALLUMEUR-MARCHE (Dranem) dar-
bietet. Wie man sieht, ist das Kino auch ein Ort des Experiments, eine Aus-
stellung neuer Technologien und ein pri-kinematographisches Museum. Da-
bei ist die Geschiftsleitung des Hippodrom nicht ganz uneigenniitzig, denn
im Programmblatt sind die Titel durch Anzeigen umrahmt, welche photogra-
phische Platten und das Photopapier der Firma Jougla, kinematographisches
Gerit, Filme und Schallplatten anpreisen.

Gut drei bis vier Jahre spiter ist die Gestaltung des Programms komplexer
geworden. Das zeigt die Untersuchung der Kinoprogramme zwischen dem
27. Oktober 1911 und dem §. Dezember 1912. Die Vorstellungen beginnen
um 20.30 Uhr mit der Darbietung von zwei Musikstiicken durch ein vierzig-
kopfiges Orchester. Das Abendprogramm? setzt sich wie folgt zusammen:
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Erster Teil

1.  Orchester

2. Panorama-Aufnahmen / Reisebild / Dokumentarfilm
3. Drama

4. Tonbilder (Les Phonoscénes-Gaumont)

42 Bithnendarbietungen

[s. Komddie]

Zweiter Teil

6. Orchester

7. szenische, humoristische Attraktion (Parodisten, exzentrisches Trio)
oder Dokumentarfilm mit Gesangs- und Orchesterbegleitung

8. wissenschaftliche Studie, soziale Studie der »Welt, so wie sie ist« (auch
dramatischer Roman genannt)

9. Komédie oder Burleske

Dritter Teil

10. Orchester

11. Zirkusattraktion (Akrobaten, Dressurnummer)

12. Dokumentarfilm oder Panorama-Aufnahmen (und »isthetische Filme«)
13. Sprechfilme (Les Filmparlants-Gaumont)

14. Gaumont-Palace Aktualititen

15. Burleske

16. Orchester

Die Genrebezeichnungen erliutern nun die Filmtitel. Im grofien und ganzen
entsprechen sie denen der Kataloge, es gibt keine iibertriebenen Anpreisun-
gen. Varianten in der Charakterisierung deuten an, mit welcher Wirkung die
Betreiber bei der Auffithrung von »Serien« jeweils rechnen. Bei den Filmen
der Reihe LA VIE TELLE QU’ELLE EST heiflt es einmal »soziale Studie«, dann
wieder »dramatischer Roman«. Man will den Zuschauer also entweder auf das
»Leben« hin orientieren und den Aspekt der Wiedergabe betonen (mit dem
Begriff »Studie«, der aus der Malerei und der Photographie stammt) oder auf
die kiinstlerische Nachahmung (Roman). Gemiff demselben Prinzip der
paradigmatischen Aquivalenz kann ein Naturbild, das von Singern und
Orchester begleitet wird, auch die Stelle einer szenischen Attraktion einneh-
men (LEs GORGES DE L’AUDE, mit den Singern aus Farbach, Walzer fiir Chor
und Orchester, 22. bis 28. Dezember 1911).

In allen Programmen, egal welche Woche man auch betrachtet, ist die An-
ordnung der Genres (die nun in Klammern angegeben werden) wie auch die
der Music Hall-Nummern immer die gleiche (vgl. Abb. 2). Auf die musika-
lische Ouvertiire folgt zunichst die Wiedergabe der Wirklichkeit. Die Pan-
orama-Aufnahme oder das Reisebild erfordern eine Haltung des studium, wie
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es bei Roland Barthes heifit? Der Zuschauer folgt dabei den Entdeckungen
des operator (dieser semiologische Begriff ist im Kontext der Friihzeit des Ki-
nos erstaunlich treffend), er mufl den Schauwert der gefilmten Szene nach-
vollziehen und sich thr mit héflichem Interesse zuwenden. Die zweite Etappe
ist dann die der am Theater angelehnten Darstellung (I.3), die an sein Gefiihl
appelliert und, je nachdem, sein Mitleid oder seine Trinen hervorruft. Dem
Drama kommt es also zu, den Zuschauer zur Fiktion hinzufiihren (z.B.: Lg
FoYER DU GRAND-PERE [Das Heim des Groflvaters]). Danach liegt der Akzent
auf der Attraktion, um zwei andere Reaktionen hervorzurufen: Bewunderung
angesichts einerseits des Fortschritts der Wiedergabetechnik (Gaumont-Ton-
bilder, I.4) und andererseits der menschlichen Fihigkeiten (»Les Frangois«,
Akrobaten, Gleichgewichtskiinstler, I.4a). Manchmal endet dieser Programm-
teil mit einem oder zwei komischen Filmen (I.5). Eines ist sicher: Am Ende
stehen immer das Lachen oder die Bewunderung, niemals die Trinen.'

Nach einer musikalischen Einleitung beginnt der zweite Teil mit einer
meist eher komischen Bithnenattraktion (»Les Merry and Glad«, Parodisten
vom 27. Oktober bis 2. November 1911; »The Delmos«, exzentrische
Clowns, 12. bis 18. April 1912; II.7). Danach wird die Vorstellung wieder
ernst, wobei die Betonung entweder auf dem Pol »Leben« oder auf dem Pol
»Theater« liegt. Es gibt demnach zwei einander entgegengesetzte Moglichkei-
ten: Die erste, die man heute als »kulturell« bezeichnen wiirde (I1.8), erfordert
erneut eine Haltung des studium angesichts der Darstellung einer »grofien
historischen Szene« (LEs Noces D’or [Die goldene Hochzeit], 27. Oktober
bis 11. November 1911) oder einer »Studie des Unterwasserlebens« (in der-
selben Woche), zwei Gattungen also, die wiederum die Bewunderung fir die
Fahigkeiten des Films, derartiges zeigen zu konnen, hervorrufen sollen. Die
zweite Option liegt sehr viel deutlicher im Bereich der Fiktion: Hier appel-
liert die Programmfolge an die Zuschauer, Mitleid fiir ihresgleichen zu emp-
finden (LA DETTE D’HONNEUR [Die Ehrenschuld], »grofle dramatische Szenex,
5. bis 12. Januar 1912; NANINE, FEMME D’ARTISTE [Nanine, die Frau eines
Kiinstlers], »dramatischer Romanc, 12. bis 18. April 1912). Und wiederum
darf das Publikum am Ende lachen.

Wie schon der zweite beginnt auch der dritte Teil mit einer musikalischen
Einleitung, gefolgt von einer Bithnenattraktion (Turner, Dompteur; IIL11).
Mit einer nun schon geradezu eisern erscheinenden Regelhaftigkeit prisen-
tiert man dem Zuschauer danach einen, wie es im Programm heifit, »Doku-
mentarfilm« [documentaire] (DANS LES FORETS CANADIENNES, §. bis 12. Januar
1912). Uber diesen neuerlichen Ausflug ins Gebiet der Wiedergabe bewegt die
Vorstellung sich nun auf ihren Hohepunkt zu, mit der Verherrlichung der Er-
findung des Kinematographen sowie der Firma, die Eigentiimerin des Saals
ist. Nacheinander soll das Publikum den technischen Fortschritt bewundern
(Les Filmparlants-Gaumont; 111.13), sodann die Fahigkeit der Firma, in allen
Teilen der Welt Nachrichten aufzunehmen. Schriftart und Gréfle des Titels
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Gaumont-Palace-Actualités (111.14) lassen keinen Zweifel daran, daf} dieser
Programmpunkt der Clou des Abends ist. Dies belegt auch der folgende Hin-
weis, der im Programm der Woche vom 27. Oktober bis zum 2. November
1911 zu lesen ist: »Kinematographische Zeitung, die auf der Leinwand und
Stunde fiir Stunde Ereignisse aus der ganzen Welt zusammenfafit« (Herv.
E.].). Und dann, wie gewohnt, endet die Vorstellung mit einem komischen
Film sowie der SchlufSnummer, der retraite, des Orchesters.

Zum Ende des Jahres 1912 wird die Vorstellung von gleich drei Pro-
grammpunkten beschlossen, bei denen der Name Gaumont genannt wird: Les
Filmparlants-Gaumont, Ganmont-Palace-Actualités sowie das Orchester mit
der retraite »Gaumont-Palace«. Hier erfolgt der Abschied vom Publikum
zum ersten Mal nicht mehr mit einer lustigen Nummer, sondern mit einer
Apotheose verschiedener Angebote aus dem Hause Gaumont-Palace: zu-
nichst die herausragende technische Leistung, dann das >Fenster zur Welt,
Stunde fiir Stunde gedffnet. Dariiber hinaus ist es aber nun die Marke, die
auch noch die musikalische Schluffioummer signiert. Der Zuschauer geht also
nicht mehr einfach nur in ein Kino, sondern eben in den Gaumont-Palace,
einen kultischen Ort, mit der Garantie eines breiten Angebots, das eine weite
Skala unterschiedlicher Gefiihle weckt, wobei jede Vorstellung verspricht, alle
Bediirfnisse immer wieder zu befriedigen. Das Programm erlaubt dem Publi-
kum, dem Saal einen bestimmten Charakter zuzuschreiben, wihrend parallel
dazu das Kino seinen Besuchern eine andere, neue Stellung zuerkennt. Dies
zeigt sich in den Anzeigen, welche die Filmtitel einrahmen: Anders als 1908
preist man nicht mehr kinematographisches Gerit an, sondern wendet sich
direkt an den Zuschauer, sorgt sich um seine Gesundheit (»Besser leben mit
reinem Blut. Der Blutreiniger regeneriert das Blut.«), sein Auftreten (Rekla-
me fir Tanz- oder Haltungskurse) oder gar um die Fortsetzung des Abends
(»Wohin gehen Sie? Aber ja! Ein Souper bei Roger«; »Hippodrome Hotel,
méblierte Zimmer tageweise«). Mit anderen Worten, die Besucher werden
nun auch als Konsumenten angesehen, und das Kino ist ein Ort, an dem es
sich lohnt, sie anzusprechen. ,

Aus all dem lafit sich schliefen, dafl ein Abend im Gaumont-Palace alles
andere ist als eine bricolage, als eine mehr oder weniger zufillige Zusammen-
stellung von Filmen. Wenn es auch an verschiedenen Punkten moglich ist,
unterschiedliche Wege einzuschlagen (den »Pfad« der Kultur oder den der
Fiktion zum Beispiel), so zeigt sich dennoch, daf} der Ablauf insgesamt wie
ein regelrechtes Programmschema strukturiert ist, das die Affekte des Publi-
kums reguliert und festzulegen versucht, auf welche Weise es die Vorstellung
erlebt. Die emotionale Fithrung der Zuschauer auf der Landkarte der Genres
verdient es in mancherlei Hinsicht, mit demselben Begriff bezeichnet zu wer-
den, der heute fiir die Zeiteinteilung im Fernsehen verwendet wird. An die
Stelle der zufilligen Programmierung ist die Organisation der Affekte des
Publikums tiber entsprechende Programmplatze und -schienen getreten. Die
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Abfolge der Filme wird gesteuert gemifl impliziter Uberlegungen eines Pro-
grammuverantwortlichen, der die Beziehung zwischen Anbieter und Zuschau-
er plant und sich fragt, wie man diesen bei der Stange hilt, ihn rithrt oder in
guter Stimmung verabschiedet. In dieser Hinsicht lafit sich eine signifikante
Verinderung zwischen 1908 und 1912 beobachten: Wihrend es zunichst dar-
um geht, in der Vorstellung die Kinematographie und ihre Errungenschaften
zu betonen, stehen spiter der Saal selbst und der Anbieter im Vordergrund.
Es wird alles getan, um den Zuschauer davon zu iberzeugen, dafl der
Gaumont-Palace allen anderen Kinos iiberlegen ist. Das Staunen iiber die Lei-
stungen der Kinematographie macht Platz fiir eine regelrechte Markenstrate-
gie. Zu Kriegsbeginn kommt es schlieflich zu einer wirklichen Umwilzung,
die zweifellos mit dem Aufkommen des Langfilms zu tun hat: Das Programm
besteht nur noch aus zwei Teilen, wobei der zweite aus dem »grofien Film«
besteht, wihrend die allgemeinen Aktualititen und die Kriegsberichte die
Vorstellung einrahmen. Die Erfindung des Farbverfahrens Chronochrome
fungiert dabei als Hohepunkt im ersten Teil.

Genau wie heute das Stammpublikum eines Fernsehsenders dessen Pro-
grammschema, ohne sich dessen bewuf}t zu sein, in seinen Tagesablauf inte-
griert (der Krimiabend, die Nachrichten, der Spielfilm werden zu festen Zei-
ten ausgestrahlt), bietet ein grofles Kino wie der Gaumont-Palace dem Besucher
weit mehr als nur ein Programm: nimlich eine Programmierung, d. h. eine Zeit-
einteilung, bei der bestimmte Genres in einem festgelegten Rhythmus auf der
Leinwand erscheinen. Und es lifit sich sogar vorstellen, daf} ein Zuschauer,
der sich verspitet hat, auf die Uhr schaut und denkt: »Mit ein bifichen Gliick
schaffe ich es noch, den Anfang des Dramas nicht zu verpassen.«

Das Programmschema des Gaumont-Palace richtet sich sogar nach den
sozialen Gewohnheiten der Besucher, wie die Abweichung von der Regel in
der Woche vom 22. bis zum 28. Dezember 1911 belegt. Hier drehen sich die
Filme aller Gattungen um das Thema Weihnachten: das Drama (NOEL TRA-
GIQUE [Tragische Weihnacht]), die Tonbilder (LE NotiL D’Apam [Adams
Weihnacht], LE CREDO DU PAYSAN [Das Glaubensbekenntnis des Bauern]), die
Komédie (LE NotL DE BEBE [FRITZCHEN FEIERT WEIHNACHTEN, Louis Feuil-
lade, Gaumont 1911]); dazu wird der gewdhnliche Programmablauf noch er-
ginzt durch La NativiTe (D1 GEBURT CHRIsTI, Louis Feuillade, Gaumont
1910), angekiindigt als »grofle religiose Szene« mit Musik von Hector Berlioz
und César Franck."

Eine Kinovorstellung erscheint uns heute oft als eine Art Auszeit in unse-
rem sozialen Zeitgefiige, so als ob der Zuschauer, der sich der Fiktion hingibrt,
freiwillig zu einem Gefangenen wiirde. Das Kino stiinde damit im Gegensatz
zum Fernsehen, dessen flow sich den Gegebenheiten unseres Lebens anpafit.
Die Untersuchung der Programmgestaltung in einem grofien Pariser Kino
Anfang des vergangenen Jahrhunderts zeigt dagegen, dafl die Vorstellung dort
viele Merkmale mit der Serialitit des Fernsehens und seiner Mischung aus
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horizontaler und vertikaler Programmierung teilt: Zu nahezu regelmifligen
Zeiten bietet die Abfolge der Filme bestimmte Gattungen an und verspricht
dem Zuschauer somit die dazu gehérenden Gefithlsregungen. Und mir gefillt
der Gedanke, dafl der Kinoginger des Jahres 1910 sich in den Programmen
des Gaumont-Palace mit derselben Sicherheit zurechtgefunden hat wie heute
der Fernsehzuschauer im Sendeschema seines Lieblingskanals ...

Aus dem Franzésischen von Frank Kessler

Anmerkungen

1 Plakat des Modern Cinéma Lumiere,
abgebildet in L’Invitation au cinématogra-
phe, Maeght éditeur, Paris 1993, unpagi-
niert.

2 Vgl. Frangois Jost, »La promesse des
genres«, Réseaux, Nr. 81 (Januar-Februar
1997) S. 11-32, (englische Fassung: »The
promise of genres«, Réseaux. The French
Journal of Communciation, vol. 6, no. 1,
1998, S. 99-121). In diesem Aufsatz habe
ich die Theorie der Genres als Versprechen
ausfiihrlich dargestellt. Festzuhalten ist je-
doch, dafl sich dieser Gedanke bereits bei
Ricciotto Canudo findet: »Die Auffiihrun-
gen bewegen sich zwischen zwei Extremen
der Gefithlsduflerung: dem sebr Anriibren-
den und dem sehr Komischen. Die Plakate
versprechen, beides zu bieten und es mit-
einander zu verbinden.« (»La Naissance du
sixieme art. Essai sur le cinématographec,
Les Entretiens idéalistes, Bd. X, Nr. LXI,
25.10. 1911 (wieder abgedr. in Canudo,
L’Usine aunx images, Séguier / Arte édition,
Paris 1995, fiir die zitierte Passage siehe
dort, S. 34).

3 Georges Dureau, »Le Cinéma et le théat-
re«, Ciné-Journal, 15. 9. 1908 (Herv. E ].).

4 Gustave Babin, »Les Coulisses du ci-
nématographe«, L’Illustration, 28. 3. 1908
(Herv. E.J.).

5 Vgl. Georges Méligs, »Die Filmaufnah-
me« [1907], KINtop 2 (1993), S. 15 u. 17.

6 »M. Claretie et le cinématographes,
L'lllustration, 26.11.1908. Claretie ver-
wendet in dem hier wiedergegebenen Ge-

46

sprich den Ausdruck »ein Schauspiel vom
Lehnstuhl aus« (spectacle dans un fauteuil)
auf nicht ganz eindeutige Weise. Einerseits
meint er damit die Wiedergabe der Wirk-
lichkeit, andererseits wird auch das Theater
auf ihnliche Weise gesehen, wie im weite-
ren Verlauf des Texts deutlich wird: »Welch
ein erstaunlicher, geradezu mirchenhafter
Eindruck, sagte mir ein Freund, der neben
mir im Charras saff, welch verbliiffender
Zauber, wenn zum Beispiel, was natiirlich
unmdglich ist, der Kinematograph zu den
Zeiten Talmas oder, niher bei uns, Rachels
schon existiert und uns Gesten, Posen,
Haltung und Gang Talmas tiberliefert hit-
te.« In dieser Textpassage scheint Claretie
die im Theater aufgenommenen Szenen
gleichfalls als eine Art Wiedergabe der
Wirklichkeit zu betrachten (auch wenn er
diesen Gedanken im folgenden Abschnitt
wieder abschwicht). [Frangois-Joseph
Talma (1763-1826) und Rachel (eig. Elisa-
beth Félix, 1820-1858) waren gefeierte
Schauspieler der Comédie-Frangaise; Anm.
d. Ubers.]

7 Hinter den franzdsischen Titeln ist in
eckigen Klammern eine wértliche Uberset-
zung angegeben. In runden Klammern und
in Kapitilchen werden deutsche Titel, dazu
noch Produktionsgesellschaft und -jahr an-
gegeben, die in Herbert Birett, Das Film-
angebot in Deutschland 1895-1911, Winter-
berg, Miinchen 1991, aufgefithrt sind. Da
aus den Kinoprogrammen lediglich Titel
bekannt sind, sind diese Zuordnungen un-



sicher. Mangels Kenntnis der jeweiligen
Filme lassen sich die Titel auch nur annihe-
rungsweise {ibersetzen (Anm. d. Ubers.).

8 Es geht hier nicht um die einzelnen
Nummern des Programms, sondern um die
Abfolge der im Programm vorgesehenen
Affekte und Emotionen.

9 Vgl. Roland Barthes, La Chambre clai-
re, Cahiers du Cinéma / Gallimard, Paris
1980.

10 Typographie und Schriftgréfie weisen
die Tonbilder eindeutig als Attraktionen
aus, dennoch kann ihre Position innerhalb
des Programms variieren, je nachdem, wel-
chem Genre sie angehéren. In der Weih-
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nachtszeit (22. bis 28. Dezember 1911) ste-
hen die phonoscénes LE NoEL D’ADAM und
LE CREDO DU PAYSAN zwischen der Biihnen-
darbietung und den komischen Filmen. In
der Woche vom 27. Oktober bis zum
2. November 1911 schlieflt der erste Teil
nicht mit komischen Filmen, was un-
typisch ist, sondern mit Tonbildern (die
méglicherweise humoristischer Natur
sind). So findet man durchaus einige Varia-
tionen, doch insgesamt bewegen sich die
Programme entlang ein- und derselben
Stimmungslinie (vom Weinen zum La-
chen).

11 Vgl. Anm. 7 (Anm. d. Ubers.).






IVO BLOM

Weifle Sklavinnen und deutsche >Kultur«

Filmverleih und Programmstrategien von Jean Desmet
in den Niederlanden 1910-1914

Jean Desmet (1875-1956) begann seine Karriere auf Jahrmairkten, wo er ab
1907 mit einem Wanderkinematographen namens Imperial Bio unterwegs
war. 1909 eroffnete er sein erstes ortsfestes Kinematographentheater, das
Cinema Parisien in Rotterdam, dem im Jahr darauf ein zweites Parisien in
Amsterdam und bald weitere Kinos folgten. 1910 weitete er sein Filmgeschift
auch auf den Vertrieb aus. Er hatte gelegentlich Filme an Dritte verlichen,
professionalisierte nun aber den Verleih durch den Ankauf kompletter Pro-
gramme von der Westdeutschen Film-B6rse. Ab November 1910 inserierte er
regelmifig in der Schaustellerzeitschrift De Komeet, dem Branchenblatt fiir
Betreiber von Wanderkinematographen wie von ortsfesten Kinos. Desmets
Kundschaft wuchs derart rasch an, daff er separate Hauptbiicher fiir seine aus-
gehende Korrespondenz sowie sJKundenbiicher« mit Details iiber die verliehe-
nen Programme und Einzelfilme anlegte. Noch vor Jahresende erwarb Des-
met seinen ersten Langspielfilm, obwohl er zunichst hauptsichlich mit
kompletten Programmen und mit Kurzfilmen handelte. Ab Friihjahr 1911
16ste der Langspielfilm tiefgreifende Verinderungen aus in den Bereichen der
Programm- und Genrestruktur, der nationalen Filmproduktion, der Kino-
werbung, der Gestaltung von Verleihvertrigen und -tarifen sowie der allge-
meinen Konkurrenzsituation auf dem Markt. Aus Desmets Geschiftskorre-
spondenz geht hervor, daf} die Kinobetreiber bei Langspielfilmen sehr hohe
Anspriiche an die gelichenen Kopien stellten. Der nachfolgende Beitrag, der
untersucht, wie Desmet seine Importe aus Deutschland in den Niederlanden
auf den Markt brachte, macht zugleich deutlich, daf} sich die Durchsetzung
des Langspielfilms und die Einfithrung des exklusiven >Monopolfilms« nicht
nur auf den Vertrieb auswirkten, sondern auch auf die Programmstruktur.

Die Anfinge von Desmets Verleih und die Konsolidierung
seines Kundenstamms 1910-1912

Im November 1910 begann Desmet mit dem regelmifligen Filmverleih und
dem Aufbau eines festen Kundenstamms. Teils griff er dabei auf seine
Bekannten aus Schaustellerkreisen zuriick: Zwischen November 1910 und
Sommer 1911 trieb Desmet regelmifligen Handel mit Betreibern von Wander-
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kinematographen. Die grofiten Unternehmen, Alex Benner und die Gebriider
Willy und Albert Mullens, gehérten zu seinen wichtigsten Kunden. Er belie-
ferte aber auch Antoon Wegkamp, Dirk Schouten, Willem Hommerson und
Carl Welte. Teils gewann Desmet Eigentiimer und Geschiftsfiihrer neuge-
griindeter ortsfester Kinos als Kunden, aber auch Kinobetreiber, die zuvor,
wie J. E. Strengholt in Rotterdam, noch seine direkten Konkurrenten gewesen
waren.

Von Anfang an war klar, daf} die kleine Gruppe der Wanderkinobetreiber
nicht Desmets wichtigste Abnehmer sein konnten. Die grofie Zahl neueroff-
neter Kinematographentheater mit wéchentlichem Programmwechsel bewog
Desmet dazu, sich hauptsachlich den Betreibern ortsfester Kinos zuzuwen-
den: 1911 war P. Silvius, Kinobesitzer in Dordrecht, einer von Desmets grofi-
ten Kunden. Ab Mirz des Jahres schickte er Silvius zwei Filmprogramme,
d.h. 14 oder 15 Titel pro Woche.! Die Filme wurden iiber das Rotterdamer
Cinema Parisien verschickt, wo der Betriebsleiter Heinrich Voltmann, ein
Verwandter Desmets, die Kopien jeweils vor dem Versand iiberpriifte. Rotter-
dam wurde Desmets Verleihzentrum fiir den Siidwesten der Niederlande. So
konnten Buchungen mit Blick auf Spielorte und Einzugsgebiete vergeben
werden, und die Filmkopien mufiten zum wochentlichen Programmwechsel
nicht in Stidte am anderen Ende des Landes verschickt werden.

Durch zahlreiche Neugriindungen von ortsfesten Kinos stieg Desmets
Kundschaft zwischen Herbst 1911 und Friihjahr 1912 sprunghaft an. Desmet
bot neben Filmen auch Projektoren, Zuschauerstiihle und ganze Sitzreihen
an. Seine im Komeet inserierten Wochenprogramme waren fiir einen Tag oder
eine Woche auszuleihen, zu einem Preis ab hfl 2,- fiir 1200 bis 1500 Meter
Film pro Woche.* Fiir die technische Ausriistung akzeptierte Desmet Raten-
zahlungen. In diesen Fillen galt die Ausriistung bis zum vollstindigen Zah-
lungseingang als gemietet. Die Kiufer von Geriten verpflichteten sich zur
Abnahme von Filmen bei Desmet iiber einen festen Zeitraum, meist ein Jahr.
Somit waren alle Einkiufer von Desmets Filmprojektoren fiir eine gewisse
Zeit an seinen Verleih gebunden. Einer der frithesten Vertrige, mit Johan
Laudan, einem Kinobetreiber in Tilburg, ist erhalten:? Im September 1911 ver-
mietete Desmet an Laudan einen Motor mit Dynamo, was Laudan dazu ver-
pflichtete, mindestens 1500 Meter Film pro Woche zu hfl 6o,- abzunehmen.
In den Jahren 1911 und-1912 war Laudan auch einer der grofiten Einkiufer
bei Desmet. In einem anderen Fall verkaufte Desmet einen Pathé-Projektor
samt Zubehor (Diaprojektion und Motor) an C. Betlehem und A J. van Roon
in Den Helder.* Diese mufiten ein Jahr lang fiir jeweils hfl 60,- Programme mit
einer Linge zwischen 1300 und 1500 Metern ausleihen (inklusive einer auto-
matischen Verlingerung um mindestens ein weiteres Jahr).s So wurden sie zu
langfristigen Stammkunden Desmets.

Filmlieferungen aus Einzelabschliissen wurden anfangs ausschlieflich im
Rahmen kompletter Programme ausgefiihrt. 1911 bestanden diese Program-
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me durchschnittlich aus sieben Filmen, d.h. etwa 1250 bis 1500 Metern Film.
Der Umfang erh6hte sich bald erheblich auf 2200 bis 2500 Meter. Aus Ko-
stengriinden geniigte zahlreichen Kinobetreibern eine Linge von ungefihr
1500 Metern. Aus demselben Grund fragten einige nach ilteren Filmen nach.
Vor allem Wanderschausteller versuchten so giinstig wie moglich an die Filme
zu kommen. »Bedenken Sie, dafl wir kleine Leute sind«, heifit es etwa in
einem Brief von Henry Fréres.®

Der Standardpreis fiir ein Programm von sieben bis neun Titeln lag 1911
zwischen bfl 35,- und hfl 6o,-. In einigen Fillen berechnete Desmet Meter-
preise von einem Cent pro Meter fiir einen Tag, zwei Cents fiir drei Tage und
fiinf Cents fiir eine Woche. Diese Preise galten normalerweise fiir Wander-
kinematographen und ortsfeste Kinos in Kleinstidten der Provinz. M. A. van
Boekhout, Betreiber des Bellamy Kinos in Vlissingen, das spiter von Desmet
ibernommen wurde, zahlte beispielsweise wdchentlich nur hfl 100,- fir zwei
Wochenprogramme mit einer Linge zwischen 1700 und 1900 Metern.” Die
Preise waren nach Regionen und Ortsgrofie gestaffelt. 1911/12 bezahlte Carl
Welte, der durch den Norden der Niederlande (sicherlich nicht der wohl-
habendste Teil des Landes) tourte, einen Tagessatz zwischen hfl 10,- und
hfl 15,- fiir Programme mit ungefihr fiinf Filmen (sonntags lag er entspre-
chend der steigenden Umsatzerwartung héher) oder hfl 17,50 fiir zwei Tage.
Seine Jahrmarktkonkurrenten Vet Wegkamp und Schouten zahlten hfl 17,50
bzw. hfl 12,50 am Tag fiir jeweils sieben bis acht Titel.?

Die Zusammensetzung von Desmets Filmprogrammen um diese Zeit lafit
sich anhand der Programmgestaltung von Desmets Rotterdamer Kino Pari-
sien und derjenigen von Strengholts Kinos, Desmets Rotterdamer Kunden
und Konkurrenten, rekonstruieren.? Aus den Unterlagen des Desmet-Archivs
im Amsterdamer Filmmuseum geht hervor, dafl die Programme von Desmets
Parisien stets mit einer Wochenschau begannen. Auf diese folgte manchmal
ein nichtfiktionaler Film, an den sich eine Folge von Humoresken und Melo-
dramen anschlof}. Das Programm endete eher mit einem dramatischen als mit
einem komischen Sujet. Allerdings waren Desmets Kunden keineswegs ge-
zwungen, die Filme in dieser Reihenfolge zu zeigen. Desmet schickte Streng-
holt fiir seine drei Kinos nur selten eine Wochenschaukopie. Strengholt eroff-
nete die Vorstellungen meist mit einem nichtfiktionalen Film, gefolgt von
Melodramen und Humoresken. Setzte er die Wochenschau ein, dann meist
auf Kosten des nichtfiktionalen Films.

Normalerweise bestand ein Programm aus sieben Filmen. Die Hauptat-
traktion — gewdhnlich ein Drama - stand in der Regel an sechster Stelle und
war in der Regel der lingste Film des Programms. Ab Frithjahr 1911 erschei-
nen auf den Rechnungen Desmets Filme wie La capUTA DI TROIA (Itala 1911)
sowie dinische und deutsche Spielfilme mit einer Dauer zwischen einer
halben und einer Dreiviertelstunde (sog. Zwei- oder Dreiakter). Da die West-
deutsche Film-Borse, Desmets grofiter Zulieferer, nur selten lange Filme an-
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bot, hatte Desmet vor 1911 nur zwei Langfilme im Angebot, die er beide ein-
zeln erworben hatte. Im Sommer 1911 wechselte er zur Deutschen Film-
Gesellschaft, die ihm eine regelmiflige Versorgung mit Kurzfilmprogrammen
und mit Langfilmen bieten konnte. Aber auch diese Programme schlossen
Langfilme nicht als feste Bestandteile ein. Das wurde erst 1912 iiblich. 1911
mufiten die weniger vornehmen Kinos noch immer mit Programmen arbei-
ten, deren lingste Filme mit knapp iiber 300 Metern Einakter von etwa einer
Viertelstunde Projektionsdauer waren.

Mit Blick auf die Verteilung der Genres in den Programmen ist festzustel-
len, dal 1910 noch grofle Nachfrage nach Aktualititen bestand. Allgemein
sehr beliebt waren z.B. die Begribnisse Edward VII. von England und Leo-
pold II. von Belgien. In Maastricht hatte W. J. van Lier die Konzerthalle fiir
abendliche Filmvorfithrungen gemietet. Im Dezember 1910 beschwerte er
sich iiber Desmets Programme. Er sei nicht gewillt, seine Abendprogramme
mit Melodramen und »albernen Humoresken« zu bestreiten. »Sind Sie ganz
sicher, dafl sie nichts von aktuellem Interesse haben?«, fragte er bei Desmet
nach. Dabei denke er nicht nur an Aktualititen — jeder neue Film, der sich auf
aktuelle Trends beziehe, sei passend. Van Lier fragte gezielt nach Natur-
bildern, die sich auch anderswo grofler Beliebtheit erfreuten.” Im Oktober
1911 bat J. E Mounier aus Den Bosch Desmet, die Pathé-Wochenschau durch
Naturbilder zu ersetzen, da diese »[...] hier sehr viel verlangt werden, und wir
in den letzten zwei oder drei Wochen kein einziges gesehen haben.« Natur-
bilder, wissenschaftliche Filme und andere Genres mit Bildungswert waren in
den ganzen 1910er Jahren beim niederlindischen Kinopublikum gern gese-
hen. Sie bildeten einen festen Bestandteil der kommerziellen Filmprogramme,
wurden aber auch separat etwa in Schulvorfihrungen eingebaut. Desmet
selbst stellte gelegentlich Programme fiir Bildungsveranstaltungen zusammen.
Zugleich hatte er aber auch Kunden, die ausschliefilich Melodramen und Fee-
rien verlangten, insbesondere wenn diese in mehrfarbiger Kolorierung zu be-
kommen waren. Naturbilder und Aktualititen blieben auch nach der Einfiih-
rung langer Filme beliebt, die Nachfrage nach kolorierten fiktionalen
Kurzfilmen indes nahm deutlich ab.

Filme am launfenden Kilometer

Das Jahr 1911 stand in den Niederlanden ganz im Zeichen der Durchsetzung
des langen Spielfilms, der dinischen und deutschen Filmdramen sowie von
Asta Nielsen, dem ersten international bekannten Spielfilmstar.” Desmet hat-
te Ende 1910 den Langspielfilm LA VIE ET LA PASSION DE NOTRE SEIGNEUR JESUS
CHRisT (Pathé 1907) angekauft und Anfang 1911 DEN HVIDE SLAVEHANDEL
(D1t wEisse SKLAVIN I, Nordisk 1910) verliehen. Die Mode der Langspielfilme
erreichte die Niederlande jedoch erst mit der Fortsetzung DEN HVIDE SLAVE-
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Durch seine Importe aus Deutschland war Desmet in der Lage, auf den Trend
zu lingeren Filmen schnell zu reagieren. Noch im April verlieh er VED
F&NGSLETS PORT sowie La caputa b1 Troia (Itala 1911) und das deutsche
Drama Das GEFAHRLICHE ALTER (Messter 1911). Im Mai startete HEISSES BLUT
(Deutsche Bioscop 1911), inszeniert von Urban Gad mit Asta Nielsen in der
Hauptrolle."s

Der Dreiakter AFGRUNDEN (Kosmorama 1910), die erste Zusammenarbeit
von Asta Nielsen und Urban Gad, war Ende 1910 in Deutschland und ande-
ren Lindern gestartet worden. Dieser Film scheint jedoch in den Niederlan-
den erst nach dem Erfolg von DIk wEisse SKLAVIN I in den Verleih gelangt zu
sein. Wahrscheinlich zeigten ihn Alberts Fréres im Amsterdamer Grand
Théitre in der zweiten und dritten Aprilwoche 1911 unter dem Titel LEVENS
AFGRONDEN (Der Abgrund des Lebens).’ Desmet selbst besafl keine Kopie
von AFGRUNDEN. Er durfte jedoch die Kopie eines Konkurrenten an einige
Kinos in abgelegenen Orten des Landes verleihen.” Im April und Mai zeigte
Desmet auch den amerikanischen Langspielfilm UNCLE ToM’s CABIN (Vita-
graph 1910), wobei er wiederum auf eine Fremdkopie zuriickgriff.'* Schlief}-
lich hauchte der Ansturm auf lange Filme auch Desmets Kopie von Pathés
PassioNs-SPIELE neues Leben ein: Der Film wurde ab Friihjahr 1911 wieder
regelmiflig nachgefragt.

Ihre auflergewohnliche Linge brachte den deutschen und dinischen Spiel-
filmen den Spitznamen >Kilometerfilme« ein. Im August 1911 erwarb Desmet
von der Deutschen Film-Gesellschaft die Pathé-Produktion LEs VICTIMES DE
L’aLcooL (OPFER DES ALKOHOLS, 1911, 795 m, Regie: Gérard Bourgeois) so-
wie das unter der Regie von Max Mack in der Berliner Halbwelt spielende
Drama DiE BALLHAUS-ANNA (Vitascope 1911), das offiziell 960 Meter, laut
Desmet aber nur 892 Meter lang war. Im September wihlte Desmet den Film
AVIATIKEREN 'OG JOURNALISTENS HUSTRU (DER AVIATIKER UND DIE FRAU DES
JOURNALISTEN, Nordisk 1911, 1160 m). Das war der erste Film aus dem Ange-
bot der Deutschen Film-Gesellschaft, der die 1000-Meter-Marke tibertraf. Ab
September 1911 war fast jedes Programm der Deutschen Film-Gesellschaft
mit einem Film zwischen §oo und 1200 Metern bestiickt, iiberwiegend aus
danischer oder deutscher, gelegentlich auch aus franzésischer, italienischer
oder amerikanischer Produktion. Ab 1911 konzentrierte Desmet seine Of-
fentlichkeitsarbeit vor allem auf diese Langspielfilme.

Die Auswirkungen der Beliebtheit lingerer Filme auf Desmets Verleih las-
sen sich an seinen Kontakten zu Alex Benner und den Gebriidern Mullens
beobachten. 1911 war Alex Benner noch immer als Wanderschausteller unter-
wegs. Er gastierte im Sommer auf Jahrmirkten und mietete im Winter feste
Spielstitten.” Nach ersten Lieferungen im Februar 1911 wurde er ab Mai zum
festen Abnehmer der Filme Desmets. Benner iibernahm gewdhnlich vierzehn
Titel aus Desmets Angebot und erhielt mit jeder Lieferung ungefihr 2450
Meter Film. Brancheniiblich wechselte er seine Programme ein- bis zweimal
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Nachahmungen ausloste, die Kapital aus seinem Erfolg zu schlagen versuch-
ten. Die Worter >weifl¢, >weifle Frauen< und >weibliche Sklaven« allein geniig-
ten bereits, um Verleiher und Kinobetreiber zu iiberzeugen. 1911 brachte die
deutsche Produktionsfirma Vitascope DIE WEISSE SKLAVIN III heraus, den Des-
met im Juni in den Verleih nahm und umgehend den Gebriidern Mullens an-
bot. Diese zeigten sich jedoch von dieser WEISSEN SKLAVIN wenig beeindruckt
und lehnten das Angebot ab. Weder die Begleittexte noch die Plakate gaben
ihrer Ansicht nach den wahren Inhalt des Films wieder. Im Juni 1911 schrie-
ben sie an Desmet: »Teilen sie der Firma, von der Sie diesen Film gekauft
haben, schlicht mit, daff dies ein betriigerischer Versuch ist, aus der Werbung
fir DI WEISSE SKLAVIN Nr. 2 Kapital zu schlagen.«* Ebenfalls im Juni lich
Benner bei Desmet AMORE DI SCHIAVA (DIE SCHWARZE SKLAVIN, Cines 1910),
der den Trend der >Weif en-Sklavinnen-Filme< auszubeuten versuchte, jedoch
nur ein Einakter mit einer Linge von 310 Metern war.*

Vermutlich vom Erfolg ihres Rivalen Benner inspiriert, orderten die Ge-
briidder Mullens im September und Oktober 1911 LES VICTIMES DE L’ALCOOL
fir Auffihrungen in Maastricht, Weert, Roermond und Haarlem. Hommer-
son, ein weiterer Konkurrent, mietete den Film fiir dieselbe Zeit zur Vorfiih-
rung in Bussum und Amersfoort. LES VICTIMES DE L’ALCOOL hatte jedoch nicht
tiberall Erfolg. Der Wanderschausteller Carl Welte zeigte den Film im Sep-
tember 1911 auf dem Volksfest in Meppel — der Zuspruch des Jahrmarkt-
publikums blieb jedoch aus: »Gestern sandte ich »Alcohol« an Thre Adresse
zuriick, da er die Leute hier aus meinem Zelt getrieben hat. Sie wollen kein
Stiick davon mehr sehen. Sie fragten mich, ob >Alcohol« zuriickkommen wiir-
de, und als ich dies verneinte, sagten sie: Gott sei dank, was hat ein solcher
Film auf einem Jahrmarkt verloren?«¥

1912 hatten die meisten grofieren Stadte ein oder mehrere ortsfeste Kinos.
Noch konnten sich die Wanderkinovorfilhrungen der Gebriider Mullens be-
haupten. Allerdings sollte 1912 das letzte Jahr sein, in dem sie auf Jahrmirk-
ten und in angemieteten Hallen gastierten.”® Sie bestellten nun bei Desmet in
einem gegeniiber 1911 deutlich beschleunigten Turnus lange, vor allem dini-
sche Filme. Am beliebtesten waren DeN SORTE KANSLER (DER SCHWARZE
KanNzLer, Nordisk 1912) unter der Regie von August Blom and DE FIRE
Dj&viE (Die vier TEUFEL, Kinografen 1911), inszeniert von Alfred Lind und
Robert Dinesen. DEN sORTE KANSLER war ein Abenteuerfilm in historischen
Kostiimen iiber einen skrupellosen Herrscher, der seine Tochter gegen ihren
Willen an den Prinzen des Nachbarreichs verheiraten will. Wie in fritheren
Filmen von Blom waren die Schauplitze realistisch und unter subtiler Ver-
wendung von Lichteffekten in Szene gesetzt.” DE FIRE DJEVLE zeigte eine
Gruppe von Trapezkiinstlern im Zirkus. Die Action-Szenen waren in kaum
zuvor gesehenen extremen Unter- und Aufsichten gedreht. Dieser Film mar-
kierte den Durchbruch des dinischen Zirkusfilms, eines Genres, zu dem auch
der anschlieflend von Desmet erworbene D@Ds-SPRING TIL HEST FRA CIRKUS-
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KurLEN (EINE VERHANGNISVOLLE ENTSCHEIDUNG ODER DIE GROSSE ZIRKUS-
KATASTROPHE, Nordisk 1912) gehérte.

Dinische und deutsche Langspielfilme wurden zu deutlich erhShten Fest-
preisen angeboten. Fiir die Eréffnungswoche des Films DEN sORTE KANSLER
in Den Haag zahlten die Gebriider Mullens hfl 250,- (hfl 35, pro Tag). Sie
waren so sehr auf diesen Film erpicht, dafl sie ihn auf eigene Kosten zu einer
Testvorfithrung anforderten und ein kleines Vermégen fiir Reklamematerial
ausgaben, u.a. fiir duflerst kostspielige mehrteilige Plakate. Da Desmet sein
eigenes Premierenkino in Amsterdam, das Cinema Palace, erst Ende 1912 er-
offnete, hatte er wohl keine Einwinde, DEN sORTE KANSLER in Den Haag
starten zu lassen und nicht in seinen Parisien-Kinos in Rotterdam und Am-
sterdam. Der Film lief auflerdem noch im Juli in N6ggeraths Bioscope-Thea-
ter. Wie schon im Falle der fritheren Nordisk-Filme WEIssE SkLavIN II und
VED F£NGSLETS PORT besaflen Desmet und Noggerath vermutlich jeweils eine
Kopie.

Dk FIRE DJ£VLE war in ganz Europa ein Schlager. Die dinische Kinogra-
fen-Filmgesellschaft konnte so den Bau des seinerzeit grofiten Filmstudios
Skandinaviens finanzieren. In den Niederlanden war DE FIRE Dj£VLE ein
nachhaltiger Publikumserfolg, so dafl Desmet den Film noch iiber Jahre in
seinem Verleihprogramm hielt.

DEN sorTE KaNSLER war nicht der einzige Langfilm, bei dem Kinobetrei-
ber und Wanderschausteller hohe Preisaufschlige fiir die erste Woche zahlten.
Die Gebriider Mullens zahlten hfl 200,- fiir IN NacHT UND Eis (Continental
1912), Mime Misus dramatischen Film iiber die Titanic-Katastrophe, die sich
nur wenige Monate zuvor ereignet hatte.’* GUVERN@RENS DATTER (DIE TocH-
TER DES GOUVERNEURS, Nordisk 1912) kostete die Gebriider hfl 175,- pro Wo-
che. Nach den ersten paar Wochen Laufzeit fiel die Leihmiete stets rapide ab.
Ein Tagessatz von hfl 15,- war 1912 fiir einen nicht mehr neuen Film iiblich.
Im Herbst 1912 waren Schlager wie DEN SORTE KANSLER und DE FIRE Dj£VLE
zu einer Tagesmiete von hfl 14,- erhiltlich, hfl 25,- betrug die Leihmiete fiir
zwei Tage, hfl 100,- fiir eine Woche.3? Diese Betrige lagen leicht hoher im Ver-
gleich zum Vorjahr, als Filme, die nicht mehr neu auf dem Markt waren, fiir
drei Tage noch zu einem Tagessatz von hfl 10,- zu bekommen waren.»

Die Gebriider Mullens liehen bei Desmet auch regelmiflig Kurzfilme aus,
fiir die sie keinen Festpreis, sondern pro Meter per Woche oder per Tag be-
zahlten. Diese Meterpreise variierten betrichtlich: 1912 kosteten Aktualititen
und einige Dokumentarfilme 10 Cent pro Meter per Woche, Humoresken,
Dramen und gewisse Reisefilme 20 Cent pro Meter per Woche. 1913 wurden
nichtfiktionale Filme erhoht auf 12% Cents, der Preis fiir Humoresken und
Drama blieb dagegen gleich. Bei einer kiirzeren Ausleihe stellte sich der Preis
fiir diese Genres z.B. auf 12% Cents fiir drei Tage. Anfang September 1912
zahlten die Gebriider fiir Humoresken wie THE PiCTURE IDOL (Vitagraph
1912) im Durchschnitt einen Meterpreis von 20 Cents. Ende September und
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mufite Ende 1912 an Desmet hfl 30,- pro Wochenende fiir ein Programm von
2000 Metern Linge ohne einen »groflen Film« (Schlagerfilm) und hfl 35,- fiir
ein Programm »mit einem groflen Film« bezahlen. Hommersons Assistent
Nico Broekema protestierte vergeblich, daff er bei der Konkurrenz (gemeint
waren Pathé fréres) Programme von 2000 Metern und mehr, mit »allen neuen
Filmenc, zu hfl 25,- pro Tag bekommen konne, um letztlich doch auf das An-
gebot Desmets einzugehen.y Gegen Desmets Preise polemisierte auch der
Kinobetreiber P. E. Scharphorn in Hengelo: Da er hfl 10,- pro Tag fiir »grofle
Nummern« und zwischen hfl 6o,- und hfl 6,- fiir eine viertigige Auswertung
bezahlen miisse, habe er an Desmets Filmen kein Interesse: »Ein Witz ist ein
Witz, ich will aber mit dieser Art jiidischer Trickserei nichts zu tun haben.«
Aber auch Scharphorn kapitulierte. Knapp einen Monat nach seiner Unmuts-
duflerung lieh er von Desmet DE FIRE Dj£VLE zu hfl 60,- fiir vier Tage. Deut-
sche und dinische Filme waren beim Publikum einfach zu beliebt, um sie
ignorieren zu kénnen 3¢

Die langen Filme trieben nicht nur die Preise in die Hohe, sie wirkten sich
auch auf vertragliche Regelungen, Verkaufs- und Werbestrategien sowie gene-
rell auf das Konkurrenzverhalten am Markt aus. Ab 1912 vermerkten Verleih-
vertrige die Linge einzelner Filme. Im Dezember 1912 stellten Carl Disch
und sein Partner Tilanus vom Apollo Bioscoop in Haarlem in einer Verein-
barung die Bedingung, daf} die von Desmet gelieferten Programme einen Film
von mindestens 8oo Meter Linge enthalten miifiten.

