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Zur Biographie von Georges Méliés

8.12.1861 Geburt von Marie-Georges-Jean Méliés in Paris.
1882-1883 Beschiftigung in der Schuhfabrik setnes Vaters.

1884

1888

Bei Besuchen der Egyptian Hall (London) lernt er David Devant
(Maskelyne) kennen, der ihn in die Kunst des Zauberns einfiihrt.
Meéligs lifle sich sein Erbe auszahlen und kauft das Théatre
Robert-Houdin. Fur seine Zauber-Vorstellungen entwickelt er bis
1896 viele originelle Nummern.

28.12.1895 Erste Filmvorhihrung im Grand Caté in Paris. Vom Kinematogra-
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1900
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1906

phen begeistert, macht Méliés nach der Vorstellung der Firma Lu-
miére ein Kaunfangebot, das aber abgelehnt wird.

Kauf eines von dem Englinder William Paul konstruierten Bioscope,
mit dem er in seinem Theater Filme vorfihrt. Nach diesem Vor-
bild lift Mélies eine Kamera {Kinetograph) bauen und beginnt,
eigene Aufnahmen herzustellen.

Bau des Filmateliers in Montreuil (bei Paris), Das Théitre Robert-
Houdin wird fiir regelmifiige Filmvorfithrungen umgeriistet.
Auftauchen von »scénes 3 transformation« (Trickszenen) im
Katalog der Star Film.

Entstehung von L’Affaire Dreyfus (240 m) und einer ersten Ver-
filmung der Feerie Cendrillon (120 m).

Meéligs gibt die Herstellung von Dokumentaraufnahmen auf.
Entstehung eines Trickfilms mit siebenfacher Maskenbenutzung
L’Homme-orchestre.

Grofler Publikumserfolg von Voyage dans la lune (260 m). Im
gleichen Jahr entsteht der Trickfilm mit Groffaufnahmeneffekt
L'Homme i la téte en caoutchouc.

Gaston und sein Sohn Paul eréffnen in New York eine Vertrerung
der Star Film, um das Plagiieren der Méli¢s-Filme zu unterbinden.
Einbau einer elektrischen Lichtanlage im Filmatelier in Montreuil.
Mélies inszeniert als Auftragsarbeit fiir eine Revue der Folies-Ber-
gere Le Raid Paris — Monte-Carlo en deux heunres (mit Kiinstlern
wie Little Tich, Galipaux oder dem Riesen Antoni).

Inszenierung eines Dramas mit Verfolgungsjagd im Freien Les
incendiaires. Fiir eine Feerie im Théitre du Chatelet (Les Quatre
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cents coups du diable) liefert Méliés eine Filmszene, die er Monate
spiter in seine Verfilmung desselben Stoffes Les Quatre cents
farces du diable einbaut.

Griindung einer Zweigfirma in Chicago. Gaston beginnt ebenfalls
zu filmen, da Mélies dem Edison-Trust beigetreten ist und allein
die geforderte Filmmenge nicht liefern kann.

Internationaler Filmkongref in Paris unter der Leitung von Méliés.
Die Entscheidung der Filmindustrie, von Verkauf auf Verleih um-
zustellen, bringt Méliés um seine Stammkunden, die ambulanten -
Kinobudenbesitzer.

Aufgabe der Filmherstellung in Montreuil. Gaston und Paul dreher
bis 1912 Western, Kriegsfilme und Komédien nach amerikani-
schem Geschmack.

Unterzeichnung eines Vertrags mit der Firma Pathé. Mélias produ-
ziert nun einige Filme fiir den ehemaligen Konkurrenten.

Gaston, Paul und Begleitung brechen zu ciner Reise in die Siidsee,
Neuseeland, Australien und Japan auf, wihrend der sie mehrere
Dokumentar- und Spielfilme drehen.

Riickkehr der Reisenden nach New York. Da die Filme beim Pu-
blikum erfolglos bleiben, ist die Produktionsgesellschaft vor dem
Ruin nicht mehr zu retten.

Benutzung des zweiten Filmateliers in Montreuil als Varetétheater.
Meéligs und seine Familie fiihren Opern, Operetten, Dramen und
Komédien auf.

Versteigerung seines gesamten Besitzes als Folge eines verlorenen
Prozesses gegen Pathé. Die Familie gibt weiterhin Vorstellungen .
in Sommerbidern und in der franzésischen Provinz.

Zweite Heirat mit Charlotte Faes genannt Jehanne D’Alcy. Méliés
hilft in ihrem Laden im Bahnhof von Montparnasse beim Verkauf
von Spielzeug und StBigkeiten.

Artikelserie iiber Méligs in der Presse. Seine Verdienste werden

endlich wieder gewlirdigt.

16.12.1929 Galaabend fiir Méliés in Paris.

21.1.1938

Tod im Alter von 76 Jahren.
(Zusammengestellt von Sabine Lenk)
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Editorial

»Die>siebte Kunst<hat ein Menschenalter erreicht. Da darf man sich wohl daran
erinnern: Film beginnt mit Méliés.« Dies schrieb Antonio Hernandez 1963
anlifllich einer Méliés-Ausstellung im Gewerbemuseum Basel. Dafl Georges
Mélies die Filmgeschichte nachhaltig geprigt hat, steht aufler Frage. Was aber
bedeutet: »Film beginnt mit Méligs«?

Zu emer Zeit, 1n der die Britdder Lumiére im Kinematographen kaum mehr
sehen als ein wenig zukunftstrichtiges, da wissenschaftliches Instrument, glaubt
Mélies an das Potential des Films als Massenunterhaltungsmittel. Zwar haben
schon vor ihm William K. L. Dickson (fiir die Firma von Thomas Alva Edisen),
die Briider Skladanowsky, die Briider Lumiére und andere Filmpioniere der
ersten Jahre inszenierte Aufnahmen gedreht, doch handelt es sich dabei zum
grofiten Teil um vor der Kamera wiederbolte Varieté- oder Show-Nummern.
Die in jedem Sinn des Wortes besondere Rolle, die Méliés im frithen Film spielt,
grindet darin, daf er ein homme de spectacle ganz anderer Art ist. In seinen
Filmen verkniipft er Elemente von Bithne und Zaubertheater, verarbeitet er
Motive aus Literatur, Oper, Malerei und Geschichte, aber auch aktuelle Ereig-
nisse, ersinnt er verbliiffende, technisch oft duflerst komplexe Tricks und schafft
daraus eine neue Darstellungsform: das Filmschanspiel, Auch hier steht, wie er
selbst betont, das Spektakulire im Vordergrund, doch sind die (Zauber-)Num-
mern nicht mehr einfach »abgefilmte Biihne«, sondern speziell fiir die Kamera
neu gestaltet, inszeniert und gespielt. Die Tricks und Effekte sind nun Teil
komplexer und fiir ihre Zeir aulergewéhnlich langer Spielhandlungen, die Mé-
lies” ureigene Handschrift tragen. Haufig kopiert, bleibt sein Stil unverwechsel-
bar. Die Originalitit, innovative Kraft und handwerklich-kiinstlerische Perfek-
tion seiner Filme machen ihn schnell populir, erobern ihm einen Markt und
legen damit in gewisser Hinsicht den Grundstein zu dem, was fiir uns heute das
Kino ausmacht: den langen Spielfilm. Retrospektiv betrachtet, mégen andere
Pioniere {wie die frithen englischen Regisseure oder der Amerikaner Edwin S.
Porter) dem »klassischen« Erzihlkino mit ihren Filmen niher stehen; die Be-
deutung von Mélies liegt vor allem darin, dafl er andere Moglichkeiten der
Kinematographie ausgelotet hat,

Im deutschen Sprachraum hat man sich zuletzt vor dreiffig Jahren ausfiihr-
licher mit Méliés auseinandergesetzt, mit Hommagen und Retrospektiven zu
seinem hundertsten Geburtstag. Eine 1963 vom Filmstudio Frankfurt unter
Leirung von Herbert Birett erarbeitete, hektographierte Broschiire ist hier
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besonders hervorzuheben. Seither ist unseres Wissens keine filmgeschichtliche
Arbeit iber Georges Méhiés auf deutsch erschienen.

Dagegen haben in anderen europiischen Lindern und auf dem amerikani-
schen Kontinent eine Reihe von Filmhistorikern zu ganz unterschiedlichen
Aspekten von Werk und Wirkung von Georges Méliés geforscht: Paclo Cherchi
Usai, Antonio Costa, John Frazer, André Gaudreault, Paul Hammond, um nur
einige zu nennen (und ganz zu schweigen von den zahlreichen Arbeiten aus
Frankreich).

Wir wollen mit dem Schwerpunkt dieser Ausgabe zu Georges Mélies -
Magier der Filmkunst keine monographische Einfithrung in Leben und Werk
des vielseitigen Meisters geben. Unser Ziel ist bescheidener: Wir méchten An-
regungen liefern, damit eine filmhistorische Auseinandersetzung mit Georges
MEéliés, die iiber sporadische Filmabende in kommunalen Kinos hinausgeht, im
deutschen Sprachraum wieder in Gang kommt. Sprachbarrieren mégen bei der
unzureichenden Rezeption der auslindischen Mélies-Forschung eine Rolle ge-
spielt haben. Deshalb prisentieren wir einige wichtige Untersuchungen in deut-
scher Ubersetzung. Dariiber hinaus haben wir noch einige Filmhistoriker gebe-
ten, Originalbeitrige fiir diese Ausgabe zu schreiben, die zwar eher in den
Randgebieten der Méliés-Forschung angesiedelt sind, dadurch aber auch ver-
deutlichen, wie facettenreich die internationale Diskussion um Mélies inzwi-
schen ist. Auch die von Frank Kessler zusammengestellte Forschungsbibliogra-
phie mag zu einer weiteren Beschiftigung mit Méliés anregen.

Wir er6ffnen diese Ausgabe mit einem historischen Dokument. In seinem
1907 veroffentlichten Aufsatz »Les Vues cinématographiques« erliutert Georges
Méliés die vielfiltigen Arbeitsschritte, die nétig sind, damit Meisterwerke wie
Die Reise zuM MonND (VOYAGE DANS La LUNE, 1902) entstehen kénnen. Dieses
zeitgendssische Zeugnis wird hier (nach seiner ersten deutschen Publikation in
der erwihnten Broschiire des Filmstudios Frankfurt) erneut zuginglich gemacht.

Gerade weil Méli¢s fiir seine Firma Star Film fast ausschliefilich Studiopro-
duktionen gedreht hat, werden seine Arbeiten hiufig als »abgefilmtes Theater«
gesehen. Dafl diese Auffassung zu simpel ist, macht schon Mélies’ eigener Text
deutlich. André Gaudreaults Beitrag {iber »Theatralitit« und Narrativitit bei
Meélies zeigt dariiber hinaus, dafl diese traditionelle Sichtweise die spezifischen
Qualitdten dieser Filme {ibersieht. Wichtige Quellenforschung zu diesem The-
menkomplex leistet auch die Rekonstruktion des Filmateliers in Montreuil, die
ein Urenkel von Méligs, Jacques Malthéte, vorgenommen hat.

Guy Gauthier geht den Einfliissen zeitgenossischer Illustratoren auf Méliés
nach und stellt die so oft behauptete Nihe zum Werk Jules Vernes in Frage.
Thierry Lefebvre untersucht, wie Méligs die Welt der Quacksalber persifliert.
Stephen Bottomore ordnet Méliés’ Film iiber die Dreyfus-Affire in den histo-
rischen Kontext dieses frithen »Medienereignisses« ein.

Den Bemiihungen, der Spur verschollener Star-Film-Produktionen nachzu-
gehen, ist ein eigener Abschnitt gewidmet. Paclo Cherchi Usai analysiert, warum
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tiir Filmarchive ein wiedergefundener »Méliés« dhnlich aufsehenerregend ist wie
ein neuentdeckter »Rembrandt« fiir die Kunstszene. Madeleine Malthére-Mé-
liés, erzihlt in einem sehr persénlichen Interview von ihrer jahrzehntelangen
Suche nach den Filmen ihres Grofivaters und von threm Leben, das nicht immer
von dieser Arbeit bestimmt gewesen ist.

Ein englischsprachiger Beitrag ist dem Kino Indiens gewidmet. Suresh
Chabria entdeckt in den ersten indischen Filmen Elemente von Méliés” Trick-
asthetik, die noch Jahre nach dem Untergang der Star Film Verwendung finden,
um mythologische Verwandlungsszenen zu realisieren.

Als vernachlissigtes Genre des frithen deutschen Films haben wir in KIN-
top I die Komddie in den Mittelpunkt gestellt. Besonders beliebte Genres des
populiren Kinos der zehner Jahre sind auch Western und Detektivfilme. Selbst
1m Ersten Weltkrieg lehnt sich die deutsche Filmproduktion hier an angelsich-
sische Vorbilder an. Deniz Goktirk prisentiert die Neckar-Western der Hei-
delberger Chateau-Film und diskutiert die Bedeutung des friihen Western fiir
Phantasien von Ferne und Ausbruch. Sebastian Hesse untersucht die Figur
Stuart Webbs - als erfolgreichster deutscher Serienheld die passende Antwort
auf die Vorwiirfe der Kinoreformer. Als eher lokale Randnote stellt Uwe
Schriefer den »amerikanischen« Filmdetektiv Fred Repps aus Wiesbaden-Bie-
brich vor.

Zum Thema Film and the First World War berichtet Michael Punt iiber den
gleichnamigen Amsterdamer Kongref§ der International Association for Media
and History (IAMHIST). Eine Liste mit Filmen der Friihzeit, die das Bundes-
archiv-Filmarchiv jiingst auf Sicherheitsfilm restauriert hat, beschlieft diesen
Band.

Fiir ihre Hilfe bei der Erstellung dieser KINtop- Ausgabe bedanken wir uns
bei Herbert Birett, der uns seine Ubersetzung des Original-Mélizs-Textes zur
Verfiigung stellte, Ine van Dooren (Nederlands Filmmuseum), Brigitte Schulze,
Jeanette Mieles (Deutsches Institut fiir Filmkunde), Madeleine Malthéte-Méligs
fir ihre Unterstiitzung und Jacques Malthéte fiir wertvolle Hinweise.

Frank Kessler, Sabine Lenk, Martin Loiperdinger



G.M. (1861-1938)

Der Vorhang geht auf. Er klatschr in die Hinde. Die Bithne ist leer.
Robert-Houdin ist schon lange tot. In der Theater-Versenkung

an der Passage de "Opéra rieselt der Staub von den Zaubermaschinen.
Versiegt ist Die unerschipfliche Flasche, Die allwissende Fledermaus schweigt.
Gihnend verlifit Panis Die phantastischen Illusionen. Der Schidel-Chirurg
wird ausgepfiffen. Der Traum eines Astronomen mache keine Kasse mehr.
Der abgeschnitrene Kopf fillt durch. Die Schaubude hat sich verdunkelt.

Der Meister stutzt, hat eine Idee.

Er klatscht in die Hinde. Ein gliserner Pavillon entfaltet sich

wie durch Geisterhand in Montreuil. Ein Palmenhaus. Eine Menagerie.
Bogenlampen schieflen aus dem Parkett. Es heben sich Flaschenziige.

Jalousien rollen auf und ab. Auf Sigebdcken und Dreifiifien regen sich
blecherne Kisten und Kurbeln und Linsen. Tiicher wehn. Klappen fallen.

Ein ganzes Atelier spriefit und breiter sich aus mit Dunkelkammern,

Dekors, Modellen, Kulissen, Kostiimen: eine Maschinerie die Wunder herstellr,
eine Fabrik die Geister erzeugt.

Ihr Metier und das meine — nicht viel Unterschied, sagt Apollinaire.

Der Meister zimmert und schreibt und schraubt. Er malt und dreht.

Er schneidet und schneidert. Er bastelt. Er baut. Er entwickelt.

Er himmert und mischt und kopiert und macht alles selbst und antworter: Ich
bin Kopf- und Handarbetter, beides zugleich. Er spielt sieben Mustker,

ein ganzes Orchester auf einmal. Er klatscht in die Hinde.’

Die Leinwand verdunkelt sich. Das Zelluloid ruckt und wackelt.

Er ist der Erste, immer der Erste.

Die Kamera lduft. Ein Auto erscheint und stockt und verwandelt sich

in eine Leichenkutsche. Vier weifle Clowns verwandeln sich in einen riesigen Neger.
In rasendem Tempo verwandelt sich alles in alles. Dann zerplatze es.

Dann zerspringt es in tausend Stiicke. Der Film ist zu Ende. Das Kino fingt an.