Auch fiir Desmets Filmverkauf spielten die Langspielfilme eine wichtige
Rolle. In den Jahren 1911 und 1912 hatte Desmet neben seinem Verleih-
geschift eine gewisse Zahl von Filmen auch zum Verkauf angeboten. Viel-
leicht wollte er auf diesem Wege seinen Altbestand abstoflen. Im November
1911 lieferte er fiinfzehn Filme, iiberwiegend kurze komische Sujets, an Carl
Welte. Es ist allerdings auch denkbar, daf} die Kiufer von sich aus ihr Geld fiir
Desmets Filme ausgeben wollten, besonders wenn er beliebte Langspielfilme
im Angebot hatte. Am 24. Oktober 1911 gab Desmet seine Kopie von DIE
BaLLHAUS-ANNA an den deutschen Filmhindler Jokisch weiter. Desmet hatte
mit diesem Film vergleichsweise gute Geschifte gemacht. Der Haarlemer
Kinobetreiber Anton Haffke bezeichnete die Kopie als »furchtbar dunkles
und fleckiges, wahrscheinlich ausgewaschenes Material«.”” Wahrscheinlich
wollte sich Desmet von der Kopie trennen, weil sie schlicht und einfach abge-
spielt war. Vermutlich aus dem gleichen Grund verkaufte Desmet im Januar
1912 seine Kopie von LES VICTIMES DE L’ALCOOL, mit der Benner und die Ge-
briider Mullens so lukrative Geschifte gemacht hatten.*

Bei der Auswertung der Filme waren Angaben zur Linge durchaus iiblich.
»Gigantischer Film (1100 Meter lang)« lautete eine Beschreibung von MADE-
LEINE (Deutsche Bioscop 1912). Daps-SPRING TIL HEST FRA CIRKUS-KUPLEN
wurde als »gigantischer Hauptfilm« bezeichnet.»* Auf den Verleiher wiesen
nur die Anzeigen in der Fachpresse hin. Produktionsfirmen werden in den
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Anzeigen der Kinematographentheater ab 1912 hiufiger erwihnt. N6éggeraths
Inserate fiir das Bioscope-Theater in De Kunst nannten 1912 nach dem Titel
des Hauptfilms nicht die iibrigen Filme, sondern die beteiligten Produktions-
firmen (Vitagraph, Gaumont and Cines).* Auch jenseits der Fachoffentlich-
keit war offenbar hinreichend bekannt, wofiir Firmen wie Vitagraph und
Cines standen. Desmet nannte 1911 und 1912 in seinen Annoncen im Bran-
chenblatt De Komeet nur die im Verleih befindlichen Filmtitel und nicht die
Produktionsfirmen, wohl aber die Hersteller, von denen er filmtechnische
Ausriistung anbot: Pathé fréres, Gaumont, Ernemann, Messter und Buderus.
Er versiumte niemals zu erwihnen, daf§ er Filme »von 1ooo Meter und lin-
ger« im Verleih hatte.#* Desmet hatte seine frithere Zuriickhaltung bei Werbe-
investitionen aufgegeben und belegte nun monatlich zwei volle Inseraten-
seiten im Komeet, wobel er seinen eigenen Namen in grofien fettgesetzten
Buchstaben drucken lieff. Den Wettbewerb bei der Auswertung der Filme be-
stimmte nun voll und ganz die Linge der Filme. Desmet informierte seine
Kunden mit seinen Anzeigen im Komeet laufend tiber auslindische Kassen-
erfolge und ihr Echo in der Presse. Jeder wollte von ihm Langspielfilme wie
Die WEISSE SKLAVIN II bekommen. Da er normalerweise nur iiber eine Kopie
verfiigte, konnte er nicht allen Anfragen gerecht werden. Seine Kunden muf}-
ten nicht selten eine Woche oder linger warten, bevor sie den gewiinschten
Schlagerfilm leihen konnten. Desmet bemiihte sich jedoch nach Kriften, den
Wiinschen seiner Kundschaft zu entsprechen. Auch den Bitten, die annoncier-
ten Titel eines Programms nachtriglich abzuindern, versuchte er nachzukom-
men. Gewdhnlich ging es bei diesen Anliegen um die Aufnahme eines langen
Spielfilms in das Leithprogramm.#

»Monopolfilme:: Der Verleib des exklusiven Films
in den Niederlanden 1913-14

Der Monopolfilm erreichte die Niederlande im Jahr 1913: Verleihfirmen er-
warben von den Produktionsgesellschaften die Vertriebsrechte an einem Film
mindestens ein Jahr lang fiir eine klar definierte Region, welche die Nieder-
lande oder die Niederlande mit ihren ostindischen Kolonien umfafite. Die
Verleihfirmen verkauften ihrerseits das exklusive Auffihrungsrecht eines
Films an die Kinobetreiber jeweils fiir deren Standort. Ihnen wurde so fiir
eine Woche die konkurrenzlose Erstauswertung eines Films garantiert, da die-
sen keine anderen Kinos am selben Ort zeigen durften. Erst nach Ablauf der
Vertriebsrechte konnten andere Verleiher Kopien des Films ankaufen und an
Kinobetreiber weitervermieten. Dieses System der alleinigen Rechtevergabe
mit Exklusivititsgarantien war eine Antwort auf die bis dahin herrschende
Praxis, Kopien neuer Filme in mehreren Kinos gleichzeitig an ein und dem-
selben Ort zu starten.
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Zweifellos wurde die Ubernahme des neuartigen Vertriebssystems in den
Niederlanden dadurch erleichtert, dafl die renommierten Amsterdamer Kinos
den wichtigsten Verleihfirmen gehérten. Die ersten Anzeichen des Monopol-
filmverleihs finden sich in Annoncen etwa des Theater Bellevue, das im Som-
mer 1912 bekanntgab, der Hauptfilm sei »nie zuvor in irgendeinem Kino ge-
zeigt worden«.# Desmet lief} in seinen Anzeigen im Komeet 1912 verlauten,
er konne »alle Exklusivititen und Erfolgsschlager« liefern.# Dessen ungeach-
tet wurden 1912 und 1913 dieselben Hauptfilme nach wie vor von mehreren
Kinos zugleich in einer Stadt gezeigt.

Solange die Programme nur aus kurzen Filmen bestanden hatten, war der
unreglementierte Filmhandel kein Problem gewesen. Die Gefahr, daff ein
Konkurrent vor Ort exakt dieselben Filmtitel im Programm hatte, war iu-
ferst gering. Mit der Einfilhrung des Langfilms konzentrierte sich das Inter-
esse jedoch auf einige wenige Titel, die jeder zeigen wollte. Auf dem freien
Markt konnten mehrere Verleihfirmen mit demselben Filmtitel sowohl auf
Kauf- wie auf Leihbasis Handel treiben. Ein Verleiher konnte auflerdem meh-
rere Kopien eines Films ankaufen. Von dieser Option wurde Gebrauch ge-
macht — allerdings duflerst selten. So inserierte etwa Desmet im November
1912 IN NAcHT UND Eis in derselben Ausgabe des Komeet wie sein ehemaliger
Kunde P. Silvius, der mittlerweile auf Filmvertrieb umgestellt hatte. Silvius
machte ein grofies Tamtam um den deutschen Titanic-Film und liefl verbrei-
ten, er verfiige iiber vier Kopien, je zwei mit niederlindischen und mit deut-
schen Zwischentiteln.# In Amsterdam liefen die Langspielfilme THE CoUNT
OF MonNTE CHrisTo und Vor Tips DAMEN (EINE MODERNE FRAU, Fotorama
1912) in mehreren Kinos gleichzeitig an: In der ersten Januarwoche war Mon-
TE CHRISTO in Desmets Cinema Palace, Noggeraths Bioscope-Theater und
dem Kino De La Monnaie zu sehen.* In der Woche darauf lief Vor Tips Da-
MEN im Cinema Palace, im Bioscope-Theater und im Plantage-Bioscoop.#

Der Wettbewerb zwang die Kinobetreiber, fiir exklusive Auffihrungs-
rechte inflationire Preise zu bezahlen. Auflerhalb Amsterdams konnten
Verleiher ihre Monopolfilme an den Meistbietenden abgeben, wobei sie die
Preiskategorien gewohnlich selbst vorgaben. In Amsterdam selbst war die
Situation etwas komplizierter, da alle fithrenden Kinematographentheater im
Besitz der groflen Verleihfirmen waren. Neue Filme wurden in den firmen-
eigenen >Elite«-Kinos erstaufgefithrt. Amsterdamer Kinos, die diesem hand-
verlesenem Klub nicht angehorten, gingen leer aus. Mit Einfihrung des
Monopolsystems neutralisierten die luxuridsen Erstauffithrungstheater ihre
gegenseitige Konkurrenz: Das Union-Theater etwa konnte jetzt keinen Film
mehr ins Programm nehmen, den bereits das Cinema Palace gezeigt hatte.
Teure Werbekampagnen fiir einen attraktiven neuen Film konnten nicht mehr
von einem Wettbewerber unterlaufen werden, der plétzlich aus dem Nichts
mit demselben Titel auftauchte, um aus der Reklame eines anderen kostenlos
Profit zu schlagen.
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Das Cinema de la Monnaie war das erste Kino, das anlifllich der Auffiih-
rung einer Verfilmung von Franz Lehirs Operette Die Lustige Witwe, wahr-
scheinlich handelte es sich um Eclairs LA VEUVE JOYEUSE (1913), einen seiner
Hauptfilme im Januar 1913 als »exklusiven« bzw. »Monopolfilm« bezeichne-
te.#! Desmet prisentierte zwei Wochen spiter LA RANCON DU BONHEUR (LE-
BEN ODER ToD, Gaumont 1912) als »eine Exklusivitit des Cinema Palace«.#
Sein Konkurrent Johan Gildemeijer 16ste Mitte Januar den ersten Streit in der
Branche aus, als die Polizei seinen ersten exklusiv aufgefithrten Film TirE Au
FLANC (DER DRUCKEBERGER, Grands Films Populaires 1912), eine franzsi-
sche Komédie iiber den Militiralltag, beschlagnahmte. Er hatte seinerzeit in
Paris eine betrachtliche Summe in die exklusive Erwerbung dieses Films inve-
stiert. Nun stellte sich heraus, daf ein Agent in Briissel die Rechte an dem
Film fiir Belgien und die Niederlande hielt.’> Den Annoncen und dem Presse-
echo nach zu urteilen hat wohl Noggerath den Streit um diese Exklusivrechte
vom Zaun gebrochen. Dieser konnte sich jedoch schadlos halten durch Er-
werb, Vertrieb und Auswertung von THE MIRACLE (Miracle Film 1912).5*

Die Exklusivitit der Monopolfilme hatte durchaus Vorliufer. So besafl das
Theater Pathé ab 1911 die ausschliefflichen Erstauffiihrungsrechte aller neuen
Pathé-Filme. Auch Néggerath und Gildemeijer zeigten ihre neuerworbenen
Filme zuerst in ihren eigenen Kinos. Diese Praxis unterschied sich vom spite-
ren Monopolfilm-System dadurch, dafl letzteres in erster Linie auf den Er-
werb und Vertrieb von einzelnen Filmen oder, in einigen Fillen, von Serien
mit bekannten Darstellern innerhalb der Niederlande ausgerichtet war. Mit
ihren spektakuliren Szenen und Massenkomparserien, ihren Stars und den
klangvollen Autoren, welche die Stoffe lieferten, bewegten diese Filme astro-
nomische Summen. Die zahlreichen deutschen »Autorenfilmes, die auf die
Werke berithmter Schriftsteller und Dramatiker zuriickgingen, gehorten zu
dieser Kategorie. So besafl Desmet eine Kopie der Paul Lindau-Adaptation
Die LanDsTRASSE (Deutsche Mutoskop und Biograph 1913),* den die Presse
fir seinen Verzicht auf Dialogtitel wiirdigte: »Diese Tendenz zur Verein-
fachung treibt ein Stiick von Paul Lindau mit dem Titel Der Landstreicher
voran, das gerade in unsere Amsterdamer Kinos gekommen ist. Der Film
beschrinkt sich vollstindig auf informative, klirende oder erliuternde Tex-
te.«5* Die Kinobesucher waren wohl weniger beeindruckt als die Presse, da
sich DiE LANDSTRASSE nicht allzu lange in den Programmen der niederlindi-
schen Kinos hielt.

Einige der exklusiven Filme wurden auf Auktionen verkauft. Obwohl die-
se Filme in anderen Lindern zweifellos mehr Geld einspielten, lagen die von
ihnen erzielten Preise in den Niederlanden noch immer recht hoch:

Auffihrungsrechte fiir die Niederlande und Kolonien der Filme Quo Vabis, DI
LETZTEN TAGE vON PompE]J1, RICHARD WAGNER, SPARTACUS, KLEOPATRA, ATLANTIS
und DIE BLAUE Maus, alle Filme zwischen 1700-2300 Meter, oder 2000 im Durch-
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schnitt, kosten zwischen 6000 und 10.000 Gulden. In der Regel wurden 2 oder 3
zusitzliche Kopien zu einem Normalpreis von 6o Cents pro Meter verkauft.s

Wer es im Verleihgeschift zu etwas bringen wollte, mufite iiber die Bereit-
schaft und die Mittel verfiigen, sehr viel Geld zu investieren: RIcCHARD WaG-
NER (Messter 1913) war ein typischer Monopolfilm Desmets. Die Gebriider
Mullens, die unterdessen zwei Geschiftszweige in Amsterdam und Den Haag
unterhielten, lichen im Frithjahr 1913 Filme von Desmet: Albert fiir sein
Grand Théitre in Amsterdam und den Jahrmarkt in Bussum, Willy fiir seine
Filmvorfithrungen in Den Haag. Willy liech RicHARD WAGNER fiir eine Lauf-
zeit von zwei Wochen im Residentie-Bioscoop. Fiir die erste Woche (14.-
20. Juni) zahlte er nicht weniger als hfl 1.000,- fiir die Kopie und erhielt fiir
weitere hfl 233,~ mehrere Plakate und anderes Werbematerial. Fiir die zweite
Woche bezahlte er noch einmal hfl 750,-, die Kosten fiir Werbematerial nicht
eingeschlossen. Diese enormen Aufwendungen betrafen simtlich einen Film,
der bereits in den zwei Wochen vom 22. Mai bis 5. Juni in Desmets Cinema
Palace in Amsterdam gezeigt worden war.ss Desmet gab Mullens allerdings
eine brandneue Kopie, da er urspriinglich zwei Kopien von Messter gekauft
hatte. Mit der Premiere von RICHARD WAGNER in Den Haag sicherte sich
Mullens Profite einer Groflenordnung, wie er sie zuvor mit DEN SORTE KANS-
LER und IN NAcHT UND Eis erreicht hattes® Durch Auftrige solcher Art avan-
cierte Mullens zu Desmets finanziell lukrativstem Kunden vor dem Ersten
Weltkrieg.

Offensichtlich wollte Mullens RicHARD WAGNER in Den Haag zu einem
grofen Ereignis machen. Er vergroflerte das Orchester auf 22 Musiker, von
denen ein jeder Mitglied des Residentie Orchesters war. Neben Hunderten
von Plakaten jeden Formats lieferte Desmet 1500 Begleitbroschiiren fiir die
erste Woche und weitere 3 5o fiir die zweite. Desmet war auf aufwendige Wer-
bekampagnen wie diese gut vorbereitet und konnte seinen Kunden jeden
Wunsch erfiillen. Allerdings ist zweifelhaft, ob der hohe Reklameaufwand
auch die erhoffte Wirkung erzielte. Am 16. Juni schrieb Mullens an Desmet:
»Zu meinem grofien Bedauern habe ich es mit einem tibermichtigen Konkur-
renten zu tun, in Gestalt des sehr schonen Wetters. [...] Die Stadt ist voll mit
Richard Wagner, die Leute jedoch haben das Gefiihl, sie miifiten nach Scheve-
ningen fahren oder sich auf den Straflen aufhalten: Pech also, und ein enormer
Riickschlag.«7 1914 und 1915 lich Mullens RicHARD WAGNER erneut aus. Der.
Film selbst war ja fiir die niedrigen Besucherzahlen nicht verantwortlich ge-
wesen. Das Fachblatt De Kinematograaf und die Zeitung Nieuwe Courant
lobten ihn nach der Auffithrung im Juni 1913 ausfiihrlich und beschrieben ihn
als einen auflerordentlich erfolgreichen Film.?* Der Nieswe Courant berich--
tete von der ersten Auffihrung in Den Haag: »Der Saal war bis auf den letz-
ten Platz gefiillt, und als das letzte Bild der dunklen Leinwand gewichen war
und die letzten Noten der Musik verklangen, brach das Publikum in begei-
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fiir ihre Stidte zu sichern. Die Vereinbarung mit Willy Mullens fiir RICHARD
WAGNER vom Juni 1913 war bei Desmet das erste abgeschlossene Monopol-
verleih-Geschift mit einem einzelnen Film.% Frits Brasse vom Kino Chicago
in Den Bosch ging einen Monat spiter einen dhnlichen Vertrag ein, ebenfalls
den Wagner-Film betreffend, sowie erneut im April 1914 fiir DET HEMMELIG-
HEDSFULDE X (Dansk Biograf 1913). Weitere Monopolvertrage unterzeichnete
Desmet 1914: David Hamburger jun. und sein Partner Lorjé vom Rem-
brandt-Kino in Utrecht sicherten sich vertraglich die Rechte an IN HOC siGNO
VINCES (DER TRIUMPH EINES KAISERS, Savoia 1913; gebucht fiir Mai/Juni 1914),
LEs ENFANTS DU CAPITAINE GRANT (Eclair 1914; Juni 1914), DET HEMMELIG-
HEDSFULDE X (Juni-Juli 1914) und ScHULDIG (Messter 1913; Juli 1914).5 Des-
met gab diesen Filmen gelegentlich kurze Sujets bei, um auf ein abendfiillen-
des Programm mit 2000 bis 2500 Metern zu kommen. Einige Kinobetreiber
buchten nur die Hauptfilme bei Desmet und stellten sich das Rahmenpro-
gramm selbst zusammen.

Ebenso wie der Langfilm Zeit brauchte, um sich durchzusetzen, wollte
nicht jeder Kinobetreiber sofort auf das Monopolfilm-System umstellen.
A.W. Smits, der ein Kino in Vlissingen betrieb, empfand hfl 60o,- fiir RicHARD
WAGNER als iiberhoht: »Ich habe Quo Vapis? vom 21. bis 27. Juli gebucht
(einen brandneuen Film, der das erste Mal in meinem Haus lief) und fiir die-
ses Privileg nur hfl 400,- gezahlt.«» Uberliefert ist auch eine Reaktion von
Mounier aus Den Bosch: »Nur im héchst auflergewdhnlichen Fall eines welt-
weit erfolgreichen Films wie QuUo VADIS? nelimen wir genug ein, um die Ex-
tra-Ausgaben fiir diesen Typ Film zu rechtfertigen.« Mounier hielt Desmets
Wochenprogramme ohnehin fiir weitaus teurer als die von Néggerath und
Pathé.%

Die Proportion zwischen Monopolfilmen und auf dem freien Markt er-
hiltlichen Filmen lift sich anhand der Hauptfilme bestimmen, die das Am-
sterdamer Cinema Palace 1913 zeigte. Beide Systeme existierten nebenein-
ander, Desmet vertrieb jedoch mehr auf dem freien Markt gekaufte Filme als
Monopolfilme. Diese mégen ihm zu teuer erschienen sein, als daf§ er sie in
hoher Stiickzahl hitte erwerben kdnnen. Ohnehin war das international
angebotene Kontingent an Monopolfilmen 1913 noch sehr begrenzt. Die im
Cinema Palace gezeigten Hauptfilme waren mitunter nicht einmal veritable
Langfilme, sondern bescheidene Zweiakter wie IL VELENO DELLE PAROLE (Ce-
lio 1913). Andererseits lief ein >Kilometerfilm« wie RICHARD WAGNER jeweils
zwei Wochen in Amsterdam (Cinema Palace), Den Haag (Residentie-Bio-
scoop) und Rotterdam (Cinema Palace), was zu jener Zeit auflergewdhnlich
war.% Derart lange Laufzeiten erreichten nur wenige Prestigefilme Desmets
wie SCHULDIG (ein Autorenfilm der Firma Messter).% Der Wagner-Film war
1913 wohl der grofite Erfolg Desmets. Jedenfalls hat er ihn von allen seinen
Filmen am lingsten beworben: Desmet inserierte RICHARD WAGNER zwischen
Juni und November 1913 in jeder Nummer des Kinematograaf.
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Der Aufstieg des Monopolfilms verinderte auch den Anteil der Her-
kunftslinder am gesamten Filmangebot. Die Reihe der 1913 im Cinema
Palace als Hauptschlager gezeigten Filme laflt erkennen, daf} dinische Pro-
duktionen nicht mehr die Zugkraft der Jahre 1911/12 hatten. Der Anteil der
franzosischen, italienischen und amerikanischen Filme ist fast ebenso hoch,
wihrend die Zahl der deutschen Filme alle anderen iibertrifft. So stilisierte
sich Desmet 1913 zu einem Spezialisten nicht mehr des dinischen, sondern
des deutschen Films. Die im Cinema Palace vorgefiihrten Filme stammten
von vielen verschiedenen Produktionsfirmen. Nordisk, Gaumont und Eclair
dominierten zwar die dinische und franzésische Filmauswahl, die Versorgung
aus den iibrigen Lindern wurde jedoch von einer breiten Palette an Firmen
bestritten.

Gereifte Kunden: Verinderungen in Desmets Klientel 1912-1914

In den Jahren 1912 bis 1914 verinderten sich die Proportionen zwischen Des-
mets Kunden in Amsterdam und jenen in den iibrigen Niederlanden betricht-
lich. In Amsterdam erreichte die explosive Wachstumsrate ortsfester Kinos
1912 ihren Ho6hepunkt. Desmets Geschaftstitigkeit richtete sich deshalb
mehr und mehr auf Amsterdamer Kinos aus. Zum Union Bioscoop und dem
Witte Bioscoop kamen mit den Kinematographentheatern Edison, Tavenu,
Apollo und Wester-Bioscope neue Amsterdamer Kunden hinzu. Desmet trieb
jetzt Filmhandel mit dem Amsterdamer Reprisentanten der deutschen Erne-
mann-Gesellschaft, M. B. Neumann, mit dem er auch noch weitaus grofiere
Transaktionen zum Erwerb von technischer Ausriistung titigte.®® Trotz seiner
umfangreichen Klientel in Amsterdam waren Desmets beste Kunden 1912
iber das ganze Gebiet der Niederlande verstreut. Einige von ihnen, etwa Sil-
vius in Dordrecht, waren alte Geschiftsbekanntschaften. Zu den lukrativen
neuen Abnehmern gehorten R. Ubels in Amersfoort, Joh. De Liefde in Ut-
recht und Legeer in Zeist. Andere Geschiftsbeziehungen wiederum konnten
nicht aufrechterhalten werden — wie etwa zu Strengholt, mit dem Desmet im
Mai 1912 die letzten Abschlisse tatigte.®

1913/14 nahmen die Anteile der Kunden auflerhalb Amsterdams in
Desmets Geschiftsentwicklung bestindig zu. Die zahlreichen Kontakte
zu Amsterdamer Kinos waren 1913 meist nur von kurzer Dauer.” Regel-
miflige Bezieher von Programmen waren hier nur das eigene Cinema Palace,
das Witte Bioscoop, das Dam Bioscope, das Bioscope Haarlemmerplein und
das Rozen-Theater”* Zur neu geworbenen Kundschaft gehérten neben
Wanderschaustellern wie Wegkamp, Schouten und Welte, die in Desmets
Planungen nur eine untergeordnete Rolle spielten, an grofien Abnehmern
auflerhalb Amsterdams das Rembrandt Bioscoop in Utrecht, das Flora-Kino
von George van der Werf in Enschede sowie Desmets eigene neue Kinemato-
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graphentheater, das Cinema Palace in Bussum und das Cinema Royal in Rot-
terdam.

Wie aus Briefen hervorgeht, zog sich mancher Kinobetreiber wegen des
armseligen Inhalts und technischer Mingel von Desmets Filmangebot zuriick.
Zwar kaufte Desmet regelmiflig neue Filme an, anscheinend jedoch nicht in
ausreichender Kopienzahl, um die Amsterdamer Kundschaft simtlich mit
brandneuen Kopien ohne Laufspuren zu versorgen. Die wochentliche Zirku-
lation einer Filmkopie von Stadt zu Stadt bedeutete, dafl andere Kinobetrei-
ber in derselben Stadt sich nicht selten geraume Zeit gedulden muflten, bevor
sie denselben Filmtitel bekommen konnten. Die Amsterdamer Kunden priif-
ten den Zustand der Kopien weitaus pedantischer als die Abnehmer in den
anderen Landesteilen. Im November 1913 drohte Eduard Schade vom Dam
Bioscope, den Vertrag mit Desmet zu kiindigen, wenn dieser nicht attraktive-
re Hauptfilme liefere:

Selbst mit keiner noch so grofien Phantasie konnen die Hauptfilme, die ich in den
letzten Wochen erhalten habe, als Sonderattrakcionen bezeichnet werden, von wel-
chen sie sich schon allein aufgrund der Tatsache unterscheiden, dafl sie bereits allzu
lange in den Kinos gelaufen sind. Daher haben die Filmprogramme, die Sie mir ge-
liefert haben, rein gar nichts fiir die Reputation meines Kinematographentheaters
getan. Angesichts Thres angenehmen und einnehmenden Geschiftsstils sollten wir
uns jedoch vielleicht einmal treffen und gemeinsam diesen Sachverhalt priifen, um
méglicherweise zu einer fiir beide Seiten akzeptablen L3sung zu gelangen.”

Die Kinobetreiber und ihr Publikum reiften in dieser Zeit zu einer anspruchs-
vollen Klientel heran. 1913/14 stellte Desmet oft ilterere Spielfilme wie DE
FIRE DJ£VLE oder LA cADUTA DI TROIA als Extranummern in Programme ein,
die auch neue Langspielfilme enthielten. Dies wurde nicht immer hingenom-
men. Spitestens 1913 waren Filme mit fremdsprachigen Zwischentiteln inak-
zeptabel. Das gleiche gilt fiir veraltete Filme. Als Desmet 1913 VED FANGSLETS
Port im Cinema Palace zeigte, erwiderte De Kinematograaf scharf:

Es gibt auch eine Extranummer »Die Versuchungen einer Grofistadt«. Also wirk-
lich! Der Film wurde im ausgesprochen licherlich wirkenden Schnelltempo aus
dem Projektor abgefeuert. Kein Wunder, dafl die Leute sagten: »Es ist nur eine
Marionettenshow«. Warum dieser lange Film — zudem mit deutschen Zwischenti-
teln, welche die Konfusion des Publikums nur noch steigerten — als Extranummer
vorgefithrt wurde, ist véllig unverstindlich.”

Albert Mullens ist wohl zu den >reifen< Amsterdamer Kunden zu zihlen. 1913
lieh er eine Reihe Filme von Desmet, u.a. den danischen Langfilm DEN TRE-
DIE MAGT (DIE DRITTE MACHT, Nordisk 1912). Allerdings bestellte er nicht
mehr jede Woche. Normalerweise buchte Mullens eher einzelne Filme als
fertig zusammengestellte Programme, bei denen es sich manchmal um kurze
komische Sujets, in anderen Fillen um lange Hauptfilme handelte. Im Herbst
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1913 stellte Mullens seine Filmbestellungen bei Desmet ein, im Unterschied
zu seinem Bruder Willy, der noch im September und Oktober fiir Auffithrun-
gen in Breda und Weert sowie zwischen Dezember 1913 und August 1914 fiir
Vorfithrungen in Den Haag Filme lieh.”# Willy wihlte hauptsichlich kurze
Lustspiele oder Reisebilder, gelegentlich auch lange Dramen und Autoren-
filme wie SCHULDIG oder lange Komddien wie DIE WELT OHNE MANNER (Vi-
tascope 1913). Generell lieh aber auch er weniger aus. Die Lieferungen waren
eher sporadisch und umfafiten keine kompletten Programme. Dagegen zeig-
ten Kinos in Den Haag, etwa das Tip-Top Theater und das Empire Bioscoop,
eine hohe Zahl an Desmet-Kopien.’s

Aber nicht nur die Amsterdamer Kundschaft duflerte ihr Miffallen, wenn
Desmet es wagte, abgespielte Filme zu verleihen. Aus Nijmegen sandte Mou-
nier Desmet einzelne Stiicke aus DIE GELBE RosE (Eiko 1913) zuriick, um ihn
davon zu iiberzeugen, dafl die Kopie in keinem vorfiihrbaren Zustand mehr
war. In diesem Fall bestand das Problem niche allein in der Abnutzung, son-
dern auch in der Briichigkeit des Materials, das zu grofleren und kleineren
Rissen im Film gefiihrt hatte.”* Das Apollo-Theater in Haarlem informierte
Desmet:

Diesem Schreiben beigefiigt sind zwei Hauptnummern, die zu alt und verfleckt
sind, als dafl sie in unserem Theater gezeigt werden kénnten. Eine Preisforderung
von hfl 40,- fiir ein Programm, das solch altes Zeug enthilt, hitten wir ziemlich »un-
verschimt« gefunden. Da Sie nun aber hfl 100,- von uns verlangen, und wir das
Recht auf ein gutes Programm haben, ersparen wir uns jeden weiteren Kommentar
zu diesem Geschiftsgebaren.”

Selbst unter den Filmen fiir Desmets eigenes >Elite«-Kino, das Cinema Royal
in Rotterdam, waren zuweilen Kopien, die ihre besten Tage schon hinter sich
hatten. Der Geschiftsfilhrer des Royal, C.H.]. Welzenbach, berichtete im
August 1913, daff der Film VELDBLOEMEN (wahrscheinlich FLEURS DEs CHAMPS,
Gaumont 1912) nicht mehr zur Auffithrung geeignet sei: »Heute morgen nah-
men wir etwa 2 Meter heraus, die ich Thnen zuriicksenden werde. Mit allem
Respekt schlage ich vor, daf} Sie sich die Anspriiche unseres hiesigen Publi-
kums ins Bewufitsein rufen.« Solche Probleme entstanden aus dem Mangel an
professionellen Vorfiithrern sowie aus der Hast, mit der die Filme an die nich-
sten Kunden weiterverschickt wurden, so dafl wenig Zeit blieb, um Kopien
auf Schiden und Abnutzung zu priifen.

Desmets Preise blieben 1913/14 gegeniiber dem Vorjahr mehr oder weni-
ger stabil. Wanderschausteller bezahlten fiir ein komplettes Programm von
etwa sieben Titeln, inclusive eines Langfilms, weiterhin hfl 10,- fir Ausleihen
wochentags und zwischen hfl 15,- und hfl 20,- fiir Sonntagsausleihen. Je nach
Alter der Kopie und der geographischen Lage des Abspielorts zahlten Kine-
matographentheater zwischen hfl 50,- und hfl 100,- fiir eine Woche Laufzeit.
Kinos in Amsterdam (Dam-Bioscoop), Den Haag (Empire, Haagsche Bio-
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scoop) und Haarlem (Apollo-Theater) hatten schon bald hfl 100,- zu zahlen.
Die Chicago-Theater der Briider J.F. und P.J. Mounier in Nijmegen, Eindho-
ven und Den Bosch mufiten wochentlich hfl 75,- aufbringen. Es gab allerdings
auch Ausnahmen. Desmets Cinema Palace in Bussum hatte wéchentliche
Auslagen in einer Hohe zwischen hfl 100,- und hfl 125,- fiir die Filmausleihe.
Als der spitere Kinok6nig Abraham Tuschinski 1914 das Cinema Royal iiber-
nahm, mufite er hfl 220,- fiir ein komplettes Programm bezahlen. Das Am-
sterdamer Cinema Palace zahlte nicht weniger als hfl 300,-, in einem Fall
sogar hfl 400,- fiir die Vorfiihrungen einer Woche, was wohl darauf zuriick-
zufiihren ist, dafl diese Programme Erstauffiihrungen neuer Filme beinhalte-
ten. Es kann daher kaum Wunder nehmen, daff Tuschinski nur zweimal ein
komplettes Wochenprogramm von Desmet bezog.

Die Konkurrenz war jedoch nicht viel preiswerter. Johan Gildemeijers
Preise um 1913/14 staffelten sich wie folgt: 15-20 Cents pro Meter fiir eine
erste Woche, 10-12 Cents fiir eine zweite Woche, 7-10 Cents fiir eine dritte
Woche und in dieser Weise weiter abfallend. Diese Preise galten fiir Filme, die
Gildemeijer vom Filmhindler zu einem Festpreis von 6o Cents erworben hat-
te. Dies alles lief darauf hinaus, daf} ein Programm von ungefihr 2000 Metern
Linge und einer Laufzeit von etwa zwei Stunden, in der ersten Woche zwi-
schen hfl 300,- und hfl 400,-, in der zweiten Woche hfl 200,- bis 240,- und in
der dritten Woche hfl 150,- kostete. Desmets Programme beliefen sich mei-
stens auf etwas weniger als 2000 Meter. Wahrscheinlich war Gildemeijer etwa
so teuer wie Desmet:

Der Preis fiir einen Film liegt so viel hoher fiir die ersten Wochen seiner Laufzeit,
weil die Kopie dann noch neu ist und keine jener Kratzer und Streifen aufweist, die
den Film unvermeidlich entstellen; aber auch deshalb, weil die Kinobetreiber um
jeden Preis sicherstellen wollen, daf} ihr Publikum den Film nicht bereits irgendwo
anders gesehen hat. Die Aktualitit der gebotenen Show ist die Hauptattraktion. Die
kleineren Filmtheater in den Wohnbezirken der Unterschicht, wo die Eintrittsprei-
se zwischen 10 und 30 Cents liegen, zahlen normalerweise zwischen 5o und 100
Gulden pro Woche fiir ein Programm, das in den gréfieren Hiusern am Platz be-
reits gezeigt worden ist.”®

Gildemeijers letzter Satz bedarf der Erlduterung. Wegen des enormen Film-
bedarfs im Jahr 1911 gehorten die neuen Kinos in zentraler Innenstadtlage zu
Desmets besten Kunden. Das Alter der Kopien spielte hier noch keine ent-
scheidende Rolle. Zudem bestand 1911 noch kein so grofler Unterschied
zwischen Nachbarschafts- und Innenstadtkinos. 1913 war das Filmangebot
zahlenmiflig jedoch derart gestiegen, daf} sich ein Selektions- und Rang-
ordnungsprozess in der von Gildemeijer angesprochenen Weise vollzog: Die
finanziell besser ausgestatteten Kinos zeigten neue, makellose Kopien, die
Vorort- und Nachbarschaftskinos mufiten mit dlterem Material Vorlieb neh-
men.
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Desmet gewihrte seinen eigenen Kinos eine Vorzugsbehandlung. Bevor
Desmet im Mirz 1913 per Vertrag Voltmann als Geschiftsfihrer des Rotter-
damer Parisien einsetzte, hatte dieses Kino seine Filme kostenlos bezogen.
Voltmann zahlte hfl 100,- pro Woche. Auch das Cinema Royal erhielt die
Filme gratis, bis Tuschinski dort die Leitung {ibernahm. Desmets Schwester
Rosine, Eigentiimerin des Rotterdamer Bioscoop Gezelligheid, erhielt von
ihrem Bruder zum Vorzugspreis von hfl 5o,- ein nicht allzu neues Wochen-
programm. Die gepfefferten Leihmieten, die vom Amsterdamer Cinema
Palace verlangt wurden, standen in Gegensatz zur Behandlung des Royal in
Rotterdam. Das Palace war nicht Desmets persdnliches Eigentum, sondern
gehorte einer Gesellschaft, an der er bedeutende Geschiftsanteile hielt. Des-
met verlieh also seine Erstauffiihrungsfilme an eine Gesellschaft 6ffentlichen
Rechts. All dies weist darauf hin, daf} er das Palace als seinen persénlichen
Goldesel behandelte.

Im Unterschied zu friiheren Jahren setzten sich die Programme 1913
durchschnittlich aus weniger einzelnen Filmen zusammen, was an den aus-
greifenden Langfilmen lag, deren Laufzeiten stindig zunahmen. Ein norma-
les Programm bestand nunmehr aus sechs, hochstens aus sieben Filmen.
Innerhalb der Programme gab es kaum Modifikationen der Genres. Jedes
Programm enthielt einen langen Hauptfilm, der begleitet wurde von einer
Wochenschau, einem dokumentarischen Sujet sowie kurzen dramatischen
und komischen Streifen, wobei die Komddien gegeniiber den Dramen iiber-
wogen. Wie in der Vergangenheit verlangten Kinobesitzer weiterhin nach be-
sonderen Sujets. Jeder von ihnen versuchte, sich mit den neuesten, weithin
diskutierten Filmen einen Vorteil zu verschaffen. In Venlo zum Beispiel spiel-
te das Scala-Kino den amerikanischen Historienfilm IVANHOE (Imp 1913) als
Gegenattraktion zu THE PRISONER OF ZENDA (Famous Players 1913), einem
anderen amerikanischen Kostiimdrama, das ein lokaler Konkurrent zeigte.
>Amerikanische Bilder¢, d.h. Western, und Lustspiele mit Max Linder, Pathés
beliebtem Komiker, waren nun stirker gefragt als schablonenkolorierte Fil-
me. So verlangte der Wanderschausteller Hommerson fiir seine Vorfithrungen
auf dem Jahrmarkt in Schagen: »Stellen Sie sicher, dafl sie einige gute Lust-
spielfilme schicken, die den Bauern hier gezeigt werden konnen! Und eine
gute amerikanische Cowboy-Nummer, mit einer Wochenschau fiir jedes Pro-
gramm.«” Die besten Zugnummern waren jedoch Filme mit sensationellen
Effekten: Immer wieder bestellten die Wanderschausteller Welte, Groth und
Hommerson, um nur einige zu nennen, den Titanic-Film IN NacHT uND Eis.%

Da auf dem freien Markt nicht nur Kurz-, sondern auch Langfilme zu kau-
fen waren, kam es auch vor, dafl mehrere Verleiher dieselben Filmtitel im An-
gebot hatten. Nicht selten erhielt Desmet daher Schreiben, in denen sich seine
Kunden dariiber beschwerten, dafl die geliechenen Programme Titel enthiel-
ten, die sie bereits gezeigt hatten — normalerweise in einem von anderen Ver-
leihern bezogenen Programm. Zuweilen verschickte Desmet auch Titel, wel-
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che die Kinobetreiber in einem anderen Programm schon im Jahr zuvor von
ihm erhalten hatten. Da gewdhnlich Kurzfilme und nur selten Hauptfilme
deshalb beanstandet wurden, konnte Desmet in den meisten Fillen fiir Ersatz
sorgen. Doppelungen mit fritheren Programmen fielen aus der Sicht der
Kinobetreiber auflerdem weniger ins Gewicht, wenn es sich um Programme
fir Kindervorstellungen handelte.

Damals zirkulierten die Filme auf einer Route, deren Verlauf sich nach der
Groflenordnung der Stidte und Ortschaften richtete. Desmets Filme fiir orts-
feste Kinos in den Niederlanden nahmen folgenden Vertriebsweg: erste
Woche im Cinema Palace in Amsterdam; zweite Woche im Rotterdamer
Parisien oder in Mullens’ Kino in Den Haag; die folgenden Wochen im Scala
oder Rembrandt in Utrecht, im Chicago in Den Bosch usw. Dieser Vertriebs-
weg wurde nicht immer strikt eingehalten. Eine der Konsequenzen der Neu-
er6ffnung des Cinema Royal in Rotterdam Mitte 1913 war, daff dieses Kino
das Parisien als Desmets Rotterdamer Erstauffithrungstheater ersetzte. Gele-
gentlich konnte ein Film im Royal anlaufen, ohne daf er zuvor im Amster-
damer Cinema Palace gezeigt worden war — wie 1913 geschehen im Fall von
L’ENFANT DE PARIs (Gaumont 1913), CLEOPATRA (Helen Gardner Feature
Plays 1912) und AUF EINSAMER INSEL (Eiko 1913). Die ersten beiden Filme
wurden wahrscheinlich deshalb nicht im Cinema Palace gezeigt, weil Desmet
die Kopien nicht selber besafl, sondern sie fiir das Royal von seinen Konkur-
renten Noggerath und Wilhelmina-Gesellschaft geliehen hatte, nachdem sie
in deren Amsterdamer Kinos bereits gelaufen waren. Noggerath und die Wil-
helmina besaflen in Rotterdam keine eigenen Kinos und hatten daher wohl
keine Vorbehalte, ihre Filme dort in einem von Desmets Hiusern zu starten.

Weiterverkauf

Filme verschwanden aus Desmets Bestand iiberwiegend durch Weiterverkauf.
In den Jahren 1913/14 traf sich Desmet regelmifig mit Filmeinkiufern, die
entweder auf den niederlindisch verwalteten Inseln in Ostindien (heute Indo-
nesien) lebten und handelten oder ihre Filme dorthin verkauften. Auf den ost-
indischen Inseln war die Nachfrage nach Filmen grofler als in den Niederlan-
den, da die Programme dort zweimal woéchentlich gewechselt wurden, im
Unterschied zum wéchentlichen Programmwechsel in den Niederlanden. Fil-
me, die ihre Spielzeit in den Niederlanden hinter sich hatten, wurden in die
ostindischen Kolonien verschickt, wo sie ihre >Zweitverwertung« durchliefen.
Es versteht sich von selbst, dafl die Qualitit dieser Kopien einiges zu wiin-
schen iibrig liefi.

Zu dieser Kundschaft Desmets zihlte auch der Ernemann-Reprisentant
M.B. Neumann, ein alter Geschiftsfreund, dem er 1913 und erneut 1914/15
viele Filme verkaufte. Zwischen Mai und August 1913 erwarb Neumann acht
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lange und acht kurze Filme, darunter den Asta Nielsen-Film BALLETDANSE-
RINDEN (DIE BALLETTANZERIN, Nordisk 1911) sowie DER EID DES STEPHAN
HuLLER (Vitascope 1912).** Desmets zweiter Kontakt war E.V. Hélant, ein
Kinobetreiber in Djocja (heute Yogyakarta). Zwischen Februar und Oktober
1914 kaufte Hélant Filme fiir sein eigenes Kino, das Royal Standard Biograph,
sowie fir andere Theater. Schliefllich war da noch N.]. Bakker in Weltevre-
den, Batavia (heute Djakarta), der in den Monaten von Mirz bis Mai 1914 Fil-
me aus Desmets Bestand fiir die ostindischen Inseln aufkaufte. Bakkers Neffe
Berinsohn sichtete und sortierte die Filme in Desmets Amsterdamer Kontor.
Zunichst bestellte er verschiedene Kurzfilme, schliefflich neun lange Spielfil-
me, inklusive den Asta Nielsen-Film DEeR FREMDE VOGEL (Deutsche Bioscop
1911).* Hélant dagegen war mehr an kurzen franzosischen und italienischen
Komédien interessiert und wihlte nicht weniger als 190 Filme zu einem
Meterpreis von 25 Cents aus. An Langfilmen kaufte er nur drei: SataNAsso
(Aquila 1913), DI WELT OHNE MANNER (Vitascope 1913) und DErR HUND vON
BaskeRVILLE (Vitascope 1914). Mit 6o Cents pro Meter waren sie merklich
teurer. Bakker berichtete tiber den Verkauf einer Desmet-Kopie mit dem Ti-
tel >Satanus« an J. F. de Calonne, der dank Bakkers Reklame einer der wichtig-
sten Filmhandler in Java war. Handelte es sich hierbei um Hélants Kopie von
SaTANASsO? Von De Calonne wurde behauptet, er habe die Kopie an Bakker
vorbei erworben, um ihm keine Vermlttlungsprovmon zahlen zu miissen.
»Die Leute hier drauflen génnen einem nicht einmal das Sonnenlicht.<* So
>verschwand« eine Reihe deutscher Langspielfilme aus Desmets Handels-
bestand durch Weiterverkauf in die ostindischen Kolonien.

Auflerdem konnte Desmet wie erwihnt an Bakkers Konkurrent Hélant
innerhalb eines halben Jahres 190 Filme verkaufen, wobei es sich in erster
Linie um kurze Lustspielfilme handelte. Hier spielte zweifellos eine Rolle,
dafl kurze Komédien mit der Zunahme langer Filme nicht auf die gleiche Wei-
se als >veraltet« galten wie kurze Melodramen. Hélant bat Desmet tatsichlich
darum, thm keine kurzen Dramen zu schicken. Auch wurden Kurzfilme wohl
nicht so kritisch angesehen, da sie kein tragendes Element des Programms
waren.

Zusammenfassung

Jean Desmets Kundschaft rekrutierte sich anfangs aus seinen guten Verbin-
dungen zur Wanderkinoszene, sehr bald iiberwog jedoch die rasch expandie-
rende Gruppe der Betreiber ortsfester Kinos, die in ihrem Filmbedarf gerade-
zu unersittlich waren. Unter diesen waren auch Kunden, die zugleich
Konkurrenten Desmets im Verleihgeschift waren oder im Lauf der Zeit zu
solchen wurden. Keineswegs alle Kinobetreiber legten einen hohen Mafistab
an die Inhalte der Filme an. Ein kritisches Bewufitsein entwickelte sich erst

74



mit der Zeit, mit der wachsenden Filmauswahl und der Einfithrung der Lang-
filme. Einige von Desmets Kunden bemingelten die technische Qualitdt der
Kopien und das Alter der Filme, da sie diese relativ lang im Voraus buchten.
Desmet jedenfalls betrieb den Ankauf neuer Filme bis zum Friihjahr 1914
recht intensiv. In seinen ersten Jahren als Verleiher mufte er Filme so nehmen,
wie sie waren, da sie Bestandteil kompletter Programme waren, die er in
Deutschland kaufte. Anfang 1912 verinderte sich die Situation grundlegend,
als Desmet dazu iiberging, seine Filme direkt von den Produktionsfirmen
oder von deren Agenten in Briissel und Paris sowie von Vertretern internatio-
naler Vertriebsgesellschaften wie Aubert in Paris zu kaufen. Von da an stellte
Desmet seine Programme selbst zusammen.

Die Programme aus Desmets Jahren im ortsfesten Kinogeschift unter-
schieden sich deutlich von jenen aus seiner Wanderkinozeit. Dies hatte weni-
ger mit seiner >Niederlassung« zu tun als mit den weltweiten Verinderungen
auf den Filmmairkten um 1910/11, kurz nachdem Desmet seine ersten Kinos
eroffnet hatte. An die Stelle einer vielfiltig verinderbaren Abfolge kurzer Fil-
me aus verschiedenen Genres traten nun Programmstrukturen, die auf einen
Hauptfilm, zumeist ein Drama, ausgerichtet waren. Die Annoncen fiir das
Programmangebot wie die Besprechungen in Fachpresse und Tageszeitungen
konzentrierten sich nun auf diesen fiktionalen Hauptfilm. Neue Vertriebs-
und Programmstrategien wie die Vergabe exklusiver Rechte an einem Film
betrafen ausschliefflich diese Hauptfilme. Das Programm wurde zunehmend
hierarchisiert: Der erste Teil bestand aus Kurzfilmen mit einer festgelegten
Reihenfolge von Genres, der zweite Teil aus dem Hauptfilm.

Die Durchsetzung des Langfilms revolutionierte die Programm- und Ver-
leihpraxis grundlegend. Desmet und die zeitgendssischen Verlether und Kino-
betreiber hielten dennoch daran fest, eine Mischung aus kurzen und langen
Filmen anzubieten. Auf diese Weise finden sich heute in der historischen
Desmet-Sammlung neben langen Spielfilmen aus der Zeit nach 1910 auch
Hunderte von Kurzfilmen aus derselben Zeit. Desmets dinische und spiter
seine deutschen Filme waren bei der Durchsetzung des langen Spielfilms in
den Niederlanden von entscheidender Bedeutung. Keineswegs sind jedoch
die zahllosen franzésischen, italienischen und amerikanischen Kurzfilme zu
iibergehen, die neben ihren lingeren nordeuropiischen Pendants ihr Exi-
stenzrecht im Rahmen der Desmet-Programme hatten.

Aus dem Englischen von Michael Wedel
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Anmerkungen

Dieser Aufsatz ist eine gekiirzte Vorverof-
fentlichung aus meinem Buch Jean Desmet
and the Early Dutch Film Trade (Amster-
dam University Press, Amsterdam 2002).
Er erginzt meinen in KINtop 3 (1994) er-
schienenen Beitrag iiber Jean Desmets
Handelsbeziehungen mit Oskar Messter
1913-1915 und seine Importe kompletter
Filmprogramme 1910/11 von der West-
deutschen Film-Borse, Krefeld, und 1911/
12 von der Deutschen Film-Gesellschaft,
Kéln (vgl. Ivo Blom, »Filmvertrieb in Eu-
ropa. Jean Desmet und die Messter-Film
GmbHe«, KINtop 3, 1994, S. 73-91). Fiir
ihre Hilfe bei der Bearbeitung des vorlie-
genden Aufsatzes méchte ich den Heraus-
gebern von KINtop und Amsterdam Uni-
versity Press herzlich danken.
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drecht, im Dezember 1910. Vgl. Esther de
Vries, »De Ontwikkeling van Filmvoor-
stellingen in Dordrecht«, unveréffentlich-
tes Manuskript, Universitit Utrechr, 1993.
2 De Komeet, Nr. 284, 1. 11. 1912.

3 Desmet-Archiv (DA) 109 »Dossiers be-
treffende contracten met bioscopexploitan-
ten. Amsterdam«. Vgl. auch DA 97 »Cor-
respondentie met bioscoopexploitanten.
Tilburg 1911«

4 DA 128 »Dossiers betreffende contrac-
ten met bioscoopexploitanten. Helder«.
Vgl. auch DA 97 »Correspondentie met
bioscoopexploitanten. Den Helder 1911«
s DA 109 »Dossiers betreffende contrac-
ten met bioscoopexploitanten. Amster-
dame«. Ein dhnliches Arrangement wurde
1912 mit J. de Leeuw und P. Streefkerk aus
Gorinchem beim Erwerb von Kinobestuh-
lung und technischer Ausstattung getrof-
fen. Vgl. DA 98 »Correspondentie met
bioscoopexploitanten. Gorinchem 1912«
6 Henry Fréres (W. Hos), Den Haag, an
Desmet, 22. 9. 1910, DA 96 »Correspon-
dentie met bioscoopexploitanten. ’s-Gra-
venhage r910«.
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ten met bioscoopexploitanten. Vlissingen«.
Vgl. a. DA 99 »Correspondentie met bios-
coopexploitanten. Vlissingen 1913«

8 DA 98 »Correspondentie met bio-
scoopexploitanten 1912, Mobiele ex-
ploitanten: Welte«; DA 97 »Corresponden-
tie met filmklanten 1911. Mobiele ex-
ploitanten: D. Schouten«; DA 97 »Idem.
Mobiele exploitanten: overigen«.

9 DA 156 »Klantenboek Il«,

10 W.J. van Lier an Desmet, 4. 12. 1910,
DA 96 »Maastricht«.

11 Riccardo Redi (Hg.), 1911... La nasci-
ta del lungometraggio, CNC Edizoni,
Pesaro o0.]. [1992].

12 Nieuwswvan de Dag, 13. 3. 1911; Alge-
meen Handelsblad, 14.und 15. 3. 1911.

13 Algemeen Handelsblad, 15. 3. 1911.
14 Wihrend DEN HVIDE SLAVEHANDELS
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Desmet. Marguerite Engberg (»Il lungo
melodramma erotico, in: Redi (Anm. 11),
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in einer Reihe dinischer erotischer Melo-
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Blom«, in: Paolo Cherchi Usai (Hg.),
Schiave bianche allo specchio. Le origini del
cinema in Scandinavia 1896-1918, Edizioni
Studio Tesi, Pordenone 1986, S. 140ff.

15 DAS GEFAHRLICHE ALTER war einer der
wenigen Filme, die Desmet nicht von sei-
nen angestammten deutschen Hindlern be-
zog. Er erwarb die Kopie am 20. 4. 1911 in
Rotterdam von Robert Weil, dem Repri-
sentanten der Aktiengesellschaft fiir Kine-
matographie und Filmverleih in Straflburg.
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Miiller, Frithe deutsche Kinematographie.
Formale, wirtschaftliche und kulturelle
Entwicklungen 1907-1912, Metzler, Stutt-
gart 1994, S. 122f.



16 Algemeen Handelsblad, 1. und 20. 4.
1911. Es a8t sich nicht mehr mit Sicherheit
feststellen, ob mit LEVENS AFGRONDEN tat-
sichlich der dinische Film AFGRUNDEN ge-
meint war.

17 Desmet an Jelsma, 3. 5. 1911, DA 155
»Klantenboek I« und DA 110 »Copij-
boek«. Bei dem Ausleiher von AFGRUNDEN
handelte es sich méglicherweise um Johan
Gildemeijer, der spiter die Asta Nielsen-
Filme im Verleih hatte.

18 DA 110 »Copijboek I«.

19 DA 155 »Klantenboek I« und DA 156
»Klantenboek Il«.

20 Desmet an Benner, 1. 5. 1911, DA 110
»Copijboek I«.

21 Richard Abel merkt an, dafl dieser
Film nicht nur ein Melodrama alten Stils
sei, sondern durchaus neue narrative und
darstellerische Elemente enthalte. Im Be-
mithen um Authentizitit kamen Schauspie-
ler aus der lokalen Theaterszene zum Ein-
satz, nicht etwa erprobte Pathé-Darsteller.
Da die Kamera tiberwiegend halbnah auf-
nimmt, erwecken die Riume einen etwas
klaustrophobischen Eindruck. Des weite-
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frijheren Beispielen des Genres, der Mittel-
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sen, was die franzésische Presse gewéhn-
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chard Abel, The Ciné Goes to Town. French
Cinema 1896-1914, University of Califor-
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Kontaktminner bei der Deutschen Film-
Gesellschaft in Kéln an, von der er aufler:
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kurzen Pathé-Filme kaufte. Die Amsterda-
mer Pathé-Filiale gestatte Desmet offiziell,
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22 Einladung zur Eroffnung des Bio-
scope-Theaters, 14. 10. 1911, DA 13 »Ult-
nodigingen 1911-1961<.

23 Benner an Desmet, 12. 1. 1912, DA 98
»Bergen op Zoom«. Desmet erneuerte sei-
ne Geschiftsbeziehung zu Benner voriiber-
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27 C. Welte an Desmet, 21.9. 1911, DA
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1911« Vgl. Frank van der Maden, » Welte
komt!«: de geschiedenis van C. Welte’s cine-
matograph, theater van levende fotogra-
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von Desmets Ausleihen an die Gebriider
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29 Mottram (Anm. 14), S. 154f.
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Dk FIRE D] £VLE basiert auf einer Erzihlung
von Herman Bang, die anschlieflend noch
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Bottomore, The Titanic and Silent Cinema,
The Projection Box, Hastings 2000, S. 115-
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bruch mit Zuschauer. Das Ereigniskino des
Mime Misu«, in: Thomas Elsaesser Michael
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Dj&vLE, GUVERN@RENS DATTER und eine



vollstindige Version von D@Ds-SPRING TIL
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36 PRE. Scharphorn an Desmet, ;5. 12.
1911, DA g7 »Correspondentie met bio-
scoopexploitanten. Hengelo 19114«.

37 Anton Haffke an Desmet, 15. 10. 1911,
DA 97 »Correspondentie met bioscoop-
exploitanten. Haarlem 1911«

38 Fiir Van Duinen vgl. DA 156 »Klan-
tenboek II«, Van Duinen fiel spiter als Ver-
leiher von preiswerten gebrauchten Filmen
an Schulen und kleinen Nachbarschaft-
kinos auf sowie als Hindler in den nieder-
lindischen Kolonien in Ostasien, wohin er
schliefllich iibersiedelte. In den 1920er Jah-
ren war er Verleihchef einer mittelgrofien
Firma.

19 De Kunst, Nr. 235, 27.7. 1912, S. 687
und Nr. 242, 7. 9. 1912, S. 800.

40 De Kunst,Nr.251,16. 11. 1912,S. 112,
Noggerath beschrieb seine Filme lediglich
als »die neuesten und sensationellsten Fil-
me der Vitagraph Company, Gaumont,
Eclair, Itala, Edison, Cines etc.«, ohne den
Titel eines einzigen Hauptfilms zu nennen.
Auf Seite 222 in De Kunst (Nr. 257) vom
28. 12. 1912 findet sich ein Beispiel fiir die
Ankiindigung eines Hauptfilms, in diesem
Fall MonTE CHRIsTO, gefolgt von dem eben
zitierten Satz. Die Anzeigen fiir die Haupt-
filme des Kinos Plantage-Bioscoop, er6ff-
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Cines, Vitagraph, Eclair, Pasquali etc.« Vgl.
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41 De Komeet, Nr. 284, 1. 11. 1912,

42 Antoon Wegkamp z.B. mufite warten,
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geworden war. Vgl. Desmet an Wegkamp,
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S. 266.
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SPARTACO (SPARTACUS, Pasquali 1913).

55 Desmet inserierte die Amsterdamer



Auffilhrung nicht in De Kinematograaf.
Vielleicht hat er mit Blick auf seine Abma-
chung mit Mullens fiir die Auffilhrungswo-
che in Amsterdam auf Werbemafinahmen
verzichtet.

56 Gildemeijer zufolge waren hfl 1000,-
pro Woche der in niederlindischen Grofl-
stidten mit exklusiven Filmen zu erzielen-
de Hochstbetrag. In anderen Lindern
konnten in riesigen, 2000 Plitze aufweisen-
den Kinos wochentlich Summen zwischen
hfl 3000,- und hfl 5000,- eingenommen
werden. Vgl. Gildemeijer (Anm. 54), S. 46.
Eventuell hat Desmet die erste Woche in
Amsterdam in der zweiten Fachzeitschrift
De Bioscoop-Counrant inseriert; von diesem
Periodikum sind jedoch aus dem Jahr 1913
nur einige wenige Ausgaben erhalten.

57 Mullens an Desmet, 16. 6. 1913, DA
99 »Correspondentie met bioscoopex-
ploitanten. ’s-Gravenhage 1913 <.

58 De Kinematograaf, Nr. 22, 20. 6. 1913.
Diese Ausgabe enthilt auch einen Wieder-
abdruck der Besprechung aus dem Niexswe
Courant. Dort erschienen auch die ersten
Inserate fiir RicHARD WAGNER. De Bio-
scoop-Courant vom 19.3. 1915 vermerkt,
dafl RicHARD WAGNER, einer der groflen
Erfolge des Vorjahres, erneut in Mullens’
Residentie-Bioscoop gezeigt werde.

59 Die Partitur der Begleitmusik des
Woagner-Films ist in der Sammlung Desmet
erhalten, weist allerdings Brandbeschidi-
gungen auf (vermutlich vom Brand 1938 im
Amsterdamer Parisien).

60 Mullens an Desmet,
(Anm. 57).

61 DA 109 »Contracten. ’s-Gravenhage«
und DA 99 »Correspondentie met bio-
scoopexploitanten. ’s-Gravenhage 1913«.
62 Nach Kriegsausbruch schlof Desmet
noch einige Geschifte ab: mit Eduard Co-
hen Barnstijn vom Haagse Bioscoop fiir
DET HEMMELIGHEDSFULDE X fiir zwei Wo-
chen im Dezember 1914/Januar 1915; fiir
Dezember 1914 mit Engels vom Olympia-
Theater in Den Haag fiir AssiINTH (Imp
1913) und IN HOC SIGNO VINCES (Savoia
1913).

63 A.W. Smits (Alhambra) an Desmet,

16. 6. 1913
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5.8. 1913, DA 99 »Vlissingenc.

64 Mounier an Desmet, 16. 3. 1914, DA
100 »Den Bosch«.

65 RICHARD WAGNER lief im Cinema
Palace vom 22. 5. bis 5. 6. 1913, im Resi-
dentie-Bioscoop vom 14. bis 27. 6. und im
Cinema Royal vom 2. bis 14.8. 1913. Es
fillt auf, dafl von RICHARD WAGNER, IVAN-
HOE (Imp 1913) und dem italienischen Epos
IN HOC SIGNO VINCES, das ebenfalls an eini-
gen Orten zwei Wochen lang lief, je zwei
Kopien angeschafft wurden. Zudem hatte
Desmet fiir RICHARD WAGNER ausnahms-
weise auch die belgischen Vertriebsrechte
erworben. Die zweite Kopie ist in Desmets
Aufstellung der Jahre 1916-1922 verzeich-
net, heute aber nicht mehrin der Sammlung
erhalten.

66 ScHULDIG wurde vom 13. bis 26. 3.
1913 im Cinema Palace gezeigt. Vgl. DA
159 »Klantenboek Ve« sowie Algemeen
Handelsblad, 12., 17. und 23. 2. 1914.

67 De Kinematograaf, Nr. 22, 20. 6. 1913
und die folgenden Ausgaben bis Mitte No-
vember. RICHARD WAGNER war bereits am
4- 4. 1913 in De Kinematograaf angekiin-
digt worden und wurde dort erneut am
30. 5. 1913 besprochen, ohne Desmet zu er-
wihnen. Desmets erstes Inserat dieses
Films erschien erst am 20. 6. 1913 in De Ki-
nematograaf .

68 DA 157 »Klantenboek IIl«.

69 DA 157 »Klantenboek ITI«.

70 DA 158 »Klantenboek IV«.

71 DA 158 »Klantenboek IV« und DA
159 »Klantenboek V.

72 Eduard Schade an Desmet, 21.11.
1913, DA 99 »Correspondentie met bio-
scoopexploitanten. Amsterdam 1913«
Schade hatte mit Desmet einen Vertrag
iiber wéchentliche Filmlieferungen ab Mai
1913. Vgl. DA 109 »Dossiers betreffende
contracten met bioscoopexploitanten. Am-
sterdam«.

73 De Kinematograaf, Nr. 8, 14. 3. 1913,
74 Unmittelbarer Anlafl fiir Albert Mul-
lens’ Beendigung der Verleihbezichung zu
Desmet kénnte gewesen sein, dafl er nach
1913 im Grand Théitre keine Filme mehr
vorfihrte. Vgl. Richard van Bueren, Satur-



day Night at the Movies. Het grote Amster-
damse bioscopen boek II, Lecuona, Am-
sterdam 1998, S. 159f.

75 DA 99 »Correspondentie met bio-
scoopexploitanten. Mobiele exploitanten:
Hommerson 1913«. Mullens und vorher
Benner waren nicht die einzigen, die von
der Bildfliche verschwanden. Noch im
Herbst 1913 hatte Desmet an Hommerson,
ebenfalls einen alten Bekannten aus der
Wanderkinoszene, regelmifiig einzelne Fil-
me geliefert; der Kontakt wurde endgiiltig
im November 1913 beendet.

76 Mounier an Desmet, 15.5.1913, DA
99 »Nijmegen«. Dies erklirt moglicherwei-
se, weshalb die Sammlung Desmet keine
Kopie dieses Films (mehr) enthilt.

77 Apollo-Theater an Desmet, 14.3.
1914, DA 1oo »Haarleme«.

78 Gildemeijer (Anm. 54), S. 46.

79 Hommerson an Desmet, j5.6.1913,

8o

DA 99 »Correspondentie met bioscoop-
exploitanten. Mobiele exploitanten: Hom-
merson«,

80 Ebenda: Groth, Hommerson, Welte.
81 DA 158 »Klantenboek IV« und 159
»Klantenboek V<.

82 DA 159 »Klantenboek V«.Im Auftrag
Néoggeraths, dessen Agent Frank die nie-
derlindischen Kolonialgebiete in Ostindi-
en im Mai 1914 verlassen und seine Agen-
tur an De Calonne iibergeben hatte, ver-
kaufte Desmet einige dieser Filme an Bak-
ker. Vgl. Bakker an Desmet, 20. 5. 1914,
DA 173 »Correspondentie Nederland-In-
dié: N. Bakker, Weltevreden.

83 DA 173 »Correspondentie Neder-
lands-Indié« und DA 178 »Copijboek Ne-
derlands-Indié 1914-1916«.

84 Bakker an Desmet, 10.7.1914, DA
173 »Correspondentie Nederlands-Indié:
N. Bakker, Weltevreden«.



STEPHEN BOTTOMORE

Nichtfiktionale Filme in den
Nummernprogrammen der 1910er Jahre

Das eigentliche >Zugpferd« in den Kinematographenprogrammen der 1910er
Jahre waren nichtfiktionale Filme wohl kaum. Anscheinend wurden sie den-
noch - in wohldosierten Portionen plaziert — vom Publikum sehr geschitzt.
Das britische Branchenblatt Kinematograph and Lantern Weekly wies 1911
darauf hin, daff ein bestimmter Zuschauertyp »gelegentlich die Sache selbst
sehen mochte und nicht mit bithnenhaften Filmen iiberfiittert werden will«.
Das Blatt fragte weiter, warum nichtfiktionale Filme bei vielen Zuschauern so
beliebt waren. Lag es vielleicht an der geistigen Anregung —im Gegensatz zu
den leicht konsumierbaren, seichten Melodramen und Filmkomédien? Ganz
im Gegenteil, behauptete das Fachblatt, die Tatsachenfilme brichten eine ge-
wisse Art von >Ruhe«in die Programme:

Fiir viele Geschiftsleute, deren Gehirn den ganzen Tag iiber aufs Auflerste bean-
sprucht wird, liegt etwas Beruhigendes und Angenehmes in der Betrachtung von
projizierten Aufnahmen, die dem Geist interessante Gebriuche, Handwerke und
Sitten anderer Linder vermitteln. Dem Gehirn wird dabei eine Ruhepause gegénnt,
denn die richtige Auffassung solcher Sujets bedarf nur einer geringen Konzentra-
tion. Tatsichlich kann die Betrachtung derartiger Bilder einem unter geistiger -Ma-
loche« leidenden, intelligenten Menschen grofies Vergniigen bereiten.!

Das Konzept, nichtfiktionale Filme mit Bildungswert als >Ruhezonen« einzu-
setzen, wurde auch auf der anderen Seite des Atlantik vertreten. Konig der
Filmauffihrung im Amerika der 1910er Jahre war wohl Samuel L. Rothapfel,
der das Strand-Theater in New York betrieb. sRoxy<, wie er spiter genannt
wurde, hatte seine eigene Philosophie der Filmauffihrung. Dem Branchen-
blatt Moving Picture World erklirte er 1914, dafl dabei das Programm der
»Knackpunkt« sei: »Das Programm muf} ein Ganzes darstellen, es muf in sich
zusammenpassen und eine eigene Atmosphire ausstrahlen.«* Entscheidend
sei die sorgfiltige Auswahl und geschickte Kombination der Elemente. Ein
Drama sollte gewahlt werden im Hinblick auf »seine Kraft, zu Trinen zu rith-
ren, ohne dadurch eine schwere Belastung des Gemiits herbeizufiihren«. Ko-
modien sollten »sauber« sein — was fiir Rothapfel weder grobe Slapsticks noch
die Darstellung »rauher Sitten« ausschlofl. Auch Aktualititen waren fiir das
Programm des Strand-Theater sehr wichtig. Bekannt als »topical reviews«,
wurden sie vom Personal des Strand eigens zusammengestellt. Rothapfel zu-
folge waren sie sehr beliebt bei den Besuchern aus den héheren Klassen, die
»sich darauf freuen wie Kinder auf den Nikolaus«.
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»Educationals< (wie Tatsachenfilme ohne Nachrichtenwert in der Ara des
frithen Kinos bisweilen genannt wurden) waren fiir Rothapfels Programme
ein Schliissel-Baustein. Oft erwihnte er »das tiefe Interesse, das unser Publi-
kum erfiillt, wenn der von >educationals«< bestrittene Programmteil auf der
Leinwand lauft«. Rothapfel schrieb diesen nichtfiktionalen Filmen fiir die
Regulierung des Tempos der Programme dieselbe strategische Rolle zu wie
der oben erwihnte britische Autor: Thre Funktion sei, »das Publikum zur
Ruhe zu bringen«. In einem zwei Stunden dauernden Programm wollten die
Zuschauer nicht stindig von aufregenden Dramen stimuliert werden, und da
in der Show — anders als im Theater ~ keine Pause vorgesehen sei, konne ein
Tatsachenfilm das hohe Tempo der fiktionalen Filme mit einer unterschied-
lichen Stimmung konterkarieren:

Nehmen wir zum Beispiel Thr Publikum, wie es gerade gestimmt ist, wenn der be-
eindruckende Héhepunkt eines starken Dramas gerade zu Ende ist. Ich kann mir
nicht vorstellen, ein Publikum, das derart aufler sich und zum Nachsinnen gebracht
wurde, in eine saftige, briillende Koméodie zu katapultieren. Deshalb zeige ich den
Zuschauvern etwas, was die Augen erfreut und den Geist beruhigt, ohne dabei
irgendwelche emotionalen Saiten anzuschlagen. Aufnahmen von schonen Spring-
brunnen oder Wasserfillen, anmutige Stiicke aus dem Leben der Tiere, Aufnahmen
aus den schénen Lindern dieser Welt, architektonische Denkmale sowie Blicke auf
fremde Landstriche und fremde Volker vermégen ganz wunderbar die Pause aus-
zufiillen, die zwischen dem Dramatischen und dem Komischen kommen sollte.?

Bemerkenswerterweise scheint Rothapfels Theater aufler eigenen Montagen
von Aktualititen auch Spezial-Zusammenschnitte eigener >educationals< an-
gefertigt zu haben, und zwar vor allem aus kolorierten oder viragierten Auf-
nahmen vorhandener Filme, in die dann dramatische oder komische Elemen-
te integriert wurden. So wurde z.B. mit Bildern aus dem Tierleben verfahren.
Die eindrucksvollste Aufnahme bildete in der Regel den Schlufl eines solchen
Zusammenschnitts. — Rothapfel war von dem zunehmenden Trend in den
1910er Jahren hin zu lingeren feature«-Filmen nicht besonders angetan. Er
betonte, dafl in seinen Programmen jeder Film seine eigenen Stirken entfalten
miisse:

Das einzig wirkliche »feature« ist in meinen Augen die Qualitit des Programms. Es
ist immer wieder passiert, daff der sogenannte >feature«-Film in meinem Programm
von einem anderen Part der Unterhaltung in den Schatten gestellt wurde — zum
Beispiel von einer glinzenden Landschaftsaufnahme mit schéner Begleitmusik, von
einer besonders gut passenden Aktualitit oder von einem anderen Bestandteil mei-
nes wochentlichen Programmangebots. Ich halte es fiir keine gesunde Politik, sich
nur auf einen Teil des Programms zu verlassen und darauf zu setzen, dafl dieser den
Rest schon durchziehen werde.*

Nicht jedermann dachte, daff Tatsachenfilme eine derartige Anziehungskraft
ausiiben konnten. Ein Autor vertrat in der Moving Picture World den Stand-
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punkt, dafl diese Filme beim Publikum ausgesprochen unbeliebt seien und
dafl »die Landschaftsaufnahmen unter den >educationals< am wenigsten will-
kommen seien« (vor allem weil sie, wie er dachte, einen Filmerklirer benotig-
ten). Dieser Autor war der Auffassung, dafl der Hauptgrund fiir die Aufnah-
me solcher Filme in ein Programm ginzlich zynischer Natur sei:

Es sind angeblich die Bilder der reducationalss, die einer Auffithrung Klang, Leben
und Charakter geben. In der Tat ziehen sie Publikum aus den besten Kreisen an,
férdern die Mitnahme von Kindern, machen Zensur weniger notig und trotzen der
Kiritik, ja machen sie sogar mundtot.s

Wahrscheinlich war dieser Autor in der Minderheit. Wahrscheinlich waren die
meisten Kinobetreiber, ganz bestimmt aber die britischen, mit Rothapfel dar-
in einig, daf} das Publikum von sich aus einige nichtfiktionale Filme im Pro-
gramm haben wollte. Jedenfalls wurden derartige Filme noch viele Jahre lang
hergestellt und gezeigt.

Aus dem Englischen von Martin Loiperdinger

Anmerkungen

1 »Use of educational films«, Kinemato- 3 »Use of educational films« (Anm. 1).
graph and Lantern Weekly, 31.8.1991, 4 Ebenda.

S. 107. Doch fiigte das Blatt hinzu,dafl Zu- 5§ »The pictures which give tone to an
schauer ohne Berufsausbildung eher ande-  exhibition«, Moving Picture World, 11. 5.
re Filme bevorzugten. 1912, S. 506.

2 W. Stephen Bush, »The art of exhibi-

tion«, Moving Picture World, 17. 10. 1914,

S.323.
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PELLE SNICKARS

Im Zeichen der Bricolage

Produktions- und Programmstrategien der schwedischen
Filmkultur um 1910*

Aufgezeigt am Beispiel von Nummernprogrammen schwedischer Kinemato-
graphentheater sowie der Filmproduktion der Firma AB Svenska Biograf-
teatern (abgekiirzt Svenska Bio), steht die Kombination von dokumentari-
schen und fiktionalen Filmen im Zentrum dieses Artikels. Zum Verstindnis
dieser Mischung haben Historiker des frithen Kinos auf das Konzept der Br:-
colage zuriickgegriffen, das theoretisch vor allem von Claude Lévi-Strauss
gepragt wurde? und zunichst in erster Linie dazu diente, die Pluralitit diskur-
siver Praktiken hervorzuheben. Michael Chanan spricht in seiner Studie The
Dream That Kicks von Bricolage, um die aus ganz verschiedenen technischen
Anwendungen gespeiste Vielfalt kinematographischer Apparate im ausgehen-
den 19. Jahrhundert zu erliutern’ Dieser Artikel ibernimmt jedoch eine
mehr filmbezogene Version des Bricolage-Konzepts: Richard Abel charakte-
risiert mit dem Begriff Bricolage die Einfiigung nichtfiktionaler Aufnahmen
in fiktionale Filme als eine von mehreren Produktionsstrategien, welche Pathé
fréres zwischen 1904 und 1907 bei der Herstellung narrativer Filme einsetz-
te.* Dokumentarisches Material wurde dabei als erzahlerisches Element ge-
nutzt. Als Filmproduktionsmodell scheint sich Bricolage im ersten Jahrzehnt
des 20. Jahrhunderts aus einer Kombination ilterer Gattungen entwickelt zu
haben.

Abel fishrt dies auf den Trickfilm zuriick: Einerseits 1afit sich das Brico-
lage-Modell als Abkémmling der Feerien betrachten, in denen relativ >reale«
Riume durch genretypische phantastische Ausstattungen ersetzt wurden.
Andererseits funktionierte es jedoch auch als eine Spielart von Filmen, die auf
historische Rekonstruktion bedacht waren, so z.B. wenn Aktualititen-Auf-
nahmen mit fiktionalen Szenen verkniipft wurden.s Eine weitere Quelle, aus
der sich das Bricolage-Modell speiste, waren die Reisebilder. Sie begannen oft
mit einer Rahmenerzihlung, in die das eigentliche Unternehmen der Reise in
ein fernes Land gestellt wurde. Umgekehrt lassen sich dokumentarische Sze-
nen in fiktionalen Filmen als Weiterfithrung einer narrativen Struktur denken,
in der das Zur-Schau-Stellen von locations als Ordnungsprinzip fungiert.

Als Bricolage lassen sich auch die kulturellen Praktiken beschreiben, wie
sie bei der Ausformung von Vorfithrprogrammen am Anfang des 20. Jahrhun-
derts iiblich waren. Filme waren »lebende Photographien« — ob es sich dabei
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um fiktionales oder dokumentarisches Material handelte, war zunichst von
sekundirer Bedeutung. Ab 1900 ist in den Vorfithrprogrammen die Kombi-
nation beider Gattungen zu beobachten — ganz in der Tradition der Laterna
magica-Vorstellungen, welche kurze Geschichten oder heitere Szenen mit
Reisebildern oder Aktualititen kombinierten. Um das Jahr 1905 begann in
Schweden die Ausweitung der Vorfithrungen auf etwa eine Stunde, wobei in
der Regel fiinf bis sieben, manchmal auch mehr Filme gezeigt wurden. Die
Kinematographenbetreiber stellten sich ihre Programme aus den meist gemie-
teten Filmen selbst zusammen.

Die Anzeige eines Kinematographen in Kristinehamn verdeutlicht die
damals typische Bricolage der Programmstrategie: Neben einigen Naturauf-
nahmen und traditionellen Lachnummern wie beispielsweise ETT MISSLYCKAT
FISKE (Pech beim Angeln; Hersteller unbekannt, ca. 1905) erscheinen die Pro-
grammpunkte »Eine Reise nach Port Arthur«, »Eine Kompanie der russi-
schen Flotte« und »Die Bombardierung von Port Arthur«. Es handelt sich um
eigenstindig aufgelistete Szenen aus dem Film ComeaT NavaL (Pathé 1905),¢
der ein gutes Beispiel fiir die damalige Verwischung der Grenzen zwischen
fiktionalem und dokumentarischem Material liefert. Er enthilt keine doku-
mentarischen Aufnahmen aus dem russisch-japanischen Krieg, sondern Re-
konstruktionen: Da schwimmen Modellschiffe in einem Becken herum, wih-
rend gleichzeitig Feuerwerkskoérper explodieren. Im Hintergrund ist als Port
Arthur eine Stadtkulisse zu erahnen, die gegen Ende des fiinfminiitigen Films
in Flammen aufgeht. ComBAT NavAL ist ein nachgestellter Aktualititenfilm,
der dennoch als authentisches Dokument betrachtet wurde. Pathé hatte nicht
die Absicht, das Publikum hinters Licht zu fithren, sondern wollte den
Kriegsverlauf darstellen. Die Rekonstruktion diente der Veranschaulichung,
dhnlich den gezeichneten Bildern aktueller Ereignisse in der illustrierten
Presse.

Vanessa Schwartz zeigt in ihrer Studie tiber visuelle Massenkultur, dafl das
Publikum um 1900 keine eindeutigen Vorstellungen vom Status dokumenta-
rischer Darstellungen hatte.” Thr zufolge sah die breite Bevdlkerung keinen
nennenswerten Unterschied zwischen der kinematographischen Aufnahme
eines Ereignisses on location, einer Rekonstruktion im Studio wie COMBAT
NAVAL, einer mit Tusche gezeichneten Illustration oder einem aus Wachs ge-
formten Aktualititentableau. Die Massenkultur des Fin de Siécle vermittelte
das Zeitgeschehen durch den Filter verschiedener Unterhaltungsinstanzen in
Form optischer Vergniigungen. Auch der frithe dokumentarische Film war
ein Element der Unterhaltung. Deshalb verwundert es nicht, dafl Aktualiti-
tenfilme ikonographische Strategien und Konventionen von der auf Spekta-
kel ausgerichteten illustrierten Presse iibernahmen.?

Offenbar hatte das Publikum zu Anfang der 1910er Jahre jedoch klare
Vorstellungen von den Unterschieden zwischen fiktionalen Filmen und Ak-
tualititen. Die Filmbranche war sich einig, daf} beide Gattungen Bestandteile
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des Filmprogramms sein sollten. Das Fachblatt Nordisk Filmtidning konsta-
tierte, dafl es fiir die Zusammenstellung einer Kinovorstellung vor allen Din-
gen wichtig sei, »genug Abwechslung« zu bieten, wobei in Betracht zu ziehen
sei, »ob das Publikum des fraglichen Kinematographentheaters insgesamt eine
homogene Zusammensetzung hat und ob es sich dabei um Arbeiter, um
Jugendliche oder um andere handelt«. Der Artikel beschiftigt sich mit der
Frage, wie ein »gutes und strukturiertes Programm« auszusehen habe. Die
Vorfithrungen sollten z.B. immer mit Musik eingeleitet werden, denn »das
Publikum kommt [so] von Anfang an in Stimmung und muf sich nicht Hals
iiber Kopf in das Leben und die Geschehnisse auf der Leinwand werfen«.?
Nordisk Filmtidning bemerkte auflerdem, daf das Programm zwischen »ko-
mischen« und »dramatischen« Szenen bzw. zwischen »Naturbildern« und
»Volkstiimlichem« abwechseln sollte. Die Aufeinanderfolge zweier dhnlich
gearteter Filme sei zu vermeiden, da sonst »keiner der beiden zu voller Gel-
tung« kime.

Filmprogramme in Kalmar

Eine Sammlung von Programmblittern aus Kalmar im Siidosten Schwedens
gibt einen plastischen Eindruck von den Verinderungen des Programm-
angebots zwischen 1905 und 1910."® In Kalmar gab es zwei ortsfeste Kinos,
das Kalmar Biograf-Teater und das der Svenska Bio angeschlossene Géta. Das
Kalmar Biograf-Teater bezog im Sommer 1907 einen »neuen, elegant einge-
richteten Saal« im Gebaude der Guttempler-Vereinigung. Anlaf des Umzugs
war die zunehmende Konkurrenz des Géta. Die Programme beider Spielstit-
ten dauerten 1906 bis 1910 rund eine Stunde. Auf die fett gedruckten Film-
titel folgen in den Programmblittern Inhaltsbeschreibungen, die anfangs sehr
knapp gehalten sind, aber stets einen Vermerk enthalten, aus dem hervorgeht,
ob es sich um einen fiktionalen oder einen dokumentarischen Film handelt:
Eindeutig fiktional kodierte Begriffe wie »komisch«, »dramatisch« oder »er-
heiternd« kontrastieren mit niichternen Angaben wie »interessant« oder
»lehrreich«.

Das Kalmar Biograf-Teater leitete sein erstes Programm des Jahres 1906
mit dem Film KAPAREKAPTENEN (Der Kaperkapitin; Hersteller unbekannt, ca.
1905) ein, der eine »spannende Darstellung des Lebens eines Freibeuters im
Mittelalter« versprach. Als zweite Nummer lief HIN ocH FRIAREN (Der Teufel
und der Freier; Hersteller unbekannt, ca. 1905), der als »sehr amiisant« be-
schrieben wird, worauf das als »sehr interessant« aufgefithrte BROTTNINGS-
KAMP EMELLAN VERLDENS STYFVASTE ATLETER (Ringkampf der weltstirksten
Athleten; Hersteller unbekannt, ca. 1905) folgte.

Im Jahr darauf schienen die Betreiber die kommerzielle Bedeutung aus-
fihrlicher Inhaltsangaben erkannt zu haben. Im Januar 1907 war z.B. der
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Film ZooLogGIska TRADGARDEN I PaRIs (Der zoologische Garten in Paris; Pa-
thé fréres 1906) im Angebot — mit dem Hinweis, dafl das Programm in dieser
Woche nur vier Filme enthalte:

Dieser Film ist der lehrreichste und ausfithrlichste seiner Art, der jemals gezeigt
worden ist. Er ist so interessant und schon, dafl wir ihn unbedingt in unser Pro-
gramm aufnehmen wollten, auch wenn gar mancher Besucher iiberrascht sein wird.
[...] »Sie zeigen ja dieses Mal nur vier Nummern«, mag als Einwand kommen. »Ge-
wifl, aber dafiir sind diese um so linger und wertvoller! Das hatten Sie nicht be-

dacht.«

Im Laufe des Jahres 1907 nahmen die Angaben, welche die beiden Kinos in
Kalmar zu ihrem Filmangebot machten, an Umfang zu. Sie druckten sogar
Zusammenfassungen auf die Riickseite der Programmblitter, welche fiktiona-
le und dokumentarische Filme gleichermafien berticksichtigten. So warb etwa
das Gota fiir das Reisebild EN REsa GENoM DALARNA (Eine Reise durch Da-
larna; Biokronan 1907) mit einer fast genauso detaillierten Beschreibung wie
fiir das Melodrama DEN LiLLA DOFSTUMMA (Die kleine Taubstumme; Nordisk
Films Kompagni 1907). Die erweiterten Inhaltsangaben lassen eine zuneh-
mend stabile Programmstruktur erkennen, in der bestimmte — keineswegs nur
fiktionale - Filme die Rolle der Hauptattraktion einnehmen. In etlichen Pro-
grammen finden sich dokumentarische Filme als Paradenummern.

Die Filmprogramme wurden meist drei Mal pro Abend vorgefiihrt, in der
Regel an allen sieben Tagen der Woche. Die Kinobesitzer in Kalmar scheinen
die Ratschlige der Nordisk filmtidning beherzigt zu haben und mischten fik-
tionale und dokumentarische Streifen: Auf eine »erheiternd komische Szene«
folgten »sehr interessante Wirklichkeitsaufnahmen«, worauf eine »anspre-
chende, durchgehend lustige Bilderserie« gezeigt wurde, dann wiederum »be-
sonders schone Ansichten«, um schliefllich in einen »spannenden Film« zu
miinden. Dominierende Strategie des Programms war die Variation des An-
gebots, wobeli fiktionale und dokumentarische Filme zahlenmifig gleichauf
waren. Bis 1910 stand die Programmgestaltung in Kalmar ganz im Zeichen
der Bricolage von fiktionalen und dokumentarischen Filmen und entsprach
damit dem allgemeinen Trend der zeitgen6ssischen schwedischen Kinokultur.

Lokalanfnabmen in der Auswertungsstrategie von Svenska Bio

Svenska Bio war im Jahr 1910 ein Filmvertriebsunternehmen, an das rund 40
Kinos angeschlossen waren. Sitz der Firma war die kleine siidschwedische
Stadt Kristianstad. Von dort aus hatte Direktor Charles Magnusson seit 1905
einen landesweiten Filmvertrieb aufgebaut. Zunichst stellte Svenska Bio die
Programme fiir die Kinematographentheater aus Filmen zusammen, die von
Produktionsgesellschaften gemietet oder kiuflich erworben wurden. Dem
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Hauptbuch der Jahre 1906 bis 1909 zufolge wurden die meisten Filme von
Pathé fréres bezogen." Zur erginzenden Herstellung eigener Filme hatte
Svenska Bio im Oktober 1907 den Kameramann Robert Olsson eingestellt,
der den Expeditionsfilm LapPPBILDER (Bilder aus Lappland; Svenska Kinema-
tograf 1906) gedreht hatte.'* In seinem ersten Jahr bei Svenska Bio nahm Ols-
son eine ganze Reihe verschiedener Sujets auf, von Messen und Mirkten tiber
Besuche des Konigs bis hin zu Feuerwehriibungen.

Wenn Svenska Bio in den Jahren vor 1910 im Zuge der Geschiftsauswei-
tung ein neues Kino erdffnete, drehte Olsson von der jeweiligen Stadt hiufig
ein Portrit in >lebenden Bildern<. Im April 1908 iibernahm Svenska Bio zum
Beispiel das Arena-Kino in Malmé und zeigte als Hohepunkt des Premieren-
programms BILDER FRAN MALMO. Olssons Lokalaufnahmen, die das Treiben
auf Marktplitzen oder in Hifen zeigten, erfreuten sich in den jeweiligen Stid-
ten grofiter Beliebtheit, so daf} er manchmal sogar Fortsetzungen drehte. Aus
Reklamegriinden kam oft eine emblematische Aufnahme des neu eréffneten
Kinematographentheaters hinzu. In der ortlichen Presse wurden fiir diese
Lokalaufnahmen Inserate geschaltet. So lockte z.B. eine Anzeige aus der so-
zialdemokratischen Arbetet: »BILDER FRAN MALMO. Eigene Produktion.
Schéne und gelungene Bilder, in denen jeder Bewohner aus Malmé Freunde
und Bekannte entdecken kann.« Zwischen 1907 und 1908 drehten Olsson
und Dittmer fiir die Svenska Bio wohl um die 30 solcher Lokalaufnahmen,
von denen mehrere erhalten sind.

Dafl Lokalaufnahmen, besonders solche von aktuellen Ereignissen, sich
beim Kinopublikum grofier Beliebtheit erfreuten, war damals ein internatio-
naler Trend. »Es ist jedem Kinematographenbesitzer bekannt«, schrieb etwa
die Kinematographische Rundschan 1907, »dafl er mit Aufnahmen von in sei-
ner Stadt eintretenden Ereignissen, Festziigen oder sonstigen aktuellen Bege-
benheiten ein Bombengeschift macht, wenn er diese Aufnahmen gleich am
nichsten Tage in seinem Theater vorfithrt.«* Auch die amerikanische Bran-
chenzeitschrift Moving Picture World erwihnte, dafl Lokalaufnahmen auf
grofle Nachfrage der Nickelodeon-Betreiber stiefen. Ein mit Oliver zeich-
nender Journalist klagte im August 1909, daf} die stindige Gier nach Lokal-
aufnahmen die ganze Branche in Gefahr bringe: Sie konnten rasch »monoton
selbst auf den wirken, der sie tatsichlich sehen mochte.« Sie sollten daher,
wenn {iberhaupt, nur als kiirzere Einlage im Nummernprogramm erscheinen.
Auflerdem sei die Produktion von Lokalaufnahmen unrentabel, da das poten-
tielle Publikum zahlenmafig relativ gering sei. Selbst Aufnahmen, die vor Ort
ein grofier Erfolg seien, wiirden »[...] zwanzig oder dreiflig Kilometer davon
entfernt das Publikum zum Einschlafen bringen.« Lokalaufnahmen seien wie
ortliche Tageszeitungen, die man wegwirft, sobald man sie einmal kurz durch-
geblittert hat."s

In den Programmblittern schwedischer Kinematographentheater erschei-
nen regionale und lokale Sujets wie Demonstrationsziige am Tag der Arbeit
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oder Pferderennen ebenso hiufig wie etwa Feuerwerksfeste in New York oder
die Olympischen Spiele in St. Louis. Das Verzeichnis der Filme, welche
Svenska Bio in den Jahren zwischen 1906 und 1909 vorfiihren lief}, enthilt fiir
den nichtfiktionalen Bereich etwa genauso viel einheimisches wie aus dem
Ausland erworbenes Material. Allerdings hatten Lokalaufnahmen klare
Nachteile wegen der stark begrenzten Zahl ihrer Adressaten.

Das Bricolage-Modell in Spielfilmen der Svenska Bio

Im Frithjahr 1910 drehte Robert Olsson das Filmdrama EMIGRANTEN (Der
Auswanderer). Die Quellenlage ist etwas unklar, doch gibt es Hinweise, dafl
Olsson nicht nur die Kamera bediente, sondern auch Regie fithrte und das
Filmmanuskript verfafite. Der als Fragment von 311 Metern erhaltene Film
erlebte keine 6ffentliche Auffiihrung. Statisch inszenierte Tableaus erzihlen
die mifiglickte Auswanderung eines schwedischen Bauern: Er geht mit seiner
Frau an Bord eines grofleren Dampfers, der von Goteborg ablegt. Olsson
drehte diese Szenen on location an Bord der S/S Ariosto, so daf} die beiden
Schauspieler in dem dort herrschenden Trubel nicht einfach ausfindig zu ma-
chen sind. In Amerika angekommen - gedreht wurde allerdings im englischen
Hull -, gehen die beiden Protagonisten gestikulierend an Land. In der Stadt
studieren sie Plakate, die Land zum Kauf anbieten (der Name Hull ist hier
deutlich zu lesen). Der neu erworbene Acker ist jedoch ebenso steinig wie der
schwedische. Bald wird die Ehefrau von Heimweh geplagt und der Entschluf§
gefafit, wieder nach Hause zu fahren. Auf dem heimischen Hof wird die
Riickkehr mit Kaffee und Kuchen gefeiert.

Bemerkenswert an EMIGRANTEN ist vor allem, wie dokumentarische Auf-
nahmen in die Diegese des Spielfilms integriert werden. Inzwischen erlaubte
die Entwicklung narrativer Montagetechniken die Schaffung eines Raums,
der in Wirklichkeit nicht vorhanden war, wie Lev Kuleshov spiter bemerk-
te.’s Wie so oft wurde diese Erzihltechnik bereits praktiziert, bevor es zu
einer entsprechenden Theoriebildung kam. Schon in der ersten Dekade des
20. Jahrhunderts konnten Filmemacher die Zuschauer glauben machen, daf§
zwei getrennt aufgenommene Einstellungen raumlich miteinander verbunden
sind. Die Entwicklung dieser Praxis lafit sich am Einfiigen dokumentarischer
Aufnahmen in Spielfilme verfolgen. So enthilt z. B. EMIGRANTEN vier in Halb-
totale gedrehte dokumentarische Szenen an Deck von S/S Ariosto nach dem
Verlassen des Goteborger Hafens. Immer wieder sind Passagiere im Bild zu
sehen, die geniert lachend direkt in Olssons Kamera schauen. Wenn auch Blik-
ke in die Kamera fiir Spielfilme aus dieser Zeit nicht auflergew6hnlich waren,
sind sie hier jedoch auffallend hiufig.”” Auf die Szenen an Deck folgt eine lin-
gere Einstellung mit Blick aufs Meer in der Tradition von sogenannten »Fel-
sen und Wellen«-Aufnahmen, darauf eine kiirzere Aufnahme der Rettungs-

90






sie die fiir ein 6rtliches Publikum >mafigeschneiderten< Lokalaufnahmen als
Vorbild fiir diese »alternativen Versionen« nicht in Betracht.

1911 verlegte Direktor Magnusson den Hauptsitz der Svenska Bio mach
Stockholm, um auf der nahe gelegenen Insel Liding6n das modernste Film-
atelier Europas zu bauen. Mit dem Umzug aus Kristianstad wollte Magnus-
son ein modernes Unternehmen schaffen, das nicht nur Kinematographen-
theater und Filmimport, sondern auch Verleihwesen und Filmproduktion
betreiben sollte. Wirtschaftliche Basis der Svenska Bio waren nach wie vor die
in den anderen Regionen Schwedens betriebenen Kinos. Magnusson konnte
es sich erlauben, ambitionierte Filmproduktionen zu wagen. Svenska Bio
stellte ein breites Spektrum an Filmen her, das auch Tonbilder und Spielfilme
mit landesweit bekannten Berufsschauspielern umfafite. Grofle Melodramen,
wie sie etwa die dinische Nordisk Films Kompagni realisierte, blieben aller-
dings vorerst ein Traum. Statt dessen brachte der Bau des neuen Studios im
Sommer 1911 die Filmproduktion der Svenska Bio zeitweilig ganz zum Erlie-
gen. Anscheinend betrachtete Magnusson in dieser Situation das Konzept der
Lokalaufnahmen, fiir die kein Studio benétigt wurde, als Retter aus der Not.
Er setzte auf einen latent vorhandenen Lokalpatriotismus und wollte offen-
bar die erfolgreiche Strategie, das 6rtliche Publikum mit Filmen aus seiner
unmittelbaren stidtischen Umgebung vor die Leinwand zu locken, nun auch
in Spielfilmen einsetzen. Das Kalkiil der Svenska Bio, durch Einfiigung von
Lokalaufnahmen in Spielfilme die Kassenergebnisse derart zu steigern, daff
sich der Kostenaufwand fiir das Drehen mehrerer Versionen an verschiedenen
Orten rentierte, konnte allerdings nur in Groflstidten aufgehen.

Im Frithling 1912 betonten die Annoncen fiir DET GRONA HALSBANDET
(Das griine Halsband; Svenska Bio 1912), daf§ die Handlung in Gateborg
spielt —und zwar »in und vor Vollmer-Meeths, beim Juwelier Hallberg [und
den Geschiften] Lorensberg, Hertzia, Valand sowie auf der [Einkaufsstrafie]
Stora Nygatan«.” Goteborg war eine Grofstadt mit ansehnlichem Publi-
kumspotential. Im Unterschied zu Kleinstidten hatte ein Spielfilm mit eigens
gedrehtem Lokalkolorit hier also durchaus Chancen, die entstandenen Mehr-
kosten wieder einzuspielen. Aus diesem Auswertungskonzept entwickelte
Magnusson eine umfassende Strategie zur Internationalisierung der Svenska
Bio-Produktion:

Magnusson hatte die Idee, daf ein Filmteam im Friihjahr 1911 durch Schweden rei-
sen sollte, um in verschiedenen Stidten zu drehen. Im Anschluff daran sollte das
Team ins Ausland gehen, um dort o location weitere Aufnahmen zu machen. Diese
sollten schliefilich mit Innenaufnahmen aus dem im Bau befindlichen Atelier er-
ginzt werden, auf dessen Fertigstellung Magnusson bis zur Riickkehr des Teams
hoffte. Welche Stoffe sollten behandelt werden? Weder Werbefilme noch Strind-
berg, sondern moderne Dramen aus dem biirgerlichen Milieu mit guten — und
schlechten — Schweden aus Stockholm, Lund, Kalmar und Géteborg. Diese muf-
ten durch die Handlung zu Reisen nach Berlin, Paris, Venedig, Monte Carlo, Ost-
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ende, New York und den Niagarafillen genotigt werden. Magnusson war ein einfa-
cher Mann. Er verfiigte nicht iiber Literaten, die fiir ihn auf Bestellung Manuskripte
schreiben konnten. Zumindest nicht innerhalb des eng gesteckten Rahmens: Im »di-
nischenc« Stil sollten die Filme sein, Reisen ins Ausland sollten sie beinhalten und
nur drei Protagonisten aufbieten — denn fiir mehr Schauspieler reichten die finan-
ziellen Mittel der Svenska Bio nicht.

Es sollte also nicht bei Aufnahmen von locations in Schweden bleiben — Mag-
nusson plante eine ausgedehnte Filmreise durch Europa und Nordamerika.
Filmhistoriker wie Bengt Idestam-Almquist oder Lars Lindstrém haben
mehrfach betont, daf} dieses Reiseprojekt durch den Film EMIGRANTEN inspi-
riert wurde.

Svenska Bio geht anf Reisen

Wie Direktor Bjorck verlauten lief}, ging die Reise iiber Berlin [und] Hamburg nach
Venedig, wo man gar manche lustige Geschichte erlebte. Die Truppe hatte nicht
weniger als 30 Koffer bei sich, die alle neu und aus feinem Leder waren. Dies hatte
zur Folge, dafl die Fremden bei ihrer Ankunft [in Venedig] von jeder Menge Bett-
lern umschwirmt wurden, die sich nichts anderes vorstellen konnten, als daf§ sie
einer Gruppe amerikanischer Millionire gegeniiberstanden.*

Guido Valentins anekdotenhafte Reportage iiber den frithen Film in Schwe-
den stand 1920 im Svenska Dagbladet und ist eine der wenigen publizisti-
schen Quellen iiber die Reise der Svenska Bio im Jahr 1911, die seinerzeit ver-
heimlicht wurde. Zu der Reisegruppe gehérten fiinf Personen: der spiter
berithmte Kameramann Julius Jaenzon, Regisseur Eric Malmberg, Direktor
Lars Bj6rck sowie die Schauspieler Lilly Jacobsson und Victor Arfvidson.

AcGaTON ocH FINA (Agaton und Fina), einer der Filme, fiir die das Reise-
team Szenen drehte, wurde zwar nicht fertiggestellt, das erhaltene Material
liflt aber das Bricolage-Konzept der Filmreise erkennen. Aufnahmen in
schwedischen und auslindischen Stidten sollten Spielfilmen authentisches
Flair verleihen. Die bekanntesten Plitze und Gebiude der jeweiligen Stidte
dienten hierfiir als topographische Embleme. Fiir einige Filme wie AGATON
ocH FINA oder OPiuMHALAN (Die Opiumholle; Svenska Bio, 1911) waren au-
flerdem spezielle Versionen vorgesehen mit Szenen aus den schwedischen
Stidten, in denen die von Svenska Bio betriebenen Kinos diese Filme zeigen
sollten. Dieses Konzept schloff nahtlos an die Lokalaufnahmen an. So ist z.B.
von AGATON OCH FINA eine Szene erhalten, in der Agaton von Fina an einer
Kette iiber den Marktplatz von Karlskrona gezogen wird. Wie bereits bei den
Lokalaufnahmen setzte Svenska Bio mit dieser Produktionsstrategie auf
hShere Besucherzahlen vor Ort.