Die Gesiinge des Maldoror flackern iiber die weifle Wand. An der Zimmerdecke
spazieren Gelehrte. Uhren speien Diimonen aus. Ein Opiumsiichtiger traumt.

Aus Regenschirmen entspringen Damen. Gulliver schmmpft und wichst.

Die erste Reklame bejubelt Burnibus Senf.
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Aus einem Koffer, der aus einem Koffer kommt, kommen zahllose Koffer.

Alle Desaster des Fortschritts jagen voriiber als Albtraum, als Slapstick,

als Péerie. Der Meister klatscht in die Hinde. Jetzt wird es hell.

Er hat alles edfunden. Den Stoptrick. Die Dunkelblende. Das Drehbuch.

Die Doppelbelichtung. Den Phasentrick. Die Uberblendung. Das Studio.

Das Meer seiner Erfindungen schldgt iiber ihm zusammen, phosphoreszierend
schwarz-weifl, Handkolorierte Midchen kolorieren mit kleinen Pinseln das Bild.
Was da lauft, ist der erste Farbfilm.

Er klatscht in die Hinde. Er imitiert das Noch Nie Da Gewesene:

Die Explosion des Schlachtschiffes Maine vor Habana. Den Dreyfus-Prozefi.
Den Ausbruch des Mont Pelé¢ und Die Krénung Edward VII. von England.

Deer Produzent stellt die Geschichte im Smdio nach. Alles viel Besser,

Schéner, Genauer und Echter als in Wirklichkeit! Ein Demiurg, heiflt es jetzt,
ein Magus, ein Alchimist des Lichts! Meinetwegen. Doch so sieht er gar nicht aus,
sondern mit Spitzbart Embonpoint und Moustache glarzkdpfig und jovial

wie ein Flohzirkus-Besitzer.

Er klatsche in die Hinde. Schon briche das ganze Theater zusammen.

Die Filme verbrennen. Die Maschinen verschrotten sich selbst. Der Ruin ist da.
Die Dekorationen hiipfen zum Miillplatz. Eine Rufilawine begrabt den Erfinder.
Eine Dampfwalze biigelt ihn auf das Pflaster. Wie tragisch. Zehn Jahre vergehn,

In einern Kiosk an der Gare Montparnasse sitzt ein sehr alter Mann.

Spielsachen verkauft er, Bonbons und kleine Trompeten. Er klatscht in die Hande.
Niemand erinnert sich. Nichts geschieht. Das war sein letzter Trick.

Auf einmal ist er verschwunden.

Hans Magnus Enzensberger
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LES VUES + « + +
CINEMATOGRAPHIQUES

++++ Causerie par Geo. MELIES ++ ++

* = %

Je me propose, dans ceile causerie avec le lecteur, d'exposer du
mieuzx qu'il me sera possible les mille et une difficultés que doivent
surmonter les professionnels pour produire les sujels artistiques,
amusants, étranges, ou simplement naturels, qui font en ce moment
la vogue phénoménale du cinémalographe dans toutes les partics
du monde,

Des volumes seraient nécessaires auz plus anciens professionnels,
dont je suis, pour consigner, sans rien omettre, tout ce qu’ils ont appris
aw jour le jour durant de nombreuses années de pratique continue, et
la place dont Je dispose est matheureusement fort restreinte.

Aussi mon intention est-elle denvisager principalement le cité
ignoré de la confection des vues cinématographiques et notamment les
difficultés, insoupgonnées du public, et rencontrées d chague pas
dans Uexécution d'eeuvres qui semblent loutes simples el toutes
naturelles, L

Maintes fois, fui entendu dans les salles d'exhibition les réflexions
les plus saugrenues, qui prouvaient, & n’en pas douter, qu'une bonne
partie des speclateurs élaient @ cent lieues de se figurer la somme de



Die Filmaufnahme

von Georges Méligs
1907

In dieser Plauderei mit dem Leser will ich mein méglichstes tun, ein getreues
Bild der tausend und einen Schwierigkeiten zu entwerfen, die ein Filmhersteller
bewaltigen mufl, wenn er jene kiinstlerischen, amiisanten, seltsamen oder ein-
fach naturgetreuen Werke produzieren will, die augenblicklich die unglaubli-
che Beliebtheit des Films in allen Teilen der Welt ausmachen.!

Die iltesten Filmhersteller, deren ich einer bin, benétigten ganze Binde, um
liickenlos all das zu beschreiben, was sie wihrend vieler Jahre in der Praxis
gelernt haben; aber mein Platz ist leider sehr beschrankt.

Auch beabsichtige ich, hauptsichlich auf die unbekannten Gebiete der
Herstellung von Filmaufnahmen einzugehen, besonders auch auf die Schwierig-
keiten, von denen das Publikum gar nichts ahnt, die einem aber auf Schritt und
Tritt bei der Herstellung von Werken begegnen, die doch so einfach und doch
so natirlich wirken,

Wie oft habe ich bei den Vorfitlhrungen bereits die albernsten Ansichten
gehort, die eindeutig bewiesen, dafl ein grofier Teil der Zuschauer sich nicht im
entferntesten die Unmenge Arbeit vorstellen kann, die hinter den Bildern steckt,
die sie vorbeiziehen sehen. Manche, die keine Ahnung haben, »wie so etwas
gemacht wird«, sagen ganz einfach und naiv: »Das sind Tricks« oder »das miissen
sie im Theater aufnehmen« und mitihrer Erklarung zufrieden, schliefen sie: »Ist
ja gleich, es ist trotzdem gut gemacht«.

Wer eine solche Meinung duflert, hat wirklich vorher keinen Moment
Uberlegt: Das fehlende Tageslicht im Theater, die Unméglichkeit, die Bithne und
die Dekorationen ausreichend, regelmilig und kontinuierlich mit Magnesium-
licht zu beleuchten, die sehr spezielle Mimik des Films, die sich, wie wir spiter
sehen werden, stark von der Mimik des Theaters unterscheidet, die sehr begrenz-
te Linge der einzelnen Filme, all das sind Griinde, die eine Aufnahme unter
diesen Umstinden fast oder ginzlich unméglich machen. Die Malerei der Thea-
terdekoration macht im Film — ich werde das noch im Kapitel iiber das Biihnen-
bild erkliren - einen kliglichen und bejammernswerten Eindruck. Manche
Leute denken gar nicht erst dariiber nach, es ist ihnen gleichgiiltig.

Aber es gibt auch Zuschauer, die ganz im Gegenteil nicht bése wiren, wenn
man ihnen einige, ihre Neugier befriedigende Auskiinfte gibe, eine Neugier, die
sehr berechtigt und bei intelligenten Leuten, die immer den Grund fiir das, was
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sie schen, kennenlernen mochten, sehr natiirlich ist. Diese Zuschauer, die sicher-
lich in der Mehrzahl sind, will ich versuchen zufriedenzustellen,
Zunichst werde ich ein paar Worte iiber die filmische Apparatur sagen.

Der Kinematograph

Da das Prinzip, nach dem der Kinematograph funkrioniert, heute iiberall
bekannt ist, halte ich es fiir iberfliissig, im Detail darauf einzugehen. Es geniigt
mir, daran zu erinnern, dafl der Apparat zur Photographie sich bewegender
Objekte oder Personen konstruiert ist, indem er die verschiedenen Bewegungs-
phasen auf einen Film bannt, der hinter einem Objektiv abrollt. Diese Bewe-
gungsphasen werden als eine Serie rasch aufeinanderfolgender Bilder aufge-
nommen. Im allgemeinen werden die Bilder je nach Fall mit einer Geschwin-
digkeit von 12, 16, 18 pro Sekunde aufgenommen, d.h. entsprechend der
Geschwindigkeit, mit der sich das zu photographierende Objekt bewegt. Der
Apparat wird mit einer Handkurbel angetrieben; man dreht sie mehr oder
weniger schnell, um mehr oder weniger Bilder pro Sekunde zu bekommen.
Wenn es sich um fast bewegungslose Objekte handelt, geniigt eine geringe
Geschwindigkeit. Wenn es sich dagegen um Objekte wie Personen oder Tiere
handelt, die mit grofer Geschwindigkeit das Tableau durchqueren, muff man
schneller drehen und mehr Bilder aufnehmen, um Verzerrungen und Undeut-
lichkeiten zu vermeiden, die sich unweigerlich auf der Photographie zeigen
wiirden: Wenn das Objekt, das das Bildfeld durchquert, sehr nah zum Objektiv
ist, muff man noch schneller drehen. All das ist eine Frage der praktischen
Erfahrung.

Der empfindliche Film, der in einem hermetisch abgeschlossenen Kasten
oben am Apparat eingeschlossen ist, rollt mittels eines besonderen Mechanismus
ab und zieht an einem kleinen viereckigen Fenster vorbei, das hinter dem
Objektiv liegt. Er rollt nicht kontinuierlich ab, sondern ruckweise. 12 bis 15 mal
pro Sekunde hilt er an und setzt sich wieder in Bewegung, je nach der Geschwin-
digkeit, die von der Kurbel vorgegeben wird. Bei jedem Halt hat sich der Film
um zwei Zentimeter von oben nach unten verschoben; und sobald er stehen-
bleibt, dffnet sich automatisch eine Blende, die die Aufnahme erméglicht, und
zwar in Laufrichtung des Filmbandes. Diese Blende schliefit sich sofort wieder
bis zum folgenden Halt des Films. Es ergibt sich eine Folge von zwei Zentimeter
hohen und zweieinhalb Zentimeter breiten Photographien entlang des gesamten
Films, der sich, sobald er belichtet ist, in einem zweiten, ebenfalls hermetisch
gegen das Licht abgeschlossenen Kasten automatisch aufrollt. Wenn wir die
erhaltenen Bilder nach dem Entwickeln betrachten, sehen wir, dafl jede Geste,
z.B. die einer Persen, die den Arm hebt, auf fiinf oder sechs verschiedenen
Bildern zu sehen ist, auf denen der Arm immer héher gehoben wird. Die
Bewegung wird zerlegt und in thren aufeinanderfolgenden Phasen reproduziert.
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Wenn der Film kontinuierlich, ohne Unterbrechung und ohne Blende, die seine
Abwirtsbewegungen verdeckr, durchliefe, erhielte man dort, wo der sich bewe-
gende Arm sich befindet, ein verwischtes Bild anstelle einer Folge scharfer Bilder.

Das Anhalten des Films und sein Weitertransport werden, je nach Apparat,
entweder durch einen Stift bewirkt oder durch ein Malteserkreuz oder durch
Greifer, die sich horizontal und vertikal hin und her bewegen und den Film an
den Perforationsldchern, die sich in regelmifligen Abstinden am Rande des
Films befinden, ergreifen und weiterbefordern. Es eriibrigt sich, bei den Mecha-
nismen der verschiedenen in Gebrauch befindlichen Apparate ins Detail zu
gehen. Egal wie der Filmstreifen transportiert und auf welche Art er angehalten
wird, das Prinzip bleibt dasselbe: In kurz aufeinanderfolgenden, regelmifligen
Intervallen wird eine entsprechende Anzahl aufeinanderfolgender Photogra-
phien des in Bewegung befindlichen Gegenstandes aufgenommen. Ich sehe von
jeder technischen Beschreibung des Kinematographen selbst ab, denn es existie-
ren schon zahllose Arbeiten, die alle nétigen Auskiinfte geben, und mein Ziel ist
nicht, den Kinematographen zu studieren, sondern die Filmaufnahmen.

1

Die verschiedenen Arten der Filmanfnabme

Es gibt vier grofle Kategorien von Filmaufnahmen. Zumindest lif}t sich jede
Aufnahme in eine dieser Kategorien einordnen. Es gibt die sogenannten Au-
fenaufnahmen, die wissenschaftlichen Aufnahmen, die arrangierten Sujets und
die sogenannten Trickszenen. Ich zihle diese Klassifikation absichtlich in der
gleichen Reihenfolge auf, in der sich die Aufnahmen seit den ersten Vorfiihrun-
gen entwickelt haben. Anfangs photographierte man ausschliefflich Gegenstan-
de unter freilem Himmel. Spiter verwandte man den Kinematographen als
wissenschaftliches Instrument; schlielich wurde er zu einem Apparat, der dem
Theater diente. Von Anfang an war der Erfolg enorm, Erfolg, der auf der
Neugier beruhte, die die Erscheinung der bewegten Photographie hervorrief.
Aber als der Kinematograph in den Dienst des Theaters gestellt wurde, wan-
delte der Erfolg sich geradezu in einen Triumph. Seither ist die Beliebtheit des
wunderbaren Instruments von Tag zu Tag in einem Ausmafl gestiegen, das an
emn Wunder grenzt.

Die Auflenanfnabme

Diejenigen, die sich mit der Kinematographie beschiftigten, haben alle mit der
Auflenaufnahme angefangen; auch haben sich alle, ganz egal, welchem Spezial-
zweig sie sich zuwandten, auch weiterhin auf diesem Feld betdtigt. Diese
Aufnahmen bestehen in der kinematographischen Wiedergabe aus dem ge-
wohnlichen Leben: Aufnahmen, in den Straflen gemacht, auf 6ffentlichen
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Plitzen, auf dem Meer, am Ufer eines Flusses, auf Schiffen, von Ziigen aus,
Panoramaaufnahmen, solche von Zeremonien, Paraden, Trauverziigen usw.
Kurzum, es handelt sich um das Ersetzen des Dokumentarphotos, das sonst
mit tragbaren Apparaten gemacht wurde, durch die bewegte dokumentarische
Aufnahme. Nachdem die Kameraleute anfianglich sehr einfache Dinge aufge-
nommen hatten, die nur wegen der Neuheit der Bewegung in Bildern, die man
bislang immer nur in ithrer Unbeweglichkeit erstarrt gesehen hatte, Aufsehen
erregten, kdnnen sie heute auf Reisen in die ganze Welt sehr interessante Dinge
fiir uns aufnehmen und uns, ohne daff wir uns inkommodieren miifiten, Ge-
genden zeigen, die wir sonst wahrscheinlich nie zu Gesicht bekommen hitten
mit ihren Trachten, Tieren, Straflen, ihrer Bevolkerung, ihren Sitten; und all das
mit der Genauigkeit der... Photographie, Die Landschaften Indiens, Kanadas,
Algeriens, Chinas, Rufllands; Wasserfille, schneebedeckte Landschaften mit
ithren Sportmédglichkeiten, neblige oder sonnige Regionen, alles ist zum Augen-
schmaus jener Leute photographiert worden, die nicht gerne verreisen. Die
Kameraleute, die sich auf diesem Gebiet spezialisiert haben, sind ohne Zahl, da
es das leichteste ist. Ein gutes Instrument zu besitzen, ein guter Kameramann
zu sein, ein Gefiihl fiir den geeigneten Blickwinkel zu haben, keine Angst vor
dem Reisen zu haben und davor, Himmel und Erde in Bewegung zu setzen, um
die oft ndtige Erlaubnis zu bekommen — das sind die einzigen Voraussetzungen
in diesermn Industriezweig, Das ist zweifellos schon eine ganze Menge, aber wir
werden gleich sehen, daf dies erst die Anfinge der Kunst sind. Jeder Photo-
graph kann unter freiem Himmel photographieren, aber nicht jeder kann
Szenen arrangieren.

Die wissenschaftliche Aufnabme

Bald nach Bekanntwerden der bewegten Photographie kamen verschiedene
Leute auf die Idee, den Kinematographen dazu zu benutzen, anatomische
Studien der Bewegung von Menschen und Tieren auf dem Film festzuhalten.
Herr Marey?, dem es schon vor der eigentlichen Erfindung des Kinematogra-
phen gelungen war, den Vogelflug und das Galoppieren eines Pferdes zu
photographteren, indem er die Bewegung mittels eines Apparates, dessen Ob-
jektive nacheinander ausgeldst wurden, zerlegte, erzielte als erster auflerordent-
lich bemerkenswerte Ergebnisse. Heute ist das dank dem Kinematographen,
dem automatischen Apparat par excellence nur noch ein Spiel, das jeder betrei-
ben kann. Andere vereinten das Mikroskop mit dem Kinematographen und
gaben uns so sehr interessante Vergréflerungen vom Wirken des unendlich
Kleinen. Andere wieder bedienten sich des Kinematographen, um einem spe-
ziellen Studentenpublikum Operationen eines Meisters der Chirurgie zeigen
oder um eine Lektion bildhaft vor Augen fithren zu konnen: Glasherstellung,
Teile von Dampfmaschinen oder elektrischen Maschinen in Betrieb, Tépferei,

16



die verschiedensten Industriezweige. Diesen speziellen Teil der Kinematogra-
phie kénnte man zur Not zur Kategorie der sogenannten Auflenaufnahmen
zihlen, da der Kameramann sich wie bei den ersteren darauf beschrinkt, das zu
photographieren, was sich vor seinen Augen abspielt, mit Ausnahme allerdings
der mikroskopischen Studien, fiir die man Spezialapparate und -kenntnisse
braucht. Aber es war nicht méglich, diese Eigentiimlichkeiten des Kinemato-
graphen zu iibergehen.