Andere topographische Szenen waren bewuflt touristisch konnotiert: In
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dem fertiggestellten, aber nicht &ffentlich aufgefithrten OPIUMHALAN agieren
Jacobsson und Arfvidsson im Stadtpark in Kalmar. Die Szene wird im Hin-
tergrund auffallend vom imposanten Schlofi zu Kalmar dominiert. Eine fast
identische Kadrierung hatte Svenska Bio bereits drei Jahre vorher fiir das
Stadtebild BILDER FRAN KALMAR II gewihlt. Die Szene erfiillte eine dramatur-
gische und eine raumkonstituierende bzw. die Authentizitit beglaubigende
Funktion. Sie war nicht nur fiir das lokale Publikum von Interesse. Eine Spiel-
handlung vor dem Schlof} in Kalmar erlaubte auch ein stolzes Herzeigen
nationaler Kulturdenkmiler und Sehenswiirdigkeiten. OPIUMHALAN ist also
gewissermaflen ein melodramatischer Spielfilm und zugleich auch ein doku-
mentarisches Reisebild.

In seinem Bericht aus dem Jahr 1920 bemerkt Guido Valentin, daf} bei
Svenska Bio »[...] im Sommer 1912 [sic] einige der eigenartigsten Filme iiber-
haupt zustande kamen. [...] Die Meisterwerke hieflen LYCKANS GALOSCHER
(Die Gliicksgaloschen; eigentlich KOLINGS GALOSCHER), EN SVENSK EMIGRANTS
AVENTYR I AMERIKA (Die Abenteuer eines schwedischen Auswanderers in
Amerika), SAMHALLETS DOM (Das Urteil der Gesellschaft), BRANNINGAR
(Brandungen), OPIUMHALAN und AGATON OCH FINA.«*

Kameramann Jaenzon brachte bei der Riickkehr von der Filmreise im
August 1911 angeblich Tausende von Metern belichtetes Negativmaterial mit.
Jaenzon hatte den Auftrag, neben den Spielfilmszenen unter der Regie von
Malmberg auch viele topographische Aufnahmen zu drehen. Seine auf Zellu-
loid gebannten Reiseimpressionen lassen sich als kinematographischer Baede-
ker betrachten. Sie fiigen sich aneinander wie ein Postkartenkatalog, der die
obligatorischen Sehenswiirdigkeiten bekannter Straflen und Plitze zeigt: in
Berlin das Brandenburger Tor, in Monte Carlo das Casino, in Venedig die
Gondeln auf dem Canale Grande und die Tauben auf dem Markusplatz.

Standbilder, Programmblatter, Zensurdokumente und erhaltene Filmfrag-
mente im Archiv des Schwedischen Fernsehens sind ein aufschlufireicher
Fundus fiir das Bricolage-Konzept der von Svenska Bio in Angriff genomme-
nen Filmprojekte. Jaenzons fiktionale und dokumentarische Reiseaufnahmen
sollten im Rahmen einer modernen Spielhandlung aus dem biirgerlichem
Milieu zur visuellen Aneignung spektakulirer locations dienen. Die Filme
sollten durch authentische Handlungsorte glinzen - so wie es die dinischen
Melodramen bereits erfolgreich vorexerziert hatten: In Paris z.B. flanieren
Arfvidsson und Jacobsson am Eiffelturm oder am Triumphbogen vorbei.
Jaenzons Kamera folgt den beiden Protagonisten auf einer Autofahrt durch
die Stadt und hilt fest, wie diese hastig eine Sehenswiirdigkeit nach der ande-
ren bestaunen. In den Real-Kulissen von Paris werden die zwei Schauspieler
als fiktive Touristen in Szene gesetzt. Arfvidson spaziert z. B. mit einem Fern-
glas um den Hals an der Seine entlang und motiviert so die Aneinander-
reihung Pariser Sehenswiirdigkeiten als kinematographische Stadtrundfahrt.

Ahnlich wie in EMIGRANTEN lassen sich auch mehrere Paris-Szenen nicht
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auch unter dem Titel MED 2300 PASSAGERARE OVER ATLANTEN (Mit 2300 Pas-
sagieren uber den Atlantik) lief, konnte dem schwedischen Kinopublikum
bereits eine Woche nach dem Untergang der Titanic im April 1912 vorgefiihrt
werden. Selbstverstindlich wiesen die Annoncen ausdriicklich auf die aktuel-
le Katastrophe hin. Nach demselben Bricolage-Muster wurde auch fiir Sam-
HALLETS DOM geworben: Im Angesicht des Titanic-Ungliicks versuchte Svens-
ka Bio, das Publikum mit den dokumentarischen Aufnahmen an Bord des
Schwesterschiffs zu locken, die in diesen Spielfilm eingebaut sind.

Aus dem Material der Filmreise stellte Svenska Bio wahrscheinlich noch
drei weitere nichtfiktionale Filme zusammen: BERLIN (Svenska Bio 1911),
NiaGARA (Svenska Bio 1911) und gut ein Jahr spiter NEw YORK (Svenska Bio
1913).% Aber auch in den Spielfilmen, die aus der Reise hervorgingen, waren
die besuchten Etappenziele mehr als nur exotische Kulisse. Die berithmten
Orte und Sehenswiirdigkeiten waren fiir das Konzept der Svenska Bio von
zentraler Bedeutung. Sie besaflen einen Eigenwert, der iiber die diegetische
Welt der Filmerzihlung hinausreichte. Die Spielfilme bedienten sich bewufit
einer dokumentarischen Strategie, die von der vom Publikum hochgeschitz-
ten Gattung der Reisebilder herriihrte, und wurden in den Annoncen gezielt
als Mischform vermarktet: Immer wieder wird ihr Doppelcharakter im Sinne
des Bricolage-Modells hervorgehoben, wie bei SAMHALLETS DOM, wo die Zu-
schauer nicht nur einer Erzihlung folgen, sondern ez passant auch eine Uber-
fahrt auf dem Schwesterschiff der Titanic miterleben konnten. OPIUMHALAN
bot dem Publikum zugleich eine sightseeing tour durch Monte Carlo und
New York, wihrend in AGaroN ocH FINA neben einem Ehedrama auch Auf-
nahmen von Venedig und lokal verankerte Szenen aus Karlskrona und ande-
ren Stidten Schwedens eine Hauptrolle spielen durften.

An der Filmreise der Svenska Bio und an schwedischen Kinematographen-
programmen lifit sich zeigen, dafl ein erweitertes Verstindnis des Bricolage-
Modells aussichtsreiche Perspektiven fiir die Analyse frither Kinokulturen
offnet. Abgesehen von Funktion und Plazierung des Nichtfiktionalen im frii-
hen Kino allgemein, erweist es sich besonders produktiv fiir die Untersuchung
der Attraktivitit dokumentarischer Filme. Abels Verstindnis des Bricolage-
Modells, das auf den Schnittbereich zwischen dokumentarischer und fiktio-
naler Filmproduktion abhebt, erscheint allzu eng gefafit. Ab 1910 wurden
nichtfiktionale Filme durch Wochenschauen und lingere Spielfilme zuneh-
mend aus den Nummernprogrammen verdringt. Die Bedeutung von Ein-
fallen, Strategien und Asthetik dokumentarischer Filme wird deshalb in der
Geschichtsschreibung des frithen Kinos gern unterschitzt. Fir Analysen fri-
her Kinokulturen ist das Bricolage-Modell nicht zuletzt deshalb von Vorteil,
weil es die vernachlissigten nichtfiktionalen Genres nicht aus den Augen lifit.

Aus dem Schwedischen von Vreni Hockenjos
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24 Die staatliche Kinobehérde in Stock-
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ter 1678 und NEw YORK unter 7531. Auf
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doch mit dem Vermerk »iltere Exponate«
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se andeuten kann, da8 die Filme (vor allem
BERLIN) auch schon friiher, also vor 1911,
entstanden sein konnen.
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in B Akten, von dar Wiege bis zu seinem Heldentod.
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1. Akt: Seine Jugendzeit
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3. AKl: Sein Heldentod

Mit Qenehmigung des Kgl Genelal-Kommﬁdos b

LA A A A A 4

witkten mehrere Eskadrons des 1. Garde-Dragoner.
ﬁ;ilnienu. in Mleog‘sch;r 91_-’.1.23';"'.. mit, v{s&he das

' . Zeughaus Beslis bersthwilliget zur Varfigung'.
B P telite. Ferners g

<Der Kalserund,
4 sein Haus! »

Eine wunderbar schdne Film-Biograpil d
Leben uoserer Kalserfamilie. Dg Ft mphsidl.el*:nor:in;'

4 Linge von ca. 1000 Meter und die Spieldauer betrigt &
‘ 8 ca. 1 Stunde. P ! rm"’
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| Peter M_&rzen.-.’
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Trierischer Volksfreund, 29.9.1914
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BRIGITTE BRAUN

Patriotisches Kino im Krieg

Beobachtungen in der Garnisonsstadt Trier

Der Erste Weltkrieg brachte fiir das Kino vielfache Einschrinkungen mit sich:
Zu Kriegsbeginn mufiten die meisten Kinos im Deutschen Reich auf Anord-
nung der Militirbehérden zunichst schlieflen. Bei ihrer Wiederer6ffnung
nach einigen Wochen oder Monaten hatten sich die Bedingungen fiir Betrieb
und Programmierung grundlegend geindert: Der Kinobetrieb selbst war
durch Einberufung des Personals, Strom-, Kohle- und Gasrationierung ein-
geschrinkt und gefihrdet, Werbung aufgrund von Zensurmafinahmen, Ver-
dunkelungszwang und Papierknappheit nur noch in reduziertem Umfang
moglich. Dariiber hinaus mufiten Kinobetreiber und -besucher im Verlauf des
Krieges auf neue Filmproduktionen aus den feindlichen Staaten, zuvérderst
also aus Frankreich, verzichten und sich im wesentlichen auf die skandinavi-
sche und deutsche Produktion beschrinken.!

Hatte der deutsche Staat bis Kriegsausbruch dem Medium Film nur wenig
Interesse entgegengebracht und allenfalls in der Steuer- und Zensurgesetz-
gebung direkten Zugriff auf die Kinos, so anderte sich dies im Verlauf des
Krieges. Anfangs griff die Militirverwaltung mittels zeitweiser Schlieflung
der Kinos, Zensur, Einfuhrverboten und Beschrinkungen der Filmaufnahmen
an der Front nur restriktiv in die Belange der Filmwirtschaft ein, eine aktive
Einflufnahme auf Filmthemen und Programmgestaltung ist nicht zu erken-
nen. Vielmehr stellten sich einige Filmproduzenten und Kinobetreiber selbst
auf die verinderten Bediirfnisse des Publikums ein und bezogen mit patrioti-
schen Dramen und Kriegsprogrammen vielfach national und politisch Stel-
lung, ohne dabei den kommerziellen Erfolg aus den Augen zu lassen. Als der
Sieg in weite Ferne riickte und die Kriegsbegeisterung des Publikums abflau-
te, anderten sich dementsprechend die Filmproduktion und das Programm
erneut. Inzwischen jedoch hatten staatliche Stellen die politische Bedeutung
des Mediums fiir die Beeinflussung der Bevolkerung im In- und Ausland er-
kannt und stellten Anfang 1917 mit der Griindung des Bild- und Filmamtes
(Bufa) die Weichen fiir eine aktive Einfluffnahme auf Filmproduktion und
Filmauswertung.? 1917 kamen die ersten mit staatlichen Mitteln produzierten
Filme in die Kinos. Ende 1916 hatten Vertreter von Wirtschaft und kommu-
nalen Verbinden bereits die Deutschen Lichtbild-Gesellschaft (DLG) ins Le-
ben gerufen, um deutsche Wirtschaft und Kultur mittels Film im In- und
Ausland zu propagieren.

Gerade im Herbst 1914 und dann wieder im Sommer 1917 konnte das
Kino zu einem Ort der Einflufi-, aber auch Stellungnahme fiir die nationale
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Sache werden. Es wurde nicht nur in die Pflicht genommen, »zur Erfiillung
der nationalen Aufgabe zu ermuntern«, sondern auch, um die Stimmung des
Volkes zu heben.s Ob dies tatsichlich der Fall war, 13t sich anhand der ge-
zeigten Programme zumindest in Umrissen kliren. Die Untersuchung einer
kleinen grenznahen Garnisonsstadt mit nur zwei konkurrierenden Kinos bie-
tet sich dabei in besonderer Weise an, trafen hier doch zum einen Hurra-
Patriotismus und Kriegswirklichkeit, zum anderen zwei gewinnorientierte
Kinobetreiber aufeinander.

Eine Garnisonsstadt und ihre Kinos

Mit der Erklirung des Kriegszustands am 31. Juli 1914 wurde Trier iiber
Nacht zum wichtigsten Umschlagplatz fiir die Versorgung der Westfront, die
nur knapp 100 km entfernt lag. Neben den 50.000 Einwohnern waren iiber
7000 Soldaten in den zahlreichen Kasernen, aber auch in Privathaushalten ein-
quartiert. Tiglich rollten Ziige mit Verwundeten und Gefangenen durch Trier,
die u.a. in den iiber zwanzig Lazaretten und Gefangenenlagern der Stadt un-
tergebracht wurden.* Der Krieg war fiir die Trierer Bevolkerung sehr nah: Der
Kanonendonner von der westlichen Front war deutlich vernehmbar. Ende
1915 wurden die ersten Luftangriffe auf Trier geflogen.s

Erhebende Bilder und visuelle Berichte zum Kriegsgeschehen, aber auch
Unterhaltung und Ablenkung konnten die Bewohner Triers zu dieser Zeit in
den beiden zentral gelegenen Kinos der Stadt finden, dem Germania-Licht-
spiel-Theater in der Fleischstrafle und den Reichshallen-Lichtspielen in der
Simeonstrafle. Das Germania war erst Ende November 1913 als modernstes
und grofites Kino der Stadt mit etwa 450 Plitzen vom Trierer Film- und Kino-
pionier Peter Marzen eréffnet worden (der daraufthin im Mai 1914 sein erstes
Kino, das Trierische Lichtspielhaus, schlofl). Die Reichshallen-Lichtspiele
waren mit etwa 315 Plitzen etwas kleiner und bereits seit 1910 in Betrieb,
doch waren sie parallel zur Er6ffnung des neuen Kinos frisch renoviert wor-
den und standen seit 1914 unter der Direktion eines Herrn K. Hahn. Beide
Kinos wechselten zweimal woéchentlich ihr Programm, das Germania diens-
tags und samstags, die Reichshallen mittwochs und samstags.

Das Kinopublikum wies bereits zu Friedenszeiten einen hohen Anteil an
Militdrangehérigen auf, fiir die in Trier schon immer ein ermifigter Eintritts-
preis galt. Wihrend des Krieges hatten zudem verwundete Soldaten an be-
stimmten Tagen nachmittags freien Eintritt oder wurden mit Ehrenkarten ver-
sorgt.® Eine weitere wichtige Gruppe bildeten die Frauen: Mit Kriegsbeginn
stieg deren Berufstitigkeit deutlich an, so dafl immer mehr Frauen iiber eige-
nes Geld und Freizeit verfiigten.” Allerdings wandten sich nur einige wenige
Anzeigen direkt an die »Damenwelt«,! wie z.B. anlafilich anlafllich des Films
PsiLANDER HEIRATET (Dk 1916, Nordfilm): »Meine lieben jungen Freundin-
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nen! So hiibsch diese kleine Liebesgeschichte auch ist, sie ist doch nur — — er-
funden. Mein Herz ist genauso frei wie zuvor und ich hoffe, noch viel sché-
nes erleben und mich noch oft, recht oft verlieben zu kdnnen ... natiirlich nur
im Film. Auf Wiedersehen! Euer Waldemar Psilander.«®

Daneben wurde wihrend des Krieges Frauenarbeit immer hiufiger auch
im Film thematisiert, sowohl als Pflichterfillung, wie in DEUTSCHE FRAUEN,
DEUTSCHE TREUE (D 1914, National Filmgesellschaft), wie auch als Thema in
Lustspielen, so z.B. in der humoristischen Serie MOBILMACHUNG IN DER KU-
cHE (D 1915, Miilleneisen).”

Kindern und Jugendlichen unter 16 Jahren, einer lange Zeit umkémpften
Publikumsgruppe, war der Kinobesuch seit dem 1. Januar 1914 ohne Beglei-
tung der Eltern grundsitzlich untersagt, 1915 wurde die Verordnung weiter
verschirft." Lediglich bestimmte patriotische Kriegsprogramme gerade im
Herbst 1914 durften sie ohne Einschrinkungen besuchen.

Am 1. August 1914 erschienen die Programmanzeigen beider Trierer Ki-
nos in den Zeitungen. Wihrend in Marzens Germania-Lichtspiel-Theater
deutsche und italienische Produktionen das Programm dominierten, boten
die Reichshallen-Lichtspiele ein nahezu reines Pathé-Programm, einzig er-
ganzt durch den amerikanischen Biirgerkriegsfilm FEINDE (USA 1913, Ame-
rican Kinematograph, Verleih: Pathé fréres). In der Programmstruktur gab es
hingegen keine Unterschiede: ein Acht-Nummern-Programm wurde jeweils
mit einer Wochenschau erdffnet, der eine Komaédie und eine Naturaufnahme,
d.h. ein dokumentarischer Film folgten. Nach einem mehrmaligen Wechsel
der Genres schlof} das Programm jeweils mit einem Drama.” Aufgrund des
Kriegsbeginns gelangten die fiir den 1. August geplanten Programme jedoch
nicht mehr zur Auffithrung. Die Kinos blieben iiber einen Monat geschlossen.

Marzens patriotische Haltung 1914:
»Keine Filme aus dentschfeindlichen Lindern!«

Erst sechs Wochen spiter, am 12. September 1914, finden sich wieder Kinoin-
serate in der Lokalzeitung: Peter Marzens Germania-Lichtspiele hatten den
Betrieb wieder aufgenommen.” Neben dem Vierakter zwiscHEN HIMMEL UND
ERDE (D 1913, Continental GmbH) und dem Zweiakter DIE WASSERRATTE
(USA 1913, Selig) zeigte Marzen die beiden Naturaufnahmen Sestr1 LEVAN-
TE! (I 1913, Cines) und EIN TAG AUF DER INSEL MADEIRA (D 1912, Continen-
tal) sowie den »Lehrfilm« ERINNERUNGEN AN FLORENZ (I 1913, Cines). Fiir
Dienstag kiindigte Marzen die ersten einer langen Reihe patriotischer Filme
an, die dem Trierer Publikum teilweise bereits aus der Vorkriegszeit bekannt
waren und historisch verbrimte Vorstellungen vom Krieg visuell mitgepragt
hatten. Die zuerst gezeigten Filme KONIGIN LUISE und Aus PREUSSENS SCHWE-
RER ZEIT (beide D 1913, Deutsche Mutoskop und Biograph), zwei Teile der
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Ko6nigin-Luise-Trilogie, sowie THEODOR KORNER (D 1912, Deutsche Muto-
skop und Biograph), ein Film »iiber den grofien Freiheitshelden«, der schon
1912 in speziellen Schiilervorstellungen in Trier gezeigt worden war,* spiel-
ten in der Zeit der Befreiungskriege und kniipften direkt an die Feierlichkei-
ten anliflich des Sikularjahres der Kriege gegen Napoleon an. Der begleitend
laufende Film DEer KAa1ser UND seiN HAuUs, »eine wunderbar schéne Filmbio-
graphie« mit einer Linge von ca. 1000 m, unterstiitzte sicherlich ebenfalls die
Erinnerung an die Feiern von 1913, bei denen gleichzeitig das 25jihrige
Regierungsjubilium Kaiser Wilhelms II. begangen worden war. Jener hatte
damals gesagt:

Gliicklich, wer K6nig und Vaterland sein Gut darbringen konnte, gliicklich, wer
unter den Fahnen sich selbst ihnen weihen durfte. Die Erinnerung an solche Treue
und Hingebung heute nach 100 Jahren [...] wieder wachzurufen, empfinde ich als
heilige Pflicht. Nicht siegen oder sterben, sondern siegen schlechtweg ist die Lo-
sung in dem heiligen Kampfe. Gott hat seine Waffen gesegnet."s

Diese Rede Wilhelms II. hatte im Herbst 1914 traurige Aktualitit erlangt. Der
Trierer Kinobetreiber Marzen unterstiitzte visuell das erwiinschte historisch-
heldische Bild vom Krieg und benutzte den Film fiir die geistige Mobil-
machung gerade auch der Kinder und Jugendlichen, da diese Filme fiir jene
freigegeben waren.”® Der Sieg, so die Botschaft, war nah.

Das Publikum erwartete jedoch mit Spannung vor allem die ersten »Origi-
nal-Films vom Kriegsschauplatz«, die laut Anzeigen sofort nach Eintreffen
dem Programm beigefiigt werden sollten. Die Wochenschau riickte neben den
vaterlindischen Filmen bald in den Mittelpunkt des »patriotischen Kriegs-
programms« und wurde ab Ende September massiv beworben.”” Teilweise
wurden sogar nur die jeweiligen »Bilder« einer Wochenschau, wie z.B. der
NORDISK AUTHENTISCHEN KRIEGSBERICHTE und der E1ko-WOCHE, einzeln und
ausfihrlich inseriert, wihrend das Restprogramm mit keinem Wort erwihnt
wurde.”® Mitunter war dies von beklemmender Aktualitit, wenn die Zei-
tungsleser z.B. neben der Ankiindigung der Wochenschaubilder von der bel-
gischen Front Todesanzeigen dort gefallener Soldaten plaziert fanden.” Um
die Attraktivitit der Etappenaufnahmen fiir das Trierer Publikum zu erhéhen,
wies Marzen das Publikum darauf hin, daff die »Nordische Films-Co.« ver-
anlaflt habe, »daf} vorstehende Aufnahmen im gesamten neutralen Auslande
(Amerika, Australien, Italien, Spanien etc.) schon in den nichsten Tagen vor-
gefiihrt werden, zur Veranschaulichung des wirklich braven Verhaltens unse-
rer braven deutschen Soldaten.« Sollte der Greuelpropaganda der Feinde so
entgegengearbeitet und Marzens aktive Haltung im Krieg herausgestellt wer-
den? Marzen jedenfalls zitierte damit fast wortlich die Nordisk-Anzeige in
der Branchenzeitschrift Der Kinematograph.=

Ab Oktober kamen schliefllich neue, nach Kriegsausbruch produzierte
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militirische und patriotische Filme in das Germania-Theater: DIE SIEG-
REICHEN HEERE DEUTSCHLANDS UND OSTERREICHS UND IHRE FEINDE (D 1914,
Express) bot dem Publikum genauere Ansichten iiber alle kriegfiihrenden
Parteien und ihre Staatsoberhiupter, daneben wurde aber auch »der Liebling
der Damenwelt« in ANONYME BRIEFE! (DK 1913, Nordfilm) und D1 OsTsEE
BEI BORNHOLM gezeigt.” Am 24. November bestand Marzens Programm
neben den Berichten vom Kriegsschauplatz und dem patriotischen Vorkriegs-
film »MADELEINE« ODER DER UBERFALL AUF SCHLOsS BONCOURT (D 1912,
Deutsche Bioscop) mit »Heldentaten eines Gardeoffiziers in 1870-71« aus-
schlieflich aus neuen militirischen Filmen von der Deutschen Bioscop: UN-
SERE MARINE mit »Originalaufnahmen der deutschen Flotte«, DEUTsCHE Dis-
ZIPLIN, laut Verleihanzeige eine »soldatische Parodie«,” und LIEB VATERLAND
MAGST RUHIG SEIN! FEST STEHT UND TREU DIE WACHT AM RHEIN!, letzterer »mit
Kriegs- und Soldatenbildern 1789-1914«.» Neben den Befreiungskriegen
wurde also auch der Krieg von 1870/71 filmisch wieder aufbereitet und die
antifranzésische Haltung weiter bestirkt.

Bereits im September hatte Marzen seinem Publikum mitgeteilt, dafl »in
den Germania-Lichtspielen keine Films aus deutschfeindlichen Lindern ge-
spielt und keine Plakate ausgehingt [werden), die aus solchen Lindern stam-
men.«* Als Mitglied des Deutschen Filmbundes, des Verbandes zur Wahrung
gemeinsamer Interessen der Kinematographie, hatte sich das Germania-
Lichtspiel-Theater dem Boykott der franzésischen und englischen Filme an-
geschlossen.” Zur Vorfithrung kamen ausschliefllich Filme aus deutscher, ita-
lienischer und skandinavischer Produktion, was Marzen immer wieder durch
Nennung der Produktionsfirmen in den Programmannoncen betonte.

Marzens Programm entsprach durchaus in allen Punkten dem Ernst der
Zeit. So fehlten in den ersten Kriegsmonaten jegliche Lustspiele im Angebot
der Germania-Lichtspiele. Erst Mitte Dezember hief} »die Parole« endlich
wieder »Lachen! Lachen! Lachen!«** »Den allgemeinen Wiinschen«?, das
Lustspiel HoHEerT INKkOGNITO (Dk 1913, Nordfilm) und die Attraktion Das
GEHEIMNISVOLLE X (Dk 1914, Dansk Biograf) zu verlingern, wurde laut Mar-
zen Folge geleistet (doch ist auch Filmmangel als Verlingerungsgrund durch-
aus moglich). Die anfingliche Kriegsbegeisterung und der Glaube an einen
schnellen Siegfrieden war der Realitit gewichen, die Menschen wollten keine
langweiligen Etappenbilder mehr sehen, sondern suchten im Kino Aufheite-
rung und Ablenkung. Uber Weihnachten dominierten jedoch wieder patrio-
tische Filme, in denen soziale Unterschiede und personliche Gegensitze
angesichts des gemeinsamen Kampfes ums Vaterland nichtig wurden. Das
Germania-Theater zeigte neben dem »Kriegsdrama« DER KONIGSRUBIN
(I 1914, Milano Film) den »patriotischen Kunstfilm« ICH KENNE KEINE PARTEI-
EN MEHR (D 1914, Eiko).”® Eine Woche spiter folgten das »vaterlindische
Kriegsschauspiel« DAs VATERLAND RUFT! (D 1914, Eiko) sowie Filmaufnah-
men von einem Geschiitz, der SCHWESTER DER DICKEN BERTA; doch durfte das
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Publikum zum Jahresausklang bei dem Lustspiel POSTLAGERND TEURES HERZ
909 (Dk 1914, Nordfilm) auch wieder lachen.?

Anfang 1915 setzte Marzen — wie er es vor dem Krieg getan hatte — ver-
stirkt auf Filme mit dem zugkriftigen Star Asta Nielsen. Auffillig ist das Feh-
len von Naturaufnahmen in seinem Programm bis in den September 1915 hin-
ein. Beworben wurden mit Vorliebe Dramen und ihre Star-Darsteller, ab
September 1915 jedoch gleichwertig auch Komédien. Die Konstanz des Ger-
mania-Programms, der hohe Anteil an patriotischen und militirischen oder
doch zumindest erhebenden Dramen ist mit Marzens Programmierpraxis fiir
die erste Hilfte des Jahres zu erkliren: Mitte Februar erfuhr das Publikum aus
einer Zeitungsannonce, dafl Marzen fiir mindestens fiinf Monate im voraus
programmierte: »Der Spielplan«, so Marzen, »enthilt vornehmlich Bilder der
heutigen Zeit entsprechend, alle deutschen, italienischen und nordischen Ur-
sprungs.« Er wurde den Kinobesuchern gratis an der Kasse zur Verfiigung
gestellt.® In diesen fiinf Monaten hielt sich Marzen auch an den selbstaufer-
legten Boykott franzdsischer Filme, mit Ausnahme einer Naturaufnahme und
eines Mélies-Filmes, und zeigte vorwiegend deutsche und italienische, ver-
einzelt auch amerikanische Produktionen.’* Erst ab Ende September wurden
dinische, vereinzelt auch schwedische Filme fester Bestandteil seines Pro-
gramms, zudem wurden nun auch iltere franzosische Filme — zumeist Natur-
aufnahmen oder Komddien — eingefiigt. Fiir kurze Zeit gewann im Herbst
1915 auch die Wochenschau durch ERSTE BILDER VON DER FEINDLICHEN FRONT
wieder an Anziehungskraft.*

Wahrend des Krieges verzichtete Marzen keineswegs auf seine zugkrafti-
gen Lokalaufnahmen:3 Zu Fronleichnam 191§, dem Fest des eucharistischen
Corpus Christi, brachte Marzen in makabrer Analogie >lebende« Bilder Ver-
storbener: » Aus Anlass des Fronleichnamsfestes wird morgen Donnerstag in
jeder Vorstellung als Einlage meine vor mehreren Jahren aufgenommene
Fronleichnamsprozession von Trier zur Auffithrung gelangen. Viele Trierer
werden wir im lebenden Bild wiedersehen, welche inzwischen fiir die Ehre
des Vaterlandes gefallen sind.«3* Daneben drehte er Ende 1915 aktuell das
GOLDENE PRIESTERJUBILAUM DES BiscHOFs und brachte diesen Film in seinem
Kino zur Auffithrung.” Fiir den 19. Oktober arrangierte er zudem die Trierer
Urauffithrung des »nach der bekannten Novelle der Eifelschriftstellerin Clara
Viebig«* teilweise in Trier und der Eifel gedrehten Films »DELILA« ODER:
KiNDER DER EIfeL (D 1914, Duskes).

Das Gegenmodell: Abwechslungsreiche Unterhaltung in den Reichshallen
Eine Woche nach den Germania-Lichtspielen 6ffneten auch die Reichshallen

kurzzeitig mit einem »Kriegs-Programme« ihre Pforten wieder. Neben aktuel-
len BILDERN VOM WESTLICHEN KRIEGSSCHAUPLATZ lockten sie die Besucher in
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die drei Samstags- und vier Sonntagsvorstellungen mit Aus OSTERREICHS
RUHMESTAGEN 1809 — SPECKBACHER ODER »DIE TODESBRAUT« (A 1913, Jupiter
Film), einer Tragodie »aus den Tiroler Freiheitskriegen« gegen Napoleon so-
wie mit dem dinischen Offiziersdrama FUR EwiG! (Dk 1913, Danmark). Die
endgiiltige Wiedereroffnung folgte erst drei Wochen spiter, am 2. Oktober
1914, mit einem wenig aktuellen Programm: Unter dem Titel KRIEGSZEITEN
wurden der UNTERGANG DES ENGLISCHEN KREUZERS » AMPHION« (D 1914) und
die KINDER DES KRONPRINZEN gezeigt, die bereits im August der Zensur vor-
gelegen hatten.’” Es folgten Das LEUCHTFEUER (D 1911, Deutsche Bioscop),
die Tragddie eines Leuchtturm-Wichters,?® KAISERBESUCH IN TRIER (F 1913,
Pathé fréres), DER GANG NACH DEM EISENHAMMER (I 1910, Ambrosio) nach
einer Ballade von Schiller sowie EINE MINUTE zu spiT (F 1912, Deutsche
Gaumont).”* Verwundeten Soldaten wurde ausdriicklich freier Eintritt ge-
wihrt, der in den nichsten Monaten auf die Nachmittagsvorstellungen diens-
tags und freitags von 4 bis 6 Uhr, also jeweils einen Tag vor Programmwech-
sel, beschrinkt wurde.* Wie das Germania-Theater integrierten auch die
Reichshallen so frith wie méglich eine Wochenschau in ihre Vorstellungen,
diese REICHSHALLEN-KRIEGSWOCHE wurde jedoch im Unterschied zu Marzen
nur selten ausfiihrlich beworben. Die Direktion machte einzig auf den Um-
stand aufmerksam, »dafl unsere Kriegswoche immer das allerneueste vom
Kriegsschauplatz darstellt«.#

Auch sogenannte vaterlindische oder patriotische Filme fehlten fast vollig
im Programm der Reichshallen. Der bereits erwihnte SPECKBACHER sowie
Das VoLk STEHT AUF (I 1914, Savoia)* erinnerte — wie auch Marzens Filman-
gebot — an die heldischen Tage der Freiheitskriege gegen Napoleon, SPaRTA-
cus, DER ERSTE FREIHEITSHELD® (I 1913, Pasquali) griff noch weiter in die Ge-
schichte zuriick, DIE SCHLACHTFELDER VON WORTH 1870, eine »interessante
Aufnahme«, die Ende Oktober gezeigt wurde, konnte den Wunsch nach ak-
tuellen Bildern sicherlich nicht befriedigen. Den Zuschauern wurden statt
dessen zunichst iltere franzosische, amerikanische und italienische Produk-
tionen geboten, wie z. B. DIE LEGENDE voM LEUCHTTURM (F 1909, Gaumont)
oder der franzdsische »Sensations-Schlager« DER HELDENTANZ ODER DAs UN-
TERGEHENDE SCHIFF (F 1913, Pathé fréres). Eine Spezialitit der Reichshallen
waren zum Teil recht lange kolorierte Filme, die zumeist in der Annonce als
»kolorierter Kunst-Film« oder »kolorierter Schlager« beworben wurden, wie
z.B. DEs FLIEGERS RUHM UND EHRE (2110 m) oder DIE STIMME DES SCHICKSALS
(F 1913, Grands Films Populaires, 1090 m).# Eine oder mehrere Naturauf-
nahmen sowie ab November kinematographische Varieté-Nummern vervoll-
stindigten jeweils das abwechslungsreiche Programm.

Auch in den Reichshallen wurden in den ersten Monaten keine Lust-
spiele gezeigt, statt dessen regelmiflig Indianerfilme und ab November auch
wieder Detektivfilme wie NAT PINKERTON NR. 9 (D 1914, Minerva). Erst zu
Weihnachten versuchten sich die Reichshallen - zumindest in der Zeitungs-
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annonce — in patriotischer Stimmung mit dem Film StiLLE NAcHT — HEILIGE
NACHT.* Dem »Weihnachtsdrama aus dem Kriegsjahr 1914« war ein ergrei-
fendes Gedicht beigedruckt, der Film jedoch war 1913 von der Deutschen
Gaumont produziert worden. Auch 1915 konnten oder wollten die Reichs-
hallen nicht auf ein bis drei franzésische Produktionen pro Programm ver-
zichten, zu denen meistens iltere Naturaufnahmen zahlten; auch vier briti-
sche Filme wurden in diesem Jahr gezeigt. Einen festen Bestandteil der
Programme bildeten neben deutschen Produktionen zudem Filme aus den
USA.

Es war offenbar unproblematisch, dltere Produktionen aus >deutschfeind-
lichen< Landern wieder auf die Leinwand zu bringen. In der Lokalzeitung
gibt es diesbeziiglich keinerlei Protestberichte. Vielfach verinderten der Ki-
nobetreiber oder der Verleih trotzdem den Filmtitel, der so heute oft nicht
mehr verifiziert werden kann. Die Umbenennung eines Films war jedoch
nicht nur eine Methode zur Verschleierung seiner Herkunft, sondern auch ein
probates Mittel gegen allzu offensichtliche Wiederholungen.#

Das Publikum der Reichshallen war an einem unterhaltsamen und ab-
wechslungsreichen Programm interessiert, und es wollte lachen. 1915 waren
in den Reichshallen mehr Humoresken zu erwarten als bei Marzen. Zwischen
Mitte Juli und Mitte Oktober 1915 — wenn man den Annoncen glauben darf -
verzichtete die Direktion der Reichshallen auf die Wochenschau im Pro-
gramm.

Beide Kinos im Vergleich

Die Programme der beiden Trierer Kinos waren nicht nur in den ersten
Kriegsmonaten, sondern im gesamten ersten Kriegsjahr vollkommen ver-
schieden, sowohl hinsichtlich der Programmstruktur als auch der Produk-
tionslinder. Zwar ist davon auszugehen, daff insbesondere Marzen oft nicht
alle im Germania gezeigten Filme inserierte, doch zeichnet sich deutlich ab,
daf} das Programm im Germania-Theater durchschnittlich aus weniger Num-
mern (vier bis fiinf) bestand als das in den Reichshallen (sieben bis acht). Wih-
rend Marzen sich sofort patriotisch gab und in den ersten Kriegsmonaten auf
Filme sowie Wochenschauberichte setzte, die der Stimmung der Zeit entspra-
chen, versuchten die Reichshallen >business as usual« anzubieten. Auch 1915
wurden hier nach Méglichkeit mehr und kiirzere Filme gezeigt, wihrend im
Germania-Theater recht bald ein bis zwei Langfilme das Programm domi-
nierten.

Die Reichshallen hatten vor dem Krieg die abwechslungsreiche Pathé-
Wochenschau abonniert und im Herbst 1914 so bald als méglich die Kriegs-
Wochenschau in ihre Vorstellungen aufgenommen, doch wurde diese nicht so
massiv beworben wie von Marzen. Im Sommer 1915 — wenn man den Kino-



anzeigen glauben darf — verzichteten die Reichshallen von Mitte Juli bis Mitte
Oktober gar vollstindig auf die Wochenschau, und auch Marzen nahm sie nur
noch sporadisch ins Programm.

Die Programmgestaltung lag nicht ausschliefllich im Einfluflbereich der
Kinobetreiber, sondern hing auch von Verleih und Filmproduktion ab. Die
ganz auf Pathé fréres setzenden Reichshallen zeigten nach Kriegsbeginn viele
iltere — vor allem auslindische — Filme, die neueren patriotischen Produk-
tionen aus Deutschland bekamen erst Anfang 1915 mehr Gewicht. Marzen
mufite keinen Totalausfall seiner bisherigen Lieferanten verkraften, weil sein
Schwerpunkt schon vor dem Krieg auf deutschen, italienischen und skandi-
navischen Filmen lag. Seine >nationale Gesinnung« stimmte im Herbst 1914
mit den geschiftlichen Méglichkeiten iiberein, konnte er doch ohne grofle
Miihe auf iltere patriotische Filme zuriickgreifen. Dennoch hatte auch er
unter dem Filmmangel zu leiden: Viele der bereits 1914 produzierten patrio-
tischen Filme, wie z.B. MICHELs WEIHNACHTEN 1914 (D 1914, Bolten-Baek-
kers) DEUTSCHE FRAUEN — DEUTSCHE TREUE (D 1914, National Filmgesell-
schaft), DEUTSCHE FRAUEN (D 1914, Deutsche Mutoskop und Biograph), Das
LEUCHTFEUER VON LuBaczow (D 1914, Deutsche Bioscop), Es BRAUST EIN RUF
wiE DONNERHALL! (D 1914, Bolten-Baeckers), kamen erst mit mehrmonatiger
Verspitung in die beiden Trierer Kinos.#

Die unterschiedlichen Programme deuten auch auf verschiedene Zielgrup-
pen hin, deren Zusammensetzung jedoch mit Hilfe der vorliegenden Quellen
nicht prizisiert werden kann. Offenbar suchten die einen in den ersten
Kriegsmonaten bei Marzen nationale Erbauung und Kriegsberichte, die ande-
ren in den Reichshallen wohl eher abwechslungsreiche Unterhaltung.

1917: Wobltitigkeitsvorstellungen mit Bufa-Filmen in den Trierer Kinos

Mit der Ubernahme der Reichshallen durch Peter Marzen am 1. April 1916
wurde der Programmwechsel einheitlich auf dienstags und samstags festge-
legt.# Die beiden Kinos verschmolzen zum Monopolunternehmen VEREINIG-
TE L1CHTSPIELE TRIER. Programmwerbung wurde fortan nur noch mittels Zei-
tungsannoncen verbreitet, die sonst iiblichen Programmzettel wurden laut
Marzen aufgrund der Papierknappheit und -teuerung bis auf weiteres abge-
schafft.s> Welche politische Bedeutung das Kino mittlerweile im Krieg und
welches Gewicht dadurch der Kinomonopolist Peter Marzen hatte, zeigte
sich 1916 in der Erprefibarkeit der Stadt Trier. Nachdem die Stadt im Herbst
1916 seinen Gestellungsbefehl zunichst nicht verhindern wollte, drohte Mar-
zen mit der Schlieffung beider Kinos und startete eine Unterschriftenaktion
bei den Kinobesuchern. Daraufhin wurde sein Gestellungsbefehl zuriickge-
nommen.s' Als er auch noch einen Lustbarkeitssteuerprozef gegen die Stadt
gewonnen hatte, war diese sogar zu steuerlichen Sonderkonditionen fiir die
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Kinos bereit. Nur auf Marzens Forderung nach Kartensteuerbefreiung fiir
Militdrkarten ging dies Stadt Trier nicht ein.s* Diese Forderung beleuchtet den
nach wie vor hohen Anteil von Soldaten am Trierer Publikum. Auch bei ih-
nen hatte sich die Stimmung nach zwei Jahren Krieg deutlich verindert.

1917 war die Zeit der patriotischen Filme der kriegsbegeisterten ersten
Monate lingst vorbei. Kriegsmiidigkeit hatte sich breit gemacht. Serienhelden
und -heldinnen wie die Detektive Joe Deebs und Stuart Webbs, der Homun-
cuLUs oder die Schauspielerinnen Hella Moja, Mia May und Maria Carmi-
Vollméllers* dominierten das Programm der beiden Trierer Kinos. Neben dem
zugkriftigen langen Spielfilm konnten die Zuschauer auf einen oder mehrere
kurze Filme sowie eine Wochenschau zihlen. Immer wieder verwies Marzen
in den Kinoanzeigen auf feste Anfangszeiten und einen rechtzeitig vor den
Vorstellungen beginnenden Kartenverkauf. Offensichtlich war das an Num-
mernprogramme gewohnte Publikum nicht leicht zu der fiir den Besuch lan-
ger Spielfilme erforderlichen Piinktlichkeit zu erziehen.ss

Mit Kriegsbeginn hatten sich verschiedene Organisationen um Genehmi-
gung von kinematographischen Wohltitigkeitsvorstellungen bei der Stadt
Trier bemiiht, um die Einnahmen dem Roten Kreuz oder Soldatenheimen zu-
kommen zu lassen. Doch die Stadt hatte nur im April 1915 eine solche Ge-
nehmigung erteilt. Danach wurden keine solchen Spezialvorstellungen in den
Trierer Kinos angeboten. Erst 1917 erlebten kinematographische Wohltitig-
keitsveranstaltungen einen regen Aufschwung. Den Reigen er6ffnete der vom
Provinzialverband Rheinland-Westfalen zur Wahrung der Interessen der Ki-
nematographie beschlossene »Opfertag der rheinischen Kinos« am Donners-
tag, den 12. April.’¢ Der gesamte Ertrag der Kinos sollte in die sechste Kriegs-
anleihe flieflen, ein Dreiffigstel des Monatsumsatzes der Filmverleiher zudem
als freiwillige U-Boot-Spende dem Kriegsminister iibergeben werden, so die
Berichterstattung des Trierischen Volksfreunds. Die Programmanzeige von
Peter Marzens Vereinigten Lichtspielen Trier wies jedoch weder auf diesen
Tag hin noch bot sie ein spezielles patriotisches Programm: Die vier Spielfil-
me mit den weiblichen Stars Mia May, Henny Porten, Hella Moja und Maria
Carmi-Vollméller versprachen vollere Kassen als die iiberall in den Zeitungen
plazierte Kriegsanleihenwerbung.s?

Ab April 1917 fanden zugunsten der Kriegsgefangenenfiirsorge regel-
miflig Spezialveranstaltungen des Trierer Ortsvereins des Roten Kreuzes
statt, die im Gegensatz zur Kriegsanleiheaktion der Kinowirtschaft ausfithr-
lich angekiindigt und beworben wurden. Diese Wohltitigkeitsvorstellungen
bildeten den Rahmen fiir die Vorfithrung von Filmen des Bufa, das Anfang
des Jahres gegriindet worden war. Marzen war eine Zusammenarbeit mit dem
Bufa nach eigenen Angaben von den zustindigen Militirstellen des Stellver-
tretenden Generalkommandos persénlich angetragen worden.s*

Den Auftakt fiir die Rot-Kreuz-Veranstaltungen bildeten jeweils besonde-
re Fest- bzw. Eroffnungsvorstellungen an einem Samstag zum iiberhéhten
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Einheitspreis von 3 Mark auf allen Plitzen, wie dies auch schon 1915 in den
Reichshallen der Fall war.® Anschlieflend liefen die Programme zumeist eine
Woche lang von 4 bis 10 Uhr abends, sonntags sogar schon ab 2 Uhr nachmit-
tags zu den normalen Eintrittspreisen, die sich zwischen 40 Pfennigen fiir den
III. Rang und 1,50 Mark fiir die Loge bewegten.*® Die Wohltitigkeitsveran-
staltungen des Roten Kreuzes wurden anders als die iiblichen Programme im
Lokalteil der Zeitungen angekiindigt: »Das Rote Kreuz veranstaltet eine gan-
ze Reihe interessanter Filmvorfithrungen [...], die durch militirisch amtliche
Kriegsdokumente besonders wertvoll werden.«* Eine dhnlich hohe Auf-
merksamkeit genossen in der Trierer Presse nur noch die HoMuNcuLus-Filme
(D 1916/17, Deutsche Bioscop), eine sechsteilige Serie um einen Un- und
Uber-Menschen aus der Retorte.

Als »der gewaltigste Film aller Zeiten« wurde fiir den 29. April 1917 DIE
SoMMESCHLACHT (D 1917, Bufa) angepriesen:

Was wir aus unseren Heeresberichten, Zeitungsberichten und Telegrammen gehért,
das furchtbare, aber doch siegreiche Ringen unserer Soldaten, erleben wir hier zit-
ternd mit; tief hinein in das Gewoge der Schlacht [...] diirfen wir schauen und so die
Tage héchster militirischer Anspannung miterleben.f

Die Vorfithrung dauerte zwei Stunden und wurde mit den »Naturaufnah-
men« IN EINER MODERNEN FLUGZEUGFABRIK und MINENSUCHER AN DER OSTSEE
sowie dem »militdrisch amtlichen Dokument« HINTER DER OSTFRONT einge-
leitet. Diese erste Vorstellung mit amtlichen Bufa-Filmen in Trier ist laut Trée-
rischem Volksfreund ein voller Erfolg gewesen: »Die Vorfithrungen waren die
ganze Woche hindurch duflerst zahlreich besucht. In den Vormittagsstunden
fanden Sondervorstellungen fiir Militdrpersonen und Schiiler statt.®

Rund drei Wochen spiter, ab dem 19. Mai, bot das Rote Kreuz die zweite
Wohltitigkeitsvorstellung an. Diesmal standen EiN TAG BEI DER ARMEE
BouM-ErmoLLy (D 1916, Bufa), MACKENSENS DONAU-UBERGANG BEI SWISTOS
(D 1917, Bufa)) DIE RUMANISCHEN SCHLACHTFELDER IN DER RAUHEN
WIRKLICHKEIT (»amtl. Kriegsfilme«), MACKENSENS SIEGESZUG DURCH DIE
DosrubpscHA (D 1916, Militirische Film- u. Photostelle) sowie abschlieflend
WANDERVOGEL, »ein prichtiges Lustspiel in 2 Akten« (D 1916, Alboe-Film)
auf dem Programm. Die Vorstellungen fanden an Wochentagen nur noch von
4 bis 7 Uhr statt, am Sonntag wurde das Programm um den ersten Film ge-
kiirzt. Diesmal hief} es in der Presse: »Leider entsprach der Er6ffnungsabend
in seinem Besuch nicht dem Werte des Gebotenen und nicht dem edlen
Zweck, fiir den der Reinerlos bestimmt ist. Fraglos aber wird der Wochenbe-
such das reichlich nachholen.« Dies ist zu bezweifeln, zumal am Dienstag,
den 22. Mai, im Germania-Theater der fiinfte Teil der in Trier tiberaus erfolg-
reichen HoMUNCULUS-Serie anlief. Die Vorfithrungen im Germania-Theater
begannen schon um 3 Uhr, also eine Stunde friiher als die des Roten Kreuzes
in den Reichshallen, und endeten erst um 10 Uhr; piinktlich um 8 Uhr 30 be-
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'ill_qreiniglé Iaidnspitle ariers.

Io den Monaten Oktober, November und Dezember veransta:.. Ich

Wohltatigkeits-Vorstellungen

deren Reinerirag dem Zwelgverein vom Roten Kremz Trier-Stadt
zugefibrt werden wird zur Verwendung fiir die Soldatenhirsorge
in der Oelangenschait.

Nachstehend die kinomatographischen Vorfihrungen:

: Oktober:
Samstag, den 6. bis Montag, den 8. einschliessl.

(Gerrania - Lichispiele)
pia zebn Tage - Sgulmcht bo! Mommstir. MilliAramiliche Original-Aut-
rabmen sus den lezien Mazedonischen Kimgfen, 2 Abtellungen.
firlopsdekumentie ans dor Chamgagne-Sahigshi. Unsera Fllager
|m Heldapkampt!. Vorwlirts sepen Bralla and Guilaiz, 1. 2. m.

Samstag, den 20. bis Freitag, den 26. einschl.

(Germania u. Reichshallen)
pie zoknts lsonzosohlaoht, Das 2rossle miliiarische Kilegsdokumenl.
1. Abt.: Bel der schweren Adilierie. 2. Abt.: Mit dem KampHiugzeuggeschwader
Ober den feindHchen Siellangen. 3. Abt.: Mit der Infaoferie im Trommelfener
vorwans starmend. Noch nle wurden solche Bildes In der Oefientlichkelt gesehen,

| B November:
Samstag, d. 10. bis Montag, d. 12. sndl. (Germania)

[ L] 'll'!l'“llrf! in den Yegesen. Einzig existi o] inah
aus den Kamplen in den Vogesen, ein lebeasyahres Bild von den fibersmss
achwierigen Komplen unssrer wach Valerd Ige

fslisnbar, Dramatischer Flm in 3 Acfeigen von Hans Brenneri. Das Motto
des Films isl das bed Wort des G feld: halls Hind g ln seinem
Brief an General Ordner, In dem der grosse Heerfihrer schrelbt, dass sich ibm
jede noch o geringe Arbefscinstellung als unsQhnbare Schuld 20 dem Maone
im Schiitzeagraben, der dafit biuten milssie, darstelit. Das Bild entstammt dem
Konigl. Film- und Bildamte Berlin und fand Gberall ungetefiten Beifall und hinter-
liess bel den Zuschauern ¢imen ttefen Eindrack.

Dienstag, den 13. bis Freitag, den 16. (Germania)

Sepdan Stimmhafl. Dic Schicksale elnes Gedchieten In § Akten unter Mitwir-
’ kong des Kdoigs von Bulgarien und Karl Golz (Wien) In der Rolle des Vagabunden.
!.fqple um Yaraopel In 2 Akten. (MilitsramUicher Flim.)

Dienstag, der 27. bis Freitag, den 30. (Germania)

Darohbrachsschiacht in Gatizion, dis Einnakms vos Colomen
ang CherpowiHz, Ferner: im einor Flagzeagwarlt. Femmer: RUbe-
zahle Neohzair. Bin wunderbsrer Fllm in 8 Aklen mil Paul Wegner als
Rilberahl (Nordischer Film der Slegerklasse).

' Dezember: :
Dienstag, den 11, bis Freitag, den 14, (Germania)

Es werde Lisht. Ersler Kultorli'm (m Dienste der Aufldarung In 5 langen
Akten. (spleldaver Gber 2 Stunden) Des Flim entslammt dem Konigl. Film- und
Blidamt Beriln und dient gur aligemeinen Volksaufkitrung.

Samstag, den 22. bis Montag, den 24. (Germania)

Dis Marokkodeutsohan In der G=wait der Fronzesen, Zwelca
grosses Kulturtilm im Dienste der Volksaufklirung von Kgl. Bild- und Filmamt Berlin,
nach Anizeichnungen des deulschen Vizekonsuls Quslav Fack aos Rsbat, in 5
grossen Akten.  Ferner;

Dio ZorstOrung St. Quentias dursh dia Franzasen.
Original-Aufnshmen. Masn sieht das Einschlagen der Qranalen in-.dle altehrwin-
dige Kaledrale und fa Fl g .

Zn simtlichen Veranstaltungen haben mit Aumahme der Avfithrungen vom

11, bis 14. Desember Jugendliche Zuliit. We'iere Bekanolmachungen erfolgen techl-

reitig durch dle Zellungﬁn. Wegen Etlca-Vorstellungen wolle man sieh mit der

Direklion der Vereinigien Lichlspiele, Harn Peter Marzen, in Verbindang seizen.

Weltere Aoflhrungen finden stalt in den Monaten Januar, Februar und Marz
1916 und wird der Splelplan Im Monat Dezember verdifentlicht werden.

Die Direktion: Peter Marzen.

Trierischer Volksfreund, 1. 10. 1917
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gann die letzte Vorstellung. Alle Preisnachlisse waren fiir diesen Film aufge-
hoben.

Bereits fiir den 9. Juni wurde eine weitere Sonderveranstaltung angekiin-
digt: Zugunsten der U-Boot-Spende, fiir die in Trier allgemein gesammelt
wurde, veranstalteten die Trierer Lichtspiele eine Festvorstellung mit dem
Film GRAF DOHNA UND SEINE MOWE (D 1917, Bufa), beworben als die »be-
deutsamste Urkunde des Weltkrieges«, die laut Marzen »unter grofien Kosten
zur alleinigen Auffithrung« von ihm erworben worden war.s Der vom Ersten
Oftizier des Schiffes »Mowe« aufgenommene Film zeigt die Kaperfahrt der
Mowe mit »16 Versenkungen, Torpedierungen, Kaperungen, Leben und Trei-
ben an Bord«.* Der Trierische Volksfreund berichtete:

Eingeleitet wurde die Festvorstellung, der eine nicht sehr zahlreiche Zuschauer-
schar auch aus den ersten Kreisen der Biirgerschaft beiwohnte, durch eine Be-
griflungsansprache des Besitzers der Germania-Lichtspiele, Direktor Marzen, der
auf die demnichst zur Vorfithrung gelangenden Kriegsfilms [...] hinwies. Es folgte
eine bunte Naturstudie DiE BLUMEN UNSERER GARTEN [F 1914, Pathé fréres, kolo-
riert] und BILDER VON EINER DEUTSCHEN SCHIFFBAUWERFT [D 1916, Pagu]. Den
Méwefilm leitete ein das Vorspiel zum >Fliegenden Hollinder<, von einem aus be-
kannten Trierer Kiinstlern zusammengestellten Orchester wirkungsvoll vorgetra-
gen, dessen Musikgaben fiir die ganze Veranstaltung den musikalischen Rahmen
bildeten, und ein von unserm verdienten Theaterregisseur Skal vorgetragener, von
hohen Vaterlandsgefiihlen getragener Vorspruch. Als Urteil iiber die Veranstaltung
mag nur gesagt sein, dafl sie die héchsten Erwartungen iibertraf.s

Trotz des Lobs und obwohl Marzen den Beginn des Programms so gelegt hat-
te, dafl auch auswirtige Besucher mittels Abendzug nach Hause kommen
konnten, blieben die Biirger, die sich eine solche Vorstellung leisten konnten,
der Wohltitigkeitsveranstaltung fern. Dennoch kamen mit Hilfe der Vorfiih-
rungen des MOWE-Films und anderer Sammlungen in Trier 18.762,60 M zu-
sammen.®

Im Anschlufl an den MowEe-Film veranstaltete das Rote Kreuz weitere
kinematographische Vorstellungen mit dem Film OsTPREUSSEN UND SEIN HIN-
DENBURG (D 1917, Eiko). »Spricht schon der gute Zweck fiir den Besuch der
Veranstaltung, so wird auch die Darbietung selbst die Ausgabe reichlich loh-
nen«, lockte der Trierische Volksfreund.® Die Festvorstellung fand wiederum
im Germania-Theater zu erheblich erhohten Preisen statt, die dieses Mal zwi-
schen 5 und 1 Mark gestaffelt waren, doch trotz der auflerordentlichen Wer-
bung entsprach der Besucherstrom auch diesmal nicht den gehegten Erwar-
tungen.” Ab Sonntag wechselte der Film in die Reichshallen, wihrend in der
Germania zunichst Das joNGsTE GERICHT (Dk 1916, Nordfilm) mit Olaf
Fonss, dem Darsteller des Homunculus, und ab Dienstag ein »grofies arabi-
sches Detektivschauspiel«, DER TEPPICH VON BaGDAD (USA 1916, Selig),
wohl mehr Zuschauer anzog.”* Die wohlhabenderen Biirger der Stadt waren
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offensichtlich nicht bereit, Bufa-Kriegsfilme zu deutlich iiberhéhten Benefiz-
preisen anzuschauen.”

In den Sommermonaten folgten keine weiteren Wohltitigkeitsvorstellun-
gen. Die Programmannoncen in den Zeitungen wurden deutlich kleiner und
schlichter. Doch am 1. Oktober 1917 kiindigte Marzen monatlich zwei bis
drei neue Wohltitigkeitsvorstellungen mit militirischen Filmen bis ein-
schlieflich Dezember an und stellte bis Mirz weitere in Aussicht.”

Nach den Erfahrungen der ersten Jahreshilfte verzichtete Marzen auf eine
intensive und ausfiihrliche Bewerbung dieser Vorstellungen. Am 22. Oktober
1917 wurde der Film DIE 10. ISONZOSCHLACHT (A 1917, Sascha-Messter Film)
beschidigt, so dafl er nicht mehr wie vorgesehen in den Reichshallen weiter-
gespielt werden konnte.”* Im November fielen die fiir die Region sicherlich
interessanten, doch veralteten Aufnahmen der WINTERKAMPFE IN DEN VOGE-
sEN (D 1915, Express) aus. Auch die folgenden Veranstaltungen wurden oft
nicht wie im Oktober angekundlgt programmiert.”s Die Bufa-Filme hatten
sich im Herbst 1917 zu einem ganz normalen und unspektakuliren, aber
festen Programmbestandteil entwickelt — bis hin zur lapidaren Ankiindigung:
»Ferner: Bufa-Film«.7¢ Volle Kassen versprachen jedoch nur die kommerziel-
len Schlager, und dementsprechend war das Bufa fiir die Werbung nur noch
attraktiv, wenn es in Zusammenhang mit Spielfilmen genannt werden konnte,
wie z.B. bei der Ankiindigung von Es werDE LicHT! (D 1917, Richard Oswald
Film). Laut Anzeige »entstammte« dieser Kulturfilm dem Ké6niglichen Film-
und Bildamt Berlin und sollte der »allgemeinen Volksaufklirung« dienen.””
Der Besuch des Films, »dessen simtliche Darstellungen bis zum letzten Plat-
ze besucht« seien, wurde »wirmstens« empfohlen.”® Neben den Bufa-Filmen
etablierten sich im Herbst auch die oft landeskundlichen Produktionen der
DLG, wie z.B. ROTHENBURG OB DER TAUBER (D 1917) oder VOM APFEL BIS ZUM
WEIN (D 1917) in den Trierer Kinoprogrammen.”

Der forcierte Einsatz militirischer Filme zu Wohltitigkeitszwecken war in
der grenznahen Garnisonsstadt Trier offenbar nicht erfolgreich. Die Realitat
des Krieges konnten die Trierer und die hier stationierten Soldaten tiglich er-
leben. Im Kino haben sie 1917 offensichtlich etwas anderes erwartet oder sie
waren nicht in der Lage bzw. nicht bereit, erh6hte Preise fiir ramtliches< Film-
material zu bezahlen — auch wenn die Einnahmen wohltitigen Zwecken zu-
gute kommen sollten.

Fiir den Kinobetreiber Marzen war die Kooperation mit dem Bufa, die
ihm seitens der Militirverwaltung angetragen worden war, zunichst sehr po-
sitiv: Sie garantierte ihm die Freistellung vom Kriegsdienst und festigte seine
Stellung gegeniiber der Stadt, da seinen beiden Kinobetrieben nun wichtige
Aufgaben bei der Betreuung der Heimatfront oblagen. Die anfangs sehr auf-
wendige Programmierung der Bufa-Filme entsprach dem Image eines natio-
nal und patriotisch gesinnten Kinobetreibers, das Marzen bereits im Herbst

1914 gepflegt hatte.
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Das Geschift mit dem Nationalgefiihl

Der Krieg hat auch in Trier nichts daran geindert, daff die Kinos als kommer-
zielle Unternehmen betrieben wurden. Auch wenn Marzen im Herbst 1914
im Gegensatz zu seinem Konkurrenten verstirkt auf erbauliche nationale und
militirische Sujets setzte, mufite er in erster Linie danach streben, eine grofle
Besucherschar in sein Kino zu locken. Da er bereits in der Vorkriegszeit ein
deutsches Filmangebot bevorzugte, konnte er 1914 das national gesinnte Pu-
blikum fiir sich gewinnen. Es ist zu vermuten, daf} auch Marzen von der pa-
triotischen Hochstimmung zu Beginn des Krieges erfaflt wurde und es ihm
ein Bediirfnis war, mit seinem Filmprogramm dem Zeitgeist zu entsprechen.
Als das Publikum jedoch zur Jahreswende 1914/15 wieder lachen und sich
amiisieren wollte, stellte er das Programm um. Auch sein Konkurrent von den
Reichshallen-Lichtspielen bemiihte sich anfangs, dem >Ernst der Zeit« zu ent-
sprechen und ein patriotisches Kriegsprogramm zu prisentieren. Er scheiter-
te wahrscheinlich an der Umstellung vom franzésischen auf den deutschen
bzw. dinischen Film und kehrte recht bald zu seiner gewohnten Programm-
gestaltung zurick.

Seit 1917 versuchte der Staat, durch das Medium Film Einfluf} auf die Be-
volkerung zu nehmen: Die »vaterlindische Gesinnung« sollte gef6rdert wer-
den, die Veranschaulichung der Kriegsfithrung der herrschenden Kriegsmii-
digkeit entgegenarbeiten.® Doch die Bufa-Filme, die im Herbst 1914 fraglos
Begeisterung hervorgerufen hitten, interessierten die kriegserfahrene Bevol-
kerung, die vor allem Unterhaltung im Kino suchte, nicht mehr. Fiir den Trie-
rer Kinobetreiber Marzen war jedoch die Zusammenarbeit mit dem Bufa aus
wirtschaftlichen Griinden notwendig, obwohl die Bufa-Filme sich nicht als
zugkriftig erwiesen. Denn von der Anerkennung der Kinos als kriegswichti-
ge Betriebe im Dienste einer »vaterlindischen Aufklirungsarbeit« hingen
nicht nur Material- und Rohstofflieferungen wie z.B. Kohle ab, sondern auch
die Freistellung des Personals vom Kriegsdienst.” Die amtlichen Filme wa-
ren deshalb dennoch ein willkommener und zudem den Filmmangel ausglei-
chender Teil des Programms.
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HAUKE LANGE-FUCHS

Die Reisen des Projektionskunst-
Unternehmens Skladanowsky

In KINtop 8 macht Ludwig Vogl-Bienek® auf die oft iibersehene Tatigkeit der
Familie Skladanowsky als Nebelbilder-Vorfiihrer aufmerksam. Diese ist fiir
die Filmgeschichtsschreibung allein schon deshalb bedeutsam, weil die im
19. Jahrhundert hoch entwickelte Projektionstechnik dieser Vorfihrungen
mit Doppelprojektoren erklirt, warum sich Max Skladanowsky fiir die Ent-
wicklung eines Film-Doppelprojektors entschied, was Filmhistoriker mit-
unter noch immer als Irrweg abtun. Die Filmgeschichte beginnt nicht mit
dem Siegeszug von Ein-Linsen-Projektoren im Jahr 1895. Aus guten Griin-
den haben viele Filmpioniere — wie etwa Louis Aimé Augustin Le Prince,
William Friese Greene, Birt Acres und auch die Gebriider Louis und Auguste
Lumiére — mit Doppel- oder Mehrlinsensystemen experimentiert. Die Skla-
danowskys benutzten fiir ihre Nebelbildervorfithrungen Doppel- und Drei-
linsenprojektoren. Sie waren als Projektionskiinstler auf der Hohe der Tech-
nik ihrer Zeit und projizierten sogar mit bis zu acht Projektoren gleichzeitig
— gewissermaflen als Vorliufer moderner Multi-Media-Shows.> Die Verwen-
dung von Filmprojektoren mit nur einer Linse war 1895 keine Selbstverstind-
lichkeit. Sie konnte sogar als Riickschritt erscheinen. Mit Recht verweist
Vogl-Bienek als erfahrener Projektionist auf die Vorziige der Doppelprojek-
tion: flimmerfreie Uberblendung und héhere Lichtausbeute (welche den Skla-
danowskys eine Projektion auf eine gut dreimal gréfiere Leinwandfliche im
Vergleich zu den Briidern Lumiére erméoglichte).

Von Vogl-Bienek erfahren wir auch etwas iiber die Nebelbilder, welche die
Skladanowskys vorfiihrten. Selbst Joachim Castans Monographie zu Max
Skladanowsky behandelt die langjihrigen Laterna magica-Vorfithrungen der
Familie nur en passant.? Vogl-Bienek stiitzt sich auf die in dem fragmentari-
schen Nachlaff im Bundesarchiv erhaltenen Nebelbilder.t Hier finden sich
auch Programmzettel, die fast zwei Jahrzehnte an Nebelbilderauffithrungen
umspannen. Weiteres Material findet sich im Deutschen Filminstitut, in der
Theaterwissenschaftlichen Sammlung der Universitit K6ln,* im Heimatmuseum
Berlin-Pankow und in der Stiftung Deutsche Kinemathek. Die dort bewahrten
Skladanowsky-Manuskripte, wie »Geschiftsbuch« (ab 1882) und » Ausgaben und
Einnahmen fiir Nebelbilder! begonnen am 15. Sept. 1893« sowie die darin ent-
haltene »Eisenbahn-Meilen-Statistic« (ab Januar 1880),° geben Einblick in die
Reise- und Vorfiihrtitigkeit der Familie Skladanowsky zwischen 1880 und 1895
und erlauben Schliisse auf die Herkunft der von ihnen projizierten Bilder.
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Glasbilder: Motive, Bezugsquellen und Abnebhmer

Die groflen 6-Zoll-Bilder sind Vogl-Bienek zufolge selbst gemalt. Max
Skladanowsky war als Glasmaler ausgebildet. Im Geschiftsbuch’ sind zum
Beispiel als »im Sommer zu mahlende [sic] Bilder« verzeichnet: »1. Eisen-
bahn. 2. Alpengliihen. 3. Gewitter. 4. Hollindischer Winter. 5. Blaue Grotte.
6. Schneefall. 7. Gute Nacht (Engel aus den Wolken). 8. Schiffe mit Wellen auf
und nieder« — also die iiblichen Laterna magica-Motive.

Aber woher wurden die Motive genommen? Auch das geht aus dem
Geschiftsbuch hervor — aus einem seitenlangen Vermerk, der wohl als Ideen-
skizze diente. So werden als »Biicher welche Stahlstiche und Holzstiche ent-
halten« u.a. notiert: Hickel — Natiirliche Schopfungsgeschichte, Mayer’s Uni-
versum — 5 Binde mit den feinsten Stahlstichen, W. Miillers Illustrierte
Geschichte des dentsch-franzésischen Krieges, Der Heilige Krieg 1870-1871 A
Heft 50 Pf. [Verlagsbuchhandlung von Payne in Leipzig], Hildebrandt’s
Agquarelle — Die Reise um die Erde 34 Blatt 3 9 M, Die Reise durch Europa 14
Blitter 4 9 M, Stilke — Eine Reise in Bildern. 1§ Illustr. mit Text 45 M, Aigner
— Aschenputtel 9 Lichtdrucke 9 M, Dornréschen 9 Lichidrucke 9 M, Falke -
Der Rbein. 38 Stahlstiche 18 M.

Eine weitere Liste im Geschiftsbuch nennt neben Schneewittchen und
Dornriaschen u.a. Kane der Nordpolfabrer mit 120 Textbildern, 6 Tondruck-
tafeln und 1 Karte, 5 M, alles Otto Spamer Leipzig, Die Franklinexpedition
und thr Ausgang mit 110 Abbildungen 4 Tonbilder § M, Das alte und das
neue Japan und die Nipponfahrer mit 180 Textabbildungen, 10 Tondruckta-
feln 8 M sowie West Afrika vom Senegal bis Benguela, Reisen u. Schilderun-
gen aus Senegambien, ober u. nieder Guinea. Mit besonderer Riicksicht auf
die deutsche Expedition zur Erforschung Innerafrikas. 160 Textabbildungen
4 Tonbilder 2 Karten. 8 M 5o, Der Rattenfinger von Hameln. Druck von C.
Hoffmann in Stuttgart, schwarz 1o Pf. Colorirt 20 Pf

Die Skladanowskys bezogen ihr Bilderrepertoire offenbar aus der gesam-
ten zeitgendssischen illustrierten Literatur — mit Themen von der Antike bis
zur Gegenwart des deutsch-franzdsischen Krieges. Sie malten jedoch nicht
alle Bilder per Hand, sondern benutzten vielfach auch photographische Glas-
diapositive. Im Geschiftsbuch steht eine detaillierte Anweisung fiir die da-
mals noch komplizierte Herstellung photographischer Abbilder:*

Das zugeschnittene Glas wird mit einem Lappen oder einer Kratzbiirste abgewa-
schen, dann noch einmal mit der Hand auf der nach unten gebogenen Seite abgewa-
schen und dann mit [...] distillirtem [sic] Wasser iibergossen. Dieses besteht aus: Ein
Ei, das Weifle geschlagen, ¥ Liter destilirtes Wasser hinzugethan, tiichtig gequirrelt,
filtrirt und auf den Bauch des Glases gegossen und wieder ablaufen lassen. Nach
dieser Prozedur die Platte[n] auf einem Holzgestell iiber dem Feuer erwirmen bis
sie trocken sind. Diese Platten konnen nur denselben Tag gebraucht werden. Das
Colodion wird nur auf die priparirte Seite, von einer Ecke iiber die ganze Platte
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laufen gelassen. Dann in Silberbad gestellt, nach circa 10 Minuten wieder herausge-
nommen in die Cassette gelegt (mit der priparirten Seite nach Unten) in den Appa-
rat geschoben. Je nach dem Lichte 10-30 Sec. dem Bilde ausgesetzt.

Die Skladanowskys haben selbst viel photographiert und diese Bilder teil-
weise auch verkauft. Die Hinweise im Geschiftsbuch sind allerdings nicht
eindeutig.” Daf} die im Bundesarchiv erhaltenen 4-Zoll-Bilder aus dem ge-
werblichem Handel (etwa der Hamburger Firma Kriiss) stammen, hilt Vogl-
Bienek fiir »denkbar«.” Diese Annahme ist berechtigt (auch fiir die kleineren
Formate wie 1, 2, 22 und 3 Zoll). Das Geschiftsbuch nennt jedoch andere
»Geschifte«, die »Lieferanten« fiir »Nebelbilder« waren: die Firmen Stendel,
Bethge und Wensel.” Detailliert angegeben sind auch die Preise der Berliner
Firma Lachmann fiir (amerikanische?)' »Landschaften und Genrebilder« in
den Formaten 32, 46 und 70 Inch.”s Eine weitere Liste unter der Uberschrift
»Nebelbilder Firmen«* fiihrt weitere elf Unternehmen auf, die offenbar kei-
ne Lieferanten der Skladanowskys waren, aber notiert wurden als zukiinftige
Bezugsquellen von Bildern, eventuell auch als etwaige Abnehmer fiir die
eigenen Bilder. Diese Listen sind ein ungewohnlich ausfiihrliches Verzeichnis
der Firmen, die in den 1880er Jahren in Deutschland Nebelbilder herstellten
oder sie vertrieben:"

A. Stendel, Berlin, Fischerbriicke 4
Wilhelm Bethge, Magdeburg, Petersstr. 2
E. Wensel, Dresden, Wilsdrufferstr. 41
Adolf Lachmann, Agent, Berlin, Franzstr. 8 parterre
A. Kriiss, Hamburg, Adolf Briicke No. 7**
H. R. Béhm, Hamburg®

Ed. Liesegang, Diisseldorf, Cavalleriestr.>®
J. Ganz, Ziirich*

P. L. A. Kithne, Magdeburg

Max Fritz, Gorlitz i/Schl.

B. Andree, Gotha

M. Natho, Zeitz, Prov. Sachsen

Otto Wiegand, Zeitz (Photogramme)
Gebr. Mittelstrasse, Magdeburg®

W. Hagedorn, Berlin, Ritterstr. 75
Bischof, Oranienburgerstr. 75
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Projektions- und Biihnenequipment

Schliefllich it sich aus dem Geschiftsbuch anschaulich entnehmen, was bei
der Vorbereitung einer Tournee mit Nebelbilderprojektionen zu bedenken
war. Denn neben den Bildern, die selbst gemalt oder erworben wurden, be-
durfte es dazu einer umfangreichen Ausriistung. Das Geschiftsbuch enthilt
eine »Veranschlagung« der erforderlichen Gegenstinde und deren Kosten fiir
eine wohl auf 1882 zu datierende Tournee, bei der »Nordensjolds [sic] Reise«
(»24 Bilder«) und einige »andere Bilder, Farbenspiele (Chromatropen) usw.«
vorgefiihrt werden sollten (insgesamt wohl etwa fiinfzig Bilder, damals der
iibliche Umfang einer Laterna magica-Vorfithrung).» Dieser Kostenvoran-
schlag diirfte fiir eine damalige Nebelbilderprojektion exemplarisch sein. Die
Skladanowskys nahmen demnach mit auf ihre Reise:

1. Apparat von Holz mit Blech* = 20M
2. Linsen grofie. 4 Stiick mit Einfassung = 20M
3. 2 Képfe a St. 20 M = 40M
4. Gummisack 8 Kubikfuf}* = éoM
5. Reinigungsflasche® = M
6. 11 Meter Schlauch» = 1M
7. Sperrhahn = 7M
8. 2 Brennera s M» = 30M
9. Schirting Vorhang 4 [...]» = 1M

10. 2 Rothe Vorhinge a [...]
11. 30 Ellen, 1 Elle breit griin braun zur Seite und oben{ _
. . Lo = 48M
12. 2 griine Seitenvorhinge 3 [...]
13. 4 Meter 144 Silbersterne in Silberborten

14. Stangeneinrichtung mit Drahtseil fir Vorhang = M
15. Nordensjolds [sic] Reise. 24 Bilder = 150 M
16. andere Bilder, Farbenspiele usw. = 150 M
17. Kisten und Koffer 3 Stiick =__20M
600 M3

Die Skladanowskys gingen also nicht nur mit Laterna magica und Nebel-
bildern auf Tournee, sondern mit einer vollstindigen Biihneneinrichtung. Das
Zubehor bestand aus Leinwand, Vorhang, Seitenvorhingen und Biihnendeko-
ration — der Veranstalter vor Ort brauchte sich darum also nicht zu kiimmern.
Die Skladanowskys brachten alles gut verpackt mit: In die »Kiste« kam das
Projektionsgerit, vorher sollte man »am Apparat vorn die Hihne abmachen«
und »hinten an dem Sauerstoffschlauch den Zwischenhahn abmachen«, dann
alle Verpackungsgegenstinde in »Lumpen« einwickeln. Im »griinen Koffer«
sollten verstaut werden: »das rothe Drapperizeug, der unterliegende Teppich,
der aus 4 Theilen bestehende weify Vorhang«. Die »Bilder (die besten)« soll-
ten ebenfalls durch umwickelte Lappen gesichert werden. Das restliche,
weniger wertvolle Material kam offenbar in den dritten Koffer.* Auch die
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Utensilien fiir die Gasbeleuchtung wie gummierter Gassack, Gasschliuche,
Gasbrenner wurden mitgebracht, nicht jedoch die in Stahlzylindern kompri-
mierten Gase selbst.”

Tourneen 1871 — 1896

Die Auffithrungsorte der Skladanowsky-Tourneen sind vor allem fiir die frii-
hen Jahre noch weitgehend terra incognita. Thre »Eisenbahn Meilen Stati-
stic« setzt ein kurz nach der Nebelbildervorfithrung am 18./19. November
1879 in der Berliner Flora, an der Max Skladanowsky erstmals mitwirkte. Va-
ter Carl war bereits nach dem Griinderzeit-Crash seiner Steinpappenfabrik
1873 ins Schaugeschift eingestiegen, nannte sich »Physiker« und annoncierte
zur Flora-Vorstellung, er sei »hier angekommen aus den Niederlanden (Hol-
land) von Rotterdam und der schonen Residenzstadt Haag«. Er hatte zuvor
seinen Sohn Max als seinen zukiinftigen Assistenten in Photographie, Glas-
bildmalerei und Projektionstechnik ausbilden lassen (1877 Volontariat im
Photographischen Atelier von Werner, Alter Schénhauser Str. 24, dann Lehre
bei dem Glasmaler und Lithographen Dihne, Schénhauser Allee 48a, ab An-
fang 1879 Praktikum in der Theater-Scheinwerfer-Apparate-Fabrik W. Hage-
dorn, Ritterstrafle 75, die u.a. Nebelbildprojektoren herstellte; spater noch
pyrotechnisches Praktikum in der Feuerwerksfabrik Leichnis 8 Bar, Weiflen-
see). Max befaflte sich u.a. mit der technischen Fabrikation der Projektions-
gerite seines Vaters und stellte bereits in seinem letzten Lehrjahr 1879 aus
zwel Laternen und einer Scherenblende einen Nebelbildapparat her, dazu das
Geblise fiir den Kalklichtbrenner. Er und sein jiingerer Bruder Emil reisten
nun mit dem Vater.

Die »Eisenbahn Meilen Statistic« weist 4600 Meilen aus fiir die Zeit vom
Januar 1880 bis 1. September 1887. Das entspricht etwa 34.500 Kilometern
insgesamt bzw. 4500 km jihrlich.”” Im Nachhinein abgefafit, nennt sie indes
keine Orte und auch nicht die Zahl der Vorfiihrungen, sondern gibt nur pau-
schal die Gesamtlinge der zuriickgelegten Strecken an. Fiir 1880 ist bislang
kein Auffiihrungsort sicher nachgewiesen, fiir 1881 und 1882 jeweils nur
einer, nimlich das »Riesen-Gala-Parade-Feuerwerk« am 29. Juli 1881 in Mag-
deburg und das »Original-Wandel-Diorama« am 23. Februar 1882 in Bres-
laus® Als » Adressen« verzeichnet das Geschiftsbuch fiir 1882 u.a.:

Dresden, Victoria Salon — Director Thieme; Wien, Danzers Orpheum - Director
Pertel; Budapest, Somofly (Ungarn) — Orpheum; Miinchen, Westend Halle — Col-
loseum [sic]; Briinn — Smetanas Orpheum; Chemnitz, Director Beireuther — Som-
mer Mosella Saal (Winter); Niirnberg, Stadt Theater; Wiirzburg, Ringnagels Etabli-

sement [sic], Sommer — Winter; Strasburg i/E [sic] - Casino.»
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1882 wurde eine bisher nicht nachgewiesene Auffithrung in Koln vorbereitet,
fur die allein an Vorhangdekoration »80 Ellen rother, 22 Ellen hellgriiner,
16 Ellen grauer Wollstoff« und fiir die Leinwand »18 Ellen 2% breiter Schir-
ting« benatigt wurden.®

Das Reisegebiet bzw. die Reiseinteressen der Skladanowskys waren nicht
auf Deutschland und Osterreich-Ungarn beschrinkt. Unter den »Adressen«
im Geschiftsbuch finden sich auch: »Petersburg, Director Rost — Zoologi-
scher Garten; Warschau. Eldorado (nur fiir Winter); Wilna (Ruf8land),
Zoologisch[er] Garten — Besitzer Schumann; Amsterdam, Fritz van Haarlem,
Theater Agent; Rotterdam, Theater Agenten van Os, Steyger 27 — Louis Coe-
nen, Kaizerstraat 9.«

Die Niederlande haben die Skladanowskys nachweislich seit 1888 regel-
miflig besucht, ebenso Skandinavien. Das Geschiftsbuch nennt 1882 als skan-
dinavische Adressen »Stockholm. Alhambra Theater - neu. Boulevard Dir.
Adaceer (Sommer)« und »Kopenhagen. Concert de Boubrard / Kopenhagen.
R. E. Wilson Agent«. Auf ihrer Tournee nach Kopenhagen und Stockholm
haben die Skladanowskys 1882 vermutlich auch in Oslo (damals Christiania)
gastiert. Immerhin vermerkten sie unter ihren Notizen fiir »Schweden« auch
das »Christiania Tivoli«.# Einen Hinweis auf die Skandinavien-Tournee des
Jahres 1882 gibt die Zeichnung »Vorhang Einrichtung fiir Schweden« im Ge-
schiftsbuch.# Die Skladanowskys hatten aber schon damals viel weitergehen-
de Interessen. Unter dem 15. Mai 1882 ist im Geschiftsbuch notiert: »Adres-
se fiir Amerika: Mr. Otto Will ¢/o Mr. Joseph Menkien, 116 East 108 Str. City.
New York.« Indizien fiir eine Amerikareise um diese Zeit gibt es keine. Viel-
mehr fehlt fiir fast anderthalb Jahre von den Skladanowskys nun jede Spur.

Erst in der Herbstsaison 1883 sind sie wieder nachweisbar. Als »Erstes
Hluminativ-Theater« treten sie u.a. in Dresden und Wiirzburg auf.# In der
Herbstsaison 1884 bereisen sie mit ihrem Programm, das sie bis in den Herbst
1888 als »Original-Riesen-Welt-Tableaux«* bewerben, u.a. Berlin, Rostock,
Diisseldorf und Wilhelmshaven, in der Herbst- und Wintersaison 1885/86
Hamburg, Kéln, Bonn, Miithlhausen, Bamberg, Fiirth und Wiirzburg.# Diese
wenigen, aus zufillig iiberlieferten Werbezetteln bekannten Orte geben nur
ein sehr unvollstindiges Bild der Reisetitigkeit. Nach eigenen Aufzeichnun-
gen* haben die Skladanowskys 1885 insgesamt fiinfzig Vorstellungen gegeben
—und 1886 weitere vierzig, von denen bislang nur zwei Auftritte, nimlich die
der Herbstsaison 1886 in Bonn und Dresden, nachgewiesen sind.+

Ab 1887 werden die iiberlieferten Belege dichter und lassen deutlicher
erkennen, daff sich die Nebelbilderauffithrungen in den dunkleren Monaten
konzentrieren. Die Saison beginnt in der Regel im Herbst und dauert bis zum
folgenden Frithjahr. Von 1887 und 1888 sind Vorfilhrungen der Sklada-
nowskys in acht bzw. fiinf Stidten bekannt.#* Nach ihren eigenen Aufzeich-
nungen haben sie in diesen Jahren 51 bzw. 54 Vorstellungen gegeben — meist
als »Original-Riesen-Welt-Tableaux«.# Am 8. Januar 1887 erscheint eine neue
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Benennung — »Erstes Illuminativ-Theater Deutschlands vom Theater des
Crystall-Palastes in Leipzig« —, die Ende des Jahres auch fiir Vorfithrungen in
Stuttgart und Magdeburg und im November 1888 in Bamberg benutzt wur-
de. Nach der »Eisenbahn Meilen Statistic«** dauert die Saison 1887/88 vom
1. September 1887 bis zum 12. Mirz 1888, die Saison 1888/89 vom 3. Septem-
ber 1888 bis 20. Februar 1889. Zuriickgelegt werden 883 bzw. 867 Meilen
(6622 bzw. 6502 km), darunter auch eine Auslandstournee nach Holland, wo
die Skladanowskys im Februar 1888 in Utrecht und Haarlem auftreten.

1889 wird die Quellenlage erneut uniibersichtlich und verwirrend. Die
»Eisenbahn Meilen Statistic«’* verzeichnet zwar fiir die Saison 1889/90 und
1890/91, wenn auch mit leicht fallender Tendenz, die gewohnte Reisetatigkeit.
Die Notizen verzeichnen ebenso die iiblichen §1 (1889) bzw. 50 (1890) Vor-
stellungens* Aber nachgewiesen ist 1889 nur eine einzige Vorstellung am
6. Dezember 1889, nun unter der »Direction Max und Emil Skladanowsky«
und unter erneutem Namenswechsel zu »Illuminativ-Theater vom Kénig-
stadtischen Theater in Berlin«.$? Dieser Ensemble-Name wurde bis zum Ende
der Nebelbildervorfithrungen beibehalten.

1890 gingen die Familienmitglieder zunehmend getrennte Wege.’* Max
Skladanowsky hatte sein »mechanisches Theater« konstruiert und fiihrte es
mit seinem Bruder Emil als Ensemble »Gebriidder Hamilton« vor. Auf einer
Skandinavien-Tournee, die sie im April 1892 nach Kopenhagen® (und wohl
auch nach Stockholm) fiihrte, traten die beiden am 31. Mai im Tivoli-Theater
in Christiania auf. Wihrenddessen gab das »Illuminativ-Theater« weiterhin
seine Nebelbildvorfithrungen, mal unter der »Direction M. u. E. Sklada-
nowsky«, mal unter der »Direction Skladanowsky«, aber auch noch unter der
»Direction Carl Skladanowsky & Séhne«. Die Auffithrungstitigkeit war
jedoch riickliufig. Max Skladanowskys Konstruktion des »mechanischen
Theaters« war wohl sehr zeitraubend. Das » Ausgaben und Einnahmen«-Heft
fishrt fiir 1891 nur noch zwolf und fiir 1892 nur zehn Vorstellungen an.s¢ Erst
1893 steigt die Zahl der Vorstellungen wieder auf 26 an.s” Fiir das Jahr 1893
sind die Skladanowsky-Schaustellungen am besten dokumentiert: »Eisenbahn
Meilen Statistic« sowie » Ausgaben und Einnahmen«-Aufstellung geben Ort
fiir Ort Auskunft, oft mit Angabe des jeweils gezeigten Programms.

Wo die Skladanowskys die Herbstsaison 1892 verbracht haben, ist nicht
bekannt. Die Aufzeichnungen beginnen unvermittelt mit dem 11. Januar 1893
in Kéln: Im Reichshallen-Theater wurden » Aschenbrédel« und »Columbus
iiber Land und Meer« gezeigt. Das mit einem Drittel der Einnahmen verein-
barte Honorar ergab 264 Mark — was auf eine hohe Zuschauerzahl schlielen
1aft.5* Nach Abzug der Unkosten von 144 Mark, worunter wohl Reise- und
Hotelkosten zu verstehen sind, verblieb noch ein ansehnlicher Uberschufl.
Das Ensemble machte einen Abstecher nach Elberfeld*® und reiste weiter nach
Frankfurt am Main, wo es im Orpheum vom 1. bis 16. Februar das »Elektro-
mechanisch-pyrotechnische Wasserschauspiel-Theater der Gebriider Sklada-
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nowsky« zeigte und auflerdem am 8. und 11. Februar jeweils um 4 Uhr
Nebelbilder »Amerika — Land u. Meer — Schneewittchen — Puppenfee« vor-
fihrte. Hier waren die Skladanowskys gegen Zahlung einer Saalmiete von 5o
Mark selbst Veranstalter. Dieser Abrechnungsmodus galt fiir die meisten ihrer
Vorfiithrungen, so dafl die »Gesamtunkosten« aufler Reise- und Hotelkosten
noch Saalmiete, Steuern, Werbung, Gasverbrauch und Hilfspersonal umfafi-
ten. In Frankfurt ergab die Bilanz etwa den gleichen Betrag wie in Kéln: Den
Einnahmen von 280,10 M (Vorverkauf 106 M) standen die wegen der Saalmie-
te hoheren »Gesamtunkosten 154 M« gegeniiber.

Der nichste Auftritt war am Sonntag, dem 19. Februar 1893 in der Main-
zer Liedertafel, Grofie Bleiche (Saalmiete 100 M), wo das Frankfurter Pro-
gramm wiederholt wurde. Bei einem erneuten Auftritt in Mainz deckte die
Einnahmen von 168 M (davon 72 M im Vorverkauf) nicht einmal die 218 M
Gesamtunkosten, die wohl vor allem auf der hohen Saalmiete beruhten.

Mit einem Defizit von 50 M ging es von Mainz zum nichsten Engagement
in die Bonner Beethoven-Halle, wo am 22. Februar um § Uhr das gleiche Pro-
gramm aufgefithrt wurde. Die Einnahmen entsprachen bei niedrigem Vorver-
kauf (33 M) gerade mal den Kosten (152 M). Von Bonn waren es »12 Meilen«
nach Krefeld. Dort war das Stadt-Theater fiir »mit Allem 100 M« gemietet.
Zum letzten Male wurde am Sonntag, den 26. Februar um 4 Uhr das Frank-
furter Programm gezeigt. Der Vorverkauf war mit 168 M iiberraschend gut.
Weitere 100 M brachte die Tageskasse. Aber auch die Gesamtunkosten waren
sehr hoch (250 M), so dafl der Auftritt mit einem bescheidenen Uberschuf}
von nur 11 M abschloff. Damit endete zugleich die Wintertournee 1892/93
und zuriick ging es ins heimatliche Berlin.

Die Eintragungen zur Herbst- und Wintersaison 1893/94 beginnen mit
einer Notiz »13. Sept. Berlin-Liibeck«. In Liibeck haben die Skladanowskys
das Tivoli-Theater fiir ihre Vorstellungen gebucht, Saalmiete jeweils »40 M
Steuer 6 M«. Gezeigt wurde ein neues Nebelbilder-Programm: » Landflucht -
Amerika — Chicago — Mirchenland«. Méglicherweise waren es dieselben
Amerika- und Mirchenbilder wie in der vorigen Saison. Aber mit dem The-
ma »Landflucht« zeichnet sich ein anderer — gar sozialkritischer? — Ton ab.
Die Notiz »3 Uhr gratis« —auch fiir die folgenden Vorstellungen in Hamburg
und Bremen - lafit fragen, ob hier soziales Engagement, etwa fiir arme Kin-
der, oder eine neue Werbestrategie zum Ausdruck kommt. Bei einem beschei-
denen Vorverkauf von 69,70 M deckten die beiden Liibecker Vorstellungen
am Freitag, den 15. und Sonnabend, den 16. September mit einer Kasse von
236,50 M nicht einmal die »Gesamtunkosten 242 M«. Die Auftritte mit dem
gleichen Programm im Hamburger Convent Garten (Saalmiete je 75 M) am
20. und 21. September enttiuschten noch mehr: Einnahmen von 327 M und
Gesamtunkosten von 360 M machten ein Defizit von 38,50 M.

Mit dieser Hypothek reisten die Skladanowskys nach Bremen, wo das
Tivoli-Theater fiir »60 M Gas § M Steuer 1 M« gebucht war. Hier erzielte das
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Programm am 27. September einen Uberschuf§ von 128 M zur Fortsetzung
der Tournee ins rheinische Krefeld, wo nach den enttiduschenden Erfahrungen
vom Februar diesmal statt des Stadt-Theaters die etwas billigere Stadthalle
(»75 M Steuer 1 M) fiir Samstag, 30. September gebucht war. Die Kalkulation
ging jedoch nicht auf: Bei 26 M Vorverkauf und einer Tageskasse von 47 M
gegeniiber Gesamtunkosten von 240 M war das neue Programm auch in Kre-
feld ein Reinfall.

An Abbruch der Tournee oder Anderung des Programms war wegen ein-
gegangener Engagements nicht zu denken: Der Rittersaal der Tonhalle Diis-
seldorf war fiir den 4. Oktober gebucht (»40 M Steuer 3 M«), erzielte aber nur
114 M bei 165 M Gesamtunkosten. Auch in Mannheim’s Saal in Ménchen-
gladbach verblieb am Sonntag, den 8. Oktober mit 117 M Einnahmen und
165 M Gesamtunkosten ein Defizit, obwohl der Saal nur »Steuer 10 M« ko-
stete. So konnte es nicht weitergehen. Das nichste Engagement im Ké&lner
Reichshallen-Theater — wo im Januar ein erfolgreicher Auftritt gewesen war —
war bereits fiir den 11. Oktober gebucht. Mit dem gleichen Programm drohte
indes ein weiterer Reinfall. Zwei Eilreisen von »Diisseldorf 2 x Kéln retour«
dienten wohl der Krisenbewiltigung. In Kéln wurde ein neues Programm an-
geboten: »Illuminierter Lilliputaner — Schneewittchen — Puppenfee«, also
Mirchen und Illumination — nichts Dokumentarisches, gar Sozialkritisches.
Das Publikum wollte es offenbar so: Schon der Vorverkauf in K6ln erbrachte
133 Mark, die Gesamteinnahme von 504 Mark deckte die Unkosten (250 M)
sowie die gesamten bisherigen Verluste.

Von Kéln reisten die Skladanowskys nach Berlin zuriick und von dort zu
einem Auslandsgastspiel nach Prag. Dort zeigten sie am 28. und 29. Oktober
neben einem Nebelbilderprogramm auch das »Elektro-mechanisch-pyrotech-
nische Wasserschauspiel-Theater der Gebriider Skladanowsky«.® Im Jahres-
abschluss findet sich der Vermerk »Dazu kommen aber noch 9o Gulden =
144 M« der sich auf Prag beziehen mufl. Nach kurzem Aufenthalt in Berlin
brachen sie zur letzten Tournee des Jahres auf, die sie nach Stettin, von dort
nach Liibeck und Hamburg, weiter nach Magdeburg, Breslau, Liegnitz® und
Goérlitz fithrte. Dort wurde wahrscheinlich das gleiche Programm aufgefiihrt
wie in KéIn.® Der Auftritt in den Central-Hallen in Stettin am Sonn-
abend, den 11. November, war ein grofier Erfolg: Der Vorverkauf erbrachte
103 Mark, die Tageskasse weitere 400 M, so daf} die Skladanowskys bei 200 M
Gesamtunkosten mit einem Uberschuff von 300 M zur Vorstellung im
Liibecker Tivoli-Theater am 25. November reisten, bei der sich Kosten und
Einnahmen die Waage hielten. Besser erging es ihnen mit den beiden Auffiih-
rungen am 18. November im Hansa-Saal in St. Georg und am 21. November
1893 im Convent Garten. Sie rechneten beide Vorstellungen getrennt ab
(338 M bei 195 M Kosten bzw. 249 M bei 175 M Kosten) und reisten mit
einem Uberschuf} von 217 Mark nach Magdeburg. Thr dortlger Auftritt am
25. November im Concordia-Theater war zwar wieder eine Enttiuschung:
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nur 11§ M Einnahmen bei 160 M Kosten, aber die vorletzte Station der Tour-
nee, die beiden Vorstellungen im Thalia-Theater in Breslau (Saalmiete je
100 M), entschidigten fiir alles. Die 4-Uhr-Vorstellung am Sonnabend, 2. De-
zember, lief} sich mit 156 M im Vorverkauf und 119 M an der Tageskasse noch
verhalten an. Doch fiir die 4-Uhr-Vorstellung tags darauf waren bereits im
Vorverkauf erstaunliche 485 M eingenommen worden. Mit 140 M Tageskasse
ergab sich nach Abzug von 480 M Gesamtunkosten ein Uberschufi von
420 M. Breslau war von allen Auftritten finanziell am erfolgreichsten. Die
Jahresbilanz zihlte einen »Baar Uberschufi 1282 M« — Breslau allein hatte
dazu ein Drittel beigetragen!

Der letzte Auftritt des Jahres 1893 war auf dem Riickweg nach Berlin am
6. Dezember im Gérlitzer Wilhelm-Theater. Im Vergleich zum Breslauer
Triumph wurde ein eher bescheidenes Ergebnis von 215 M Einnahmen bei
120 M Unkosten erzielt. Nach der wie tiblich kurzen Weihnachtspause wurde
noch vor Jahresende die Reise nach Wien angetreten. Uber den dortigen
Auftritt werden keine Angaben gemacht. Ein im Bundesarchiv erhaltener
Werbezettel gibt fiir den 2. Januar 1894 das »Elektro-mechanisch-pyrotech-
nische Wasserschauspiel-Theater der Gebriider Skladanowsky« an.®

Nach der Sommerpause begann die Herbst- und Wintersaison 1894/95 am
19. September 1894 im Liibecker Tivoli-Theater mit einem neuen Programm:
»Luftballonreisen. Flug der Menschen. Indien. 1001 Nacht«. Der Vorverkauf
brachte nur 12 M, die Abendkasse kligliche 54 M - bei 158 M Gesamtunko-
sten. Fiir die Auffithrung im Hamburger Convent Garten am 21. September
ergab der Vorverkauf gar nur 10 M, die Abendkasse 91 M - bei 175 M Ge-
samtunkosten: Der Start der Nebelbilder-Tournee war eine totale Pleite. Sie
wurde abgebrochen und ein neues Programm zusammengestellt, das wieder
mehr an Kinder und die bevorstehenden Weihnachtsfreuden appellierte:
»Weihnacht Kinder Vorstellung: Schneewittchen. Weihnachten. Puppenfee«.
Der Neustart soll vier Wochen spiter in Leipzig erfolgen. Mit dem Crystall-
Palast, dem die Skladanowskys schon in fritheren Jahren verbunden (und als
dessen »Illuminativ-Theater« sie aufgetreten) waren, wurde ein nicht sehr
giinstiges Abkommen fiir den 24. Oktober in der Albert-Halle geschlossen:
Der Crystall-Palast iibernahm die Reklame und den Vorverkauf, behielt da-
fiir aber die Hilfte der Nettoeinnahmen. Der Vorverkauf lief gut an (»unge-
fihr 200 M«, mutmaflten die Skladanowkys), die Gesamteinnahme (683 M)
war hervorragend, aber die Abrechnung (»Halbe Theilung nach Reklame Ab-
zug v. 81 M«) ergab nur 301 M - bei 455 M Gesamtunkosten. Damit schien
das Schicksal der Nebelbilder-Vorfilhrungen endgiiltig besiegelt zu sein. Vater
Carl Skladanowsky reiste nach Berlin zuriick, die S6hne traten am 29. Okto-
ber 1894 als »Gebriider Skladanowsky« mit ihrem »Elektro-mechanisch-
pyrotechnischen Wasserschaupiel-Theater« in Breslau auf.* Wihrenddessen
muflte sich der Vater um die anstehenden Engagements kiimmern: in Kéln
war fiir den 31. Oktober im Reichshallen-Theater ein Auftritt mit dem Leip-
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ziger Programm gebucht (Saalmiete 60 M), desgleichen fiir den 4. November
im Stadt-Theater Krefeld (Saalmiete »mit Allem 100 M«). Ob es zu diesen
Auffihrungen gekommen ist, bleibt fraglich. In den Skladanowsky-Auf-
zeichnungen sind die Spalten » Vorverkauf — M« und »Gesamtunkosten - M«
zwar vorgesehen, aber nicht mit Betrigen ausgefiillt. Die »Eisenbahn Meilen
Statistic« endet mit der Riickkehr des Vaters von Leipzig nach Berlin, die
Herbstreisen sind nicht mehr verzeichnet, eine Gesamtabrechnung der Auf-
fithrungen fiir 1894 erscheint in den Aufzeichnungen nicht.