Das arrangierte Sujet

Wir kommen jetzt zu den arrangierten Sujets oder Genreszenen. In diese
Kategorie gehoren alle Sujets, gleich welcher Art, bei denen die Handlung wie
im Theater vorbereitet und von Schauspielern vor der Kamera gespielt wird.
Bei dieser Art Aufnahme sind die Variationsméoglichkeiten unbegrenzr: von
komischen, burlesken und Buffo-Szenen bis zu den finstersten Dramen, iiber
die Komddien, die Schiferspiele, die Verfolgungsjagden genannten Aufnah-
men, die Clownerien und die Akrobatik. Nummern eleganter, kiinstlerischer
oder exzentrischer Tinzer, Ballette, Opern, Theaterstiicke, religidse Szenen,
anstoflige Sujets, plastische Posen, Kriegsszenen, Aktualititen, Tagesereignisse,
Unfille, Katastrophen, Verbrechen, Attentate und was weifl ich noch alles! Da
kennt der Bereich des Kinematographen keine Grenzen mehr. Alles, was die
Vorstellungskraft liefern kann, kommt ihm zupaf}, und er eignet es sich an. Vor
allem dieser und der folgende Zweig haben den Kinematographen unsterblich
gemacht, denn die Sujets, die die Imagination findet, kénnen unendlich variert
werden und sind unerschépflich.

Die sogenannte Trickszene

Ich komme nun zur vierten Kategorie der kinematographischen Aufnahmen.
Sie wurden von den Vorfilhrern Trickszenen genannt, aber ich finde diese
Bezeichnung ungenau. Da ich selbst diesen Spezialzweig ins Leben gerufen
habe, wird es mir, denke ich, gestattet sein zu sagen, dafi meines Erachtens die
Bezeichnung »phantastische Aufnahmen« viel genauer wire. Denn wenn auch
eine ganze Anzahl dieser Aufnahmen Verwandlungen, Metamorphosen, Um-
bauten enthilt, gibt es auch viele, in denen keine Transformationen vorkom-
men, wohl aber Effekte der Theatermaschinerie und der Regie, optische Tau-
schungen und eine ganze Serie, die man nur unter der Bezeichnung »Tricks«
zusammenfassen kann, einer Bezeichnung, die zwar wenig akademisch ist, in
der gewihlten Sprache aber kein Aquivalent besitzt.

Wie dem auch sei, diese Kategorie ist auf jeden Fall die grofite, denn sie
umfafit alles, von den Auflenaufnahmen (die nicht vorbereitet und ohne Tricks
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gleichwohl die Wirklichkeit aufnahmen)?, bis zu den wichtigsten theatermafi-
gen Arrangements. Dazwischen liegen alle Illusionen, die hervorgerufen werden
konnen durch Taschenspielerkunst, Optik, photographische Tricks, Biihnenbil -
der und Theatermaschinerie, Lichteffekte, Uberblendungseffekte (oder wie die
Englinder sagen: dissolving views) und das ganze Arsenal der phantastischen
Abrakadabra-Arrangements, die selbst die furchtlosesten Gemiiter in Aufre-
gung versetzen. Ohne die beiden ersten Kategorien auch nur im mindesten
herabsetzen zu wollen, méchte ich jetzt nur von den letzten beiden sprechen,
und zwar aus dem einfachen Grund, weil ich dort ganz in meinem Element bin
und folglich aus der genauen Kenntnis der Dinge heraus berichten kann. Seit
dem Tage —und der liegt jetzt zehn Jahre zuriick —, an dem unzahlige Hersteller
von Filmaufnahmen sich auf die Konfektion von Auflenaufnahmen und von
komischen Sujets, ob sie nun ausgezeichnet, gut oder schlecht gelangen, warfen,
lief} ich die einfachen Sujets beiseite und schuf als Spezialitit die durch die
Schwierigkeit threr Ausfithrung interessanten Sujets, denen ich mich dann aus-
schliefllich gewidmet habe.

Aus diesem Grunde besuchte mich auch Herr Roger Aubry, der mich bat,
fiir die Leser dieses Jahrbuchs die Entwicklung und die Methode der kiinstleri-
schen Filmaufnahme zu erkliren. Ich tue das mit umso gréflerem Vergniigen,
als ich diese duflerst interessante Kunst, der ich mich vollkommen verschrieben
habe, leidenschaftlich liebe. Sie bietet Gelegenheit zu einer Unmenge von Ver-
suchen, fordert eine grofle Anzahl von Arbeit jeder Art und verlangt eine so
ungeteilte Aufmerksamkeit, daf} ich mit gutem Gewissen keinen Augenblick
zdgere, sie als die anziehendste und interessanteste aller Kiinste zu bezeichnen,
denn sie macht sich so ziemlich alle anderen zunurze, Schauspielkunst, Zeichnen,
Malerei, Skulpturen, Architektur, Mechanik, Handarbeit, alles wird zu gleichen
Teilen in diesem auflergewohnlichen Beruf verwendet; und die Uberraschung
jener, die zufillig Gelegenheit hatten, bei einem Teil unserer Arbeit dabeizusein,
macht mir immer Spafl und grofites Vergniigen.

Allen kommut dann derselbe Satz iiber die Lippen: »Das ist ja wirklich ganz
aulergewdhnlich! Ich hitte nie gedacht, daff man soviel Plarz, soviel Material
braucht und daff soviel Arbeit nétig ist, um solche Aufnahmen zu machen! Ich
hatte keinerlei Ahnung, wie so etwas iiberhaupt gemacht wird«. Ach, hinterher
wissen sie auch nicht mehr dariiber; denn man muf}, wie man so schon sagt, selbst
Hand angelegt haben, und das ziemlich lange, um die zahllosen Schwierigkeiten
zu kennen, mit denen man in einem Beruf fertig werden muf}, der darin besteht,
alles zu bewerkstelligen, selbst das, was unméglich scheint, und der den phan-
tastischsten Traumen, den unwahrscheinlichsten Erfindungen der Einbildungs-
kraft das Aussehen der Wirklichkeit geben muf}. Da geht kein Weg dran vorbei,
man mufl das Unmégliche unter allen Umstinden méglich machen, denn man
photographiert und zeigt es ja!!!

Fiir die spezielle Gattung, mit der wir uns beschiftigen, mufite ezgens ein
Atelier geschaffen werden. Kurz gesagt ist es die Vereinigung von photographi-
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schem Atelier (in riesigen Proportionen) und Theaterbiihne. Die Konstruktion
besteht aus Glas und Eisen. Am einen Ende befindet sich die Kabine fiir den
Apparat des Kameramanns, wihrend am anderen duflersten Ende ein Bretterbo-
den gelegt wurde, der genau dem Boden einer Theaterbithne entspricht, mit
Kassettenklappen, Versenkungstischen und Freifahrischlitzen, Selbstverstind-
lich sind um die Biihne herum Kulissen mit Depots fiir die Biithnenbilder und
dahinter Garderoben fiir Kiinstler und Statisten. Die Biihne besitzt eine Unter-
biihne mit mehreren Versenkungen und die Hub-Podien, die nétig sind, um die
Gotter der Unterwelt in den Feerien erscheinen und verschwinden lassen zu
konnen. Es gibt falsche Gassen, 1n denen bei Szenenwechsel die Versatzstiicke
verschwinden, und dariiber ein Schniirboden mit Rollen und Winden, die fiir
bestimmte Operationen nétig sind (fliegende Personen oder Wagen, Fliige quer
uiber die Bithne fiir Engel, Feen oder Nixen usw.}. Besondere Rollen dienen zur
Bewegung von Rundhorizonten; elektrische Projektoren strahlen die Erschei-
nung an und verleihen ihnen Nachdruck. Das ist zusammengenommen im
kleinen ein ziemlich genaues Abbild des Illusionstheaters. Die Biihne ist unge-
fahr zehn Meter breit. Hinzukommen drei Meter Kulissen rechts und links. Die
gesamte Linge von der Vorbiihne bis zur Kamera betrigt siebzehn Meter.
Drauflen sind eiserne Schuppen, in denen die nétigen Schreinerarbeiten fiir die
Praktikablen ausgefiihrt werden, und einige Depots, in denen das fiir die Bauten
notige Material, die Requisiten und die Kostiime aufbewahrt werden.

Tageslicht und kiinstliche Belenchtung

Die Decke des Ateliers besteht zum Teil aus Milchglas und zum Teil aus
gewdhnlichem Glas. Im Sommer, wenn die Sonne durch die Scheiben auf die
Dekors fillt, wire die Wirkung verheerend, denn der Schatten des eisernen
Dachgeriistes wiirde sich deutlich auf den gemalten Prospekten abzeichnen.
Um dem abzuhelfen, verfiigt das Atelier iiber eine Anzahl beweglicher Jalou-
sien, die durch Ziige betitigt werden und im Handumdrehen alle gleichzeitig
geofinet oder geschlossen werden kdnnen. Die Rahmen dieser Jalousien sind
mit Pausleinwand bespannt (wie Architekten sie zum Plinezeichnen verwen-
den), was bei geschlossenen Jalousien ein gedimpftes, dem der Milchglasschei-
ben in der Wirkung dhnliches Licht ergibt. Bei einer Szene, zu deren Aufnahme
manchmal vier Stunden und linger benétigt werden, und deren Vorfihrung
nur zwei bis vier Minuten dauert, ist eine gleichmiflige Beleuchtung schwer zu
erreichen, So bleibt es dann nicht aus, dafl an bewdlkten Tagen, wenn die
verfluchten schwarzen Kumuluswolken sich ein Vergniigen daraus machen,
stindig die Sonne, die Freundin des Photographen, zu verdecken, sich bei
demjenigen, der Kameraleute, Helfer, Techniker, Schauspieler und Statisten
dirigiert, Verzweiflung bemerkbar macht. Man braucht schon eine schier
himmlische Geduld, wenn man erst darauf wartet, daf die Sonne geruht, wieder
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zu erscheinen, dann die Jalousien schliefflen muf}, weil es zu hell ist, um sie gleich
darauf wieder zu 8ffnen, wenn es zu dunkel wird, und man obendrein noch
keine der tausend Kleinigkeiten der im Gange befindlichen Arbeit aus den
Augen verlieren darf. Wenn ich bis jetzt noch nicht verriickt geworden bin,
werde ich es auch zweifellos nie mehr werden, denn die schifchenbewdlkten,
wolkigen oder nebligen Himmel haben meine Geduld auf eine harte Probe
gestellt... und mir im Laufe meiner Karriere unzihlige verpfuschte Aufnahmen
beschert, begleitet von enormen Kosten, denn jede Szene, die neu angefangen
wird oder wegen des schlechten Wetters nicht beendet werden kann, verdop-
pelt, verdrei- oder vervierfacht ibre Herstellungskosten, je nachdem, ob man
sie an zwei, drei oder vier aufeinanderfolgenden Tagen neu beginnen muf}, da
ja die Schauspieler jedesmal extra kommen miissen. Ich habe Szenen erlebt, die
acht Tage hintereinander immer wieder neu angefangen werden mufiten, u.a.
das Ballett von Faust, das zweieinhalb Minuten dauert und 3.200 Francs
gekostet hat. Grund genug, wiitend zu werden.

Nach vielen Versuchen, und obwohl immer wieder behauptet wurde, daf} es
unmdglich sei, gelang es mir vor kurzem doch, durch eine elektrische Spezial-
einrichtung, die aus Beleuchrungsziigen, Kulissenleuchter und -stinder zusam-
mengesetzt ist, eine kiinstliche Beleuchtung wie im Theater, die den Eindruck
von Tageslicht erweckt, zu schaffen, die mich in Zukunft vor den harten Prii-
fungen der Vergangenheit bewahren wird. Gott sel Dank! Ich brauche also nicht
verriickt zu werden, zumindest nicht wegen der Wolken. Das Streulicht errei-
chen wir durch eine geeignete Zusammenstellung aus einer groflen Anzahl an
Bogen- und Quecksilberlampen. Diese kiinstliche Beleuchtung ersetzt, wenn
nétig, das Tageslicht. Die Intensitit kann nach Belieben geregelt werden.

Arrangement und Vorbereitung der Szenen

Das Arrangement einer Szene, eines Stiickes, eines Dramas, einer Feerie, einer
Komdodie oder einer kiinstlerischen Szene erfordert selbstverstindlich ein der
Phantasie entsprungenes Szenario, dann die Uberlegung, was auf das Publikum
wirken kénnte, die Anfertigung von Skizzen und Modellen der Dekors und der
Kostiime, und schliefflich muff man sich jedesmal éinen besonderen Effekt
einfallen lassen, ohne den keine Aufnahme Aussicht auf Erfolg hirte. Handelt
es sich um Zaubernummern oder Feerien, so verlangen Austiiftelung, Zusam-
menstellung, Trickentwurf und vorausgehender Entwurf ihres Aufbaus ganz
besondere Sorgfalt. Auch die Regie sowie die Bewegungen der Statisterie und
die Anordnung der Figuren werden vorbereitet. Diese Arbeit entspricht voll-
kommen der Vorbereitung eines Theaterstiicks, mit dem einzigen Unterschied,
daf} der Autor selbst alles auf dem Papier zusammenstellen mufl und somit
Autor, Regisseur, Bithnenbildner und oft sogar Schauspieler in einer Person ist,
wenn er ein geschlossenes Ganzes auf die Beine stellen will. Der Erfinder der
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Szene mufl sie auch selbst leiten, denn es ist ganz und gar unméglich, daf sie
gelingt, wenn zwei verschiedene Personen sich darum kiimmern. Man muf} vor
allem genau wissen, was man will, und jedem Schauspieler seine Rolle erst
vorkauen. Man darf andererseits aber nicht vergessen, dafl man nicht drei
Monate proben kann wie im Theater, sondern héchstens eine Viertelstunde.
Wenn man Zeit verliert, wird es dunkel... und dann Photographie ade. Alles
mufl bedacht sein, sogar und vor allem die Klippen, die es bei den Aufnahmen
und den Trickszenen zu umschiffen gilt, und das sind eine ganze Menge.

Die Bﬁbneﬁbilder

Die Dekors werden nach einem gewihlten Modell angefertigt, in einem angren-
zenden Atelier aus Holz und Leinwand hergestellt und mit Leimfarbe bemalt,
so wie die Bilhnendekoration; allerdings wird die Malerei nur in Schwarz-weify
ausgefiihrt, mit allen Grautdnen zwischen tiefem Schwarz und reinem Weiff.
Damit dhneln sie Trauerdekorationen und befremden denjenigen, der sie zum
erstenmal sieht. Farbige Biihnenbilder wirken ausgesprochen schlecht. Blau
wird zu Weif}; Rot, Griin und Gelb werden zu Schwarz; das zerstort vollig die
Wirkung. Deshalb mufl man die Dekors so malen wie die Hintergriinde, die die
Photographen verwenden. Die Malerei wird auflerst sorgfiltig ausgefiihrt, im
Gegensatz zur Theatermalerei. Die Vollkommenheit, die Genauigkeit der Per-
spektive, die geschickt ausgefihrte optische Tiuschung, die das Gemalte mit
wirklichen Gegenstinden verbindet wie bei den Panoramen, all das 1st nétig,
um den kiinstlichen Dingen, die der Apparat mit absoluter Prizision abbildert,
den Anschein von Echtheit zu verlethen. Alles, was schlecht ausgefiihrt ist, wird
spater genauso vom Apparat wiedergegeben; man mufl also die Augen authalten
und alles mit peinlicher Sorgfalt ausfiihren. Das kenne ich gar nicht anders. In
Materialfragen mufl der Kinematograph das Theater @bertreffen und alles
Konventionelle ablehnen.