Die Saison 1894/95 wurde offenbar vorzeitig beendet. Die Nebelbilder-
vorstellungen wurden mehr oder minder eingestellt. Aus dem Jahre 1895 sind
nur noch zwei Mirz-Auftritte des »[lluminativ-Theaters vom Konigstidti-
schen Theater in Berlin, Direction M. u. E. Skladanowsky« bekannt, nimlich
am 2. Mirz in Stettin und am 12./13. Mirz in Kéln.% Eine »Schiiler- und
Familienvorstellung« im Concert-Haus Kéthen am 4. Mirz 1896, deren Ver-
anstalter auf dem Plakat anonym bleibt, schreibt Friedrich von Zglinicki der
»Schaustellerfamilie Skladanowsky« bzw. Max Skladanowsky zu (der von
Nebelbildern nicht lassen wollte, weil er dem Erfolg des Films mifitraute).®*
Eine weitere Nebelbildervorfilhrung von »Prof. Morieux« am 9. September
1896 in Stockholm wird vom Bundesarchiv der »Direction Skladanowsky«
zugeschrieben.

Anhand der erhaltenen Unterlagen in den verschiedenen Skladanowsky-
Teilnachlissen lassen sich viele, aber bei weitem nicht alle Auffithrungen des
Projektionskunst-Unternehmens Skladanowsky nachweisen:

Ort/Theater

Berlin, Flora
Treptow an der Rega

Ankiindigung

Grofites Welt-Diophrama
[Nebelbildervorfihrung)?

Datum

18./19.11.1879
[29.11.]1880

29.7.1881 Magdeburg Riesen-Gala-Parade-Feuerwerk
23.2.1882 Breslau Original-Wandel-Diorama

[? 1882] Kopenhagen

[? 1882] Stockholm

[? 1882] Oslo

[? 1882] Koéln

27.10.1883 Dresden Erstes Hlluminativ-Theater
16.12.1883 Wiirzburg Erstes llluminativ-Theater
7./8.9.1884 Berlin Original-Riesen-Welt-Tableaux
12./13.9.1884 Rostock Original-Riesen-Welt-Tableaux
11.10.1884 Diisseldorf Original-Riesen-Welt-Tableaux
17./18.12.1884 Wilhelmshaven Riesen-Welt-Tableaux
25.4.1885 Berlin [Nebelbildervorfithrung]”

19./21. u. 26.9.1885 Hamburg

Original-Riesen-Welt-Tableaux

14.10.1885 Kéln Original-Riesen-Welt-Tableaux
14.10.1885 Bonn Nebelbildervorfithrung?
§5.12.1885 Miihlhausen Original-Riesen-Welt-Tableaux
6.1.1886 Bamberg u. Fiirth [Nebelbildervorfithrung]
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20.1.1886
7.11.1886
14.11.1886
20.11.1886
1.12.1886
8.1.1887

4.2.[1887]

12.2.[1887]

25.2.[1887]

2.3.1887
7.9.1887
15.10.1887
17.10.1887
25./26. 10.1887
30.10.1887
9.11.1887
24.11.1887

6./7.12.1887

21.1.1888
15.2.1888
22.2.1888

8.9. 1888
16./17.9.[1888?]
21.10.1888
10.11.1888

24./25.11.1888
3./6.12.1888
[? 1889]

1.9.1889

11.10.1889
6.12.1889

Wiirzburg

Bonn
Dresden

[Leipzig ?]

Pforzheim

Straflburg

Niirnberg

Niirnberg

Koln

Frankfurt am Main
Stuttgart

Karlsruhe

Miinchen
Stuttgart

Magdeburg

Utrecht
Haarlem

Stuttgart
Bamberg

Chemnitz
Halle

Berlin

Berlin

I35

Original-Riesen-Welt-Tableaux
Original-Riesen-Welt-Tableaux
Original-Riesen-Welt-Tableaux7*
Original-Riesen-Welt-Tableaux
Original-Riesen-Welt-Tableaux”s
Erstes Illuminativ-Theater
Deutschlands vom Theater des
Crystall-Palastes in Leipzig’®
Erstes Illuminativ-Theater
Deutschlands vom Theater des
Crystall-Palastes in Leipzig”
Erstes Illuminativ-Theater
Deutschlands vom Theater des
Crystall-Palastes in Leipzig
Erstes Illuminativ-Theater
Deutschlands vom Theater des
Crystall-Palastes in Leipzig
Original-Riesen-Welt-Tableaux
Original-Riesen-Welt-Tableaux”®
Original-Riesen-Welt-Tableaux
[Nebelbildervorfithrung]”s
Original-Riesen-Welt-Tableaux
Original-Riesen-Welt-Tableaux
Original-Riesen-Welt-Tableaux
Erstes [lluminativ-Theater
Deutschlands vom Theater des
Crystall-Palastes in Leipzig
Erstes Illuminativ-Theater
Deutschlands vom Theater des
Crystall-Palastes in Leipzig
Original-Riesen-Welt-Tableaux®
Original-Riesen-Welt-Tableaux

Erstes Illuminativ-Theater Holland’s

Original-Kaiser-Diorama
Original-Welt-Theater®"
Original-Welt-Theater

Erstes Illuminativ-Theater
Deutschlands vom Theater des
Crystall-Palastes in Leipzig
Original-Riesen-Welt-Tableaux
Original-Riesen-Welt-Tableaux*:

Elektrisch mechanisches Theater der

Gebriider E. und M. Hamilton®
Riesen-Wandel-Diorama,

Prof. Morrieux und Séhne
Original-Riesen-Welt-Tableaux®
Illuminativ-Theater vom Konig-
stadtischen Theater in Berlin



18.2.[1890]

10.3.1890
16.3.1890

[? 1890]
24.9.1890
24.10.[1890]
20.11.[1890]
28./29.11.[1890]

25.11.1891

2.12.1891
14.12.[1891]
31.5.1892
21./22.11.[1892]

1.-16.2.1893

19.2.1893
22.2.1893

26.2.1893
15./16.9.1893

20./21.9.1893
27.9.1893
30.9.1893
4.10.1893

8.10.1893

11.10.1893

Kéln

Bremen®
Miinster

Berlin, Castan
Bonn

Kéln

Krefeld
Stettin

Breslau

Koln

Koblenz
Christiania (Oslo),
Tivoli-Theater

Breslau

Frankfurt am Main

Mainz, Liedertafel

Bonn, Beethoven-Halle

Krefeld, Stadttheater

Liibeck, Tivoli-Theater

Hamburg, Convent Garten
Bremen, Tivoli-Theater

Krefeld, Stadthalle
Diisseldorf, Tonhalle
Rittersaal
Ménchengladbach,

Mannheim’s Saal

Ko&ln, Reichshallen Theater

Erstes Illuminativ-Theater vom
Kénigstidtischen Theater in Berlin®s

Einmaliges Gastspiel C. Sklada-
nowsky & Séhne im Stadt-Theater”
Elektrisch mechanisches Theater der
Gebriider E. und M. Hamilton®®
Erstes wissenschaftliches Theater,
Direction Skladanowsky?®
Illuminativ-Theater vom Kénig-
stidtischen Theater in Berlin®
Iluminativ-Theater vom Kénig-
stidtischen Theater in Berlins
Hluminativ-Theater vom Kénig-
stidtischen Theater in Berlin®
Illuminativ-Theater vom Ké6nig-
stidtischen Theater in Berlin,
Direction M. u. E. Skladanowsky»
Hluminativ-Theater vom Konig-
stidtischen Theater in Berlin*
Iluminativ-Theater vom Kénig-
stidtischen Theater in Berlin®
Gebriider Hamilton

Nebelbilder Carl Skladanowsky &
S6hnes*
Elektro-mechanisch-pyrotechnisches
Wasserschauspiel-Theater der
Gebriider Skladanowsky und Nebel-
bilder: Amerika, Schneewittchen,
Puppenfee

Frankfurter Programm

Frankfurter Programm

Frankfurter Programm

Nebelbilder: Landflucht —~ Amerika —
Chicago — Mirchenland
Nebelbilder: Liibecker Programm
Nebelbilder: Liibecker Programm
Nebelbilder: Liibecker Programm
Nebelbilder: Liibecker Programm

Nebelbilder: Liibecker Programm

Hluminativ-Theater vom Konig-
stidtischen Theater in Berlin,” neues
Nebelbilder-Programm: Illuminier-
ter Lilliputaner - Schneewittchen —
Puppenfee



28./29.10.1893 Prag Elektro-mechanisch-pyrotechnisches
Wasserschauspiel-Theater der
Gebriider Skladanowsky und Nebel-

bilder
11.11.1893 Stettin, Central Hallen
15.11.1893 Libeck, Tivoli Theater
18.-21.11.1893 Hamburg, Hansa Saal
St. Georg und Convent
Garten
25.11.1893 Magdeburg, Concordia
Theater
2./3.12.1893 Breslau, Thalia Theater
6.12.1893 Gorlitz, Wilhelm Theater
2.1.1894 Wien
19.9.1894 Liibeck, Tivoli Theater Nebelbilder: Luftballonreisen. Flug
der Menschen. Indien. 1001 Nacht
21.9.1894 Hamburg, Convent Garten Nebelbilder: Liibecker Programm
24.10.1894 Leipzig, Albert-Halle Nebelbilder, Weihnacht Kinder Vor-
stellung: Schneewittchen. Weihnach-
ten. Puppenfee
29.10.1894 Breslau Elektro-mechanisch-pyrotechni-
sches Wasserschauspiel-Theater der
Gebriider Skladanowsky
[? 31.10.1894] Kaln, Reichshallen-Theater Nebelbilder: Liibecker Programm
[? 4.11.1894)] Krefeld, Stadt Theater Nebelbilder: Liibecker Programm
26.1.1895 Berlin, Zirkus Renz?*
2.3.1895 Stettin Hluminativ-Theater vom Kénig-

stidtischen Theater in Berlin,

Direction M. u. E. Skladanowsky
12./13.3.1895 Kéln Illuminativ-Theater vom Kénig-

stidtischen Theater in Berlin,

Direction M. u. E. Skladanowsky
4.3. 1896 Kothen, Concert-Haus Schiiler- und Familienvorstellung
9.9.1896 Stockholm Prof. Morieux

Deutlich erkennbar ist die jahreszeitliche Konzentration der Vorfiihrungen.
Sie fielen alle — mit einer Ausnahme (1887) — in die Monate September bis
April, iiberwiegend sogar nur in die Zeit Oktober bis Februar. Somit blieben
die Frithlings- und Sommermonate fiir die Vorbereitung der Programme und
der Engagements, fiir das Malen und Photographieren der Bilder, aber auch
fir die Konstruktion des »Mechanischen Theaters« — und fiir Max Sklada-
nowskys Filmexperimente.

So umfangreich dieser Uberblick erscheinen mag, so diirftig ist der bis-
herige Erkenntnisstand angesichts der Gesamtzahl der Auffihrungen, die
fiir jedes Jahr in der »Ausgaben und Einnahmen«-Aufstellung der Sklada-
nowskys angegeben sind:
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gesamt nachgewiesen

1885 50 8
1886 40 6
1887 51 1 §1
1888 54 14
1889 51 4
1890 50 9
1891 I2 3
1892 10 4
1893 26 26
1894 8] 8

Von insgesamt 352 Auffithrungen bzw. Engagements sind bisher nur 83 bezo-
gen auf Ort und Datum zu identifizieren.? Um ganz ohne Quellenhinweise
die Angaben der fehlenden Auffiihrungsorte und -termine zu ermitteln, wire
ein immenser Forschungsaufwand vonnéten. Zur Vervollstindigung sind wir
hier wohl auf Zufallsfunde und die kiinftigen Ergebnisse lokaler Medien-
geschichtsforschung angewiesen. Um die Titigkeit des Projektionskunst-Un-
ternehmens Skladanowsky weiter aufzukliren, halten wir uns besser an die
bereits ermittelten Auffilhrungen. Durch Recherchen nach Annoncen und
Berichten in der lokalen Presse und nach Korrespondenz in den Bestinden
der Stadtarchive lassen sich weitere wertvolle Hinweise gewinnen. Zu diesem
Zweck muf} sich die Forschung noch einmal auf die Reiserouten der Sklada-
nowskys begeben.

Anmerkungen

1 Vgl Ludwig Vogl-Bienek, »Sklada- Max Skladanowsky — Aus dem Nachlaff
nowsky und die Nebelbilder«, KINtop 8 eines Filmpioniers. Ein Bestandsverzeichnis
(1999), S. 83-100. der Theaterwissenschaftlichen Sammlung,
2 Manfred Lichtenstein: Max Sklada-  Universitit zu Koln, Verlag Ralf Leppin,
nowsky — Pionier des Films, Staatliches Koln 1997.

Filmarchiv der DDR, Berlin 1967; so auch 6 »Geschiftsbuch« und »Ausgaben und
CineGraph Hamburg, Stichwort Max Skla-  Einnahmen fiir Nebelbilder! begonnen am
danowsky, S. B 1, und Frank-Burkhard  15.Sept. 1893« handschriftliche Hefte, un-
Habel: Die Berliner Geburt der »lebenden  paginiert, Nachlaf Skladanowsky, Stiftung

Bilder«, Berlin 1995, S. s. Deutsche Kinemathek. Fir Transkripte
3 Joachim Castan, Max Skladanowsky —  dieser Hefte mit nachtriglicher Pagination
der Beginn einer deutschen Filmgeschichte, ~ danke ich Eva Orbanz.

Fiisslin Verlag, Stuttgart 1995. 7 Geschiftsbuch (Anm. 6), S. 20. Dort

4 Undine Vélschow (Bearb.)), Nachlzff  sind (S. 9) auch die »Chemikalien« ver-
Max Skladanowsky - Bestand N 1435, zeichnet, die sie dafiir — in einem leider
Findbiicher zu Bestinden des Bundesar-  nicht genannten Zeitraum - erwarben und
chivs, Band 49, Koblenz 1995. mit »36 M« bezahlten.
5 Jirgen Trimborn (Bearb.), Sammliung 8 Ebenda,S. 14-16.
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9 Ebenda,S. 22 - 23.

1o Ebenda,S. 21.

11 Gelegentlich werden »abgelieferte
Waren« (Stiickzahl, Motive, Preise) ge-
nannt, aber es kénnten »angelieferte« Wa-
ren gemeint und die angegebenen Namen
also Absender und nicht Empfinger gewe-
sen sein. Eindeutiger ist eine Notiz (eben-
da, $.8): »Bethge, Magdeburg[...] 20 Bilder
verkauft 7 M 85 Pf. — 1'% zol[l] Taschendie-
be behalten, nie bezahlt 75 Pf.« Es handelte
sich um gemalte Bilder in den Formaten
1'%, 2, 2% und 3 Zoll. In diesen vier Forma-
ten sind auch fiir Photographien »Preise fir
Bethge« notiert (S. 3): »Photographie
Gross 20 M- 30 M- 40 M - 60 M«

12 Vogl-Bienek (Anm. 1), S. 86; vgl. auch
S. 95, mit Verweis auf die Angaben Erich
Skladanowskys.

13 Geschiftsbuch (Anm. 6), S. 13.

14 Ebenda, S. 5, Notiz »Amerikanische
Nebelbilder«.

15 Ebenda.

16 Ebenda,S. 14.

17 Wilhelm Bahr, Der Nebelbilder-Appa-
rat, seine Handbabung und die Anferti-
gung transparenter Glasbilder, C. A. Koch’s
Verlagsbuchhandlung, Leipzig 1875, den
Vogl-Bienek zitiert (Anm. 1, S. 96), nennt
nur sechs dieser Firmen, dafiir aber fiinf
weitere Firmen, die in der Skladanowsky-
Liste nicht enthalten sind: G. Lossau
(Hamburg), Lud. Richter (Berlin), Bernh.
Vétter (Gotha), P. C. Kalb und Daenecke
(Niirnberg).

18 Andres Kriiss (gestorben 1848; Firma
fortgefiihrt von Kindern und Enkeln).

19 Heinrich R. B6hm.

20 Johann Paul Eduard Liesegang, Diis-
seldorf, Cavalleriestr. 13.

21 Kunst-Anstalt fir Projection von
J(channes) Ganz 8 Comp.

22 Gebriider Mittelstral, Magdeburg,
Breiteweg 13.

23 Willy Hagedorn, Spezial-Theater-
Scheinwerfer- u. Theater-Apparate-Fabrik
(Ausbildungsbetrieb von Max Sklada-
nowsky).

24 J. Bischof, Berlin, Oranienburger-
Str. 75.

25 Geschiftsbuch (Anm. 6), S.13 - Dem
schwedischen Polarforscher Adolf Erik
von Nordenskidld (1832-1901) war 1878/
79 die Durchquerung der Nordostpassage
(Europa-Sibirien-Alaska) mit dem Damp-
fer »Vega« gelungen. 1880/81 veréffent-
lichte er in zwei Binden seine Beschrei-
bung Umsegelung Asiens und Europas anf
der Vega.

26 Das heifit das Kerngehiuse des Pro-
jektionsgerits.

27 Das heiflt der (obere und untere) Lin-
sentubus.

28  Als Behiltnis fiir das zur Beleuchtung
verwendete Gas, zumeist Wasserstoff und
Sauerstoff (aber auch Azetylen).

29 Zur Gasreinigung.

30 Fiir die Gaszuleitung zum Projektor.
31 Fiir die Gaszuleitungen (erforderlich,
um durch Sperren bzw. Offnen der Gaszu-
leitung zu den Brennern hinter den oberen
bzw. unteren Linsen die Bilder zu iiber-
blenden).

32 Die Skladanowskys projizierten auf
dieser Reise offensichtlich mit einem Dop-
pelprojektor, fiir den sie somit zwei Gas-
brenner benétigten. Dafl sie vier Linsen be-
rechnen, ergibt sich daraus, dafl der obere
und der untere Linsentubus des Doppel-
projektors jeweils zwei Linsen enthilt.

33 Projektionsleinwand. Die Groéfienan-
gaben der Positionen 9, 10 und 12 sind lei-
der unleserlich.

332 Die Addition der Positionen ergibt
nicht 600 M, sondern 580 M.

34 Geschiftsbuch (Anm. 6), S. 23.

35 Mittlerweile gab es fast iiberall kom-
primierte Gase in Stahlzylindern, die ei-
gens bezahlt werden mufiten (z.B. Bonn,
Beethoven-Halle, 22.2.1893: »Gas etc.
12 Mark 70« oder Tivoli, Bremen, 27.9.
1893: »§ M Gas«).

36 Geschiftsbuch (Anm. 6), S. 2.

37 Eine Meile = 7532,5 Meter in Preuflen
bzw. 7500 Meter im metrischen System.

38 Volschow (Anm. 4), S. 16.

39 Ebenda,S. 11.

40 Ebenda,S. 19. Die Zahlenangabe » 2V«
ist nicht mit letzter Sicherheit lesbar, er-
scheint aber plausibel.
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41 Petter Stensby, »Max Skladanowsky
og den ffirste offentlige filmfremvisning i
Norge 6. april 1896« in: Kinofilmen 9o dr i
Norge, Norsk kino- og filmfond, Oslo Ki-
nematografer, 1986, S. 2. Norwegen wurde
(bis 1905) in Personalunion vom Kénig von
Schweden regiert.

42 Geschiftsbuch (Anm. 6), S. 19: »12
Fuff Quadrat Schirting — 12 Fufl hohe und
7 Fufd breite rothe Wollvorhinge mit Gold-
stern fiir den kleinen Vorhang und 10 Fufl
hohe und 12 Fuf lange rothe Wollvorhinge
mit Goldstern zu den Seiten — die Seiten
Gardinen griin mit Silberborten«.

43 Volschow (Anm. 4), S. 16.

44 Neuer Name fiir Skladanowskys Ne-
belbildervorfithrungen — nicht zu verwech-
seln (trotz der in der Namensgebung wohl
bewuflt gesuchten Nihe) mit dem traditio-
nellen  mechanischen  »Welt-Theater«
(Theatrum mundi). Vgl. Vélschow (Anm.
4), S. 16-17 und Vogl-Bienek (Anm. 1),
S. 93.

45 Volschow (Anm. 4),S. 15 und 17.

46 Ausgaben und Einnahmen (Anm. 6):
»1885. Einnahme 11.643 Mark — Total Un-
kosten 6920 Mark in so Vorstellungen«.
Diese Aufzeichnungen sind zwar erst spi-
ter begonnen und somit rekonstruiert, sind
aber kontinuierlich und konsequent fortge-
setzt: »1886. Einnahme 7211 Mark - Total
Unkosten 5097 Mark in 40 Vorstellungen«,
»1887. Einnahme 10.109 Mark - Total Un-
kosten 7680 Mark in sr Vorstellungen,
»1888. Einnahme 12.248 Mark — Total Un-
kosten 8863 Mark in 54 Vorstellungen«
usw.

47 Vblschow (Anm. 4), S. 17-18. Die ge-
rundeten Gesamtzahlen der Skladanows-
kys lassen vermuten, dafl sie — spiter ge-
schitzt ~ nur gréfenordnungsmiflig zu-
treffen.

48 Ebenda,S. 15, 18-19.

49 Siehe Anm. 46.

so Ebenda,S. 2.

st Ebenda: »Vom 4. Sept. 1889 bis 17.
Mirz 1890 750 Meilen. - Vom 14. Sept.
1890 bis Ende Januar 1891 535 Meilen«.

52 Ebenda,S. 5: »1889. Einnahme 11.003
Mark - Total Unkosten 8238 Mark in §1

Vorstellungen« und »1890. Einnahme 8969
Mark — Total Unkosten 6601 Mark in 5o
Vorstellungen«.

53 Volschow (Anm. 4),S. 20. Eine weitere
dort verzeichnete Vorstellung des »Riesen-
Wandel-Diorama« von »Prof. Morrieux und
Sohne« in Berlin am 1.9. 1889 wird im
Bundesarchiv als Nebelbilderauffiihrung
Carl Skladanowsky zugeschrieben (eben-
da, S. 19). Ungeklirt ist, ob der Name
»Mor(r)ieux« usurpiert wurde: Ein »grofles
Wandelcyclorama« zeigte in den 1890er
Jahren auch das mechanische Theater von
»M. Morieux & Comp.«, das schon seit ca.
1850 durch Deutschland tournierte und bis
um die Jahrhundertwende fortgefiihrt wur-
de (vgl. Hauke Lange-Fuchs, Der Kaiser,
der Kanal und die Kinematographie, Lan-
desarchiv Schleswig-Holstein, Schleswig
1995, S. 13f.).

54 Nach Frank-Burkhard Habel, Das
war der Kintopp!, Schwarzkopf & Schwarz-
kopf, Berlin 1995, S. 18, war Carl Sklada-
nowsky ab 1890 erkrankt, so dafl die S6hne
das »mechanische« Theater (!) iibernah-
men. Die Angabe bei CineGraph (Anm. 2),
S. Bi, der Vater habe sich schon Mitte der
1880er Jahre vom Unternehmen zuriick-
gezogen, ist zu bezweifeln: Friedrich von
Zglinicki, Der Weg des Films. Die Ge-
schichte der Kinematographie und threr
Vorliufer, Rembrandt-Verlag, Berlin 1956,
S. 73, datiert einen Werbezettel »Programm
der Wandel-Nebelbilder geleitet vom Phy-
siker Carl Skladanowsky« auf 1893 und
gibt an, der Vater sei bis Ende des 19. Jahr-
hunderts mit den S6hnen gezogen.

ss Ein dinischer Programmzettel im
Bundesarchiv vom 25. April, vgl. Vél-
schow (Anm. 4), S. 22, ist wohl auf 1892 zu
datieren.

56 »1891. Einnahme 2723 Mark — Total
Unkosten 2045 Mark in 12 Vorstellungen«
- »1892. Einnahme 3262 Mark — Total Un-
kosten 1995 Mark in 10 Vorstellungen«.
Dazu paflt die Angabe der »Eisenbahn-
Meilen-Statistic« im Heft Ausgaben- und
Einnahmen (Anm. 6): »Vom Sept. 1891 bis
Ende Dez. 1891 249 Meilen« (1868 km),
nicht aber die weitere Angabe: »Im Jahr
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1892 1215 Meilen« (9112 km). Diese unge-
wohnlich hohe Meilenzahl ist méglicher-
weise damit zu erkliren, dass die Skandina-
vien-Tournee von Max und Emil Sklada-
nowsky oder angebliche — fiir 1892 bisher
nicht verifizierte — Auftritte in Wien und
Budapest mit eingerechnet sind.

57 »1893. Einnahme 5460 Mark — Total
Unkosten 4058 Mark in 26 Vorstellungen«.
58 Ein Eintrittspreis von nur 10 Pfg, den
Vogl-Bienek (Anm. 1, S. 92) fiir das 75-
miniitige Programm »Eine Exkursion von
London bis San Francisco« errechnet,
kommt hier nicht in Betracht. Fiir das lan-
ge Programm galten wohl mindestens die-
selben Eintrittspreise wie um die Jahrhun-
dertwende fiir Filmvorfilhrungen (20-30
Pfg. bis 1 Mark). Der Nebelbilder-Vorfiih-
rer Paul Hoffmann nahm 1887 an der
Abendkasse: Sperrsitz 1 Mark, 2. Platz und
Stehplatz 60 Pf., Schiiler 40 Pf., Gallerie
30 Pf. (nach einem Plakat im Historischen
Museum Frankfurt, abgedr. bei Detlev
Hoffmann, Almut Junker, Laterna Magica
— Lichtbilder aus Menschenwelt und Gét-
terwelt, Frolich & Kaufmann Berlin 1982,
S. 120).

59 Eine Reise »Coln-Elberfeld u. retour
12 Meilen« im Januar 1893 ist in der Eisen-
bahn-Meilen-Statistic verzeichnet. Da aber
weder Programm noch Einnahmen notiert
sind, kann es sich auch um die Vorbereitung
einer nicht realisierten Vorstellung oder um
einen privaten Abstecher handeln.

60 Volschow (Anm. 4), S. 23; vgl. ebenda
S. 16 Skladanowskys Vortragstext zu die-
sem Mirchen.

61 Werbezettel im Bundesarchiv — V8l-
schow (Anm. 4), S. 23. - Wahrscheinlich
gaben sie drei Vorstellungen, denn im Heft
Ausgaben und Einnahmen (Anm. 6), S. s,
werden fiir 1893 insgesamt 26 Vorstellun-
gen angegeben und 23 Vorstellungen in
Deutschland einzeln abgerechnet, so daff
die restlichen drei offensichtlich auf Prag
entfallen.

62 Liegnitzistin der »Eisenbahn-Meilen-
Statistic«, S.4, als Zwischenstation er-
wihnt, aber eine Vorstellung hat dort
offensichtlich nicht stattgefunden.
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63 Wihrend die Skladanowskys bislang
die Identitit der Programme jeweils durch
das Kiirzel »Dito« oder »D.« notierten,
findet sich nun bei jeder Veranstaltung das
Kiirzel »].« (Jedesmal?), was méglicher-
weise auch als »I« (fiir »sIdem« oder »Illu-
minierter Lilliputaner«) zu lesen ist.

64 Ausgaben und Einnahmen (Anm. §),
S. 4.

65 Volschow (Anm. 4), S. 23. Im Ge-
schiftsbuch (Anm. 6), S. 11, ist als Wiener
Adresse notiert: »Danzers Orpheum -
Director Pertel«.

66 Volschow (Anm. 4), S. 24.

67 Ebenda,S. 21.

68 Zglinicki (Anm. 54), S. 74. Diese Vor-
stellung in Kéthen (Sachsen-Anhalt), von
der hiufig — wohl im Anschluff an Albert
Narath, Max Skladanowsky, Deutsche Ki-
nemathek, Berlin 1970, S. 7 — zu lesen ist,
»die Kénigin von Wiirttemberg mit den
Prinzessinnen« habe sie besucht, mufite
ohne fiirstlichen Glanz auskommen. Das
Plakat der Veranstaltung besagt selbst, die
Hobheiten hitten »die Kindervorstellungen
in Stuttgart zwei Tage hintereinander« be-
sucht. Das muf} Jahre zuvor gewesen sein.
Soweit bisher bekannt, waren die Sklada-
nowskys nur einmal, am 25. und 26. 10.
1887, zwei Tage in Stuttgart.

69 Volschow (Anm. 4), S. 16. Vgl. dazu
Anm. §3.

70 Ebenda, S. r5: Volschow registriert
unter dem 29. 11. 1880 ein Empfehlungs-
schreiben des Stadtschuldirektors von
Treptow an der Rega fiir Skladanowskys
Nebelbildervorfithrungen, das wohl im
Zusammenhang mit einer vorhergehenden
Auffihrung zu sehen ist.

71 Ebenda, S. 17.

72 Das Datum in Bonn belegt eine Miet-
zahlung fiir die Beethovenhallen durch
Carl Skladanowsky & S6hne: ebenda, S. 15.
73 Auszahlungsanweisung des Stadtthea-
ters Nirnberg an Carl Skladanowsky fiir
Nebelbildervorfilhrungen in Bamberg und
Fiirth: ebenda.

74 Werbezettel ohne Ortsangabe, ebenda,
S.18.

75 Werbezettel ohne Ortsangabe, ebenda.



76 Leipzig wird angenommen, weil es
sich um die erstmalige Erwihnung des Na-
mens »Erstes Illuminativ-Theater Deutsch-
lands vom Theater des Crystall-Palastes in
Leipzig« handelt, der spiter auch an ande-
ren Orten beibehalten wurde.

77 Die Daten der Auffiihrungen in Pforz-
heim sowie anschliefend in Straflburg und
Niirnberg gibt Volschow (Anm. 4), S. 21-
22, ohne Jahreszahl an. Da die Sklada-
nowskys, soweit bekannt, nur 1887/88 als
»Erstes [lluminativ-Theater Deutschlands
vom Crystall-Palast in Leipzig« auftraten
und im Februar 1888 auf Holland-Tournee
waren, ist 1887 anzunehmen.

78 Werbezettel ohne Ortsangabe, Vél-
schow (Anm. 4), S. 18.

79 Datum des Erlaubnisscheins fiir Vor-
fihrungen vom 19.-21.10.1887: ebenda,
S. 135.

80 Werbezettel ohne Ortsangabe, ebenda,
S. 19.

81 Werbezettel ohne Ortsangabe und
Jahreszahl, ebenda, S. 22. Die Verwendung
des Namens »Original-Welt-Theater« ist
nur aus dem Jahr 1888 bekannt.

82 Werbezettel ohne Ortsangabe, ebenda,
S. 19.

83 Werbezettel und Plakat im Bundesar-
chiv, datiert auf 1889 (ebenda, S. 23), ob-
gleich die erste Vorstellung der »Gebriider
Hamilton« erst 1890 in Berlin (Castans
Panoptikum) stattgefunden haben soll: Na-
rath (Aom. 69), S.6; siehe auch Jiirgen
Ristow, Vom Geisterbild zum Breitwand-
film, Forokinoverlag, Leipzig 1986, S. 77;
Castan (Anm. 3), S. 28. Max Skladanowsky
baute zwei Modelle des Theaters. Die Ar-
beit daran soll von 1888 bis 1889 (Narath)
bzw. Mirz 1889 bis Juni 1891 (Castan) ge-
dauert haben.

84 Werbezettel  ohne
Vélschow (Anm. 4), S.19.
85 Vblschow, ebenda, S. 21, gibt 1890-95
an, was damit {ibereinstimmt, dafl die Skla-
danowskys nachweislich erst seit Dezem-
ber 1889 als Illuminativ-Theater vom K6-
nigstidtischen Theater in Berlin auftraten.
Die Datierung auf 1890 ist wahrscheinlich
wegen der Eigenreklame als »Erstes« Illu-

Ortsangabe:
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minativ-Theater, die spiter nicht mehr er-
scheint.

86 Datum der Gebiihrenzahlung fiir Vor-
stellungen in Bremen: ebenda, S. 15.

87 Trimborn (Anm. §), S. 45; vgl. auch
Vélschow (Anm. 4), S. 20.

88 Vgl. Anm. 83.

89 Volschow (Anm. 4), S. z20.

go Vélschow, ebenda, gibt 1890/95 an.
Das Jahr 1890 fiir den Kolner Auftritt er-
scheint im Zusammenhang mit der Rhein-
land-Tournee dieses Jahres am wahrschein-
lichsten: Im Herbst 1891 traten sie am
2. 12. - und wohl auch nur zu diesem Ter-
min - in Kéln auf, im Herbst 1892 gibt es
kein Indiz fiir eine Rheinland-Tournee, im
Herbst 1893/94 bereisten sie nach ihrer
»Eisenbahn-Meilen-Statistic« andere Rou-
ten und Ende Oktober 1895 waren sie mit
den Vorbereitungen fiir ihren Wintergar-
ten-Auftritt am 1. November beschiftigt.
91 Vélschow (Anm. 4), S. 22, gibt auch
hier 1890/95 an. Fiir die Datierung auf 1890
vgl. Anm. go.

92 Vblschow, S. 20, nimmt 1890/95 an.
Die Jahre 1893-95 scheiden zwar aus (vgl.
Anm. 90), aber meine Datierung (1890) ist
nur eine Hypothese — méglich wire auch
1891 (im Anschluf an den Auftritt in Bres-
lau am 25. 11., obwohl dann die Zeit fiir
den Transfer zum nichsten Auftritt in Koln
am 2. 12. recht knapp bemessen wire).

93 Vdlschow (Anm. 4), S. 21.

94 Ebenda,S. 20u. 21.

95 Volschow, ebenda, S. 20, nimmt 1890/
95 an. Am wahrscheinlichsten erscheint der
14. 12. 1891, denn 1890 war die Rheinland-
Tournee schon vorher beendet und fiir eine
—denkbare — Datierung einer solchen Tour-
nee auf Herbst 1892 gibt es bislang keine
Indizien (vgl. Anm. go). Die Jahre 1893/95
scheiden fiir den Koblenzer Auftritt aus
den dort erdrterten Griinden ohnehin aus.
Im Dezember 1895 waren die Sklada-
nowskys mit der Auswertung ihres Bio-
skops in Hamburg und mit der Reise nach
Paris beschiftigt. ,

96 Der Werbezettel im Bundesarchiv ist
ohne Jahresangabe: Vblschow (Anm. 4),
S. 22, und kénnte sich auf 1892 (evtl. 1889)



beziehen; in den Jahren 1886-88, 1890 und
1893 waren die Skladanowskys zu dieser
Zeit anderweitig engagiert, 1891 gastierten
sie erst am 25. 11. in Breslau und 1894 ha-
ben sie laut ihrer Eisenbahn-Meilen-Stati-
stic Breslau nicht besucht.

97 Der Name »Illuminativ-Theater vom
Kénigstidtischen Theater in Berlin« er-
scheint in einem Werbezettel fiir einen Auf-

tritt in K6ln am 11. 10. (ohne Jahresangabe,
vgl. Vélschow, Anm. 4, S. 20), der sich auf
diese Veranstaltung beziehen mufi.

98 Vogl-Bienek (Anm. 1), S. 88.

99 Der Prozentsatz mag sich geringfiigig
erhohen, wenn man annimmt, daff die Skla-
danowskys gelegentliche zweifache Auf-
fihrungen (z.B. nachmittags und abends)
mitgezihlt haben.
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JOSEPH GARNCARZ

Uber die Entstehung der Kinos in
Deutschland 1896-1914°

Die Briider Lumiére waren in Europa die ersten, die ihre Filme mit dauerhaf-
tem Erfolg einem zahlenden Publikum zuginglich machten, indem sie sie
projizierten. Die Firma Lumiére entwickelte aber weder die kulturelle Praxis,
die wir Kino nennen, noch erfolgte die massenhafte Verbreitung des neuen
Mediums iiberwiegend durch den Cinématographe Lumiére. Bekanntlich
lizenzierte die Firma Lumiére in vielen Lindern Konzessionire, die das neue
Medium auswerteten, ohne jedoch die Apparate kaufen zu kénnen (in
Deutschland war ihr Partner der Schokoladenkonzern Stollwerck?). Dariiber
hinaus kontrollierte die Firma Lumiére auch die Art, wie die Auswertung des
neuen Mediums erfolgte, so dafl die Lumiére-Programme weltweit einander
sehr dhnlich waren. In auf Zeit angemieteten Rdumen wurden Ansichten aus un-
terschiedlichen Landern gezeigt, die mit Lokalaufnahmen angereichert wurden.

Was wir aber Kino nennen, hat mit der Filmpraxis der Briider Lumigre nur
wenig zu tun. Als Kino bezeichnen wir die kulturelle Praxis der Filmauswer-
tung, bei der Filme zur Unterhaltung in auf Dauer nur fiir diesen Zweck ein-
gerichteten Spielstitten projiziert werden, fiir deren Zugang Zuschauer ein
Eintrittsgeld bezahlen. Das Kino als dominante Auswertungsform von Fil-
men entwickelte sich in Deutschland ab 1896, zunichst in seiner ambulanten
Form als Wanderkino und dann ab 1905 als ortsfester Betrieb. Warum aber
entstehen iiberhaupt Kinos? Und warum werden Filme in Deutschland zu-
nichst in Wanderkinos und dann in ortsfesten Kinos ausgewertet?

Welche Auswertungsformen des neuen Mediums Film entstanden sind,
welche Funktionen der Film iibernahm und welche Inhalte und Formen er
entwickelte, lag jeweils daran, wer das neue Medium fiir wen und zu welchem
Zweck eingesetzt hat. Daher ist die Frage entscheidend, welche Berufsgruppe
das neue Medium Film fiir sich genutzt und wie ein Publikum auf diese Ver-
wendung reagiert hat. Indem man die spezifischen Verwendungszwecke und
-kontexte des neuen Mediums in seiner Entstehungs- und Prigungsphase in
einem bestimmten Land untersucht, 12t sich die Frage beantworten, wie und
warum das Kino als eine kulturelle Institution entstanden ist.

Ich habe meine Magisterkandidatinnen und -kandidaten dazu motiviert,
mit mir die Auswertungsformen des frithen Films in Deutschland auf einer
breiten empirischen Basis zu untersuchen. Hierfiir haben wir eine Quelle be-
nutzt, die bisher nicht systematisch verwendet wurde. Wir haben die wichtig-
sten iiberlieferten deutschsprachigen, national bzw. international verbreiteten
Varieté- und Schaustellerzeitschriften fiir den Zeitraum zwischen 1895 und
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1924 durchgesehen (vor allem Der Komet, Der Artist und Das Programm),
alle Informationen zum Film in Datenbanken erfafit und durch Fotokopien
dokumentiert — ein Konvolut mit ca. 16.000 Blatt. Wir haben auf der Basis der
»Fest-, Mefi- und Marktberichte« des Komet eine Datenbank mit knapp 6000
Datensitzen erstellt, die alle von den Schaustellern der Redaktion gemeldeten
Standorte ihrer Wanderkinos in Deutschland und den angrenzenden Lindern
erfafit. Da die Zeitschrift in allen deutschsprachigen Lindern gelesen wurde,
enthilt die Datenbank auch Informationen iiber die Reiseaktivititen von
Wanderschaustellern aus Osterreich und der Schweiz.

Aufgrund dieser systematischen historisch-empirischen Forschung kom-
me ich zu einer grundlegenden Revision unseres Kenntnisstands. In diesem
Beitrag stelle ich Teilergebnisse meiner Forschung in zwei Schritten vor, in-
dem ich zuerst auf die Auswertungsformen des Films vor der Etablierung
ortsfester Kinos und dann auf den Griindungsboom ortsfester Kinos um
1905/06 eingehe.?

Filmauswertung vor dem Kinogriindungsboom

Den amerikanischen Kollegen Robert C. Allen, Richard Abel, Charles Mus-
ser und Tom Gunning zufolge war das Vaudeville die zentrale Institution, die
das neue Medium Film in den USA bekannt und beliebt gemacht hat, bevor
es 1905/06 zu einem ersten Kinogriindungsboom kam.# Das Vaudeville bot
ein von einer Vielzahl von Kiinstlern getragenes Nummernprogramm fiir die
breite Mittelschicht, in dem der Film als eine Nummer vertreten war. Wurden
Filme zunichst nur in den reprisentativen Vaudevilles der Grofistidte gezeigt,
so fanden sie ab 1900 auch in den preisgiinstigen family vandevilles Verbrei-
tung, die das neue Medium auch weniger kaufkriftigen Schichten zuginglich
machten.

In Anlehnung an die reichhaltige US-amerikanische Filmforschung wurde
von deutschen Filmhistorikern die These vertreten, das ortsfeste Varieté habe
das neue Medium Film in Deutschland popularisiert und damit die Voraus-
setzung fiir den Kinogriindungsboom um 1905/06 geschaffen.s Bekanntlich
boten Varietés ein abwechslungsreiches Nummernprogramm auf der Biihne
an, um ihr Publikum zu unterhalten. Filme entwickelten sich zu einer erfolg-
reichen Nummer in diesem Programm.

Aus den genannten Quellen geht hervor, daff in Deutschland nicht das
ortsfeste Varieté, sondern das Wanderkino die bestimmende Kraft bei der Ver-
breitung des neuen Mediums Film war. Wanderkinos sind ebenso wie die spi-
teren ortsfesten Kinos speziell fiir die Filmprojektion auf Dauer eingerichtete
Spielstitten, fiir deren Zugang Zuschauer ein Eintrittsgeld bezahlen. Wander-
kinos unterscheiden sich von ortsfesten Kinos nur dadurch, daf sie von Ort
zu Ort bewegt werden.
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Zwei Argumente sprechen fiir die zentrale Rolle der Wanderkinos:

Erstens haben die Wanderkinos ein grofieres Publikum als die Varietés er-
reicht. Im Zeitraum zwischen 1895 und 1914 zeigten nachweislich 89 Varietés
Filme, wohingegen iiber 700 Wanderkinounternehmer das neue Medium pri-
sentierten. Zeigten 1897 fiinf internationale Varietés in Deutschland Filme, so
stieg die Zahl bis 1906 auf 21. Sind bis 1900 pro Jahr deutlich weniger als 100
Standorte fiir Wanderkinos in Deutschland nachweisbar, so nahm die Zahl der
Standorte ab 1900 schnell zu und erreichte 1906 gut 500 (siehe Graphik 1).
Auf der Basis der (geschitzten) durchschnittlichen Zahl der Spieltage und
Vorstellungen pro Tag sowie der durchschnittlichen Gréfle der Spielstitten
13t sich die Zahl der erreichbaren Zuschauer hochrechnen. Konnten im Jahr
1904 knapp 70.000 Zuschauer pro Woche ein Filmprogramm im Varieté se-
hen, so sprachen die Wanderkinos mehr als 1 Million Zuschauer pro Woche
an (also etwa die Hilfte der Zuschauer, die mit den ortsfesten Kinos heute in
Deutschland erreicht werden).6

Zweitens erreichten die Wanderkinos nicht nur mehr Zuschauer als die
Varietés, die Filme zeigten, sondern vor allem breite BevSlkerungsschichten.
Knapp 80% der Varietés, die in Deutschland Filme spielten, lagen in Grofi-
stidten (d.h. Stadten mit mehr als 100.000 Einwohnern). Zudem wurden Fil-
me, so weit wir heute wissen, so gut wie ausschliefilich von internationalen
Varietés gezeigt, die nur die kaufkriftigen, oberen sozialen Schichten besu-
chen konnten. Die Wanderkinos dagegen bedienten nicht nur die Grofistidte,
sondern vor allem die Mittel- und Kleinstidte mit weniger als 20.000 Ein-
wohnern. Bis 1907 wurden nachweislich etwa 1300 verschiedene Orte in
Deutschland von den Wanderkinos angefahren, so daff statistisch gesehen je-
der deutsche Ort mit mehr als 5000 Einwohnern in dieser Zeit zumindest ein-
mal besucht wurde.

Das Wanderkino, das demnach in Deutschland der zentrale Motor fiir die
Verbreitung des neuen Mediums Film war, lafit sich durch drei Merkmale cha-
rakterisieren:

Erstens spielten die Schausteller nicht in bestehenden Riumlichkeiten,
sondern fiihrten ein ambulantes Kino mit sich. Nur in den ersten Jahren wa-
ren Wanderkinos kleine funktionale Holzbuden bzw. Zelte mit Binken. Seit
1902 finden sich vermehrt Hinweise auf Wanderkinos, die als >rollende Pali-
ste< bezeichnet werden. Dabei handelt es sich nicht selten um 600 bis 700 Per-
sonen fassende, luxurids ausgestattete Kinos mit prachtvoll gestalteten Fassa-
den und einer komfortablen Innenausstattung:

Die Sensation von Pirmasens bildete der hier in diesem Winter [1904/05] neuerbau-
te und zum ersten Male eréffnete Kinematographenpalast von Herrn Ludwig Ohr.
Palast kann man das Geschift mit Recht nennen, denn etwas Prunk- und Glanzvol-
leres kann man sich kaum denken. Die Fassade [...] wirkt wie ein Monumentalbau
und erhebt sich in der Mitte bis zu einer Hohe von 13 Metern. Reiche Vergoldun-
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gen, Spiegeleinlagen und Bildhauerarbeiten im Verein mit mehreren iiberlebens-
grofien Figuren bilden einen Schmuck, an dem auch nicht eine Linie storend wirkt.
Das Ganze wird abends von einer blendenden Lichthelle iiberflutet. 16 Flammen-
bogenlampen und ca. 800 Glithlampen in geschmackvollster Anordnung erzeugen
ein immenses Lichtmeer. [...] Grofle Bewunderung erregte auch die Riesen-Kon-
zertorgel [...] und wuflte man nicht, ob man mehr die herrliche Musik oder die
prichtige Fassade bewundern sollte. [...]. Das Innere reiht sich dem Aufleren eben-
biirtig an, und ist man auf das Angenehmste tiberrascht iiber die elegante Ausstat-
tung und die bequeme Anordnung der Sitzplitze und der Ein- und Ausginge; der
erste Platz erhebt sich in aufsteigender Héhe und sieht mit seinen mit rotem Sei-
denpliisch iiberzogenen Sitzen und Lehnen aus, als sei man im Parkett eines moder-
nen Stadttheaters.?

Zweitens nutzten Wanderkinobesitzer in aller Regel eine bestehende kulturel-
le Infrastruktur. Sie prisentierten ihr Angebot nicht isoliert, sondern bauten
ihr Kino auf Festen, Mirkten und Messen auf — also im Rahmen von Veran-
staltungen, die auch andere Unterhaltungsangebote mit Karussells, Schaukeln
und Schiefbuden umfafiten. Die Veranstaltungen dauerten zwei bis drei Tage,
in Ausnahmefillen (wie das Miinchner Oktoberfest oder die Schaumesse in
Leipzig) zwei bis drei Wochen.

Drittens bestritten die Wanderkinos — anders als die Varietés - ein Pro-
gramm, das 20 bis 40 Minuten dauerte, ausschlieflich mit Filmen. Da die
Wanderkinos im Unterschied zu den Varietés schon sehr bald nur Filme zeig-
ten und zudem ein anderes Publikum ansprachen, entwickelten sich Film-
und Programmformen, die von denen des Varietés verschieden waren. Prisen-
tierten die internationalen Varietés fiir die oberen sozialen Schichten als
eigentliche Attraktion eine informative optische Berichterstattung ihnlich der
spateren Wochenschau, so wollten die Wanderkinos breite Bevélkerungs-
kreise mit einem abwechslungsreichen Kurzfilmprogramm unterhalten: Ge-
zeigt wurden Bilder ferner Linder, komische Sujets, magische Trickfilme,
Dramen, Aktualititen und technische Attraktionen wie kolorierte Filme und
Tonbilder. Aufgrund des Publikumszuspruchs und der rationelleren Produk-
tionsweise wurde der narrativ-fiktionale Kurzfilm um 1905 zum tragenden
Bestandteil der Wanderkinoprogramme. So zeigte z.B. der Kinematograph
Leilich auf dem Miinchner Oktoberfest am Samstag, den 19. September 1908,
ein Programm, das (vermutlich) aus zwei dokumentarischen und vier narra-
tiv-fiktionalen Filmen bestand: »TOPFEREI AM JUAN GOLF (industriell), Es
RIECHT NACH RauscH (komisch), DER FAULENZER (Verwandlungsbild), Kin-
DERHEIM IN PARIS, DIE ANGEHEITERTE STATUE (komisch), IM GOLDLANDE (Dra-
ma).«* Zumindest vier der sechs Filme sind aktuelle Produktionen der Firma
Pathé.*

Das Wanderkino entstand in seiner beschriebenen Form auf der Basis einer
im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts voll entwickelten kulturellen Tradi-
tion: der des fahrenden Schaustellerstandes, der die kalendarischen Feste,

148






prisentation weniger kostenintensiv als ein Liveprogramm war und daher
eine bessere Rendite versprach. Wie lukrativ diese Umstellung war, zeigt sich
daran, dafl von 14 zwischen Juni 1895 und November 1896 im Komet nach-
weisbaren Besitzern von ambulanten Spezialititentheatern zehn auf Kino-
betrieb umstellten, sieben von ihnen bereits in den Jahren 1896 bis 1898 (Me-
lich, Fernando, August Schichtl, Schmidt, Carl Wallenda, Hundt, Praif).

Daf in eigenen ambulanten Theatern, die auf Festen, Mirkten und Messen
aufgestellt waren, unterhaltende Kurzfilmprogramme gezeigt wurden, ist an-
gesichts der Situation in den USA alles andere als selbstverstindlich. Die Stu-
dien iiber die Unternehmen Lyman H. Howe von Charles Musser und Cook
& Harris von Kathryn H. Fuller zeigen, dafl die amerikanischen traveling
exhibitors keine Wanderkinobetreiber im beschriebenen Sinn waren: Sie ver-
fiigten iiber kein ambulantes Kino, sondern bespielten bestehende Raumlich-
keiten wie Gemeinde- oder Kirchensile."* Zudem zeigten sie keineswegs nur
Filme noch ausschliefllich solche, die der Unterhaltung dienten. Viele Auffiih-
rungen hatten einen informativen und belehrenden Charakter, weil die Schau-
steller bei der Raumvergabe und Werbung auf Kirchen, Vereine oder Behor-
den angewiesen waren. Wanderkinos gab es in den USA vermutlich deshalb
nicht, weil anders als in Deutschland erstens keine kulturelle Infrastruktur der
Feste, Mirkte und Messen etabliert war'? und weil zweitens lingst nicht alle
kleineren Orte iiber einen Eisenbahnanschluf verfiigten, der fiir den Trans-
port der schweren Wanderkinos unabdingbar war (bis zu zehn Eisenbahn-
wagen wurden dafiir bendtigt).

So sehr sich die amerikanische Form der Wanderkinematographie von der
deutschen unterscheidet, so vergleichbar ist das deutsche Wanderkino dem
der europiischen Nachbarlinder. Wie wir aus Studien von Ernst Kieninger zu
Osterreich, Blaise Aurora zu Frankreich, Guido Convents zu Belgien und
Aldo Bernardini zu Italien wissen, gab es auch hier fiir die Filmvorfiihrung
eigene Theaterbauten, die auf der Basis einer kulturellen Infrastruktur von
Festen, Mirkten und Messen von Ort zu Ort bewegt wurden.”s Da das Phi-
nomen des Wanderkinos in den mitteleuropdischen Lindern keine grofien
kulturellen Unterschiede aufwies und Stummfilme international verstindlich
waren, bestand auch ein reger Austausch zwischen diesen Lindern. Die aus
Worms stammende Familie Bliser gastierte mit ihren Wanderkinos nicht nur
in Deutschland, sondern auch in Luxemburg, Osterreich und Italien. Die aus
Genf stammende Familie Praiff war in den Jahren 1899 bis 1909 nicht nur in
der Schweiz, sondern auch in Deutschland und Osterreich unterwegs.

Die Griindung ortsfester Kinos

1905/06 setzte in Deutschland und den USA ein Griindungsboom ortsfester
Kinos ein. Diese Griindungswelle war gewaltig (siehe Graphik S. 153): Gab
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es 190§ nur 4o ortsfeste Kinos in Deutschland (mehr als die Hilfte davon in
Berlin), so stieg ihre Zahl bis 1912 auf mehr als 3000 (was in etwa dem heuti-
gen Stand entspricht).™ Die ortsfesten Kinos adaptierten das vom Wanderkino
entwickelte Modell der Filmprogrammierung, indem sie ein abwechslungsrei-
ches Kurzfilmprogramm zeigten, in dem nach zeitgendssischen Berichten die
narrativ-fiktionalen Filme meist die Publikumsmagneten waren. Am 19. Sep-
tember 1908, als der Wanderkinobesitzer Leilich sein Programm auf dem
Miinchner Oktoberfest zeigte, prisentierte der Besitzer dreier ortsfester Ki-
nos in Kassel, Ferdinand Becker, in seinem Kino an der Kénigstrafle 64 fol-
gendes Programm: » GARDEPARADE AUF DEM TEMPELHOFER FELDE, STIMME DES
HERZENS, WUNDERTAT DES BRAHMANEN, GAUNERLEBEN, UNTERBROCHENES
IDYLL, BRAND IN EINER CHEMISCHEN FABRIK.«'S Bei den Filmen STIMME DES
HEerzENs und UNTERBROCHENES IDYLL handelt es sich um Dramen aus italie-
nischer bzw. franzosischer Produktion; iiber die anderen Titel ist nichts be-
kannt.”® Dafl die ortsfesten Kinos sich in bezug auf die Filmprogrammierung
am Wanderkino orientierten, liegt nahe, unterhielten doch beide Auswer-
tungsformen ein zahlendes Publikum ausschliefflich mit Filmen in einem auf
Dauer nur fiir diesen Zweck eingerichteten Auffithrungsraum.

Die Frage, warum ﬁberhaupt ortsfeste Kinos gegriindet wurden und war-
um gerade um 1905/06, ist international bisher nicht zufriedenstellend beant-
wortet worden. Der Grund fiir die Etablierung ortsfester Kinos in Deutsch-
land liegt gewifl nicht in einer Krise des Wanderkinogewerbes, denn der
Kinogriindungsboom findet zu einer Zeit statt, in der auch das Wanderkino
boomt (sieche Graphik S. 153). Bis 1906 stieg die Zahl der nachweisbaren
Standorte der Wanderkinos in Deutschland kontinuierlich an und blieb dann
bis 1910 auf einem hohen Niveau.

Eine iiberzeugende Erklirung fiir die Griindungswelle ortsfester Kinos
bietet die Forschung bisher nicht an. Immerhin zeigt die US-amerikanische
Forschung, dafl eine Voraussetzung des Kinobooms um 1905/06 die Popula-
risierung des neuen Mediums durch die preiswerten Vaudevilles war. In
Deutschland dagegen hat das Wanderkino das neue Medium Film bekannt
gemacht und eine deutliche Nachfrage nach Filmen geschaffen. Richard Abel
argumentiert zudem fiir die Situation in den USA, dafl das grofle Angebot an
Kurzfilmen durch die franzésische Firma Pathé die erste Griindungswelle
von Nickelodeons erméglicht hat.”” Ein breites Angebot an Filmen ist in der
Tat die Voraussetzung dafiir, dafl Kinos ortsfest werden k6nnen, denn orts-
feste Kinos miissen nicht nur ihr Programm ausschliellich mit Filmen bestrei-
ten, sondern zudem fiir das Stammpublikum ihr Programm hiufig wechseln,
um attraktiv zu bleiben. Wie in den USA so ermdglichte auch in Deutschland
insbesondere die franzésische Firma Pathé die Entstehung ortsfester Kinos,
da sie eine grofie Zahl narrativ-fiktionaler Filme fiir das Wanderkinogewerbe
anbot und dies zudem zu einem im Verhiltnis zu konkurrierenden Firmen
giinstigeren Preis: »Als [...] Pathé fréres [im letzten Quartal 1903] nach Ber-
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lin kam und das [sic] Filmmeter mit 1 Mark verkaufte, wuchsen bald die
Kinotheater wie Pilze aus der Erde.«'

Ohne die vorausgehende Popularisierung des neuen Mediums und ohne
ein breites und nachfrageorientiertes Filmangebot war die Griindungswelle
ortsfester Kinos nicht méglich. Solche Voraussetzungen kénnen den Griin-
dungsboom jedoch nicht erkliren, zumal er sich in einer Zeit vollzog, in der
die traditionelle Auswertung durch ambulante Kinos boomte. Warum und
von wem wurde das breite Filmangebot und der Erfolg des Mediums Film fiir
die Griindung ortsfester Kinos genutzt?

Die Welle der ersten Kinogriindungen in Deutschland zwischen 1905 und
1907 ging weder auf die Wanderkino- noch auf die Varietébesitzer zuriick,
denen es wirtschaftlich gut ging, sondern auf eine dritte Kraft: Newcomer der
Branche wie Hindler, Gastwirte und Handwerker. Diese Berufsgruppen stie-
gen deshalb ins Filmgeschift ein, weil es ihnen wirtschaftlich nicht gut ging
und weil sie in der Filmauswertung eine Moglichkeit sahen, sich aus ihrer
schwierigen wirtschaftlichen Lage zu befreien. Die Etablierung der im
20. Jahrhundert dominanten Auswertungsform von Filmen erklirt sich dem-
nach nicht aus dem Filmbetrieb selbst, sondern geht auf branchenfremde
Krifte zuriick, die mit dem neuen Medium ausschliefflich als Zuschauer in
den Wanderkinos und Varietés in Beriihrung gekommen waren.

Die Nutzung des breiten und giinstigen franzosischen Filmangebots in
ortsfesten Abspielstitten erfolgte in Berlin, von wo die Kinogriindungswelle
ausging, zunichst durch Einzelhindler, die keine Erfahrung in der Unterhal-
tungsbranche hatten. Weil dies so war, waren sie darauf angewiesen, ein be-
reits erfolgreiches Modell der Filmunterhaltung zu adaptieren. Sie fanden es
im Wanderkino.

Die Berliner Hindler, die iiber das kaufménnische Know-How verfiigten,
waren aufgrund einer Existenzkrise hoch motiviert, nach neuen Einnahme-
quellen zu suchen:

Eine auffillige Erscheinung bei Griindung solcher kinematographischen Geschifte
[der ortsfesten Kinos] trat mir dadurch entgegen, als ich die Beobachtung machen
konnte, daf} viele unserer [Straflen-]Hindler zu diesem Gewerbe in letzter Zeit grif-
fen, da es sich rentabel zeigt und die Handler ja, wie bekannt, gute Kaufleute sind,
und im Warenhandel jetzt [1906] nicht viel Geld zu verdienen ist. Viele davon stek-
ken ihre Ersparnisse von einigen tausend Mark in dieses Geschift hinein und wer-
den ohne Zweifel die Friichte der Ernte genieflen.*

Die Einzel- und Straflenhindler gerieten um 1905 durch die in den Zentren
der deutschen Grofistidte neu entstandenen Warenhiuser in eine finanzielle
Krise, weil diese ihre Waren zu giinstigeren Preisen anbieten konnten. »In ih-
rem auf Erzielung von Massenumsitzen gerichteten Streben arbeiteten die
Warenhiuser bewufit auf eine Verbilligung ihrer Angebote hin.«* Dieser »bil-
lige Massenverkauf«,*" der auf einer Ausschaltung des Zwischenhandels be-
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ruhte, wurde in den bevélkerungsreichen Grofistidten méglich, in denen eine
grofle Zahl von Menschen mit relativ geringem Einkommen eine Massenkauf-
kraft darstellte. Die Warenhiuser boten ein »Gemischtwarensystem« an, so
dafl Einzelhindler der meisten Branchen durch die Konkurrenz der Waren-
hiuser betroffen waren. Je grofler die Zahl der Warenhiuser wurde, desto
mehr Einzelhindler gerieten in Existenznéte. Die ersten Berliner Warenhiu-
ser entstanden in den 1880er und frithen 189cer Jahren (Wertheim 1885, Em-
den 1892).* Leider stehen mir keine Daten {iber die quantitative Zunahme der
Warenhiuser in Berlin zur Verfiigung, doch steht fest, dafl es um 1908 allein
in Alt-Berlin bereits 111 Warenhiuser gegeben hat.” Je mehr Warenhiuser er-
offnet wurden, desto mehr Einzelhindler gerieten unter existentiellen Druck.

Berliner Einzelhindler stellten ihren Betrieb auf Filmvorfithrung um, um
einen Weg aus ihrer Existenzkrise zu finden. Gab es 1905 in Alt-Berlin 21 Ki-
nos, so waren es 1907 bereits 132.% Da die Hindler ihre Kinos in bestehende
Ladenlokale einbauten, deren Eigentiimer bzw. Mieter sie oft bereits waren,
wurden die ortsfesten Kinos auch Ladenkinos genannt. Mit Filmen boten die
Kinos etwas an, was nicht zum Programm des typischen Warenhauses gehér-
te, so dafl sie ihre Konkurrenz nicht mehr zu fiirchten brauchten. Im Gegen-
teil profitierten die Ladenkinos vom Boom der Warenhauser, insofern in
threm Umkreis »der ganze Verkehr an Umfang bedeutend zugenommen
hat«,* so dafd sich das Publikum der frithen Ladenkinos zu einem Teil aus der
Kundschaft der Warenhiuser rekrutiert haben diirfte, wozu Arbeiter, Hand-
werker und kleine Beamte gehorten.

Die ortsfesten Kinos iibertrafen die Wanderkinos schnell an Reichweite.
Wahrend das deutsche Wanderkino in seiner besten Zeit nicht mehr als 1,5
Millionen Menschen pro Woche ansprach, erreichte das Ladenkino bereits
1908 wochentlich 3,3 Millionen Zuschauer. Mit der Erfolgskarriere des La-
denkinos wurde der Kinoboom zum Selbstliufer — ein sich selbst verstirken-
der Prozef}, der das bestimmende Motiv der Einzelhindler, Wege aus ihrer
Existenzkrise zu suchen, nicht mehr nétig hatte. Nun wurden auch Unter-
nehmer aus florierenden Branchen zu Kinounternehmern, weil sie in der
Filmprisentation das bessere Geschift sahen.

Die Reaktion der Wanderkinobesitzer auf den Griindungsboom
ortsfester Kinos

Der immense Erfolg der ortsfesten Kinos setzte die Wanderkinobesitzer nicht
unmittelbar unter existentiellen Druck. So lange ortsfeste Kinos auf die Grofi-
stadte beschrinkt blieben, so lange waren sie keine Konkurrenz fiir die Wan-
derkinos, da diese in Orte ausweichen konnten, in denen es noch keine orts-
festen Kinos gab. Erst als ortsfeste Kinos ab 1908 in die letzten Refugien der
Wanderschausteller, die Kleinstadte, einzudringen begannen, setzte 1911 der
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allmihliche Niedergang des Wanderkinogewerbes in seiner beschriebenen
klassischen Form ein, da der Konkurrent immer schon vor Ort war.

Die meisten Wanderkinobesitzer blieben ihren Traditionen als fahrende
Schausteller verbunden, verkauften ihr Wanderkino und etablierten sich mit
einem anderen Schaustellerbetrieb. Leilich war auf dem Miinchner Oktober-
fest 1910 erstmals nicht mehr mit seinem Wanderkino, sondern mit einer Tier-
dressurnummer zugegen. Nur wenige Wanderkinobesitzer gaben ihren Status
als Schausteller auf und griindeten selbst ortsfeste Kinos. Sie eréffneten je-
doch keine Ladenkinos, sondern eigens gebaute und prachtvoll ausgestattete
Theater, die architektonisch ganz in der Tradition des Wanderkinogewerbes
standen:

Einen phinomenalen Prachtkino hat der in Schaustellerkreisen wohl bekannte und
in gutem Ansehen stehende Herr Heinrich Ohr, in Pirmasens am Landauertor am
15. November [1913] eroffnet. Am Abend vorher war Galavorstellung, zu der die
hiesigen Behdrden und Freunde der Kinosache geladen waren. Alle waren iiber-
rascht von der Grofiziigigkeit und der soliden klassischen Ausstattung der neuen
Kinostitte.”

Insofern einige Wanderkinobesitzer ab 1908 die grofiten und prachtvollsten
Kinos ihrer Stadt errichteten, kann man die These vertreten, daf} entgegen bis-
herigen Annahmen die Wanderkinobesitzer den Trend zum Kinopalast ge-
prigt haben.

Forschungsausblick

Die Frage, warum Kinos entstanden sind, ist bisher weder zufriedenstellend
beantwortet noch iiberhaupt international debattiert worden. Wenn eine aka-
demische Disziplin eine bestimmte Frage nicht diskutiert, liegt dies oft daran,
daf} das Selbstverstindnis des Fachs diese Frage nicht zulifit. Filmhistoriker
beschiftigen sich mit Filmgeschichte, seltener zugleich mit Mediengeschichte
und noch seltener mit Entwicklungen auflerhalb des kulturellen Bereichs. Je
stirker Historiker ihren Blickwinkel auf den Film beschrinken, desto eher
folgen sie einer Vorstellung von Filmgeschichte als einem quasi-evolutioniren
Prozef. Die Entwicklung von fritheren Auswertungsformen hin zum ortsfe-
sten Kino erscheint dann als ein Vorgang, bei dem sich das Medium Film aus
sich selbst heraus entwickelt, so daf} die Entstehung ortsfester Kinos nicht er-
klirt werden muf} und es scheinbar ausreicht, Voraussetzungen dafiir anzuge-
ben, dafs sie zu einem bestimmten Zeitpunkt entstehen. Auswertungsformen,
die dem ortsfesten Kinoabspiel vorausgehen, werden konsequent als Vorfor-
men des ortsfesten Spielbetriebs betrachtet. Da die Entwicklung hin zum
ortsfesten Kino als >natiirlich« gilt, wird unterstellt, daff die Vorformen des
friihen Filmabspiels in dem Moment verschwinden, in dem der Kinogriin-
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dungsboom einsetzt — eine These, deren Uberpriifung im Rahmen eines sol-
chen quasi-evolutioniren Modells der Filmauswertung als nicht notwendig
erscheint.

Das neue Medium Film hat sich jedoch nicht aus sich selbst heraus entwik-
kelt, sondern wurde von den gesellschaftlichen Gruppen kulturell geprigt, die
es fir ihre Zwecke verwendet haben. Die Berufsgruppe, die den Film in
Deutschland maflgeblich geprigt und verbreitet hat, waren die Schausteller,
die urspriinglich mit ambulanten Spezialititentheatern unterwegs waren. Da
die Besitzer dieser Theater iiber einen fahrbaren Theaterbau, langjihrige Er-
fahrungen im Umgang mit Unterhaltungsangeboten und nicht zuletzt iiber
ein Publikum verfiigten, war eine Umstellung ihres Betriebs auf Filmvorfiih-
rungen ohne groflen Aufwand durchfiihrbar. Diese Umstellung war deshalb
lukrativ, weil das neue Medium rentabler als die Darbietung eines Livepro-
gramms auf der Biihne war. Bei der Umstellung von der Bithnenshow auf den
Filmbetrieb wurde nicht nur die Unterhaltung des Publikums als Auffiih-
rungszweck beibehalten, sondern auch die bewihrten kulturellen Praktiken:
Programmformen ebenso wie die Werbung fiir die Show wurden tibernom-
men. Innovativ war jedoch die Entwicklung zum narrativ-fiktionalen Film,
der um 1905 zum dominanten Filmangebot der Wanderkinos wurde.

Ortsfeste Kinos wurden von Newcomern der Branche wie Hindlern,
Gastwirten und Handwerkern gegriindet, die in einer wirtschaftlich schwie-
rigen Lage waren. Moglich wurde diese Griindungswelle, da das Medium
Film bereits durch die Wanderschausteller populir war und insbesondere
franzosische Filmfirmen eine grofle Zahl an Filmen anboten. In Berlin, von
wo die Griindungswelle ortsfester Kinos ausging, suchten Einzelhindler, de-
ren Existenz durch die Warenhiuser bedroht war, 1905/06 nach einer neuen
Verwendung ihrer Liden und fanden sie im Kinobetrieb. Die Besitzer der
neuen ortsfesten Kinos bedienten sich des erfolgreichen Modells der Filmpro-
grammierung, das die oft seit Generationen in der Unterhaltungsbranche titi-
gen Schausteller mit ihren Wanderkinos entwickelt hatten. Weil es das erfolg-
reiche Modell der Wanderkinos gab, konnte sich eine in Unterhaltungsfragen
unerfahrene Berufsgruppe mit dem Film derart schnell und erfolgreich eta-
blieren. Entstand das Wanderkino in Deutschland also aus dem ambulanten
Spezialititentheater der Schausteller, so entwickelte sich das ortsfeste Kino
aus einer wirtschaftlichen Krise filmfremder Branchen, die sich der von den
Wanderschaustellern entwickelten, erfolgreichen kulturellen Praktiken be-
dienten.

Ich mochte abschlieflend zwei Forschungsperspektiven hervorheben: Er-
stens ist das hier vorgestellte Modell zur Kinoentwicklung in Deutschland zu
tiberpriifen, wobei sowohl die Entstehung des Wanderkinos als auch die des
ortsfesten Kinos weiter erforscht werden mufi. Lafit sich die Entstehung der
Wanderkinos relativ gut iiber zeitgenossische Fachzeitschriften erschlieflen,
so muf} die Entstehung der ortsfesten Kinos mittels Lokalstudien untersucht
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werden. In Stadt- und Staatsarchiven 1aflt sich — oft miihevoll und dennoch
nur liickenhaft — herausfinden, wer die Griinder der friihen ortsfesten Kinos
waren. Mit dieser Arbeit haben wir begonnen. Zweitens lassen sich die hier
vorgestellten Ergebnisse der Kinoforschung nutzen, um die Entwicklung der
Auswertungsformen von Filmen in anderen Lindern weiter zu erforschen.
Da es bisher nur wenige Studien zu einzelnen Unternehmen gibt, steht nicht
fest, ob die traveling exhibitors in den USA nicht doch wichtiger als die Vau-
devilles fir die Verbreitung und kulturelle Prigung des Films waren, auch
wenn scheinbar gute Griinde dagegen sprechen. Dariiber hinaus 13}t sich die
Entstehung ortsfester Kinos in den USA untersuchen, indem man die am
deutschen Beispiel gewonnene These iiberpriift, ob der Griindungsboom
nicht auch hier von Berufsgruppen getragen wurde, die in ihrer wirtschaft-
lichen Existenz bedroht waren und die bisher mit dem neuen Medium nicht
anders denn als Zuschauer in Beriihrung gekommen waren.
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KAROLA GRAMANN, HEIDE SCHLUPMANN

Die Kunst des Filmezeigens — Kurzfilm
und frithes Kino in der universitiren Lehre

Niemand wundert sich, wenn an einem Konzertabend ein barockes Floten-
konzert zusammen mit einem Klavierstiick von Brahms und einem Werk von
Busoni zum Vortrag kommt. Daf} hingegen im Kino die Kinder-Komédie
BoUT DE ZAN s’AMUSE aus dem Jahr 1910 mit FIRE WORKS (1947) von Kenneth
Anger und einem Film von Mathias Miiller aus den 199cer Jahren in einem
Programm verbunden werden, war bis vor kurzem uniiblich. Dabei ist die
Zeitspanne, die den Fundus der Filmgeschichte umfafit, wesentlich kiirzer als
die der Musik: Der Film gehért der Moderne an. Man benétigte jedoch bis-
lang im Kino immer einen Vorwand, um Filme verschiedener »Epochen« zu-
sammen zu zeigen: Das Werk William Wylers reicht von den kurzen Western
der frithen 1920er Jahre bis zu den Hollywood-Farbspektakeln der 1950er
und dariiber hinaus; ein Themenschwerpunkt wie etwa Psychiatrie erlaubte
Kenneth MacPhersons BORDERLINE von 1930 neben Milos Formans ONE
FLEw OvER THE Cuckoo’s NEST aus dem Jahr 1975 vorzustellen. Die Mog-
lichkeit jedoch, Filme der Jahrhundertwende mit solchen der 198cer Jahre
zusammen zu programmieren, einfach, weil sie zuerst >Film« sind — der in sei-
ner Vielfalt dsthetischer Gestalt und geschichtlicher Aussage zum Vorschein
gebracht werden will - das wird erst seit kurzer Zeit entdeckt.

Als wir 1995 in Berlin ein derartiges Programm vorstellten, war eine sol-
che Konzeption noch vollkommen ungebriauchlich. Wir waren von Heinz
Emigholz, dem Filmemacher und Professor an der Berliner Hochschule der
Kiinste, fiir seine Reihe »Experimentelle Filmgestaltung« zu einem Vortrag
eingeladen worden. Unter dem Titel »Blicke zuriick nach vorn (Kurzfilm
1910-1990)« stellten wir im Kino Arsenal in der Welserstrafie Filme aus der
Frihzeit des Kinos und neuere Kurzfilme vor. In der Ankiindigung hief} es
unter anderem: »Das Programm experimentiert mit dem Effeke, der entsteht,
wenn auf die trivialen Filme der Friihzeit ein film-kiinstlerisch sensibilisierter
Blick fillt und umgekehrt die Kunst der kleinen Form der Lust am Trivialen
begegnet.« In der Folge haben wir diese Weise der -Montage« von Filmen aus
dem ganzen 20. Jahrhundert mit anderen Filmen und zu anderen Themen und
Anlissen vielerorts vorgefiihrt. Zum Beispiel in Linz, in Lissabon, Zirich,
Basel, Thusis, in Berlin, Freiburg, Toronto - als Kinoprogramm und auf
Festivals.

Der anfangs gezogene Vergleich mit vermischten Konzertprogrammen
bringt andererseits auch zum Bewufitsein, daff das Erlebnis, an einem Abend
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durch die Zeiten der Filmgeschichte zu gehen, nur mit Kurzfilmen méglich
ist. Der Kurzfilm wurde jedoch an den Rand des Kinoereignisses gedringt
und spielt in der Filmgeschichtsschreibung eine untergeordnete Rolle. Bis in
die 1910€r Jahre hinein selbstverstindliches Format des Kinofilms, wurde er
einerseits in den Wochenschauen und Kulturfilmen noch bis zur Verbreitung
des Fernsehens industriell weltergefuhrt andererseits in seiner isthetischen
Bedeutung von der Avantgarde angeeignet. Sie hat bis heute bewufit und un-
bewuflt das Gedichtnis des frithen Kinos bewahrt. Insgesamt miindet die Ge-
schichte des Kurzfilms in seine Verdringung aus dem Kino.

Festivals wie die Internationalen Kurzfilmtage Oberhausen haben dagegen
die Aktualitit dieses Formats behauptet. Wir haben zuerst im Rahmen der
Organisation dieses Festivals die Moglichkeiten und Schwierigkeiten der Pro-
grammierung von Kurzfilmen erfahren. Das war in den 1980er Jahren. Paral-
lel dazu wurde das frithe Kino wiederentdeckt: Eine uns heute nicht mehr ver-
traute Welt des Kurzfilms tat sich auf. Wie sich spiter herausstellte, haben
Entdeckung, Restaurierung und damit Zuginglichkeit der frithen Kurzfilme
aus einer Sackgasse herausgefiihrt, in welche die Programmierung der jeweils
neuesten Produkte dieses Formats gefiihrt hatte.

Die Programmierung der aktuell produzierten Kurzfilme hat immer dar-
unter gelitten, daf} die Filmauswahl nach Werkkriterien stattfand, nicht nach
Kriterien der Prisentation der Filme in einem Ensemble. Nach einer Woche
gemeinsamer Sichtung der in den verschiedenen Lindern getroffenen Voraus-
wahl sah sich die Auswahlkommission der Oberhausener Kurzfilmtage mit
einer Menge interessanter Filme konfrontiert, die zu zeigen beschlossene Sa-
che war. Nun aber sollte aus der Menge dieser Filme ein Programm entstehen,
und das hiefi: Es galt, die einzelnen Filme so zusammenzustellen, daff sie sich
gegenseitig stiitzten, einander zur Entfaltung, zum Strahlen verhalfen. Man-
ches fiigte sich schnell zusammen, aber regelmifiig gab es Notprogramme, in
denen unter fadenscheinigen Begriindungen zusammengebracht wurde, was
nicht zusammengehérte; und immer blieben zwei, drei Filme iibrig, die sich
als nicht programmierbar darstellten. Auch fiel uns bei der gemeinsamen Ar-
beit auf, wie sehr wir aufgrund der Dominanz des abendfiillenden Spielfilms
die Orientierung am Werk verinnerlicht hatten. Unter den Mitgliedern der
Auswahlkommission, die beruflich der Filmkritik oder dem Filmemachen
und Filmezeigen verbunden waren, gab es wenig Ahnung von dem, was ein
Programm ist und sein kann. Ebenso selten waren Gespiir und Geschick in
diesem Feld ausgebildet.

Die Entdeckung des frithen Kinos hat die Herrschaft des langen Spielfilms
in Frage gestellt, sie hat ein anderes Kino zum Vorschein gebracht. Im friihen
Kino entfaltete der kurze Film den ganzen Glanz, das Abenteuer, die Welt der
Gefiihle, die Wunder des Sehens, wie sie dem Film iiberhaupt méglich sind.
Und dieses Kino war nicht das marginale, fiir das insbesondere Festivals des
experimentellen Films eine kleine Offentlichkeit schufen, sondern es war das
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Kino der Massen. Fiir die Gegenwart des kurzen Films hat die Vergegenwir-
tigung frither Filme daher vor allem zweierlei Bedeutung: Zum einen gibt sie
— zumindest in unserem Bewufitsein — diesem Format sein Zuhause in der
Mitte des Kinos zuriick. Wir kénnen uns gegen die Abdringung des kurzen
Films in die Museums- und Galerienecke wehren. Zum anderen aber hat sich
der Fundus, aus dem heraus wir heute Kurzfilmprogramme schépfen kénnen,
unermefllich erweitert.

In den 1990er Jahren wurde an der J.W. Goethe-Universitit in Frankfurt
am Main eine Professur fiir Filmwissenschaft eingerichtet. Das friihe Kino
und seine Filme sind nicht nur ein zentraler Schwerpunkt der Lehre, sie bil-
den auch deren Basis. Was Film, was Kino ist, 143t sich nirgends besser zeigen
als an den frithen Filmen, die das Spektrum der isthetischen Méglichkeiten
des Mediums entfalten und zugleich fiir ein breites Publikum gemacht sind.
Durch das Entgegenkommen des Nederlands Filmmuseum in Amsterdam
waren wir in der Lage, mehr als hundert 16mm-Kopien frither Filme zu kau-
fen. Sie sind das Herz unseres Filmarchivs. In der Einfilhrungsveranstaltung
sehen die >Erstsemester« regelmifig Filme wie ROCks AND WAVES, AUX BORDS
DE L’YERES, NATURE’S FAIREST oder La RUCHE MERVEILLEUSE, DREAM OF A RaA-
REBIT FIEND, UNA TRAGEDIA AL CINEMATOGRAFO, VOLENDAMMERS IN DE UIT-
KJJK; sie sehen Filme mit Asta Nielsen aus den 1910er Jahren, Filme von Franz
Hofer, von D. W. Griffith, von Léonce Perret oder Alfred Machin. Wir begin-
nen mit den frithen Filmen, weil sie die vorgefafiten Vorstellungen von dem,
was Kino ist, erschiittern und weil sie einen weiten Horizont dessen, was Film
sein kann, erdffnen. Unser Vorschlag, ein Filmtagebuch zu allen im Laufe ei-
nes Semesters gezeigten Filmen zu schreiben, wird von sehr vielen der teilneh-
menden Studierenden aufgegriffen. Sie sind aufgefordert, genau zu beobach-
ten und Worte zu finden fiir das, was sie sehen, was sie empfinden und
wahrnehmen — vor allem Verstehen, vor aller Einordnung.

Von Empfindungen, Gefiihlen zu sprechen, erweist sich als das Schwierig-
ste. Zugleich ist es notwendig, wenn wir davon ausgehen, dafl Film nur exi-
stiert, wenn er wahrgenommen wird. Diese Wahrnehmung ist nicht nur eine
Aktivitdt unseres Auges, sondern nimmt unter Umstinden unsere gesamte
sinnliche Existenz in Anspruch. Ein Bewufitsein von dem, was ein Film ist,
schliefit daher die Reflexion auf die Gefithlsdimension ein. In einem iiber die
Einfithrung hinausgehenden Seminar zum frithen Kino, das im Sommerseme-
ster 2000 und im Wintersemester 2000/01 stattfand, wurde ein Sprechen iiber
Empfindungen erstmals richtig moglich, als es um die Musikbegleitung zu
den Filmen ging. Eunice Martins, Stummfllmplamstm aus Frankfurt, die un-
ter anderem seit einigen Jahren regelmiflig im Kino Arsenal in Berlin spielt,
schlug verschiedene Begleitmusiken zu CONCORSO DELLA BELLEZZA FRA BAM-
BINI (1909) vor, einem 4-miniitigen Film, der einen Schonheitswettbewerb
von Kindern zeigt. Auf einmal wurde deutlich, wie die Gestimmtheit, das
Gefiihl, die Gedankenfirbung, welche die Musik uns vermittelt, den Film ver-
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indern, wie er Tiefe bekommt, gleichsam eine dritte Dimension erhilt. Die
Aufmerksamkeit wurde so darauf gelenkt, dafl der Film mehr ist als das ver-
meintlich >objektiv< Feststellbare, daf} zu ihm die subjektive Erfahrung dazu-
gehort; letztere ist nicht immer gleich, sondern verindert sich. Gleichzeitig
16ste sich das Vorurteil von den unbeholfenen, simplen, einfiltigen friihen
Streifen auf - ein Vorurteil, hinter dem die Gew6hnung an die optisch und
akustisch aufwendigen Kinofilme heute steht. In das unhinterfragt Ubliche
mischt sich Neues.

Den Abschluf} des erwihnten zweisemestrigen Seminars zum frithen Kino
bildete ein vierteiliges 6ffentliches Programm mit Filmen unseres Archivs, das
die Studierenden zusammenstellten, zu dem sie Musikbegleitung durch CDs
und Binder erarbeiteten, und das sie einem Publikum prisentierten. Mit die-
sem Projekt riickten wir Kino als Gegenstand der Filmwissenschaft in den
Blick. Nicht nur existiert der Film allein, wenn er wahrgenommen wird, die
Wahrnehmung eines einzelnen Films wird mitbestimmt durch die vielen Fil-
me, die wir vor ihm gesehen haben, sie verindert sich durch Filme, die wir
nach ihm sehen. Der Ort, der diesen Erfahrungszusammenhang bildet, ist das
Kino und sein Publikum. Das Seminar zum frithen Kino sollte den Studieren-
den eine Einfiihrung in diesen Erfahrungszusammenhang geben. Die film-
historische Rekonstruktion reicht dazu nicht aus, es muf} darum gehen, mit
den frithen Filmen erneut Kino zu machen, gegenwartiges Kino zu machen.

Im Laufe zweier Semester waren etwa vierzig bis fiinfzig Filme (also nicht
ganz die Halfte unserer Sammlung) gesmhtet worden, vorwiegend Filme von
3 bis 15 Minuten Linge, aber auch einige 30- bis 45- miniitige. In die Kunst
der Filmprogrammierung fithrten wir ein, indem wir auf einem Tisch im
Seminarraum die Ingredienzien eines Currys ausbreiteten: Wie das Curry ist
auch ein Programm mehr als die Summe seiner Teile, und wie im Curry
kommt es auf die Einzelbestandteile an, aber auch auf ihre Dosierung. Vor
allem jedoch sollte dieser Vergleich demonstrieren, dafl ein Programm nicht
allein mit dem Verstand, sondern vor allem mit den Sinnen komponiert wird.
Fiir die Filmauswahl gaben wir eine dhnliche Leitlinie vor: Die Entscheidung
sollte den eigenen Vorlieben folgen und das Votum dem gelten, was die Aus-
wihlenden selber sinnfillig iiberzeugt hatte. Dann wire auch die Chance
grof}, daf} ein heutiges Publikum, das nicht aus Filmstudierenden besteht, an
dem Programm Interesse findet. Das gesamte Seminar traf die Auswahl der
Filme und erarbeitete danach die Programmfolge. Wir planten zwei Abende
mit jeweils zwei Programmen von etwa eineinhalb Stunden. Eine Mischung
der Genres in einem Programm — Dokumentarisches, Komisches, Drama,
Trickfilm u.i. — wie sie aus der Friihzeit iiberliefert ist, schwebte als eine Ori-
entierung vor, bildete aber kein schematisches Vorbild. Die Programm-Mon-
tage sollte filmasthetischen Kriterien folgen — etwa der Poesie der Einstellung,
der Dynamik und Ruhe im Fluf} des Films, der Farbigkeit und dem Schwarz-
Weifl, den Licht- und Schatteneffekten — und nicht inhaltlich-thematischen.
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Denn es ging ja darum, die Wahrnehmung des Publikums zu stimulieren und
es nicht verstandesmiflig zu langweilen. Auch hier versuchten wir es wieder
mit einem Vergleich aus dem kulinarischen Feld: Spaghetti zur Vorspeise, als
Hauptgang und als Nachtisch sind ebenso ungenieflbar wie ein Durcheinan-
der von Fisch, Griefibrei, Pilzomelette und Wiener Wiirstchen.

Schwerpunkte fiir alle vier Programme waren relativ schnell gefunden:
Zwei Programme sollten sich jeweils um einen der einzigen beiden lingeren
Filme — von jeweils 30 bzw. 40 Minuten Linge — gruppieren (LA CADUTA DI
Tro1a und DER GEHEIMNISVOLLE CLUB). Ein weiteres Programm hatte sich der
Schwierigkeit zu stellen, ein Fragment zu prisentieren. Fiir das vierte Pro-
gramm schliefllich waren zwei Liebesfilme von 10 bzw. 20 Minuten Linge
(GRrAzZIELLA LA GITANE und THE SIGNAL FIRE) in einen Kontext zu stellen.
Doch abgesehen von solchen Anhaltspunkten wurden die >Ouvertiiren< der
jeweiligen Programme und die Ausklinge hin und her iberlegt, die Aufein-
anderfolge zweier Filme in der Erinnerung ebenso >abgeschmeckt« wie Kreuz-
und Querverbindungen in einem Programm. Am Ende wurde das Ergebnis
vieler Uberlegungen in einer Probevorfilhrung iiberpriift und der letzte
Schliff vorgenommen. Danach mufte die Kinodarbietung erarbeitet werden.
Dazu gehérten ein attraktiv gestaltetes Programmblatt und ein Poster, die
Ausstattung von Raum und Foyer, der Ausschank von Getrinken und das
Angebot kleiner Speisen. Die zwei Semester wihrenden Sichtungen hatten
aus einigen Studierenden erfahrene Projektionistinnen gemacht und die Dis-
kussionen der Filme fanden ihren Niederschlag in kurzen Einfithrungen zu
Beginn jeder Vorstellung. Auch dabei ging es nicht — oder nicht in erster Linie
- um filmhistorische Information, sondern um Attraktion: Es ging darum,
Aufmerksamkeit zu wecken, Lust auf die Filme zu machen.

Alle an dem Seminar teilnehmenden Studierenden waren in einer oder
mehreren Funktionen an der Planung und Durchfihrung beteiligt, so daf} ein
gemeinsames Produkt zustandekam - und eine 6ffentliche Kinoerfahrung
gliickte. Der Erfolg der zwei Filmabende, mit jeweils zwei Programmen, war
enorm — jedesmal ausverkauftes Kino und gute Stimmung. Die Programme
sahen wie folgt aus:

Mittwoch, den 31. Januar 2001

Programm 1, 19 Uhr: UNA TRAGEDIA AL CINEMATOGRAFO (I 1910), MOULIN
RouGte Dancers (USA 1898), Rocks aNnD Waves (F 1911), LA cADUTA DI
TroiA (I 1910), LitTLE TicH (F 1906).

Programm 2,21 Uhr: I’ AME DEs MOULINS (F/NL 1912), LANGS DEN BENEDEN-
Loop DER Ty1-L1 WonNG (NL 1912), DER GEHEIMNISVOLLE CLUB (D 1913), THE
PoriceMeN’s LrtTLE RUN (F 1907).



Donnerstag, den 1. Februar 2001

Programm 3, 19 Uhr: CONCORSO DELLA BELLEZZA FRA BAMBINI (I 1909), DES
ALTERS ERSTE SPUREN (Fragment, D 1913), DIE MACHT DEs WALZERS (D 1907),
A CaR RiDE IN THE PYRENEES (F 1912), NATURE’S FAIREST (F 1912).

Programm 4, 21 Uhr: Aux Borps DE L’YERES (F 1910), GRAZIELLA LA GITANE
(F 1912), AU JAPON — FABRICATION DE GETAS (F 1911), THE SiGNAL FIre (USA
1912), HAWAIANEILANDEN IN VOGELVLUCHT (USA 1916).

Eine derartige Arbeit mit frithem Kino an der Universitit hat zur Folge, daf§
der Umgang mit den zunichst so fremden Filmen zur Selbstverstindlichkeit
wird — und zwar deswegen, weil die Erfahrung da ist, daf8 die alten Filme ein
sinnliches Vergniigen machen und nicht nur zum filmgeschichtlichen Pflicht-
kurs gehoren. Sie gefallen aber nicht zuletzt dadurch, dafl sie in ihrer Projek-
tion erstrahlen. Der Unterschied zwischen Videoreproduktion und Zelluloid-
projektion wird nebenbei erfahren, und es bildet sich ein entschiedenes Urteil
dariiber, was vorzuziehen ist. Schliefllich entsteht dadurch eine Aufmerksam-
keit nicht nur fiir die Asthetik des Films, sondern auch fiir seine Geschichte
und deren materielle Uberlieferung. Wollen wir Spezialisten in der Film- und
Kinokultur ausbilden, miissen wir ein Wissen um den Zelluloidfilm und seine
Projektion vermitteln. Aber auch wenn es um die neuen Medien geht, ist ein
in der sinnlichen Erfahrung griindendes Unterscheidungsvermdgen zwischen
den Medien die Grundbedingung fiir eine kulturelle und nicht nur technolo-
gische Medienwissenschaft.
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Buchbesprechungen

Livio Belloi, Le regard retourné. Aspects du cinéma des premiers temps, Edi-
tions Nota Bene, Québec / Méridiens Klincksieck, Paris 2001, 408 S., ill.

Die umfangreiche Studie Livio Bellois, hervorgegangen aus seiner Disserta-
tion, befafit sich mit vier Bildkonfigurationen des frithen Films, deren unter-
schiedliche Formen der Autor einer detailgenauen historischen Analyse un-
terwirft, um ihre Erscheinungs- und Funktionsweisen in all ihren Facetten
und Transformationen nachzeichnen zu kénnen: die Straflenszenen der Brii-
der Lumiére; die von Belloi vues attentatoires genannten Bilder, in denen die
Zuschauer scheinbar zur Zielscheibe einer Bewegung aus dem Bild heraus
werden; die Panorama-Aufnahmen und die von ihnen bewirkte »Mobilisie-
rung des Blicks«; schliefflich die sogenannten »emblematischen Einstellungen«.

Belloi betrachtet all diese Konfigurationen als »Attraktionsbilder«, als
Bildtypen, die dem »Kino der Attraktionen« entstammen, darin aber nicht
vollig aufgehen, weil sie durchaus auch im klassischen narrativen Film in ihn-
licher Gestalt, aber mit anderen Funktionen auftreten konnen. Gemeinsam ist
den vier Konfigurationen, daf§ sie auf jeweils unterschiedliche Weise Aspekte
oder Elemente enthalten, die sich dem Zuschauer gewissermafien in einer Art
Umkehrung des Blicks zuwenden ~ daher auch der Titel des Buchs: Le regard
retourné. Der Autor bezieht sich hier ausdriicklich auf die Arbeiten des fran-
zosischen Kunsthistorikers Georges Didi-Huberman, dessen Buchtitel Ce
que nous voyons, ce qui nous regarde (Eds. Minuit, Paris 1992; deutsche Aus-
gabe: Was wir seben blickt uns an, Wilhelm Fink Verlag, Miinchen 1999) als
eine Art Leitmotiv den vorliegenden Band durchzieht.

In den Lumiéreschen Straflenszenen ist es vor allem der Gaffer, der sich
dem Operateur, der Kamera und somit letztlich dem Zuschauer zuwendet
(vgl. dazu auch Bellois » Lumiere und der Augen-Blick« in KINtop 4, 1995).
Aus dieser scheinbar einfachen Begegnung zwischen den neugierigen Blicken
der Passanten und dem Objektiv der Kamera entwickelt Belloi eine faszi-
nierende Analyse der Bedingungen, unter denen solche Straflenszenen zu-
standekommen: Die Gaffer sind einerseits Teil dessen, was in der Aufnahme
zu sehen ist, andererseits bedrohen sie oft genug deren Gelingen, weil sie ten-
denziell der Kamera den Blick verstellen. Das zwingt den Operateur wieder-
um dazu, Strategien zu entwickeln, die es ihm erlauben, die Situation so weit
es geht zu kontrollieren und so das Ereignis, das er filmen will, auf die best-
mdgliche Weise einzufangen. Dariiber hinaus sind die Passanten und vor
allem die Gaffer gleichzeitig wiederum Teil des potentiellen Publikums, fiir
das die Aussicht, sich selbst auf der Leinwand sehen zu kénnen, einen beson-
deren Anreiz darstellt, die Vorfithrung zu besuchen. Die auf den ersten Blick
oft so zufillig wirkenden Straflenszenen der Lumiére-Operateure erweisen
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sich im Licht der detailgenauen Untersuchung Bellois als das Resultat eines
komplexen Geflechts von Beziehungen zwischen Filmendem und Gefilmten.

Die vue attentatoire erscheint als eine nahezu typische Bildkonfiguration
des frithen attraktionellen Films, bei der die Grenze zwischen Leinwand und
Zuschauersaal spielerisch als eine durchlissige dargestellt wird: Ob nun der
Bandit Barnes in Porters THE GREAT TRAIN RoBBERY (Edison 1903) »ins Pu-
blikums« schiefit oder in einem anderem beriihmten Film dem Betrachter vor-
gefithrt wird, How It FEELs TO BE RuN OvER (Hepworth 1900), immer geht
es darum, die Zuschauer zur fiktiven Zielscheibe dessen zu machen, was sich
auf der Leinwand abspielt.

In diesem Zusammenhang diskutiert Belloi dann auch den angeblichen
Schock- oder gar Panikeffekt, den der Film von der Einfahrt eines Zugs bei
der ersten Vorfithrung des Cinématographe Lumiére ausgelost haben soll (vgl.
hierzu auch Martin Loiperdinger, »Lumiéres ANKUNFT DES ZUGs. Griindungs-
mythos eines neuen Mediums« in KINtop §, 1996). Belloi weist darauf hin,
daf} der Topos von der scheinbaren Gefahr nicht nur schon 1896 ein gingiges
Motiv in Zeitungsartikeln und Anzeigentexten iiber Zugfilme ist, das dann
bald auch in Filme wie THE COUNTRYMAN AND THE CINEMATOGRAPH (Robert
William Paul 1901) und UNCLE JosH AT THE MOVING PIcTURE SHOW (Edwin S.
Porter, Edison 1902) als Parodie Eingang findet, sondern daf z. B. auch bei
der Vorfithrung von RouGH SEA AT DOVER (Birt Acres 1895) in den USA 1896
behauptet wird, aufgrund der realistischen Darstellung hitten die Zuschauer
in den ersten Reihen befiirchtet, sie konnten nafl werden. Fiir Belloi ist der
Effekt dieser Art der vue attentatoire denn auch nicht der Naivitit des frithen
Publikums zuzuschreiben, sondern er sieht hier eine besondere Form des Az-
traktionsbilds, die bewufit die Fiktion einer solchen Grenziiberschreitung in-
szeniert und in ithrem Funktionieren an frithere Schaustellungen wie die
Phantasmagorien ankniipft.