Die Reguisiten

Die Requisiten sind aus Holz, Leinwand, Karton, Gips, Pappmaché, Ton, oder
man nimmt Gebrauchsgegenstinde; wenn man aber ein photographisch gutes
Ergebnis erzielen will, verwendet man am besten selbst fiir Stithle, Kamine,
Tische, Teppiche, Mobel, Kandelaber, Uhren usw. Gegenstinde, die speziell
hierfiir hergestellt werden und auch in verschiedenen, sorgfiltig abgestuften
Grautdnen, die dem Objekt entsprechen, bemalt sind. Wichtige Filme werden
oft noch handkoloriert. Dies wire bei der Photographie echter Gegenstinde
unméglich, da sie, wenn sie aus Bronze, Mahagoni oder rotem, gelbem oder
griinem Stoff sind, auf dem Film tiefschwarz erschienen, folglich nicht trans-
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parent, so dafl es nicht mehr méglich wire, ihnen den fiir die Projektion nétigen
echten, durchscheinenden Farbauftrag zu geben. Das ist einer der Punkte, von
dem das Publikum im allgemeinen nichts weifl. Es macht sich bestimmt keine
Vorstellung von der Zeit und der Sorgfalt, die aufgewendet werden miissen, um
all diese Requisiten herzustellen, die spiter einfach wie echte Gegenstinde
wirken.

Die Kostiime

Aus demselben Grunde miissen die meisten Kostiime eigens in den Farben
angefertigt werden, die auf der Photographie gut herauskommen und sich
obendrein noch zum spiteren Kolorieren eignen. Daher bendtigt man einen
enormen Fundus an Kostiimen aller Art, aller Epochen, aller Nationalititen
und aller Schichten, mit allem was dazugehért, ganz zu schweigen vom Heer
der Hiite, Periicken, Waffen, Schmuckstiicke, vom groflen Herr bis zum ge-
wohnlichsten Herumtreiber; ganz gleich, wie groff der Fundus auch sein mag,
immer ist er zu klein. Bei 10.000 Kostiimen des gingigen Repertoires kommt
es nicht selten vor, dafl man auf einen Theaterkostiimverleiher zurtickgreifen
mufl, um Gruppen auszustatten, bei denen viele gleiche Kostiime bendtigt
werden, hauptsichlich fiir grofle Paraden oder Trauerziige. Narirlich sind auch
Kostiimschneider und Arbeiter zum Reparieren und zur Wartung notig; das-
selbe gilt fiir Wische und Garnituren, Schuhe und die Gbrige Ausriistung.

Die Schauspieler und die Komparserie

Im Gegensatz zur weitverbreiteten Annahme ist es sehr schwierig, gute Kiinst-
ler fir den Kinematographen zu finden. Es ist durchaus méglich, dafl ein
Schauspieler, der im Theater ausgezeichnet, ja ein Star ist, in einer Filmszene
iiberhaupt nichts taugt. Oft sind sogar professionelle Mimen schlecht, weil sie
nach konventionellen Prinzipien Pantomime spielen; ebenso haben die Ballett-
Mimen eine bestimmte Art des Auftretens, die man sofert erkennt. Diese in
ihrem Fach ausgezeichneten Kiinstler sind hilflos, wenn sie fiir den Kinemato-
graphen arbeiten. Das kommt daher, daff die filmische Mimik ein eigenes
Studium und besondere Eigenschaften erfordert. Dort gibt es kein Publilkum
mehr, an das sich der Schauspieler mit Worten oder mimisch wendet. Der
Apparat ist der einzige Zuschauer und nichts ist schlimmer, als zu ihm hinzu-
sehen oder thm wihrend des Spiels Beachtung zu schenken. Das passiert
anfangs aber jedem Schauspieler, der von der Biithne kommt und nicht an den
Kinematographen gewdhnt ist. Der Schauspieler muff sich vorstellen, er sei
stumm und miisse sich Schwerhorigen, die ihm zusehen, verstindlich machen.
Sein Spiel mufl niichtern und sehr ausdrucksvoll sein; nur wenige, aber sehr
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genaue und sehr klare Gesten. Gutes Mienenspiel und richtige Haltung sind
unerlifilich. Ich habe zahlreiche Szenen mit bekannten Darstellern gesehen. Sie
waren nicht gut, weil ihnen das wichtigste Element fiir ihren Erfolg, das Wort,
fehlte. Daran gewdhnt, wohltdnend zu sprechen, verwendeten sie im Thearer
die Geste nur als Beiwerk des gesprochenen Wortes. In der Kinematographie
dagegen ist das Wort nichts, die Geste alles. Einige haben allerdings auch gute
Szenen gespielt, z.B. Galipaux. Warum? Weil er durch seine Monologe an das
Mienenspiel gewohnt und Gber besonders ausdrucksvolle Gesichtsziige ver-
fiigt. Er kann sich verstindlich machen, ohne zu sprechen, und seine bewufit
itbertriebene Gestik — unerlafillich fiir die Pantomime, vor allem fiir die photo-
graphierte Pantomime — ist immer von grofler Genauigkeit. Die seine Worte
angemessen begleitende Geste eines Schauspielers wird unverstindlich, wenn
er nur mimt. Wenn Sie im Theater sagten: »Ich habe Durst«, wiirden Sie
keinesfalls Thren Daumen mit geschlossener Faust zum Mund fithren, um eine
Flasche anzudeuten. Das wire vollkommen iiberfliissig, da ja jeder gehért hat,
dafl Sie Durst haben. Aber in der Pantomime wiren Sie natiirlich gezwungen,
diese Geste auszufiihren.

Das ist doch im Grunde einfach, nicht wahr? Nun ja, neunmal von zehn
kommt es demjenigen, der nicht die Gewohnheit hat zu mimen, nicht in den
Sinn, Man improvisiert nichts, man mufl alles lernen. Man mufl auch wissen, was
der Apparat wiedergeben kann. Da die Personen auf einer Photographie alle
zusammenkleben, mufl man sehr darauf achten, die Hauptpersonen hervorzu-
heben, indem man sie in den Vordergrund stellt, und den Eifer der Nebenfiguren
zu bremsen, die immer dazu neigen, an der falschen Stelle zu gestikulieren. Das
ergibt dann auf dem Bild ein Durcheinander von herumfuchtelnden Leuten. Das
Publikum weif} nicht mehr, wohin es schauen soll, und versteht die Handlung
nicht mehr. Die Phasen miissen nacheinander und nicht gleichzeitig ablaufen.
Das bedeutet fiir die Schauspieler, dafl sie aufpassen miissen und nur dann spielen
diirfen, wenn sie dran sind, genau in dem Moment nimlich, in dem ihr Beitrag
erforderlich wird. Das ist auch eines der Dinge, die ich den Kiinstlern oft schwer
klarmachen konnte, weil sie immer dazu neigen, sich in den Vordergrund zu
spielen, was fiir dte Handlung und die Gesamtwirkung von Nachteil ist; meistens
haben sie zuviel guten Willen. Und mit welch Samthandschuhen mufy man diesen
zu groflen guten Willen anfassen, um ihn micht zu zerknittern! Wie seltsam es
auch scheinen mag, jeder Kiinstler meiner ziemlich grofien Truppe wurde unter
zwanzig oder dreiflig anderen ausgewihlt, die ich nacheinander auf die Probe
gestellt habe, ohne zu erreichen, was ich wollte, obgleich alle sehr guve Kiinstler
von Pariser Bithnen waren.

Nicht alle bringen die nétigen Eigenschaften mit, und auch der gute Wille
kann diese Fihigkeiten leider nicht ersetzen. Die Begabten finden sich schnell
hinein, die anderen nie. Vor allem unter den Kiinstlerinnen findet man selten
gute Mimen. Viele sind hiibsche, intelligente, ja schone Frauen, die das Kostiim
oder die grofle Abendtoilette gut tragen; aber ach, dreimal ach, wenn sie eine
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etwas schwierigere Szenen mimen miissen! Man mufl die Schweiflausbriiche des
Regisseurs gesehen haben. Ich beeile mich hinzuzufiigen, daff es gliicklicherwei-
se auch Ausnahmen gibt, die sehr anmutig und intelligent spielen. Schlufifolge-
rung: Es ist eine langwierige und schwere Aufgabe, eine gute kinematographi-
sche Truppe zusammenzustellen. Nur wer sich iberhaupt nicht um Kunst
schert, begniigt sich mit den Erstbesten und pfuscht eine uninteressante und
wirre Szene zusammen.

Die Kosten

Die durch die kinematographischen Aufnahmen verursachten Kosten sind sehr
unterschiedlich und hangen hauptsichlich vom Sujet ab. Film kostet heute pro
Meter 0,50 Francs fiir die Negative und ebensoviel fiir die Positive. Daraus
ergibt sich, daf allein an Materialkosten fiir 20 Filmmeter fiir das Negativ und
auch fitr das Positiv jeweils 10 Francs, d.h. zusammen 20 Francs anfallen, wenn
man nur eine Kopie zieht. Das ist natiirlich so gut wie nichts, Wenn man ein
Sujet in Indien, in Amerika oder anderswo aufnimmt, sind es vor allem die
Reisckosten, die den Preis des fertigen Films betrichtlich erhdhen, Wenn es
sich um arrangierte Sujets handelt, konnen die Kosten fiir 20 Meter unendlich
varieren, je nach den Ausgaben, die durch die Erstellung des Negativs verur-
sacht werden. Manch einer dreht Szenen mit vier oder fiinf Personen mit
zweitrangigen Kiinstlern und nimmt sie einfach auf der Strafle, in einem Garten,
auf einer Landstrafle, auf einem Bauernhof usw. auf. In solch einem Fall sind
die Selbstkosten unbedeutend. Andere dagegen beschaftigen zahlreiche Perso-
nen, darunter Kiinstler, die hohe Gagen bekommen, und verwenden kostspie-
lige Dekors, Requisiten und Kostiime; in so einem Fall werden die Ausgaben
tirchterlich. Zur allgemeinen Orientierung sei gesagt, dafl ein grofies Histo-
rien- oder Zauberstiick, eine Oper dreiflig bis vierzig Tableaus enthalten kann,
deren Vorberettungen zweieinhalb bis drei Monate dauern, zwanzig bis dreiflig
Proben erfordern, und das bei einem Stab von zwanzig bis dreiflig Kiinstlern,
150 bis 200 Statisten, etwa zwanzig Technikern, dazu Tédnzerinnen, Schneider
und Schneiderinnen, Friseure, Gewandmeister usw. Bei manchen Bildern, vor
allem bei solchen, die Tricks enthalten, mufl oft mehrmals von neuem begonnen
werden, bevor sie wirklich gelingen. Kurzum, wenn das Stiick einmal beendet
ist, hat es 12, 15 und sogar 18 bis 20.00¢ Francs an Ausgaben aller Art
verschlungen fiir eine Gesamtlinge von 400 Filmmetern, was einer Vorfihrlan-
ge von 22 bis 23 Minuten entspricht. Das Publikum, das fiir seinen Platz 0,50
bis 1 Franc bezahlt, hat keine Ahnung von diesem nicht ganz unbedeutenden
Detail. Das ist auch der Grund, warum es je nach Hersteller und Arbeitsweise
enorme Unterschiede im Preis fiir den belichteten Filmstreifen gibt. Es diirfte
auch wenig bekannt sein, daff die Gagen fiir gute Kiinstler so hoch liegen, dafl
die meisten monatlich mehr bel den Gesellschaften verdienen, fiir die sie
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Filmaufnahmen machen, als bei den Theatern, deren Ensemble sie angehoren.
Das ist ein ausgezeichnetes neues Betitigungsfeld fir die Kiinstler, denen die
Kinematographie einen wichtigen Vorteil und eine sehr geschitzte Zulage zum
Gehalt beschert hat.

Die Tricks

In dieser schon recht langen Plauderei ist es unmdéglich, die Ausfiihrung der
kinematographischen Tricks im Detail zu erkldren; dafiir wire ein ganzes Buch
nétig und selbst dann konnte nur die Praxis alle Einzelheiten der verschiedenen
Verfahren verstindlich machen, die unglaubliche Schwierigkeiten mit sich
bringen. Ohne Prahlerei — das wird jeder Fachmann bestatigen — kann ich sagen,
dafl ich selbst nach und nach alle sogenannten »geheimnisvollcn« Verfahren der
Kinematographie erfunden habe. Alie Hersteller arrangierter Aufnahmen sind
mehr oder weniger dem von mir eingeschlagenen Weg gefolgt, und etner von
ihnen, der Chef der grofiten Filmgesellschaft der Welt (auf dem Gebier der
Grofiproduktion zu kleinem Preis), hat mir selbst gesagt: »Ihnen ist es zu
danken, daff das Kino sich behaupten und diesen beispiellosen Erfolg erringen
konnte. Indem Sie die Photographie im Bereich des Theaters, d.h. auf unendlich
variable Sujets anwandten, haben Sie es vor dém Fall bewahrt, der zweifellos
schnell gekommen wire, bei all diesen Aufnahmen unter freiem Himmel, die
sich verhingnisvoll gleichen und deren das Publikum schnell Uberdriissig
geworden wire.«

Ich gestehe ohne falsche Scham, daf dieser Ruhm, wenn es denn einer ist,
mich mehr als jeder andere gliicklich macht. Wollen Sie wissen, wie mir die Idee
kam, in der Kinematographie Tricks zu verwenden? Wirklich, das war ganz
einfach! Eine Panne des Apparats, dessen ich mich anfangs bediente (ein ganz
einfacher Apparat, in dem der Film oft zerrift oder hingenblieb und nicht
weiterlaufen wollte), hatte eine unerwartete Wirkung, als ich eines Tages ganz
prosaisch die Place de 'Opéra photographierte. Es dauerte eine Minute, um den
Film freizubekommen und die Kamera wieder in Gang zu setzen. Wihrend
dieser Minute hatten die Passanten, Omnibusse, Wagen sich natiirlich weiterbe-
wegt. Als ich mir den Film vorfiihrte, sah ich an der Stelle, wo die Unterbrechung
eingetreten war, pl6tzlich einen Omnibus der Linie Madeleine-Bastille sich in
einen Leichenwagen verwandeln und Manner zu Fraven werden. Der Trick
durch Ersetzen, Stopptrick genannt, war gefunden, und zwei Tagen spater
begann ich damit, Manner in Frauen zu verwandeln und Menschen und Dinge
plétzlich verschwinden zu lassen, was anfangs ja grofien Erfolg hatte. Mit diesem
ganz einfachen Trick schuf ich die ersten Feerien: LE MaNoIk Du DiasLE, LE
DiasLeE Au CouveNT, CENDRILLON usw,

Ein Trick zieht den nichsten nach sich; da diese neue Gattung erfolgreich
war, bemiihte ich mich, neue Verfahren zu finden, die ich mir Zug um Zug
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ausdachte: den Kulissenwechsel durch Uberblendung, den man mir Hilfe einer
besonderen Kameravorrichtung erreicht, das Erscheinen und Verschwinden von
Dingen, die Metamorphosen, die man durch Doppelbelichtung auf schwarzem
‘Grund oder schwarze Aussparungen in den Dekors erzielt, sodann Doppelbe-
lichtungen auf weiflem, schon belichtetem Grund (was alle fir unméglich
hielten, bevor sie es gesehen hatten), die durch einen Kniff zustande gebracht
werden, iiber den ich nicht sprechen kann, da meine Nachahmer noch nicht ganz
hinter das Geheimnis gekommen sind.

Danach kamen die Tricks mit den abgeschmittenen Kopfen, mit der Verdop-
pelung von Personen, mit Szenen, die von einer einzigen Person gespielt werden,
die sich vervielfacht und schliefflich ganz allein bis zu zehn Personen darstellt,
die miteinander Spafl treiben. Schlieilich verwandte ich auch meine Spezial-
kenntnisse vom Illusionstheater, die mir fiinfundzwanzig Jahre Praxis im Thea-
ter Robert-Houdin vermittelt haben, und fihrte in der Kinematographie die
Tricks der Maschinerie, der Mechanik, der Optik, der Taschenspielerei usw. ein.
Und ich wage zu behaupten, daff es in der Kinematographie durch all diese
kombinierten und sachkundig angewandten Verfahren heute méglich ist, die
unmdglichsten und unwahrscheinlichsten Sachen auszufihren.