Ahnliches gilt auch fiir die dritte Bildkonfiguration, die Panorama-Auf-
nahme, die, wenn auch auf ginzlich andere Weise, ebenfalls Elemente einer
historisch ilteren Gattung bildlicher Darstellungen wieder aufnimmt. Das
Kapitel schligt den Bogen von Rundgemilden und moving panoramas zu den
zahlreichen Spielarten der phantom rides, deren unterschiedliche Ausprigun-
gen in allen Details diskutiert werden. In der Argumentation Bellois stellt die
Panorama-Aufnahme in gewisser Weise eine Umkehrung der vue attentatoire
dar: War es dort das Bild, das sich auf ein fiktives Gegeniiber im Saal richtet
und damit ein virtuelles Objekt des Blicks postuliert, so ist es nun das Bild als
Resultat eines mobilen Blicks, das ein virtuelles Subjekt des Sehens impliziert.
Die »Fiktion der Panorama-Aufnahme« (so der Titel des Kapitels) resultiert
also in der Konstruktion eines schauenden Subjekts, wodurch diese Bildkon-
figuration des frithen Kinos sich iiberraschenderweise in die Genealogie eines
der gingigsten Verfahren des klassischen Erzihlkinos, der sogenannten »sub-
jektiven Kamera«, einfiigt.
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Die emblematische Einstellung schlieflich — der Begriff ist den Arbeiten
Barry Salts und Noél Burchs entlehnt — ist Teil einer Geschichte sowohl des
Anfangs wie des Endes der Filme (zu letzterem Aspekt vgl. Bellois » Vielen
Dank und auf Wiedersehenc. Mitteilungen an das Publikum in den Kinopro-
grammen der Frithzeit« in KINtop 5, 1996). Lief) sich die Einstellung des
»ins Publikum« schiefflenden Banditen in THE GREAT TRAIN ROBBERY (die da-
mit gleich zwei Bildkonfigurationen zugeordnet werden kann) noch je nach
Vorfithrungskontext am Anfang oder am Ende des Films einmontieren, gehen
schliefllich zwei unterschiedliche Spielarten aus der emblematischen Einstel-
lung der Friihzeit hervor: einerseits die Bilder, mit denen in einer Art Vor-
spann in den 1910er Jahren die Darsteller — teilweise in ihren Rollenkostiimen
— prisentiert werden, andererseits die Schlufleinstellungen, die im Laufe der
Zeit immer deutlicher als Teil der Erzihlhandlung erscheinen. Hier, wie auch
bei den anderen Bildkonfigurationen, sieht Belloi das Verhiltnis zwischen
frithem Kino und klassischem Spielfilm zwar nicht als bruchlose Kontinuitit,
aber auch nicht als radikale Differenz. Belloi spricht hier von Rekonfigura-
tionen, wodurch die entscheidende Dimension der Funktionsinderung von
einem Reprisentationsmodus zum anderen immer mitgedacht wird.

Livio Bellois Buch ist ein stimulierender Versuch, das friithe Kino als Teil
einer allgemeinen Geschichte der filmischen Darstellung in Hinblick auf vier
seiner wichtigsten Bildtypen zu. diskutieren. Kenntnisreich und mit Hilfe
zahlreicher Beispiele werden die vielen Facetten dieser Konfigurationen des
Attraktionsbilds bis in ihre feinsten Veristelungen ausbuchstabiert. Dadurch
wird die Lektiire bisweilen etwas spréde, doch der geduldige Leser wird da-
fiir mit vielen neuen Einsichten belohnt. Wer sich ernsthaft mit der Asthetik
des frithen Films beschiftigen will, wird sich mit Livio Bellois Arbeit ausein-

andersetzen miissen.
Frank Kessler

Alison McMahan, Alice Guy Blaché. Lost Visionary of the Cinema (Wo-
men Make Cinema, vol. 3), Continuum, New York / London 2002, 384 S.,1ill,,

35 $.

Unter den Filmemachern der ersten Stunde kommt Alice Guy in mehrfacher
Hinsicht eine Sonderstellung zu. Guy, die sich nach der Trennung von ihrem
Ehemann Herbert Blaché und seit ihrer Riickkehr nach Frankreich 1922 >Guy
Blaché« nannte, trat 1894 zunichst als Sekretarin in die Firma Léon Gaumonts
ein, fiir die sie laut Alison McMahan von 1897 bis 1906 als verantwortliche
Produktionsleiterin iiber 400 Filme (darunter mehr als 100 Tonbilder) insze-
nierte. 1908 ging sie zusammen mit Herbert Blaché in die USA, um dort fiir
Gaumont Tonbilder herzustellen. Von 1910 bis 1914 betrieb das Ehepaar in
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Fort Lee, New Jersey, das selbst errichtete Solax-Studio, dessen Produktions-
leiterin Alice Guy war und dessen Filmausstof sie etwa zur Hilfte als Regis-
seurin bestritt. Bis 1920 produzierte und inszenierte sie auf Vertragsbasis fiir
verschiedene Auftraggeber insgesamt weitere 35 Langspielfilme in den USA,
bevor sie sich im Alter von 47 Jahren und als allein erziehende Mutter zweier
halbwiichsiger Kinder vom Filmgeschift zuriickzog. Zuvor hatten sich alle
Versuche, erneut in der franzosischen Filmindustrie Fuff zu fassen, rasch zer-
schlagen.

Als weltweit erste Frau, die kontinuierlich Filme schrieb, inszenierte und
produzierte, hat Alice Guy einerseits bald nach ihrem Tod (1968) die Auf-
merksamkeit der feministischen Forschung auf sich gezogen, deren anfangs
vorrangig biographisch gelagertes Interesse 1976 zur Publikation ihrer Me-
moiren fiihrte (die deutsche Ausgabe erschien unter dem Titel Alice Guy. Au-
tobiographie einer Filmpionierin 1873-1969, tende Verlag, Miinster 1981).
Andererseits hat die fiir einen Pionier der Anfangsjahre des Kinos auflerge-
wohnlich lange Dauer ihrer Filmarbeit von 1897 bis 1920 zu einer anhalten-
den Debatte iiber den inneren Antrieb und die duflere Ursachen fiir den Ver-
lauf ihrer Karriere gefiihrt. In deren Mittelpunke stehen die Fragen nach der
Anpassungsfihigkeit ihres Inszenierungsstils an sich rapide verindernde Nor-
men der Filmproduktion sowie nach ihrer Position innerhalb einer sich zu-
nehmend nach kapitalistischen Prinzipien organisierenden und zentralisieren-
den (minnerdominierten) Filmindustrie.

Als Ausnahmeerscheinung des frithen Kinos ist die Figur Alice Guys da-
bei seit jeher von zahlreichen Mythen und Spekulationen umgeben, in deren
Schatten ihr Werk lange gestanden hat. Auch Victor Bachys erste umfassende
Biographie Alice Guy Blaché (1873-1968): La Premiére femme cinéaste du
monde (Institut Jean Vigo, Perpignan 1993) ist, obwohl sie in der filmogra-
phischen Erfassung von Guys nahezu uniiberschaubarem Werk verdienstvol-
le Pionierarbeit leistet, hinsichtlich der Analyse und Interpretation der Filme
selbst eher zuriickhaltend. Akribisch in der Aufarbeitung der Quellen, prizi-
se in der Beschreibung der Filme und sorgsam abwigend in der historischen
Beurteilung des Materials korrigiert die Studie von Alison McMahan dieses
bestehende Ungleichgewicht. Dabei rdumt sie mit allen vorschnellen Verherr-
lichungstendenzen ebenso auf wie mit sich hartnickig haltenden Vorurteilen.
Zur ersten Kategorie gehort etwa die Behauptung, Alice Guy sei nicht nur die
erste Filmemacherin gewesen, sondern auch die Regisseurin des ersten narra-
tiven Films; zur zweiten etwa die Ansicht, Guys Aufstieg von der Sekretirin
Léon Gaumonts zu dessen wichtigster kreativer Mitarbeiterin hitte seinen
Ursprung nicht zuletzt in einer Liebesaffire der beiden, oder der Untergang
ihrer amerikanischen Produktionsfirma Solax wire ein Resultat der versiegen-
den Produktivitit Guys sowie der fehlenden unternehmerischen Weitsicht
ihres Ehemanns Herbert Blaché.

Die sechs Kapitel des Buches, das eine beeindruckende Synthese von Re-
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cherchebericht, Biographie, Werkmonographie und allgemeiner Geschichts-
schreibung des frithen Kinos darstellt, sind jeweils um eine solche in der Lite-
ratur verbreitete These in Verbindung mit Werk und Person Alice Guys
strukturiert, die auf der Grundlage des von der Autorin iiber ein Jahrzehnt
zusammengetragenen Quellenmaterials und seiner umsichtig vergleichenden
und kontextualisierenden Betrachtung entkriftet, relativiert oder erstmals
qualifiziert wird. Chronologisch sind die ersten drei Kapitel der franzési-
schen (1896-1907/08), die folgenden beiden der amerikanischen (1910-1920)
Schaffensperiode Guys gewidmet, ein abschlieBendes Kapitel behandelt als
besonderen Aspekt ihre »Cross-Dressing«-Komédien.

Die Frage nach dem Status der Narrativitit in Guys frithen Filmen nimmt
McMahan dabei zunichst zum Anlafl einer grundsitzlichen Begriffs- und
Funktionsklirung des >Narrativen< bzw. >Fiktionalen< in der Kinematogra-
phie vor der Jahrhundertwende. Angesichts der vielfiltigen kulturellen und
technischen Ankniipfungspunkte, die sie zu diesem Zeitpunkt noch mit Dis-
kursen aus den Bereichen der Standphotographie, der Bewegungsanalyse und,
wie die Autorin auf faszinierende Weise darlegt, der Aviatik verbinden, er-
scheint die Erzihlfunktion vieler Filme als Neben-, wenn nicht gar Abfallpro-
dukt ginzlich anders gelagerter, vor 1900 dominierender Werthierarchien.
Damit laflt sich der Anspruch auf Originalitit vorderhand von dem Vorhan-
densein fiktionaler Spielhandlungen ablésen. Mit Blick auf Alice Guy wirft
die Frage nach der Originalitit ihrer Filme allerdings noch ein historiogra-
phisches Problem ganz anderer Art auf, nimlich das der verbindlichen Zu-
schreibung und exakten Datierung einzelner Werke. McMahan gelingt der
Nachweis, dafl SAGE-FEMME DE PREMIERE CLASSE, jener Film, auf den sich die
Anhinger der These, er sei der erste narrative Film im eigentlichen Sinne ge-
wesen, berufen, tatsichlich erst 1902 entstand und nicht identisch mit, son-
dern ein Remake von Guys erstem Film La FEE AUX CHOUX (1896) gewesen
ist. Dieser weist seinerseits kaum Merkmale der narrativen Integration und
Fiktionalisierung des prisentierten Geschehens auf. Dies bedeutet jedoch
nicht, dafl Guy keine wichtige Rolle in der Entwicklung narrativer Sujets und
Gestaltungsmittel spielte, wie McMahan im zweiten Teil des Kapitels iiber-
zeugend darlegt. Einerseits nimlich handelt es sich bei einer Vielzahl der frii-
hesten Filme Alice Guys um >Kopien< Lumigrescher Produktionen, deren si-
gnifikante Abweichungen entsprechende Tendenzen aufweisen. Zum anderen
kommt McMahan zufolge einem Film wie MADAME A DES ENVIES (1906) tat-
sichlich eine entscheidende Bedeutung in der Herausbildung des franzési-
schen Erzihlfilms zu, da sich hier eine der friihesten Verwendungen von Nah-
aufnahmen zur Steigerung des dramatischen Effekts finden lifit.

Nachdem im zweiten Kapitel — dessen iibergreifende Thesen zur Bedeu-
tung des Tons fiir das frithe Kino unter dem Titel »Stummfilmgeschichte im
Licht der Tonbilder« in KINtop 8 (1999) vorab auf deutsch vorgelegt wurden
— Guys alles beherrschende Bedeutung fiir Gaumonts frithe Tonbild-Produk-
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tion herausgestellt wurde, kehrt das dritte Kapitel zur Frage der Entwicklung
eines prignanten Erzahlstils der Regisseurin zwischen 1902 und 1907 zuriick.
Dieser wurde laut McMahan von einem besonderen Augenmerk auf die Sub-
jektivierung des Handlungsraums und die psychologische Kohirenz der Fi-
guren definiert. Dieser Aspekt gibt sich in den Filmen Guys zeitlich frither zu
erkennen als in den weitaus bekannteren, von Richard Abel und anderen als
exemplarisch fiir die Innovation des franzésischen Erzihlkinos zitierten Bei-
spielen aus der Pathé-Produktion. Somit lassen sich, wie McMahans verglei-
chende Fallanalysen dhnlicher, teils identischer Sujets ergeben, nicht nur zwei
unterschiedliche Firmenstile bestimmen, da Pathé-Remakes von Gaumont/
Guy-Produktionen das Gewicht zumeist von der psychologischen Figuren-
zeichnung auf dramatische Aktionen und kausalen Handlungsverlauf ver-
schieben. Auch finden sich damit zwei wichtige Merkmale des Ubergangs
vom >Kino der Attraktionen< zum >Kino der narrativen Integrations, die die
bisherige Forschung auf die Jahre zwischen 1904 und 1907 datiert, bereits in
Filmen Alice Guys aus den Jahren 1902/03 vorweggenommen.

Wohl nicht ganz zu Unrecht verweist McMahan in diesem Zusammen-
hang darauf, dafl Regisseure wie Ferdinand Zecca, Louis Feuillade, Léonce
Perret oder Victorin Jasset ihre ersten Erfahrungen im Filmgeschift als Guys
Mitarbeiter in verschiedenen Funktionen bei Gaumont gesammelt haben. Wie
Produktionsabliufe und Dreharbeiten der Stummfilm- und Tonbildproduk-
tion unter der Leitung Guys vonstatten gingen, rekonstruieren die der Zeit
bis 1906 gewidmeten Kapitel in bisher nicht gekannter Fiille und Genauigkeit.
Dies erlaubt der Autorin in den beiden der amerikanischen Periode Alice
Guys gewidmeten Kapiteln fundierte Einschitzungen {iber Kontinuititen
und Briiche in der Arbeitsweise der Produzentin und Regisseurin zu treffen.
Dieser produktionshistorische Ansatz, verbunden mit einer duflerst sensiblen
analytischen Arbeit an den iiberlieferten Filmen der Solax, 1af8t die Merkmale
einer Anpassung an den amerikanischen Publikumsgeschmack (etwa in Guys
frithen >Westerns, d. h. »militirischen< Dramen) in eine produktive Konstella-
tion zu einer Reihe von stilistischen Riickgriffen und thematischen Fortfiih-
rungen bringen: So besteht, wie McMahan herausarbeiten kann, ein zentraler
Werkzusammenhang zwischen Guys amerikanischen >Melodramen der Ver-
gebung< und ihren fritheren, vom Katholizismus geprigten >Wunder-< und
>Weihnachtsfilmen¢, die in den letzten Jahren bei Gaumont zu ihren bevor-
zugten Genreformaten gehért hatten. Neben dem Phinomen des »Cross-
Dressing« und eines bewufiten Spiels mit Geschlechterrollen und Zuschauer-
erwartungen, das Guys komische Sujets aller Schaffensperioden aufweisen
und das traditionell die Aufmerksamkeit der Forschung erregt hat, entdeckt
McMahan in diesem Punkt auch fiir die Dramen eine identifizierbare Hand-
schrift, die sich auf spezifisch weibliche Autoren- und Rezeptionsperspekti-
ven beziehen lafit.

Im Zentrum des fiinften Kapitels stehen Krise und Untergang der Solax
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Company um die Jahreswende 1913/14. McMahans Kernargument wendet
sich vehement gegen eine Sichtweise, die personliches Versagen als Hauptur-
sache fiir das Scheitern der Solax zur Geltung bringt: Mit dem Versuch einer
vertikalen Integration des Studios habe Herbert Blaché im Gegenteil alles
Notwendige zur Rettung der Solax unternommen. Entscheidend, so die The-
se McMahans, sei vielmehr die prekire Anbindung des Studios an den ameri-
kanischen Vertriebssektor gewesen, zumal es mit seinen Produkten im Macht-
kampf zwischen den Mitgliedern des Trusts und den Independents in eine
zunehmend ungiinstige Position geriet, die schliefllich auch die Griindung
eines eigenen Verleihs nicht mehr korrigieren konnte.

Eine fiinfzig Seiten starke Filmographie, die — auf Victor Bachys Arbeit
aufbauend - simtliche Alice Guy zugeschriebenen Filme verzeichnet und den
Uberlieferungsstand dokumentiert, bildet neben zwei kurzen Texten von
Sabine Lenk (iiber die Zusammenarbeit von Forschern und Archivaren bei
der Identifizierung von Filmen Alice Guys) und Graham Melville (iiber die
Bestinde von Guy-Filmen im NFTVA, London) den Anhang eines Buches,
das nicht nur fiir die Alice Guy-Forschung neue Mafistibe setzt.

Michael Wedel

Pelle Snickars: Svensk film och visuell masskultur 1900 [Schwedischer Film
und visuelle Massenkultur um 1900], Aura {érlag, Stockholm 2001, 278 S.,
reich ill.

Das Institut fiir Filmwissenschaft der Universitit Stockholm ist seit Mitte der
1990er Jahre mit zahlreichen Publikationen hervorgetreten, die den traditio-
nellen Arbeitsschwerpunkt im Bereich einer national orientierten Filmhisto-
riographie an der gegenwirtigen globalen Forschungsagenda relativieren.
Friihe Filmgeschichte wird nun tendenziell als Mediengeschichte, insbeson-
dere als Kultur- und Technikgeschichte des Films entfaltet, wobei die interna-
tionalen und intermedialen Beziige der Produktion und ihrer Asthetik in den
Vordergrund riicken. Themenhefte der Zeitschrift A#ra zur »Technologie«
(Jg- 3, Nr. 3-4, 1997) sowie zu »Stadt und Film« (Jg. 4, Nr. 2-3, 1998), Astrid
Soderbergh Widdings Studien zur Produktion der AB Hasselblad (Stumfilm i
brytningstid, 1998; vgl. KINtop 9, S. 151-166), Konferenzbinde wie Moving
Images. From Edison to the Webcam (2000) und Dissertationen wie die nun
von Pelle Snickars vorgelegte zeugen von dieser produktiven Umorientie-
rung.

Mit dem Titel »Schwedischer Film und visuelle Massenkultur« laflt
Snickars dabei zunichst an jene mitunter etwas modischen Versuche denken,
aus regional begrenztem Quellenstudium sozialtheoretisch verallgemeinerte
Aussagen zur >modernen Wahrnehmungsgeschichte« abzuleiten. Der Autor
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betritt ein vermintes Feld, wenn er seine Arbeit explizit in den Kontext von
visual mobility studies wie Guiliana Brunos Streetwalking on a Ruined Map.
Cultural Theory and the City Films of Elvira Notari (Princeton University
Press, Princeton 1993) stellt (S. 17). Ein Feld zudem, das, wie es scheint, auf
den ersten Blick nicht einfach zu iiberschauen ist: Es geht um den friithen Film
im Kontext der visuellen Unterhaltungsmedien der Moderne (nicht nur) in
Schweden, wobei die Entwicklung einer historischen Medientheorie den
Fluchtpunkt der historischen Darstellung bildet.

Umso iiberraschender ist bei diesem ambitionierten Anliegen, dafl
Snickars von den Fallstricken einer >kulturellen Hermeneutik« nur selten ins
Stolpern gebracht wird. Er begrenzt das Feld der -modernen Massenkultur«
auf die Produktions- und Konsumptionsmodi vier damals aktueller Bild-
medien, wobei er sorgfiltig zwischen deren wechselnden isthetischen For-
men und den jeweils adressierten Teiloffentlichkeiten differenziert. Die Glie-
derung der Arbeit folgt dabei der topographischen Motivik der frithen
Bildmedien und organisiert ihr Material riumlich: In vier Kapiteln wird je-
weils ein Zeitpunkt der Mediengeschichte zwischen 19. und 20. Jahrhundert
herausgegriffen und mit »panoramatischen« Aufsichten und »mikrohistori-
schen« Nahaufnahmen kartographiert. Konkret geht es um das Genre topo-
graphischer Bilder, wie es sich in den Medien Kaiserpanorama, Skioptikon,
Ansichtskarte und Kinematograph zwischen 1889 und 1911 herausbildet, um
die Konstanten in der Ortsmotivik und den Wandel von Bildformat, Appara-
tur und Inszenierung des Topographischen. Zwei Funktionskreise des Gen-
res dienen Snickars als stindiger Bezugshorizont der Argumentation. Zum
einen haben es massenproduzierte Bilder geographischen Inhalts gestattet, als
Substitut fiir das Reisen verwandt zu werden. Zum anderen lieflen sie sich als
historisches Dokument der abgebildeten Orte betrachten (S. 21£.). Die Nut-
zungskontexte der Filme als simulierte Reisen und geographische Dokumen-
tationen werden nicht nur an der historischen Rezeption belegt, sondern von
Snickars auch als Koordinaten historischen Fragens {iber den Zeitraum der
Untersuchung hinaus empfohlen.

Bemerkenswert ist dabei, wie der Autor ein Netz an Begriindungszusam-
menhingen ausspannt zwischen den thematisierten Medien, Orten und Publi-
ka, wie er diachron und synchron immer wieder neu auf das Genre topogra-
phischer Bilder perspektiviert und die méglichen Anwiirfe einer teleologisch
und monokausal verfangenen Modernitits-Rhetorik abschiittelt. Daf} ihm
dies gelingt, hingt sicherlich auch damit zusammen, dafl ein roter Faden der
historischen Erzihlung durch alle Kapitel hindurch sichtbar bleibt. Diesen
Faden nimmt Snickars im Jahr 1889 auf (1. Kapitel), als in Stockholm die erste
Filiale von August Fuhrmanns Kaiserpanorama eréffnete. Er schildert die
Konkurrenzsituation des »Panorama International« zu anderen Medien des
weitverzweigten Stockholmer Ausstellungs- und Unterhaltungsangebots
(darunter dem stidtischen Wachsfigurenkabinett) und erklirt dessen Durch-
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setzungskraft aus seinen »visuellen Symbiosen« (S. 59). So deutet er das
Zusammenspiel einer kreisférmigen Positionierung der Betrachtenden mit
der linearen Tiefenperspektive des Stereobildes als eine vorweggenommene
Synthese von Panorama und phantom ride; er sieht im Kaiserpanorama aber
auch den pidagogisch-wissenschaftlichen Bilddiskurs des Skioptikons und
den Unterhaltungsdiskurs des Stereobildes mit der kindlichen Faszination fiir
die Laterna magica integriert (ebenda). Gerade die pidagogisch-didaktischen
Qualititen des Mediums begiinstigten es dabei auch gegeniiber den anderen
Medien (S. §81.). Snickars analysiert die Bildisthetik und serielle Anordnung
der Stidte- und Landschaftsbilder, bevor er den Faden ab dem Jahr 1897
(2. Kapitel) neu aufnimmt und zu einem ganzen Gewebe institutioneller und
medialer Beziige verstirkt. Er benennt die geographischen Skioptikonbilder,
die schwedischen Ansichtskarten und die frithe Lumigre-Produktion als drei
»Traditionslinien«, aus der sich die spitere nichtfiktionale Produktion der
Svenska Bio speiste. Ausfithrlich beschreibt er, wie der Schwedische Verein
tiir Tourismus (Svensk turistféreningen) in seiner photographischen Samm-
lung, mittels Reisehandbiichern, Ausstellungen und der Errichtung von Aus-
sichtstiirmen Ortlichkeiten zu Sehenswiirdigkeiten rahmte, die dann als vxes
millionenfach auch auf Ansichtskarten zirkulierten. Der touristischen An-
niherung an menschenleere Stidte, Interieurs und Landschaften stellt er die
Produktionspolitik der Firma Lumiére entgegen, die sich eben dadurch aus-
gezeichnet habe, dafl sie die Menschen ins Bildfeld riickte. Im dritten Kapitel
- um 1907 — skizziert er die »idealisierten kinematischen Topographien«
(S. 158) des Reisefilms und den besonderen Reiz des lokalen Films. Dieser be-
stand seiner Meinung nach u.a. darin, daf§ nicht nur der Auffiihrungsort zur
eigentlichen Attraktion der filmischen Darstellung wurde (Stadtefilme wur-
den in den Stidten gezeigt, in denen sie aufgenommen waren), sondern auch
die inszenierte Begegnung zwischen Kameraauge und menschlichem Blick,
deren »prototypischer Mise-en-scéne« (S. 148) sich auch die Stidtefilme der
Svenska Bio verpflichteten. Schliefflich stellt der Autor (Kapitel 4) jenen
internationalen Trend zur bricolage, zur Authentifizierung fiktiver Narratio-
nen durch die Integration nicht-fiktiver Ortsaufnahmen vor, der um 1911 bei
schwedischen Produktionen wie etwa EMIGRANTEN (Svenska Bio 1910, Regie:
Robert Olsson) zu beobachten war. Am Ende konstatiert Snickars in einer
»Koda« eine Umfunktionalisierung der fritheren Bilddiskurse zum Zwecke
der visuellen Dokumentation in der museumspidagogischen Arbeit des
Stockholmer Nordiska Museet. Er erkennt darin einen Beleg fiir seine These,
dafd sich die mediale Verwendung des topographischen Genres im Zeitraum
1890-1910 verschiebt, dafl eine historische Bewegung von eher riumlichen zu
zeithistorischen Motiven, von der Simulation zur Dokumentation, vom
menschenleeren Bild zum Menschen im Bild, vom Markt zum Museum ab-
zeichnet.

So gelungen Snickars’ historische Interpretation im Ganzen ist, so bleiben
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doch auch einige Fragen offen. Weitere Vertiefung verdiente etwa die These
des dem topographischen Genre und seinen Medien zugeschriebenen Simula-
tions- und Dokumentationscharakters. Inwieweit lafit sich etwa den Reise-
suggestionen pauschal eine »demokratisierende Tendenz« (S. 22) zuschrei-
ben? Manch andere Antwort auf die Frage nach der sozialen Funktion der
visuellen Medien um 1900 wird durch nachgeschobene Gemeinplitze triviali-
siert. So etwa, wenn die Durchsetzungskraft des Kaiserpanoramas — in Para-
phrase eines Zitates aus Stephan Oettermanns Standardwerk — iiber dessen
Charakter als »imperialistischer Peepshow« (S. 56) erklirt wird. Oder wenn
der Autor die Faszination des Zuschauers, sich selbst auf der Leinwand zu
entdecken, »psychoanalytisch« als »Narzifimus« abtut (S. 173). An anderen
Stellen hitte man sich eine groflere Eigenstindigkeit gegeniiber bekannten
Forschungsthesen (Tom Gunning, Livio Belloi u.a.) gewiinscht, und die syn-
chrone Darstellung bedingt schliefflich auch hin und wieder Uniibersichtlich-
keiten. So sind etwa Informationen iiber Gestaltungsweisen des Stereobildes
tiber verschiedene Stellen des Textes verteilt, was auch zu Redundanzen fiihrt
(etwa S. 70). Nichtsdestoweniger arbeitet Snickars an spannendem Material
—in iiber 80 Abbildungen dem Buch beigegeben — Ansitze einer induktiven
Theoretisierung der frithen Mediengeschichte heraus, deren Argumente wei-
ter zu entwickeln lohnend scheint. Es ist nicht zuletzt die reichhaltige Illu-
strierung mit Standbildvergroflerungen, Postkarten- und Stereobildreprints,
die ganz vergessen lifit, daff die Studie urspriinglich aus der Auswertung von
Periodika hervorging.

Patrick Vonderan



Die Redaktion hat erhalten

Heinz Dieter Finck, Michael T. Ganz, Bourbaki Panorama, Werd Verlag,
Ziirich 2002, 76 S. mit zahlreichen, auch farbigen Abb., 39,90 SFR.
Ansprechend gestalteter und informativer Katalog des neu restaurierten Bourbaki-
Panoramas von Edouard Castres in Luzern; mit einer farbigen Ausklapptafel des ge-
samten Rundgemaldes.

Gian Piero Brunetta (Hg.), Storia del cinema mondiale, vol. V: Teorie, stru-
menti, memorie, Einaudi, Turin 2001, 1239 S, 1ll,, 82,63 €.

Letzter Band der groflen italienischen Weltgeschichte des Films mit Beitrigen zur
Friihzeit von Carlo Alberto Zotti Minici iiber optische Kenntnisse und Schauspiele vor
Lumiére, von Giovanni Fiorentino zu Gebrauchsweisen der Photographie als Kontext
fir den photographischen Cinématographe, Carlo Montanaro iiber Filmtechnik,
André Gaudreault zu Geschichtsschreibung und Theorie des frithen Kinos, Alberto
Boschi iiber die Urspriinge der Filmtheorie vor 19:20.

Philippe Dujardin, André Gardies, Jacques Gerstenkorn, Jean-Claude Seguin
(Hg.), L’Aventure du Cinématographe. Actes du Congrés mondial Lumiére,
Université Lumierre Lyon 2, Aléas, Lyon 1999, 371 S., 21,34 €.

Akten des Lyoner Lumitre-Kongresses 1995 mit 39 Beitrigen zu Entstehung und Ver-
breitung und zur Asthetik der Lumiére-Filme.

Richard Abel, Rick Altman (Hg.), The Sounds of Early Cinema, Indiana Uni-
versity Press, Bloomington / Indianapolis 2001, ill., 327 S., 22,95 $.
Sammelband mit Vortrigen, die auf dem . Internationalen Kongrefl von Domitor, des
Fachverbands zur Erforschung des frithen Films, in Washington prisentiert wurden.
Gegenstand war die Dimension des Tons im frithen Kino, was hier nicht nur die Tech-
nik, sondern auch die Begleitmusik, Gerauschemacher, Vorfiihrpraktiken sowie stilisti-
sche Aspekte bei der Darstellung des Tons zu stummen Filmen mit einschliefit.

Laura Vichi (Hg.), L’somo visibile / The Visible Man, Forum, Udine 2002, ill.
421 S., 25,50 €.

Akten des 8. internationalen filmwissenschaftlichen Kongresses 2001 in Udine zum
Thema Schauspieler im Film. Mit Beitrigen zum frithen Kino von Jon Burrows, Cobi
Bordewijk, André Gaudreault / Frank Kessler und Jean-Pierre Sirois-Trahan.

Thomas Elsaesser, Filmgeschichte und friihes Kino. Archéologie eines Medien-
wandels, edition text + kritik, Miinchen 2002, 346 S., ill,, 23,50 €.

Kohirente Edition von teils bereits publizierten, neubearbeiteten und teils unversffent-
lichten Beitrigen Elsaessers zu zentralen Aspekten deutscher Film- und Kinogeschich-
te aus Sicht der New Film History (ausfiihrliche Besprechung in der nichsten KINtop-
Ausgabe).
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Thomas Elsaesser, Michael Wedel (Hg.), Kino der Kaiserzeit. Zwischen Tradi-
tion und Moderne, edition text + kritik, Miinchen 2002, 429 S., ill., 29,50 €.
Sammlung von Beitrigen iiber populire Genres, Stars und Filmformen der deutschen
Kinematographie bis 1918; grofitenteils bereits auf englisch erschienen (in dem von den
Herausgebern besorgten A Second Life. German Cinema’s First Decades, Amsterdam
University Press, Amsterdam 1996). Originalbeitrige von Jeanpaul Goergen tiber das
vergessene Genre des pikanten Films, von Michael Wedel iiber Mime Misus Ereigniski-
no, besonders seinen Titanic-Film IN NACHT UND Eis (1912), und von Klaus Kreimeier
zur Kaiser-Tkone in einem Wiener Kino 1910; deutsche Ubersetzungen anderweitig
publizierter Artikel von Heide Schliipmann iiber Melodrama und soziales Drama, von
Ramona Curry iiber Henny Porten im Ersten Weltkrieg, von Michael Wedel iiber Har-
ry Piel in den Niederlanden und von Sabine Hake zu selbst-referentiellen Filmen des
wilhelminischen Kinos.

Gabriele 1. Mages, Phinomene eines medialen Konstrukts. Die Darstellung
des Todes im frithen deutschen Film, Ars Una Verlagsgesellschaft, Neuried
2001, 325 S., 49 €.

Die Dissertation untersucht Todesdarstellungen in klassischen deutschen Stummfilmen
von DER STUDENT VON PRAG (1913) bis METROPOLIS.

Assenka Oksiloff, Picturing the Primitive: Visual Culture, Ethnography and
Early German Cinema, Palgrave, New York 2001, ill,, 227 S., 30 £.
Untersuchung zur Darstellung des >primitiven< Kérpers durch das, retrospektiv, eben-
falls als >primitiv< bezeichnete Kino im Zusammenhang sowohl anthropologisch-eth-
nographischer wie filmasthetischer Debatten der 1910er und 1920er Jahre.

Vachel Lindsay, The Art of the Moving Picture, The Modern Library, Random
House, New York 2000, 201 S., 14,95 $.
Reprint der zweiten erweiterten 1922er Ausgabe dieses Klassikers der frithen Filmtheo-
rie, der Ende 1915 in Filmkreisen der USA Furore machte und zum Kursbuch der er-
sten amerikanischen Filmkritiker avancierte.

Charlie Keil, Early American Cinema in Transition. Story, Style, and Filmma-
king, 1907-1913, University of Wisconsin Press, Madison 2001, ill., 306 S.,
24,95 $

Untersuchung zum sogenannten transitional cinema der Jahre zwischen 1907 und 1913
in Hinblick auf Verinderungen in Stil und Narration auf der Grundlage eines breiten
Korpus von Filmen der wichtigsten amerikanischen Produktionsgesellschaften. Im
letzten Teil des Bandes wird das Phinomen anhand von sechs Filmanalysen illustriert.

Paolo Cherchi Usai (Hg.), The Griffith Project. Vol. 5: Films Produced in
1911, BFI, London 2001, 212 S., 40 £.

Fiinfter Band der kommentierten Filmographie David Wark Griffith’, die parallel zu
der von den Giornate del Cinema Muto organisierten Retrospektive veréffentliche
wird. Neben ausfiihrlichen filmographischen Angaben, dem Abdruck der Inhaltsanga-
be aus dem Biograph Bulletin sowie einer Zusammenfassung der Handlung findet man
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zu jedem Film eine Analyse. Autoren sind u.a. Richard Abel, Eileen Bowser, Tom Gun-
ning, Russell Merritt und Kristin Thompson.

Pearl Bowser, Jane Gaines, Charles Musser (Hg.), Oscar Micheaux & His
Circle. African-American Filmmaking and Race Cinema of the Silent Era,
Indiana University Press, Bloomington, Indianapolis 2001, 353 S., reich ill.,
Hardcover, 44,95 $.

Zur Micheaux-Retrospektive der Giornate del Cinema Muto erschienener, ippig aus-
gestatteter Konferenzband mit Beitrigen u.a. zur Antwort des afro-amerikanischen
Regisseurs auf BIRTH OF A NATION und zur Behandlung ethnischer Filme in der afro-
amerikanischen Presse.

Andrew Higson (Hg.), Young and Innocent? The Cinema in Britain, 1896-
1930, University of Exeter Press, Exeter 2002, 420S,,ill., 25 £.

Akten des Kongresses »Cinema, Identity, History: An International Conference on
British Cinema« an der University of East Anglia 1998. Beitrige zu frithen britischen
Filmen und Filmpionieren von Simon Popple, Frank Gray, Andrew Higson, Luke
McKernan und Jon Butrows; auflerdem zur Disziplinierung des Publikums von Lise
Shapiro Sanders, zu britischen Kinobauten von Nicholas Hiley und zu Einsatz und
Rezeption amerikanischer Filme in Britannien 1914-1918 von Michael Hammond.
Uberaus hilfreich sind die Guides to Bibliographical and Archival Sources von Stephen
Bottomore (bis 1914) und Jon Burrows (1914-1930).

Alan Burton, Laraine Porter (Hg.), The Showman, the Spectacle & the Two-
Minute Silence. Performing British Cinema Before 1930, Flicks Books,
Wiltshire 2001, 105 S., ill.

Akten des British Silent Cinema Weekend 2000'in Nottingham, mit mehreren Beitra-
gen zum frithen britischen Kino, u.a. Joe Kembers zu Grimassenfilmen und Vanessa
Toulmin zu Wanderkinematographen 1896-1911 auf der Nottingham Goose Fair.

Alan Burton, Laraine Porter (Hg.), Crossing the Pond. Anglo-American Film
Relations Before 1930, Flicks Books, Wiltshire 2002, 119 S, ill.

Akten des British Silent Cinema Weekend 2001 in Nottingham, mit mehreren Beitri-
gen zur Frithzeit, u.a. Luke McKernan zur amerikanischen Filminvasion 1894-1903.

Jacques Malthéte, Laurent Mannoni (Hrsg.), Méliés, magie et cinéma, Paris-
Musées, Paris 2002, 1ll., 280 S., 39 €.

Reichhaltig illustrierter Katalog zu einer Ausstellung in Paris zum Werk des franzo-
sischen Filmpioniers. Einer der Schwerpunkte waren die Zaubernummern Mélies’ in
seinem Théitre Robert-Houdin, zu denen viele bislang kaum bekannte Dokumente ge-
zeigt wurden. Der Katalog enthilt Beitrige von Jacques Malthéte, Laurent Mannoni,
Christian Fechner, Thierry Lefebvre und Laurent Le Forestier.
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Marina Dahlquist, The Invisible Seen in French Cinema before 1917, Aura
férlag, Stockholm 2001, 314 S., mit zahlreichen, teils farbigen Abb.
Inspirierende Dissertation iiber die Erscheinungen des Unsichtbaren in franzésischen

Trick-und Detektivfilmen.

Aldo Bernadini, Gli ambulanti. Cinema italiano delle origini, La Cineteca del
Friuli, Gemona 2001, ill., 195 S., 25 €.

Umfassende Monographie zum Wanderkino in Italien 1896-1908 mit einer resiimieren-
den Darstellung seiner Entwicklung und reichhaltigen Informationen in einem Who's
Who der beteiligten Firmen und Personen; im Anhang Chronologien zu den ersten
Filmvorfihrungen und zu den Lumitre-Auffithrungen 1896/97 in Italien sowie ein
Verzeichnis der ersten ortsfesten Sile 1896-1909.

Mauro Bonetto, Paolo Caneppele, Tutto esaurito... Gli spettacoli cinemato-
grafici a Bolzano 1896-1918, Provincia autonoma di Bolzano-Alto Adige,
Centro Audiovisivi Bolzano, Bozen 1999, 319 S., reich ill.

Hervorragend ausgestattete Monographie zur frithen Kinogeschichte Bozens mit zahl-
reichen ganzseitigen Reproduktionen von deutschsprachigen Inseraten, die den Band
zu einer Fundgrube fiir Kinohistoriker machen. Zu beziehen iiber Centro audiovisivi,
Via Cappuccini 28, Bolzano, e-mail: audiovisive@provincia.bz.it

Marco Bonetto, Paolo Caneppele, Inizi lo spettacolo! Storia del cinemtografo a Trento
(1896-1918), Museo storico in Trento, Trient 2001, 335 S., ill., 19,80 €.

Liickenlos recherchierte Monographie zu Wanderkinemtographen und ortsfesten
Kinematographentheatern in Trient bis zum Ende des Ersten Weltkriegs.

Riccardo Redi, Film d’arte e teatro: la breve parabola di Ugo Falena, Cuader-
ni di >Immagine« VII, Associazione italiana per le ricerche di storia del cine-
ma, Rom 2000, 103 S,,ill, 7,74 €.

Monographie iiber den — neben Gerolamo Lo Savio — mafigeblichen Regisseur der
Pathé-Tochterfirma Film d’Arte Italiana.

Historical Journal of Film, Radio and Television, vol. 22, no. 3, 2002, Visible
Evidence — But of What? Reassessing early non-fiction cinema (hg. von Frank
Kessler), ill., 168 S., Jahresabo 5o $ fiir IAMHIST-Mitglieder.

Sondernummer zum frithen nichtfiktionalen Film. Kirsten Whissel zur Praxis nachge-
stellter Schlachten von Buffalo Bills Wildwest-Shows bis zum frithen Kino; Nanna Ver-
hoeff und Eva Warth zur Kombination dokumentarischer und inszenierter Einstellun-
gen bei Stadt- und Landschaftsaufnahmen; Uli Jung zu deutschen Lokalaufnahmen;
Pelle Snickars und Mats Bjorkin zur Analyse schwedischer Reisebilder mit Hilfe karto-
graphischer Theorien; Wolfgang Fuhrmann zu Filmvorfihrungen der Deutschen
Kolonialgesellschaft; Martin Loiperdinger zur Filmpropaganda des Deutschen Flotten-
vereins; Jennifer Horn zu Edisons »Conquest Program« 1917; Elizabeth Wiatr zum
Einsatz von Industriefilmen der 1910er Jahre fiir Unterrichtszwecke; Oliver Gaycken
zu populirwissenschaftlichen Filmen.
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Living Pictures. The Journal of the Popular and Projected Image before 1914,
vol. 1, no.2, 2001, 111 S., 10 £ im Abo.

Beitrige von Patrizia Di Bello, David Mayer und Helen Day-Mayer, Paul Braithwaite,
J. A. Sokalski und Tony Fletcher zu verschiedenen Aspekten visueller Unterhaltung im
spaten 19. und frithen 20. Jahrhundert.

Film History, vol. 13, no. 1, 2001, Nordic Cinema (hg. von John Fullerton),
ill., 108 S., 10 £ im Abo.

Mark Sandberg zum frithen dinischen Film, Gunnar Iversen zu den Hale’s Tours 1907
in Norwegen, John Fullerton zum kulturellen Kontext der Rezeption von Sjdstroms
THE GIRL FROM THE MARSH CROFT (1917); auflerhalb des Schwerpunkts eine Studie von
André Gaudreault zu Schnitten und Klebestellen in Lumiére-Filmen.

Film History, vol. 13, no. 2, 2001, Non-Fiction Film (hg. von Stephen Botto-
more), ill., 110 S., 10 £ im Abo.

Studien zum friithen nichtfiktionalen Film von Vanessa Toulmin, Paula Amad, Stephen
Bottomore und Charles Grimm.

Film History, vol. 13, no. 3, 2001, ill., 97 S., 10 £ im Abo.
Wiederabdruck einer Studie aus dem Jahr 1919, Motion Pictures as a Phase of
Commercialized Amusement in Toledo, Obio von Rev. J. J. Phelan, Ph.D.

Film History vol. 13, no. 4, 2001, Before Screwball (hg. von Lea Jacobs), ill.,
116 S., 10 £ im Abo.
Mit einem Beitrag von Billy Budd Vermillion zu Remarriage-Komédien der 1910er

Jahre.

Film History, vol. 14, no. 1, 2002, Film / Music (hg. von Richard Koszarski),
ill,, 113 8., 10 £ im Abo.

Mit einem abschlieflenden Beitrag von Stephen Bottomore zu der in KINtop 3-5 publi-
zierten Debatte ,Smith versus Melbourne-Cooper’ um Fragen der Autorenschaft an
einigen beriihmten englischen Filmen sowie einem Artikel von Toby Haggith zur Re-
konstruktion der Musikbegleitung fiir THE BATTLE OF THE SOMME (1916).

Film History, vol. 14, no. 2, 2002, Film and Religion (hg. von Daniel J. Leab),
ill,, 117 S., 10 £ im Abo.

Mit Beitrigen von David R. Williams iiber die englische Zensur von Sonntagsvorstel-
lungen nach dem Cinematograph Act von 1909, von Stephen Bottomore iiber den Ein-
satz von Laterna magica und Kinematograph in Gottesdiensten durch Reverend Wil-
son Carlile sowie dem Abdruck einer Denkschrift von Reverend Herbert A. Jump aus
Connecticut: »The religious possibilities of the motion picture« (1910).

1895, Nr. 36, Februar 2002, 1ll,, 189 S., 15 €.

Mit einem Artikel von Yves Chevaldonné zu Félicien Trewey, Freund der Lumiéres und
Auswerter des Cinématographe in England, sowie zwei Beitrigen von Jacques
Malthéte zu Filmen von Georges Méliés.
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1895, Nr. 37, Jult 2002, 1ll., 167 S., 15 €.

Mit einer Untersuchung von Laurent Le Forestier zur Produktionspolitik der Firma
Pathé fréres zwischen 1905 und 1908 sowie dem Abdruck von zwélf bislang unverdf-
fentlichten Briefen aus der Korrespondenz zwischen Léon Gaumont und Alfred Clau-
de Bromhead 1906-1908.

CINEMA & Cie. International Film Studies Journal, no. 1, Herbst 2001,
Where next? Par ou continuer ¢ (hg. von Frangois Jost), 158 S., 15,50 €.

Erste Ausgabe der neuen Zeitschrift der Udine International Film Studies Conference,
die einmal jihrlich beim Verlag Il Castoro in Mailand erscheint. Franzésisch- und eng-
lischsprachige Beitrige behandeln kiinftige Perspektiven der Filmgeschichtsschrei-
bung. Antworten mit Blick auf das friihe Kino geben Frangois Jost, Thomas Elsaesser,
Richard Abel und André Gaudreault/ Philippe Marion.

Cinémathéque, Nr. 21, Frithjahr 2002, ill., 181 S., 16 € im Abo.

Glenn Myrent iiber die Aufnahmen der Lumiére-Operateure in den Vereinig-
ten Staaten und Francis Lacassin iiber den Komiker Roméo Bosetti. (Alle Tex-
te zweisprachig englisch und franzésisch.)

Cinegrafie, Nr. 15, 2002, 431 S., 17 €.

Enthilt zwei Artikel von Mariann Lewinsky und Bernard Bastide zu Léonce Perret,
dazu eine Bibliographie und eine Filmographie. Auflerdem Beitrige zu Film d’Arte Ita-
liana und zu André Deed. (Alle Texte auf italienisch und auf franzésisch oder englisch.)

Die vergriffene CD-Rom von Yuri Tsivian zum frithen russischen Kino, »Immaterial
Bodies. A Cultural Analysis of Early Russian Films«, University of Southern Califor-
nia, 1999, (vgl. auch den Artikel von Sabine Lenk »Vom Film zur DVD« in KINtop 8)
ist neu aufgelegt worden. Bestellungen iiber Facets Multimedia (sales@facets.org ) oder
die University of Southern California (stimmler@usc.edu).



Autorinnen und Autoren

Ivo Blom unterrichtet Filmwissenschaft an der Vrije Universiteit Amsterdam
und ist Autor des Buchs Jean Desmet and the Early Dutch Film Trade (Am-
sterdam University Press, Amsterdam 2002).

Stephen Bottomore forscht insbesondere tiber kulturelle und gesellschaftliche
Auswirkungen des frithen Kinos und arbeitet als Regisseur von Fernseh-
dokumentationen in London.

Brigitte Braun, Historikerin, promoviert als wissenschaftliche Mitarbeiterin
der Medienwissenschaft an der Universitit Trier tiber lokale Kinokulturen.

Joseph Garncarz ist Privatdozent fiir Theater-, Film- und Fernsehwissen-
schaft an der Universitit Kéln. Er arbeitet derzeit an einer Monographie iiber
Auswertungsformen frither Filme in Deutschland fiir das British Film Insti-
tute.

Karola Gramann ist wissenschaftliche Mitarbeiterin am Institut Theater-,
Film- und Medienwissenschaft der J.W. Goethe-Universitit, Frankfurt am
Main, und freie Filmkuratorin.

Frangois Jost ist Professor fiir Kommunikationswissenschaft an der Univer-
sité de la Sorbonne Nouvelle, Paris ITI, und Direktor des Centre d’Etudes sur
les Images et les Sons Médiatiques. Er verfafite Biicher zur Narratologie und
tber die neueren Fernsehformate. Zum frithen Film erschien von ihm Le
Temps d’un regard. De l'image au spectatenr (Klincksieck, Paris 1993).

Frank Kessler lehrt Film- und Fernsehgeschichte an der Universitit Utrecht.
Nico de Klerk ist Researcher am Filmmuseum in Amsterdam mit dem For-
schungsschwerpunkt Programme. Er hat zuletzt elf Programmrollen mit
Biograph-Filmen zusammengestellt und arbeitet derzeit an der Kinopro-
grammierung der umfangreichen Filmsammlung des Filmmuseums aus den

niederlindischen Kolonien.

Hauke Lange-Fuchs ist Filmpublizist und Leiter der filmhistorischen Retro-
spektiven der Nordischen Filmtage Liibeck.

Sabine Lenk leitet das Filmmuseum der Stadt Diisseldorf.

Martin Loiperdinger lehrt Medienwissenschaft an der Universitit Trier.
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Heide Schlipmann lehrt Filmwissenschaft an der J. W. Goethe-Universitit,
Frankfurt am Main.

Pelle Snickars hat an der Universitit Stockholm tiber schwedischen Film und
Massenkultur um 1900 promoviert und arbeitet derzeit in dem Projekt
»Cinema and Cultural Globalization 1905-14: Markets, Audiences and the
Public Sphere« zur frithen Berliner Filmkultur und Pathé fréres.

Vanessa Toulmin ist Research Director des National Fairground Archive.an
der Universitit Sheffield. Als Mitherausgeberin der Zeitschrift Visual Pleasu-
res organisiert sie die zweijihrlich stattfindende Konferenz Visual Delights.
Derzeit fithrt sie mit dem British Film Institute ein Forschungsprojekt zum
Filmnachlafl der Produktionsfirma Mitchell & Kenyon durch.

Patrick Vonderau ist wissenschaftlicher Mitarbeiter am Institut fiir zeitbasier-
te Medien der Universitit der Kiinste, Berlin. Er promoviert iiber die
schwedisch-deutschen Filmbeziehungen in den 1920er und 1930er Jahren, ist
Mitherausgeber der Zeitschrift Montage/AV und Autor von Aufsitzen zur
Filmgeschichte.

Michael Wedel ist wissenschaftlicher Mitarbeiter im Studiengang AV Medien-
wissenschaft an der Hochschule fiir Film und Fernsehen »Konrad Wolf« in
Potsdam-Babelsberg.
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