Abschlieflend mufl ich zu meinem groflen Bedauern sagen, daf} die einfach-
sten Tricks die grofite Wirkung erzielen, wihrend jene, die man durch Doppel-
belichtung zustande bringt, was bei weitem das Schwierigste ist, nur von denen,
die die Schwierigkeiten kennen, gewiirdigt werden; z.B. sind die Szenen, die von
einer einzigen Person gespielt werden und bei denen der Film bis zu zehnmal
immer wieder durch den Aufnahmeapparat lduft, so schwierig, dafl sie zu einem
Geschicklichkeitsspiel werden. Der Schauspieler, der zehn verschiedene Szenen
spielt, muf} sich, wihrend der Film liuft, Sekunde fiir Sekunde genau erinnern,
was er in der vorhergehenden Szene an dieser Stelle tat und wo er sich genau
befand. Nur so harmonisiert das Spiel der zehn Kunstler (die ja nur einer sind);
wenn dagegen der Schauspieler bei einem Durchlauf eine ungliickliche Bewe-
gung macht oder sein Arm zufillig eine Person verdeckt, die beim vorhergehen-
den Durchlaufen photographiert wurde, entstehen durchsichtige oder verwisch-
te Stellen, die den ganzen Trick verderben. Man kann sich also die Schwierigkei-
ten vorstellen und die Wut, die einen packt, wenn, nach drei oder vier Stunden
Arbeit und angespannter Aufmerksamkeit, bei der siebten oder achten Belich-
tung ein Loch im Film entsteht und man gezwungen ist, den angefangenen Film
wegzuwerfen und wieder ganz von vorne zu beginnen, weil bei einem Film mit
zerrissener Perforation keine Abstimmung mehr moglich ist und das latente Bild
nur entwickelt werden kann, wenn die zehnte und letzte Szene aufgenommen
worden ist.

Das klingt fiir Uneingeweihte vielleicht recht »chinesisch«, aber ich wieder-
hole, dafl detaillierte Erklirungen uns zu weit fithren wiirden.

_ Aber wie dem auch sei, der intelligent angewandte Trick ermoglicht es, das
Ubernatiirliche, das Imaginire, sogar das Unmégliche sichtbar zu machen und
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wirklich kiinstlerische Bilder aufzunehmen, die fiir jeden, der bedenkt, daf} bei
threr Ausfithrung alle Register der Kunst gezogen werden, ein wahrer Genuf}
sind.

Schwierigkeiten und Zwischenfille

Aufler den oben genannten Schwierigkeiten, d.h. denen, die durch die Aufnah-
me bestimmter Szenen bedingt sind, gibt es noch andere, die sich dem Filmher-
steller in den Weg stellen: dazu zihlen Lichtverinderungen, Wolken, die die
Sonne verdecken, Pannen des Apparates, das Blockieren des Filmbands, das
Zerreiflen eines zu diinnen Films, eine zu unempfindliche Emulsion, Flecken
und Linien, die bei manchen Filmen nach dem Entwickeln auftreten und sie
unverwendbar machen. Locher, die das Auge nicht wahrnehmen kann, die bei
der Projektion aber groff wie Quadersteinen werden. Deshalb empfindet man
eine grofie Erleichterung, wenn nach dem Entwickeln die Kopie einwandfrei
ist. Wer kein Fachmann ist, kann sich nicht vorstellen, wieviel Geduld, Beharr-
lichkeit und Entschlossenheit zum Gelingen notwendig sind. Und ich muff
immer licheln, wenn ich jemanden sagen hére: »Warum sind diese Aufnahmen
bloff so teuer?« Ich weifl es nur zu gut; aber wie soll man es jemandem
begreiflich machen, der nicht weif}, wie die Arbeit vor sich geht und der bei
einer Aufnahme nur eines zu wiirdigen weif}: daf sie billig ist!

Die Aufnabme. Der Kameramann

Man braucht nicht extra darauf hinzuweisen, dafl der Kameramann in diesem
Fach sehr erfahren sein und die vielen kleinen Fallstricke des Berufs kennen
mufl, Eine schwierig auszufihrende Aufrnahme kann nicht von einem Anfinger
gemacht werden. Er wird die geschicktesten Tricks verderben, wenn er auch
nur das Geringste beimn Drehen seiner Kurbel vergifit. Ein Irrtum bei einer
Umdrehung, das Vergessen einer Zahl, wenn er bei der Aufnahme laur zihlt,
ein Wimpernschlag, eine Sekunde Unaufmerksamkeir, verderben alles. Man
braucht einen ruhigen, aufmerksamen Mann, der iiberlegt, allen Argernissen zu
begegnen weiff und nie die Nerven verliert. Denn Arger und Aufregung sind
fast nicht zu vermeiden, wenn man mit unzahligen Schwierigkeiten und fast
immer unangenehmen Uberraschungen zu kimpfen hat. Diese wenigen Bemer-
kungen machen schon deutlich, warum die Aufnahme phantastischer Bilder,
die gleichzeitig vom Regisseur, den Technikern, den Schauspielern und dem
Kameramann abhingt, so schwierig ist. Das vollkommene Einvernehmen, die
Aufmerksamkeit aller, die genaue Zusammenarbeit sind nicht leicht zu errei-
chen, wihrend man auf der anderen Seite gegen Schwierigkeiten aller Art
kimpft. Das geniigt auch, um zu erkliren, warum die meisten Photographen,
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die sich zuerst auf diese neue Gattung gestiirzt hatten, aufgegeben haben. Denn
dazu mufl man mehr sein als nur ein einfacher Kameramann; und obgleich es
sehr viele Kameraleute gibt, ist die Zahl derer, denen es gelang, etwas anderes
zu schaffen als ihre Kollegen, sehr gering: hochstens einer pro Nation, wenn
iberhaupt, und dabei sind ja alle Linder der Welt, was die kiinstlerischen
Filmen betrifft, von den franzésischen Herstellern auch noch abhingig.

Proben und Ausfiibrung

Und jetzt ein Wort zur eigemlichen Ausfithrung des Sujets. Wenn eine Szenerie
entworfen ist, wenn die Dekors mit ihren Praktikablen, Requisiten, gegebenen-
falls Trickvorrichtungen bereit sind, werden die zugehérigen Kostime in den
Kiinstlergarderoben vorbereitet. Die Kiinstler werden fiir den nichsten Tag
bestellt. Hier, wie im Theater, erscheinen sie piinktlich, und das ist unerlaflich,
da die Sonne nicht wartet. Nach einer kurzen Darstellung der Gestalt, die sie
spielen sollen, erhalten sie die Kostiime. Sie kleiden sich an, schminken sich,
kurzum, sie bereiten ihre Rolle vor wie im Theater. Aber auch sie entgehen
nicht dem Gesetz, das die Gestaltung der Dekors bestimmt, wo nur Schwarz
und Weif} verwendet werden. Auch hier kein Rot mehr, weder auf die Wangen
noch auf die Lippen, sonst bekommt man Negerkopfe. Die Schminke besteht
ausschliefflich aus Schwarz und Weiff. Auch das Schminken ist eine Kunst fiir
sich, die es zu erlernen gilt, denn man mufl genau wissen, wie weit man gehen
darf, um charakteristische Typen zu schaffen und keine licherlichen.

Von den Inspizienten zur Eile angetrieben, erscheinen die Schauspieler auf
der Biihne. Dort erklirt der Regisseur, der im allgemeinen auch der Autor ist,
zunichst mit einigen Worten die zu spielende Szene im ganzen, sodann werden
abschnittsweise die einzelnen Teile der Handlung geprobt. Er iiberwacht den
Gang, die Anordnung der Statisten und ist gezwungen, jedem seine Rolle
vorzuspielen, um ihm seine Gesten, seine Auf- und Abginge, den Platz, den er
auf der Bihne einhalten muf}, anzugeben. Er verwendet grofite Aufmerksamkeit
darauf, die einzelnen Gruppen klar voneinander abzugrenzen, damit die Panto-
mime nicht ungeordnet wirkt und damit der Zuschauer leicht und ohne Ermii-
dung dem Ablauf der Haupthandlung, die von auffallenden Persdnhchkerten
dargestellt wird, folgen kann. All das verlangt sehr grofle Erfahrung und vollig
prizise Erklirungen, ferner aber auch die Mitwirkung intelligenter Kinstler und
Komparsen, die auf Anhieb verstehen, was man von ihnen will.

Man darf nicht vergessen, daf} die unerbittliche Sonne wandert und dafi,
wenn nicht alles rechtzeitig erklirt, geregelt und fertig zur Aufnahme ist, die
giinstige Stunde, in der sich der Tag von seiner besten Seite zeigt, voruber ist und
man alles auf den nichsten Tag verschieben muf}; und das bedeutet narirlich
wieder doppelte Kosten. Wenn alles geregelr ist, kommt man zur Generalprobe.
Wenn irgend etwas nicht stimmt, berichtigt man es und beginnt nochmals von
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vorn. Endlich ist alles fertig. Die Schauspieler spielen die Szene und sprechen
dazu wie im Theater, was sie dazu bringt, ihrem Spiel mehr Wahrhaftigkeit zu
verlethen. Der Kameramann bedient den Apparat, und alles wird getreulich
aufgenommen. Wenn eine zweite Szene gespielt wird, erfolgt ein Kulissenwech-
sel, sobald die erste beendet ist; allgemeine Flucht des Personals in die Garderobe
zum Kostiimwechsel; alle kommen auf die Bithne zuriick. Erneut beginnt
derselbe Arbeitsablauf, alles in Ordnung zu bringen, zu erkliren, zu proben, und
die zweite Szene wird gespielt und photographiert. Ich gebe zu bedenken, daft
man sich beeilen mufl, ohne dabei etwas vergessen zu diirfen; denn aufler im
Sommer sind die giinstigen Stunden des Tages gezdhlt, und man darf keine
Sekunde verlieren. Eine komplizierte Szene verlangt manchmal zwei oder drei
Aufnahmetage. Es ist nicht selten, daff acht oder neun Stunden néotig sind, um
eine Szene aufzunchmen, die bei der Vorfithrung nur zwei Minuten dauert. Das
gilt vor allem fiir die Verwandlungsszenen und fiir die Aufnahmen mit mehrfa-
cher Belichtung, von daher auch ihr hoher Preis.

Entwicklung und Kopienziehen

Ich sagte anfangs, dafl ich nicht die Absicht hitte, auf die technischen Details
der Kinematographenwerkstatt ausfithrlich einzugehen. Das ist einfache, reine
Photographie. Es soll mir gentgen, hier fiir die Uneingeweihten anzumerken,
dafl der belichtete Film je nach Firma auf zwei Arten entwickelt wird: entweder
auf Rahmen, auf die der Film, mit der Gelatine nach aufien, gerollt wird, oder
auf zylindrische Trommeln, auf die er auf dieselbe Weise spiralformig gewickelt
wird. Im ersten Fall werden die Rahmen in Entwicklungswannen mit Schlitzen
gelegt, in denen sie die zur Entwicklung nétige Zeit liegenbleiben. Derjenige,
der sie iberwacht, nimmt sie von Zeit zu Zeit heraus und begutachtet das ganze
um der Transparenz willen, genauso wie es auch bei den gewohnlichen photo-
graphischen Plarten geschieht. Wenn man auf Trommeln entwickelt, werden
diese in halbzylindrische Wannen gelegt, wo sie sich um ihre eigene Achse
drehen. Die Drehung erzeugt man entweder durch eine Handkurbel, genau wie
bei den Kaffeerdstapparaten, die die Kolonialwarenhindler benutzen, oder
durch einen elektrischen Motor, wobei ein einziger dann das Entwickeln
mehrerer Trommeln gleichzeitig tberwachen kann.

Das Wissern und Fixieren geschieht, indem man die Rahmen oder Rollen
von einer Wanne in eine andere legt, die Wasser und Fixiersalz enthilt. Beim
letzten Wissern werden die Rahmen unter fliefendes Wasser gehalten, wie bei
normalen Photoplatten, wihrend die Rollen in stindig erneuertem Wasser
schnell gedreht werden. Das Wissern durch Drehung ist sehr viel intensiver und
schneller, was fiir die Fabrikation natiirlich von Vorteil ist. Schlieflich werden
die Filme auf sehr grofle Zylinder von 1,50 m Durchmesser gewickelt, die sich
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elektrisch mit sehr hoher Geschwindigkeit drehen. Nach etwa einer Stunde sind
die Filme trocken.

Die Kopien werden gezogen, indem man einen noch unbelichteten Film mit
der Trigerschicht auf die Trigerschicht des Negativs bringt. Die beiden Filme
gehen zusammen durch einen Apparat, der der Kamera gleicht, nur daf hier das
Objektiv durch ein quadratisches Fenster ersetztist, vor dem sich eine kiinstliche
Lichtquelle befindet. Das Licht belichtet das Bild auf dieselbe Weise wie bei den
Glaspositiven der Lichtbildprojektion.

Die Kinematographie ist eine gewaltige Industrie geworden, die heute in den
verschiedenen Teilen der Welt iiber 80.000 Personen beschaftigt. Man kann es
kaum glauben, indes es ist wahr, und ihr Erfolg bestitigt sich tiglich neu.
Warum? Weil in allen Lindern ein interessantes Schauspiel unwiderstehliche
Anziehungskraft besitzt, und weil der Kinematograph es moglich macht, in
Lindern; die tberhaupt kein Theater und keine Zerstreuungen kennen, ausge-
zeichnete Vorstellungen zu erschwinglichen Preisen zu veranstalten, denn der
Direktor, der erst einmal Eigentiimer eines Films ist, hat keine tiglichen Ausga-
ben fiir Kiinstler mehr.

Ach! Wenn das doch fiir die Theaterdirektoren auch so wire! Aber da haben
wir es, nur die Schauspieler, die photographiert wurden und nun unerschiitter-
lich und nie versagend in den Filmen spielen, bieten eine derart gute Mischung.
Sie kénnen keine ungleiche Leistung erbringen, einen Tag gut, den anderen
schlecht spielen. Wenn sie bei der Premiere gut waren, sind sie immer gut. Welch
ein Vortetl!

(Aus dem Franzésischen von Herbert Birett;
zur Wiederverdffentlichung wurde die Ubersetzung durchgeseben.)

Anmerkungen

1 Die erste deutsche Ubersetzung dieses  Marey (1830-1904) entwickelte 1887 einen Vor-
Textes erschien in der von Herbert Birett her-  liufer des Kinematographen, den chronophoto-
ausgegebenen Broschiire Georges Méliés (Film-  graphe, mit dem er die Bewegungen von
studio der Universitit Frankfurt, 1963,$.59-77).  Mensch und Tier studierte. Marey ging es in
Wie Bernard Eisenschitz in seiner iiberarbeite-  erster Linie um die Zerlegung der Bewegung n
ten Fassung von Georges Sadouls Lumiére et Einzelphasen, d.h. er produzierte Einzelbilder,
Méliés (Paris: Pierre Lherminier, 1985, 5.203)  wihrend in der Folge die Kinematographie eine
anmerke, verfafite Méliés seine Betrachtungen  Synthese der einzelnen Aufnahmen anstrebte
wahrscheinlich im Jahre 1906. Verdffentlicht  (Anm.d.Red.).

wurden sie, mit 41 Photos illustriert, Ende 1906 3 Es lief} sich vor Drucklegung nicht mehr
oder Anfang 1907 im Annuaire général et inter~  kliren, ob der Widerspruch dieser Aussage
national de la photographie (Panis: Edition Plon,  durch einen Druckfehler in der Ubersetzungs-
1907, 5.362-392) (Anm.d.Red.). vorlage bedingt ist oder bereits in der Original-
2 Derfranzésische Physiologe Etienne-Jules  ausgabe vorhanden war (Anm.d.Red.).
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ANDRE GAUDREAULT

Theatralitit, Narrativitit und
» Trickasthetik«

'Eine Neubewertung der Filme von Georges Mélies'

»Ich kann nur feststellen, dafl ein solches
Drehbuch keinerlei Bedeutung hatte [ ].«
Georges Méligs

»Soweit zum Drehbuch, das, wie ich bereits
sagte, die Hauptsache isz, der Ausgangs-
punkt fiir das Negativ [...].«

Charles Patheé

Die Neubewertung des frithen Films in den letzten Jahren entwickelte sich vor
allem im Rahmen einer Gegenstrémung zu fritheren, teleologischen Auffassun-
gen der Filmgeschichte. Die erste Generation von Filmhistorikern (wie Lewis
Jacobs in den Vereinigten Staaten oder Georges Sadoul in Frankreich) sah in der
Arbeit der frithen Regisseure charakteristische Entwicklungsstufen hin zum
spateren »klassischen« Erzahlstil, Diese Sichtweise fithrte zu einem evolutioni-
ren Modell der Filmgeschichte, einer Bewegung von z.B. Georges Méliés iiber
Edwin S. Porter hin zu David W. Griffith, die zum Nachweis einer immer
besseren Beherrschung filmischer Techniken und Formen wird. Dieses »pro-
gressive« Modell hatdie Wahrnehmung der Besonderheiten im Werk dieser (und
anderer) Filmemacher verhindert, deren isthetische Zielsetzungen sich oft stark
unterscheiden. Wer das frithe Kino lediglich als primitiven Vorldufer des Films
nach Griffith ansieht, leugnet das Eigentiimliche dieser Periode. Dieser Irrtum
hat dazu gefiihrt, daf die Regisseure des friihen Kinos nur unzureichend studiert
und die Unterschiede zwischen ihnen verwischt wurden.

Die teleologische Sicht der Filmgeschichte hat vor allem unsere Wahrneh-
mung der Filme von Georges Méliés verzerrt. Darum ist es Ziel dieses Artikels,
die besonderen Merkmale seiner Arbeit zu analysieren und ihren Stellenwert im
historischen Kontext neu zu bestimmen. Wir werden Eigentiimlichkeiten und
unerwartete Gesichtspunkte im Werk von Méliés entdecken, die von den Ver-
tretern der traditionell teleologischen Sichtweise nur selten wahrgenommen
wurden. Letztlich kénnte die Arbeit aller frithen Filmemacher, von Porter bis
Williamson, von Zecca bis Hepworth, einer dhnlichen Analyse unterzogen
werden. Es ist jedoch das Kino von Georges Méligs, des »reinsten« der ersten
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Regisseure, das uns das beste Beispiel liefert — ganz einfach, weil sich Meéliés fast
immer weigerte, sich auf » Konzessionen« einzulassen, ob das nun Grivolas’ Geld
oder das Filmen in freier Natur betraf.? Diese Unabhingigkeit, auf die er immer
s0 stolz war (und die schlieflich zu seinem Ruin fiihrte), wie auch seine Vorhebe
fir kinstliche Bauten trugen zum einzigartigen Charakter seines Werks bei.

Jean Mitry schreibt in setner Histoire du Cinéma: »Ganz im Bann der
scheinbaren Ahnlichkeit von Bithne und Film, folgten die meisten Regisseure
mit Vorliebe der Méliés-Formel und dann dem Film d’Art: eine Abfolge diskon-
tinuierlicher >Tableaus¢, dann eine Abfolge von »Szenens, bei denen jeder Uber-
gang von einem Raum oder einem Zeitmoment zu einem anderen durch einen
Zwischentitel erliutert wurde.«® Aufgrund der Ahnlichkeiten mit der Biihnen-
darstellung setzt Mitry also die Asthetik Mélies’ mit der des Film d’Art gleich.
Dies mag fiir die Produktionsweise legitim erscheinen, vor allem was die Ver-
wendung kiinstlicher Bauten angeht. Dennoch 1st es gefdhrlich, Méligs und die
Schépfer des Film d’Art so umstandslos nebeneinanderzustellen, denn damit
verbindet man die Filme Méliés’ vorschnell mit der Tendenz, die angeblich das
frithe Kino beherrschte: der Theatralitit. Mitry definiert sie wie folgt: »[...] die
Theatralitat, das heiflt ein dem Theater nachgeahmter dramatischer Aufbau, in
einer den Bedingungen des Kinos angepafiten Inszenierungsweise, eine Auffas-
sung, diein L’AssassINAT DU Duc DE Guisk ihr erstes vollendetes Modell fand. «*
Viele Historiker setzen Méligs’ Stil mit dem, was Mitry »Theatralitit« nennt,
gleich. Doch selbst wenn der Anschein ihnen recht gibt (Totalaufnahmen,
Theaterkulissen, Auf- und Abginge links und rechts der »Bithne« usw.), hindert
eben diese Verallgemeinerung sie daran, auch die filmische Originalitat von
Méligs anzuerkennen.

Mitry weist auch noch auf eine andere Art des Filmemachens zu jener Zeit
hin. In ihr sieht er einen Gegenpol zur »Theatralitit«, den er dann unter dem
Begriff »Narrativitit« faflt. Er definiert die Narrativitit als »die Verlaufsbe-
schreibung einer Handlung, befreit von allen Beschrinkungen der Biihne - und
ausschliefllich durch die dynamischen Moglichkeiten der Montage bestimmt«.?
Wenn wir nun aber unter Narrativitdt die durch ein so eminent filmisches
Verfahren wie die Montage erméglichte Artikulation von Raum und Zeit ver-
stehen, so schetnt mir, dafl dies bei Méliés ein genauso wichtiger Aspekt ist wie
in anderen Filmen dieser Zeit.

Allerdings haben wir es dann mit einer Form von Narrativitit zu tun, die
sich ganz erheblich von jener unterscheidet, die Griffith und andere Regisseure
im zweiten Jahrzehnt unseres Jahrhunderts entwickeln. Méligs steht fiir eine
alternative Haltung zum Geschichtenerzihlen, eine, die sich weniger fiir die
Geschichre afs Geschichte interessiert. Er vernachldssigt narratologische Aspekte
wie die Psychologie der Figuren, den Spannungsautbau und die realistische
Ilusion, die die frithen Filme von Griffith prigen.

Das narrativ-reprisentative Kino nach 1915 resultiert aus einer Auffassung
des filmischen Erzihlens, die um die Jahrhundertwende noch nicht existiert. Was
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nicht heiflen will, dafl die frithen Filmemacher keine Geschichten erzihlen. Sie
bedienen sich lediglich einer anderen, flexibleren Erzihtweise. Der Wunsch,
Geschichten zu erzihlen, ist fiir die Regisseure der Friihzeit nicht die einzige
Motivation. Vielfiltige Interessen ziehen sie in verschiedene Richtungen zu-
gleich. Sie wollen Menschen und Gegenstinde in Bewegung zeigen (es ist damals
noch nicht lange her, daf Leute dafiir bezahlten, dafl sie auf der Leinwand etwas
zu sehen bekamen, was sie im wirklichen Leben umsonst betrachten konnten).
Sie wollen das Publikum iiberraschen und in Erstaunen versetzen iiber diese
neue Form der Magie, welche die Filmkamera ermoglicht (viele Filme, darunter
natirlich auch einige von Mélies, werden einzig und allein zu diesem Zweck
gedreht). Sie wollen Linder und Dinge zeigen, die unerreichbar sind (es gibt
zahlreiche Reisefilme: »le monde 2 la portée de la main«®). Und sie wollen auch
Geschichten erzahlen. Doch es dauert noch eine ganze Weile, bevor genan das
zum allesbeherrschenden Ziel in der Welt des Films wird — und bevor man
schliefilich eine Erzihlweise allen anderen vorzieht.

Kehren wir nun zu Méligs zuriick, so wird deutlich, daff es ihm nichtin erster
Linie um Filme geht, die Geschichten erzihlen. Der narrative Aspektistin seinen
Filmen oft v8llig zweitrangig. Immer wieder wird iibereinstimmend konstatiert,
dafl er zum Schopfer des Filmschauspiels wird, indem er kunstvolle Studiobau-
ten, Schminke; Kostiime, Trickeffekte usw. in das neue Medium einfiihrt. Aber
das Filmschauspiel ist eben nicht mit »Theatralitit« gleichzusetzen. Vom szeni-
schen Kosmos des Film d’Art wie auch vom abgeschlossenen diegetischen
Universum des spateren Erzihlkinos ist die von Méli2s in seinen Filmen entwor-
fene Welt weit entfernt.

Méliés gestalter die Beziehung zwischen Zuschauer und Leinwand auf sehr
eigentiimliche Weise ~ ginzlich anders als im szenischen oder im klassischen
narrativen filmischen Text. Ingmar Bergman erinnert daran, dafl »Illusionismus«
auf verschiedene Weise verstanden werden kann: »Wenn ich einen Film mache,
dann mache ich mich einer Tiuschung schuldig. Ich bediene mich einer Maschi-
ne, die auf einer physischen Unzulinglichkeit des Menschen aufbaut, einer
Maschine, die es mir erlaubt, mein Publikum von einer Stimmung in eine vollig
andere zu versetzen. [...] Ich bin also entweder ein Betriiger oder — wenn das
Publikum weifs, dafl ich es tiusche - ein Illusionist. Ich tiusche, und ich verfiige
tiber die wunderbarste und erstaunlichste Zaubermaschine, die je im Laufe der
Geschichte in die Hinde eines Gauklers gefallen ist. Fiir all diejenigen, die Filme
machen oder vertreiben, liegt hier, zumindest miifite das eigentlich so sein, die
Quelle eines unldsbaren moralischen Konflikts.«”

In der Frithzeit des Kinos leidet jemand wie Méliés sicherlich nicht an
solchen moralischen Skrupeln, seine Filme weisen schon durch ihre Machart auf
das Ilusionire und »Leinwandhafte« thres Wesens hin. Im System der Filme
von Mélis {dem sich auch viele andere Regisseure jener Zeit zuordnen lieflen)
wird die Beziehung zwischen Zuschauer und Leinwand fast immer so gestalrer,
dafl sic die Anerkennung der filmischen Illusion mit einschlieBt. Die Zuschauer
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werden niemals getduscht (was auch nicht in der Absicht der Regisseure liegt) —
im Gegenteil, viele filmische Elemente dieses Systems haben eben genau die
Aufgabe, den Betrachter daran zu erinnern, dafl er einen Film sieht.

So wahrt Méliés beispielsweise in seinen Zauberfilmen (ob mit oder ohne
Ansatz zu einer Erzahlung) die szenischen Konventionen, die fiir einen rei-
bungslosen Ablauf der Nummer nétig sind: Er betritt die Bithne, vérbeugt sich
vor dem Publikum, unterstreicht die wichtigsten Effekte usw. Kurz, er bezieht
sowohl die Kamera als auch den Zuschauer in den Text mit ein, indem er ihre
Existenz durch die direkte Ansprache gewissermaflen bestitigt. Auch in seinen
narrativen Filmen wenden sich Méli&s oder seine Schauspieler immer wieder zur
Kamera — und damit zum Zuschauer. Dies zeugt nicht gerade von einer beson-
deren Absicht, die diegetische Illusion zu wahren, sondern eher von einer
Anerkennung der Hlusion an sich. Auch sind die sorgfiltig gearbeiteten Dekors
so stilisiert, daf} keinerlet Zwetfel an ihrer Kiinstlichkeit aufkommen kann. Und
schliefilich ist die Welt, die uns Méliés zeigt, derartig »unglaublich«, dafl man
sich iiber ihre so offensichtlich gestaltete, »wunderbare« Natur keinesfalls tau-
schen kann. John Frazer hat diesen Aspekt bei Méliés sehr gut gesehen: »Wenn
sich die Schauspieler in VOYAGE DaNs La LUNE vor dem Publikum verbeugen,
so handelt es sich dabei nicht, wie oft behauptet wird, um ein naives Miflver-
stindnis hinsichtlich der Unterschiede zwischen Biihne und Leinwand. Es geht
hier um eine ausdriickliche Anerkennung und einen Tribut an ein Publikum, das
mit den Konventionen der populiren Biihne vertraut ist.«® Diese Hinwendun-
gen zum Publikum sollten aber nicht als die schlichte Ubertragung einer Biih-
nenpraxis auf die Leinwand, wo sie nicht mehr an ihrem Platz ist, mifiverstanden
werden, denn in vielen Theaterstiicken wird eine Beziehung zum Publikum
aufgebaut, die dessen tatsichliche Prasenz zu verlengnen sucht. Andererseits gibt
es keinen Grund, warum Filmemacher nicht so tun sollten, als ob das Publikum
beim Drehen anwesend sei, wohl wissend, dafl dies bei der Vorfithrung wirklich
der Fall sein wird.

Eine derartige Anerkennung der zeitverserzten Anwesenheit des Publikums
(und der gleichzeitigen Prisenz der Kamera) setzt eine Beziehung zwischen
Zuschauer und Leinwand voraus, die sich sehr stark von der unterscheidet, die
spiter das Kino von Griffith und seinen Nachfolgern beherrscht. Griffith wird
mit genau den Gestaltungsregeln fiir ein geschlossenes und autonomes Univer-
sum arbeiten, deren erste Voraussetzung die imphzite Verleugnung der Prisenz
des Publikums ist. Und ihm folgt eine lange Reihe von Filmemachern, fiir die es
von grofiter Wichtigkeit ist, dafl der Zuschauer n eine diegetisch versiegelte,
mehr oder weniger wahrscheinliche Welt entriickt wird. Noél Burch nennt das
auf der Gestaltung eines geschlossenen und autonomen Universums beruhende
Darstellungssystem den »Institutional Mode of Representation«.? Es zeichnet
sich durch den Versuch aus, alle Spuren des Prozesses, der den Text hervorge-
bracht hat, zu verwischen, und setzt somit, wie Alain Bergala schreibt, »eine
Erzihlung in eine Kette von Bildern [um], und [erzeugt] die Hlusion, dafl diese
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Bilder sich von selbst erzihlen«.!® Dies ist ein filmischer Illusionismus ganz
anderer Art als der von Méliés praktizierte.

Betrachten wir nun die spezifische Natur der narrativen Gestaltung bei
Meélies, stellen wir also die weitgehend vernachlissigte Frage nach seinem »Er-
zihlstil«: Liest man die verschiedenen Kommentare zu seinem Werk, so be-
kommt man nicht nur den Eindruck. dafl er sich vorwiegend dem Filmschauspiel
gewidmet hat, sondern auch, dafl dieses narrativ ausgerichtet war; Méliés wird
oft als »Vater« des Spielfilms oder des Erzihlkino bezeichnet. Und doch wird
Méliés’ Bewegung hin zur Erzihlung hervorgerufen und auch weiterentwickelt
im »spektakuliren« Kontext seiner Zaubernummern. Er beginnt mit ihrer ein-
tachen Wiedergabe in EscAMOTAGE D'UNE DAME CHEZ ROBERT-HoUDIN (1896),
geht aber schon bald dazu iiber, die Nummern mit einer zunehmenden Vielfalt
narrativer Elemente zu filmen. LE PARAPLUIE FANTASTIQUE (1903) oder LE
Bourreau TURC (1904) 2.B. sind magische »Leinwandnummern«, angereichert
mit einer rudimentiren narrativen Entwicklung. Doch in dem spiteren Film fligt
Méliés eine weiter ausgebaute Erzahlung hinzu, zumindest was die Handlung
betrifft {doch nicht notwendigerweise auch hinsichtlich der filmischen Umset-
zung der Narrativirat). LE PARAPLUIE FANTASTIQUE mit seiner Jahrmarkr-Sze-
nerie ist erzihlerisch recht einfach:

Ein Illusionist vergniigt sich vor seiner Jahrmarktsbude damit, seinen Hut in einen
Ball zu verwandeln. Dann wird er zu einem antiken Griechen und lifdt vermittels
seines Regenschirms zehn junge Frauen in verschiedenen Garderoben erscheinen.
Nach ihrem Abgang nimmt er seine urspriingliche Gestalt wieder an und verwandelt
den in einer Ecke liegengebliebenen Ball in einen Zylinder.!!

Im Vergleich dazu wirkt LE BourrEAU TURC komplexer:

In Konstantinopel echilt ein Scharfrichter den Auftrag, vier Verurteilte zu enthaup-
ten. Doch die Kdpfe vereinigen sich erneut mit den Kérpern der Hingericheeten, die
daraufhin wieder zum Leben erwachen. Sie richen sich, indem sie den Scharfrichter
zweiteilen. Doch dem gelingt es, die beiden Teile wieder zusammenzufiigen, worauf
er hinter den Vieren herjagt.

Die Figur des Zauberers, die das Erscheinen oder Verschwinden sowie alle
anderen physikalischen Unméglichkeiten rechtfertigt, gewshrleistet und er-
klare, ist in EscAMOTAGE D’UNE DAME cHEZ RoBERT-HouDIN immer auf der
Biihne prisent, wie auch in Lt PARAPLUIE FANTASTIQUE, wo die Szenerie sich
mit einem Mal in eine griechisch-antike verwandelt. In LE BOURREAU TURC
hingegen wird der Zauberer durch einen auf dem Marktplatz stehenden Scharf-
richter ersetzt. Aulerdem geht es in diesem Film nicht darum, dafl in einer
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Zaubernummer etwas erscheint oder verschwindet, sondern um eine phanta-
stische Handlung, in deren Verlauf allerlei Unmégliches geschieht, ohne daff
dies durch einen vermittelnden »dexs ex machina« bewirkt oder »gerechtfer-
tigt« wiirde.

Allerdings wiederholt Mélies bei dieser Bewegung hin zur Erzihlung nur
das, was er bereits auf der Biihne gemacht hat und was zudem auch bei den
Zauberkiinstlern jener Zeit immer haufiger zu sehen ist: Eine Rethe von Tricks
werden in eine Geschichte eingebaut, statt sie einzeln mit jeweils einer Pause (fiir
den Applaus) zu prisentieren, wie es auch heute noch viele Zauberer und
Ilusiconisten tun. Paul Hammond zufelge 13t sich diese Neuerung Maskelyne
zuschreiben: »Die Generation zwischen den franzésischen und den englischen
Illusionisten hatte erlebt, wie Maskelyne die Verwendung dramatischer Erzih-
lungen entwickelte, um die zuvor einzeln ausgefithrten Tricks zu verbinden und
zu verstirken.«!?

Gegeniiber den Tricks ist das erzihlerische Element allerdings zweitrangig,
und deshalb versteht sich Méliés auch nicht als Geschichtenerzihler. Er selbst
schreibt 1932: »Fiir diese Art Filme [phantasievolle, mirchenhafte, kiinstleri-
sche, diabolische, magische oder phantastische Filme] sind sinnreiche, unerwar-
tete Tricks, malerische Kulissen, kiinstlerisches Arrangement der Figuren sowie
das Ersinnen eines zentralen >Clous< und das Finale das Wichtigste. Im Gegen-
satz zu dem, was man iiblicherweise tat, entwarf ich diese Art von Werken,
indem ich die Details vor dem Ganzen bedachte; das Ganze ist nichts anderes
als das »Drehbuche.«!*

Er hitte seine Position kaum deutlicher darlegen kénnen. Das Drehbuch,
die Geschichte sind lediglich Mittel zum Zweck — ganz im Gegensatz zu dem
narrativen System, das sich spiter durchsetzt. Méligs erzahlt im allgemeinen eine
Geschichte nur, um seine neuesten Tricks miteinander zu verbinden und sie so
besser zur Geltung zu bringen. Alle seine Filme sind »trick-motivated«, wie man
im Englischen sagt. Er selbst bemerkt dazu: »Man kann sagen, daf8 das Drehbuch
in diesem Fall nur der Faden ist, der einen Zusammenhang zwischen den
»Effektenc herstellt, die ansonsten nur wenig miteinander zu tun haben, so wie
der (i?n.férencier in einer Revue die einzelnen Nummern miteinander verbin-
det.«

Interessanterweise setzt Méliés diese Auffassung von der Erzihlung als
funktonell und zweitrangig nicht nur in den Filmen, in denen ein Illusionist eine
Nummer auffiihrt {EscaMoTAGE D’UNE DAME CHEZ RoBERT-HoUDIN oder LE
ParapLUIE PANTASTIQUE) oder in den kurzen, nur aus einer Einstellung beste-
henden Filmen (LE BOURREAU TURC) um, sondern auch in seinen lingeren
Spielfilmen. Auch hierzu hat uns Méliés einen unschitzbaren Bericht hinterlas-
sen: »Zwanzig Jahre lang habe ich phantastische Filme aller Art gemacht, und
meine erste Sorge war immer, fiir jeden Film neue Tricks, einen Haupteffekt und
ein Finale zu finden. Danach wihlte ich die Epoche aus, die hinsichtlich der
Kostiime meiner Figuren die geeignetste war [...] und wenn das alles feststand,
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kiimmerte ich mich endlich um den Entwurf der Bauten, die, der gewihlten
Epoche und den Kostiimen entsprechend, den Rahmen fiir die Handlung abge-
ben sollten. Was die »Fabel« oder die *Erzihlung<betrifft, so beschiftigte ich mich
damit erst ganz zum Schlufl. Ich kann nur feststellen, daf} ein solches Drehbuch
keinerlei Bedeutung hatte, denn mir ging es lediglich darum, es als einen >Vor-
wand« fiir die >Inszenierungs, die >Tricks< oder fiir wirkungsvolle Tableaus zu
verwenden. «'®

Soweit seine Haltung zur Erzihlung im allgemeinen. Mélies auflert sich aber
auch zur Vernachlissigung des Erzihlerischen und der Bevorzugung von
»Tricks« und »wirkungsvollen Tableaus« in Bezug auf bestimmte Filme. So
meint er zu JEANNE D’ARc: »Als Liebhaber des Phantastischen waren es vor
allem die Tricks, die mich bei diesem Film reizten, vor allem wenn Jeanne der
Erzengel Gabriel oder die Heiligen erscheinen und wenn ihre Seele im Tableau
mit dem Scheiterhaufen gen Himmel entschwebt.«!

Und zu VoYAGE DaNs La LUNE heifit es:

So hatte ich mir vorgestellt [...], den Mond auf eine Weise zu erreichen, daf sich
zahlreiche originelle und amiisante Mirchenbilder von der Oberfliche und vom
Inneren des Mondes entwerfen lassen wiirden. Dazu ein paar kiinstlerische Effekte
(Frauen, die die Sterne, Xometen usw. darstellen, Schnee-Effekte, Meereshoden
usw.).

Mélies’ Verwendung des Erzihlerischen ist somit durchaus nebensichlich, und
den Schliissel zum Stil seines Werkes mufl man anderswo suchen. Fiir ihn ist
die Narrativitit cher ein Vorwand, ein Pritext denn ein Text, und fiir sein
filmisches Denken und Schaffen kaum von Belang. Zumindest nicht mehr als
die Theatralitit, die ebenfalls nur zweitrangig fiir seine Filme ist. Man kénnte
hier, wenn dieser Neologismus erlaubt ist, vielleicht von » Trickisthetik« spre-
chen, um sein Werk »auf den Begriff zu bringen«.

Diese Betonung der »Trickisthetik« besagt aber nicht, dafl Méhes’ Filme fret
wiiren von jeglichen Merkmalen der Systeme filmischer Artikulation, in denen
Narrativitit oder Theatralitit im Vordergrund stehen. Im allgemeinen hat die
Filmgeschichtsschreibung tatsichlich Méli¢s® einzigartigen Beitrag zur Ent-
wicklung der Narrativitit und ihrer grundlegenden Montageverfahren unter-
schitzt. Dafiir gibt es zwei Griinde: Zunichst sind die Filmhistoriker aufgrund
der Analogie zwischen dem Kino von Méligs und den entsprechenden Bithnen-
nummern zumeist blind gewesen fiir bestimmte, schon recht fortgeschrittene
Montageformen in seinen Filmen. Zweitens hindert ihr teleologisches Ge-
schichtsverstindnis viele Historiker daran zu sehen, dafl bestimmte Montage-
verfahren wesentlich zum Stil von Méliés gehdren, jedoch nicht Teil der narra-
tiven Montage des in der Folge dominanten Erzihlkinos sind.
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VOYAGE DANS LA LUNE

So geniigt es zum Beispiel, Georges Sadoul zu lesen, um sich dariiber klar
zu werden, wie weit diese Blindheit geht. Aus seiner Behauptung, Méliés zeige
fast nie ein und denselben Gegenstand von zwei verschiedenen Blickpunkten
(durch einen Heranschnitt beispielsweise), folgert Sadoul, daff Méliés niemals
vermittels verinderter Kamerapositionen eine mobile Ansicht einer Handlung
gezeigt hitte.

»Die Einbeit des Blickpunkts<setzt voraus, dafl der Regisseur seine Kamera gleichsam
wie das Auge eines Zuschauers, der mitten im Parkett sitzt, plaziert: Der »Herr im
Parkett«, von dem Méligs nie annahm, er kénne inmitten der Vorstellung aufstehen
und sich das Licheln derj jungen Liebhaberin aus der Nihe betrachten oder ihr in das
Efzimmer folgen, wenn sie den Salon verlifie."’

Diese Charakterisierung von Méliés’ Werk iibersieht willentlich Dutzende,
Hunderte, ja Tausende Meter aus seinen Filmen. In VOYAGE DANS LA LUNE zum
Beispiel indert Méliés systematisch den Blickpunkt und folgt seinen Figuren
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vom »Club der Astronomen« zur Fabrik, anschlieflend auf ein Dach, von dem
aus die »Gelehrten« die Giefereien sehen kénnen. Mehr noch, in L RoYauME
DES FEES {1903} zeigt eine sehr kurze Einstellung, wie die Hexe ertrinkt,
wihrend sie der Prinz Bel Azor unmittelbar zuvor von einem Felsen ins Meer
stofit. Ahnliche Beispiele von Blickpunktwechseln findet man in allen »Lang-
filmen« von Méliés, wodurch sich auch die folgende Behauptung Sadouls als
unbegriindet erweist: »Der Ubergang von einer Szene zur nichsten ist keine
Montage, sondern ein Behel, der fiir den Umbau bei offener Szene steht. «*°

Aufgrund derartig engsichtiger Beschreibungen sind einige der bedeutend-
sten Aspekte von Méliés’ Montagetechnik stillschweigend iibergangen worden.
Ganz besonders seltsam ist allerdings, dafl kein Historiker das fir jene Zeit
ausgesprochen ungewdéhnliche Beispiel einer schnellen Schnittfolge in seinem
wohl berithmresten Film, VOYAGE DANS La LUNE, erwihnt. Hier werden vier
Einstellungen nacheinander in weniger als zwanzig Sekunden gezeigt! (Ich habe
mittlerweile mehr als 1.500 Filme aus der Zeit zwischen 1895 und 1907 gesehen
und kann mich nicht erinnern, in einem anderen Film eine vergleichbare Sequenz
gefunden zu haben.) Die erwihnte Episode behandelt die Riickkehr der Rakete,
die erzihlerisch in folgende Einstellungen gegliedert ist:

1. Auf dem Mond. Die Rakete befindet sich am Rande eines Uberhangs, und
die von den Seleniten verfolgten Astronomen stiirzen auf sie zu. Professor
Barbenfouillis ergreift ein Tau und lifit so die Rakete ins Leere stiirzen.

(7 Sekunden) _

2. Im Weltraum. Die Rakete befindet sich im freien Fall. (2 Sekunden)

Uber dem Meer. Die Rakete taucht ins Wasser ein. (2,5 Sekunden)

4. Auf dem Meeresboden. Die Rakete berithrt den Grund und beginnt, lang-
sam wieder aufzusteigen. (8 Sekunden}

b

Natiirlich ist eine derartig schnelle Schnittfolge in den Filmen von Méliés keine
Alltiglichkeit. Nichtsdestoweniger zeugen alle seine »langen« Spielfilme von
einer gewissen Flexibilitit der Montage und widersprechen so der vorherr-
schenden Meinung, daf} sich »Méliés damit zufriedengibt, in seinen >Langfil-
men< die 20m langen Stiicke Negattvfilm, so wie sie aus der Kamera kommen,
hintereinanderzukleben«?!

Die filmischen Ausdrucksmittel umfassen mehrere Arten von Anschlissen
(Heranschnitte, Bewegungsschnitte, Eye-fine-cuts, Schnitte im Rahmen der 30°-
Regel usw.), die verschiedene signifikante visuelle Beziehungen zwischen Ein-
stellungen determinieren (Wechsel der Einstellungsgrofie, Blickwinkel, Aus-
richtung der gefilmten Gegenstinde usw.). Eine Reihe konventioneller Regeln

.wird formuliert und steht fiir den bereits erwihnten »Institutional Mode of
Representation« Noél Burchs, ein Darstellungssystem, das sich vor allem einer
Praxis von Anschluffschnitten bedient, die so »unsichtbar« wie moglich sein
sollen. Diese (und andere) Montageregeln beginnen wihrend des zweiten Jahr-
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zehnts unseres Jahrhunderts in Erscheinung zu treten und sich zu institutiona-
lisieren. Zuvor verlassen sich die Filmemacher auf ihre Intuition oder auf den
Zufall. Es ist jedoch in erster Linie die Systematisierung des Schnitts, die einen
kontinuierlichen Erzihlungsaufbau erméglicht. Dieses Bediirfnis zeigt sich be-
sonders deutlich bei Griffith und den nachfolgenden Regisseuren. Die Schnitt-
praxis fritherer Filmemacher fithrt bisweilen dazu, daff die Geschichten »stot-
tern«. Es kommt vor, dafl eine Einstellung die Handlung in der vorhergegange-
nen wiederholt: Es tritt eine zeitliche Uberlappung auf.

.Auch Meéligs bedient sich solcher zeitlicher Uberlappungen. Historiker
verweisen oft auf VOYAGE DANS La LUNE, wo man die Rakete »zweimal« auf der
Mondoberfliche landen sieht. Auch VOYAGE A TRAVERs L’IMPOSSIBLE wird oft
erwihnt: Das Fahrzeug bricht »zweimal« durch die Wand des Gasthauses. Wie
das im Rahmen einer evolutioniren und teleologischen Sicht der Filmgeschichte
nicht anders zu erwarten ist, wird das »Fehlen« einer zeitlichen Kontinuitit im
trithen (»primitiven«) Kino oft verurteilt: »[...] drei, vier Schnitte im Negativ
hitten geniigt, um die Chronologie wiederherzustellen«.”? Doch Sadoul vergifit
wieder einmal, dafl das System des friihen Films die zeitliche Kontinuitit, wie
sie spiter die Filmpraxis beherrscht, nicht »benétigt«, Mélizs und andere Filme-
macher seiner Zeit zichen es vor, alles zu zeigen (die Reaktion der Leute
auflerhalb des Gasthauses vor und wihrend des Unfalls in VoyaGe A TRAVERS
1. IMPOSSIBLE wie auch die Aktvititen der Giiste, die innen zu Tisch sitzen, und
ihre Reaktion auf das Ereignis). Das ist ihnen wichuiger, als das Publikum kontinu-
ierlich in dem unkontrollierbar gewordenen Fahrzeng mitfahren zu lassen.

Derartige Beispicle werden von friheren Filmhistorikern meist nur wegen
ihrer » Primitivitit« erwihnt. Daraus hat man dann den Schluf} gezogen, dafl die
Montage bet Méligs weder im Produktionsprozef noch fiir seinen filmischen Stil
eine wichtige Rolle gespielt habe. Bei der Lektiire dieser filmhistorischen Werke
fillt es schwer, sich Méliés in einem abgedunkelten Raum vorzustellen, damit
beschaftigt, Filmstreifen zu begutachten, sorgfiltig die genaue Stelle fiir den
Schnitt auszuwihlen, die Schere zu nehmen, zu schneiden und dann zu kleben,
das Resultat zu priifen und nétigenfalls wieder von vorne anzufangen. Doch
genau das rut Méliés bei nahezu allen seinen Filmen. Dies wird von Jacques
Malthéte bestitigt, der sich der enormen Aufgabe unterzogen hat, einen grofien
Teil der von den Amis de Georges Méligs aufbewahrten Filme zu untersuchen:

Wenn man sich tatsichlich einmal die Miihe macht, so einen Trickfilm [...] aufmerls-
sam zu betrachten, so begreift man recht bald, daff wir schon sehr lange mit falschen
Vorstellungen leben, und dafl die Filmhistoriker wichtige Fakten iibersehen haben.
[...] Drieser Trick [d.h. der Stopptrick] ist immer mit einer Klebestelle verbunden
[...]. Ich kenne keine Ausnahme von dieser Regel. Jede Erscheinung, jedes Ver-
schwinden, jede Substitution wurde natiirlich wihrend der Aufnahme ausgefiihrr,
doch danach wurde im Labor das Negativ noch einmal geschnitten. Daftr gibt es
einen einfachen Grund: Bei diesem Trick [...] darf es keinen Bruch im Rhythmus
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geben. Doch die Kamera reagierte so langsam, dafl es unmaglich war, genau auf dem
letzten Photogramm der>Einstellung vor dem >Trick<anzuhalten, dann die Kulissen
oder die Figuren zu verindern und mit dem ersten Bild der »Einstellung< nach dem
#Trick< weiterzumachen, ohne dafl starke Schwankungen in der Geschwindigkeit
auftraten.”?

Im Grunde sind die Filme von Méliés also montierte Filme; allerdings — und
diese Einschrinkung ist wesentlich — vereinigen viele seiner Schnitte zwel
»Einstellungen« mit ¢dentischer Kadrierung: Vor und nach einer Stopptrick-
Substitution bleibt der Bildausschnitt der gleiche. Diese Montagetechnik un-
terscheidet sich natiirlich erheblich vom deskriptiven oder narrativen Schaitt
des spateren Kinos, der im wesentlichen auf dem Unterschied der Kadrierungen
bei der Montage beruht. Dennoch handelt es sich hier um Schnitt, vor allem
wenn man bedenkr, daff Méliés hier das wesentliche Problem des exakten
Anschlusses zu I8sen hat: Schneiden in der Bewegung, genaues Abgleichen der
Positionen der gefilmten Gegenstande usw. Tatsichlich ist Mélies einer der
ersten, der den Film unter dem Gesichtspunkt des Schnitts betrachtet. Es geht
hier nicht darum, Méliés zum Vater der Montage zu erkliren, zu einem Vor-
laufer von Griffith und Eisenstein, sondern zu erkennen, dafl in seinen Filmen,
wie auch in denen vieler seiner Zeitgenossen, eine Form des Schnitts erscheint,
die nur allzu oft {ibersehen wird, weil Filmhistoriker regelmafiig den spiteren
Formen der narrativen Montage den Vorrang geben.

Die Frage der Bildanschliisse ist fiir Méligs wie auch fir alle anderen
Trickfilm-Regisseure jener Zeit sehr wichtig. Um sich davon zu uberzeugen,
braucht man nur einen Film wie L’HomMme-moucHE (1902) zu betrachten:
Meéliés zeigt hier einen russischen Tanzer, der an den Winden tanzt, als sei dies
die selbstverstindlichste Sache der Welt. Zunichst sehen wir einen Mann vor
einer Kulisse laufen. In dem Moment, in dem er seinen Fufl auf die Wand setzt,
haben wir einen Schnitt, der praktisch nicht zu sehen ist. Die Kamera wird
angehalten, die Kulisse flach auf den Boden gelegt, die Kamera auf ein Geriist
gehoben, und sie filmt nun lotrecht direkt von oben. Man muff darauf achten,
daB die Kulisse, bei gleichbleibendem Kameraabstand, auf dieselbe Weise wie in
der vorangegangenen Einstellung kadriert wird. Der Ténzer (von Méligs selbst
gespielt) mufl genau die gleiche Stelle wie zuvor einnehmen, befindet sich nun
allerdings in der Horizontalen. Die Illusion ist perfekt, und sie beruht auf einem
prazisen Anschlufl. Jede Stopptrick-Substitution verlangt eine derartig peinliche
Genauigkeit in der Kontinuitit der Handlung. Doch werden diese Schnitte fiir
magische Effekte eingesetzt und nicht fiir dramatische Zwecke, wie spater bei
Griffith. Dennoch handelt es sich bei diesen Einstellungsiibergingen um Schnit-
te, die zu einer Montagepraxis gehdren, deren Bedeutung sehr viel grofier ist als
man allgemein annimmt. So gibt es in LE D1aBLE NOIR ungefihr hundert Schnitte
(Substitutions-Stopptricks) innerhalb von dreieinhalb Minuten!
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Auch Méligs’ Kamerafiihrung kommt in der traditionellen filmhistorischen
Sichtweise seines Werks nicht zu ihrem Recht. Oft wird behauptet, dafl seine
Kamera statisch ist. Ich habe diesen Punkt bereits kurz im Hinblick auf Vovace
DANs LA LUNE und LE ROYAUME DES FEES angesprochen und auf die wechselnden
Kameraeinstellungen hingewiesen. Dennoch méchte ich abschlieflend noch
ein recht bemerkenswertes Beispiel ausfiihrlicher behandeln, in dem Méliés
die Illusion eines Positionswechsels der Kamera innerhalb eines einzigen Rau-
mes schafft, was sicherlich hochberithmt wire und von allen teleologischen
Historikern als ein weiteres filmisches »erstes Mal« erwahnt wiirde, wire es von
Porter, Zecca oder einem Regisseur der »Brighton School« im Freien realisiert
worden. In LE RoYAUME DEs FEEs wird die Rettung der Prinzessin Azurine in
einer Folge von Einstellungen erzihlt, in deren Verlauf die Kamera, die jeweils
eine andere Position einzunehmen scheint, den dramaturgischen Raum regel-
recht umkreist.

Hier nun ein Einstellungsprotokoll dieser Rettungsszene (vgl. auch die Ab-

bildung):

1. Prinz Bel Azor und seine Gefihrten erreichen das Festland und betreten
einen natiirlichen Tunnel.

2. Die Figuren erscheinen am anderen Ende des Tunnels gegeniiber der Insel,
auf der die Prinzessin gefangen gehalten wird. Der Prinz springt ins Wasser.
(Im Ubergang von 1 nach 2 haben wir eine Art Heranschnitt.)

3. Der Prinz erreicht die Insel, bricht das Tor der Burg auf und geht hinein.
{Die Kamera ist nun noch niher herangekommen und filmt ungefihr in
einem 45°-Winkel von rechts.)

4. Im Inneren der Burg befreit der Prinz die Prinzessin. (Die genaue Kamera-
position ist hier nicht zu ermitteln.)

5. Prinz und Prinzessin erreichen das Festland und treffen mit den Gefihrten
zusarnmen. Der Prinz stéflt die Hexe von den Klippen. (Die Kamera befin-
det sich nun in der Gegenschuflposition zu 3.)

6. Die Hexe ertrinkt. (Die Kamera steht nun unter den Klippen, die genaue
Position ist nicht zu ermitteln.)**

Diese verschiedenen Beispiele von Montage und der Illusion eines Blickpunkt-
wechsels bei Méliés zeigen, wie wichtig es ist, das Werk dieses Filmpioniers
erneut zu untersuchen. Méliés beschifrigt sich mit der Logik seines Systems der
»T'rickasthetik« bis ans Ende seines Lebens — denn er verabschiedet sich von
seinem Publikum mit einer zeitlichen Uberlappung! Sein letzter sffentlicher
Auftritt findet am 16. Dezember 1929 in der Salle Pleyel in Paris statt. Man ehrt
ihn mit einer »Gala Méliés«, in deren Verlauf einige seiner kurz zuvor wiedet-
gefundenen Filme gezeigt werden. Am Ende der Vorfiihrung erhebt sich das
Publikum, um Méliés zu feiern, doch der ist nirgends zu finden. Geben wir nun
Madeleine Malthéte-Méliés das Wort:
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DEBurg
@ Insel

Tunnel-
ausgang

Meer

Tunnel-
eingang

Festland

Plan der verschiedenen »Kamerapositionen« in den Tableaus 23-29 von LE ROYAUME DES FEES
(1903),

Im Risckgriff auf ein Verfahren, das Mélits vierundzwanzig Jahre zuvor entwickelt
hatte [...] und das es erlaubt, die Handlung von der Leinwand auf die Biihne zu
verlagern [...], hatten ihn die Organisatoren gebeten, einen kurzen Film zu drehen:
Ganz plétzlich erscheint er auf der Leinwand[...]. Er irrt durch die Strafien von Paris
und suche die Salle Pleyel. [...] er sieht an einer Mauer ein grofies Plakat fiir die Gala
mit seinem Portrait. [...] Er springt, Kopf voran, in das Plakat. Plétzlich gehen im
Saal die Lichter an. Die Leinwand hebt sich und gibt den Blick auf die Bithne frei,
wodas soeben gesehene Plakat auf einen Rahmen gespannt steht. Auf einmal zerreifit
das Papier, und Méliés steht da in Fleisch und Bluc .17

»Auf einmal zerreiflt das Papier...« — aber eben einige Augenblicke nachdem
man den Beginn dieser Handlung auf der Leinwand gesehen hat. Ein wiirdiger
Abschied fiir einen der bemerkenswertesten Filmpioniere, mit einem Verfah-
ren, das man damals wohl noch nicht als » Anschlufifehler« bezeichnete.

(Aus dem Englischen von Frank Kessler)
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Briefwechsel

zwischen David Levy und der
National Aeronautics Space Administration (NASA) beziiglich
Georges Méligs” VOYAGE DANS LA LUNE

Herrn James M. Beggs
NASA
Washington, D.C.

Sehr geehrter Herr Beggs!

5. Januar 1985

Als Filmbistoriker, der sich mit dem frithen Kino beschiftigt, frage ich mich schon seit
einiger Zeit, ob die »splashdown«-Methode fiir die Landung von Raumschiffen, deren
sich die NASA bei den Vorgingem des Shuttle-Programms bediente, moglicherweise
durch einen von Georges Mélits im Jabr 1902 geschaffenen Film, VOYAGE DANS LA
LUNE, angeregt wurde. In der Schlufiszene taucht die vom Mond zuriickkebrende Ra-
kete ins Wasser und wird dann an Land geschleppt. Gibt es da irgendeine Verbindung
oder ist metne Hypothese einfach nur »ein Schlag ins Wasser«?

Mit freundlichen Griifien
David Levy

Anmerkung

1 Urspriinglich auf englisch und italienisch
erschienen in Paolo Cherchi Usai (Hg), 4 Trip
to the Movies. Georges Méliés, Fibmmaker and
Magician (1861-1938) / Lo schermo incantato:
Georges Méliés ( 1861-1938), Rochester (N.Y ),
Pordenone: International Museum of Phato-
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graphy at George Eastman House, Le Giornate
del Cinema Muto, Edizioni Biblioteca dell’'Im-
magine, 1991, 5.182-184, 183-185. Drie Heraus-
geber danken Paolo Cherchi Usai fiir die
freundliche Ubersetzungs- und Abdruckge-
nehmigung. (Ubers. FK)



Herrn David Levy 25. Februar 1985
Montréal, Québec / Kanada

Sebr geehrrer Herr Levy!

In ihrem Brief an Herrn Beggs erkundigen Sie sich, ob die fiir das Apollo-Programm
(und dessen Vorliufer) verwendete »splashdown«-Methode durch Georges Mélizs’
Film VOYAGE DANS LA LUNE angeregt worden sein konnte. Auch wenn die Parallelen
verbliiffend sind, wurde die Landetechnik der Raumbkapsein der Programme Mercury,
Gemini und Apolls vor allem von den damaligen technischen Miglichkeiten bestimmt
und nicht von einer phantasievollen Beziehung zwischen den Ingenienren und Mon-
stewr Mélids.

In den spéten fiinfziger Jahren waren die Moglichkeiten, Ranmschiffe mit Hilfe von
kleinen, in Gegenrichtung fenernden Raketen »abzubremsen« sehr begrenzt. Evst Mit-
te der siebziger Jahre konnten wir diese Methode erfolgreich anwenden, und zwar bei
der Marslandung einer Viking-Rakete im Jabr 1976.

Die Technik, die fiir die Mercury und die nachfolgenden Generationen von »Kapsel«-
Raumschiffen entwickelt wurde, berubte auf dem Prinzip, die Geschwindigkeit der
Kapsel durch Fallschirme soweit zu reduzieren, dafl eine vweiche« Landung in einem
weitflichigen vaufpralldimpfenden« System wie dem Ozean oder einem See miglich
wird. Die Sitze in den Kapseln waren so konzipiert, dafl sie den Aufprall zusiitzlich
noch abfederten. Dennoch war die Gravitationskraft (G) bei Wiedereintritt, der die
Astronauten der Ara Mercury, Gemini, Apollo ausgesetzt waren, oft biber als finf G.
Ein G entspricht in etwa einem Sprung aus vier Meter Hihe auf barten Boden. Sie kin-
nen sich vielleicht vorstellen, was die Abfederungssysteme, die wir zum Schutz unserer
Astronanten bendtigten, leisten mufiten.

Doch dieses System war immer noch einfacher, zwverlissiger und sicherer (durch die
werschiedenen Abfederungssysteme) als eine Landung auf dem Boden. Das sowjetische
Raymfabriprogramm bat die fiir eine Landung auf der barten Oberfliche ibrer dsthi-
chen Heimat notwendigen Vorkebrungen entwickelt. Zur Zeit der Mercury- wnd Ge-
mini-Programme war fiir nns zusitzlich noch ausschlaggebend, dafl wir iiber weite
Wasseroberflichen verfiigten und dazu die Unterstiitzung der U.5.Navy bei der Ber-
gung der Kapseln in Anspruch nebmen konnten. Die darauffolgende Generation von
Raumschiffen — den Space Shuttle — haben wir so konzipiert, dafl nun eine Landung
auf Landebabnen moglich ist. Wie Sie wissen, funktioniert das ausgezeichnet.

Ihre Hypothese ist gar nicht so »ein Schlag ins Wasser«, wie Ste vielleicht meinen. Die
technischen Méglichkeiten zu der Zeit, als Mélids seinen Film drebte, waren ein halbes
Jabrhundert spiter, als die Systeme Mercury und Gemini konstruiert wurden, noch
nicht villig iberbolt. Ein weiteres Beispiel dafiir, dafl die Wirklichkeit viel spannender
ist als Science Fiction,

Mit freundlichen Griiflen
Charles R. Redmond — Offizier fiir Offentlichkeitsarbeit — Raumfahrtbebiorde
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JACQUES MALTHETE

Die Organisation des Raums

bei Méliés

Die wenigen hier zusammengestellten Anmerkungen und Skizzen sollen zu
einem besseren Verstindnis der Inszenierung bei Méliés beitragen, indem sie
einige der ihm eigenen Codes herauszuarbeiten suchen.!

Nach einer zusammenfassenden Beschreibung des Filmateliers in Mon-
treuil-sous-Bois — oder Studio A -, sowie einem eingehenderen Blick auf die
Struktur und die Konventionen des Biihnenbilds ber Méligs, analysieren wir
einige szenographische Konstanten unter genaver Angabe der Regeln, die die
Bewegungen des Dekors und der Schauspieler bestimmen und die den durch
und durch theaterhaften Ansatz der Mélies’schen Asthetik aufzeigen. Wir wer-
den uns, anders gesagt, fiir die Mobilitit des Dekors gegeniiber einer feststehen-
den Kamera interessieren und fiir sein Koroflarium, die Bewegung der Schau-
spicler und Objekte vor der gemalten Leinwand.

Das Filmstudio

Das erste Filmatelier in Montreuil-sous-Beis (Studio A) entstand sehr wahr-
scheinlich im Frithjahr 1897.% Im urspriinglichen Zustand handelt es sich um
eine etwa auf einer Nord-Siid-Achse gelegene, grofie Glashalle von circa 13 x
6 Metern, deren Dach sich sechs Meter iiber dem Boden erhebt.

Im Winter 1899-1900 erhalt das Atelier seine endgiiltige Gestalt (Abb. 1).
Méliés zieht auf der ganzen Breite der Biihne einen drei Meter tiefen Graben,
der mit Hub-Podien versehen wird, die ein plétzliches spektakulires Erscheinen
und Verschwinden gestatten. Er vergrofiert die Bithne, indem er zu beiden Seiten
zwel gliserne Anbauten errichtet, die auf diese Art und Weise viel Raum hinter
den Kulissen erdffnen. Uber der Biihne erhebt sich in zwei Metern Hohe ein
Schniirboden mit Arbeitsgalerien und Briicken aus Metall.

Auf der Nordseite ist zusitzlich ein Anban hochgezogen worden, in dessen
Mitte sich zwei Kiinstlerlogen befinden. Der mit den Kulissen verbundene Bau
bildet so zwei Fundus fiir die Dekors. Eine Treppe fithrt jetzt zum Balkon. Ein
weiterer Anbau verlangert schliellich das Filmatelier nach Siiden. Man installiert
dort die Kamera, die fiir Trickaufnahmen in eine Dunkelkammer eingeschlossen
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o, .@)F"_ g Abb. 1; Ansicht des Ateliers nach dem
\ gy .1
% ! Ausbau (Ende 189%/Anfang 1900).
N \‘.‘. ';' Abb: 3 {unten): Drehleinwand
\ A .'\‘ 'r;

Abb. 2: GrundriR des Ateliers nach dem Anbau. I: Kiinstlerlogen; 2: Kulissen; 3: Bithnenbildfun-

dus; 4: Treppe zur Galerie; 5: Galerie; 6: Bithne (mit 14 Versenkungen); 7: Arbeitsgalerien und
Metallbriicken des Schniirbodens; 8: Anbau fiir die Kamera.

werden kann. Die Breite des Spielfliche erweitert sich so von sechs auf acht

Meter (Abb. 2),

Das Bithnenbild

Welchen Stellenwert nimmy das Bithnenbild ein?

Es wird aus bemalter Leinwand hergestellt und man errichtet es normaler-
weise kurz hinter dem Graben. Ab 1899/1900 wird der Prospekt von den zwei
Briicken des Schniirbodens, die es halten, herab entrollt. Die Leinwand, oft von
zwei schrigen Einfassungen flankiert, ist mit Grautonen bemalt, um uner-
wiinschte »Farb«-Effekte im Film zu vermeiden.

Was Perspektive und trompe-I’ail betrifft, die Méligs bei seinen Bilhnenbil-
dern verwendet, sollte man vielleicht eine verbreitete Annahme etwas korrigieren.

»Die Einheit des Blickpunkts«, schreibt Sadoul, »setzt voraus, dafl der
Regisseur seine Kamera gleichsam wie das Auge eines Zuschauers, der im Parkett
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sitzt, plaziert [...]. Man sieht das ganze Biihnenbild mit seiner auf das Auge des
>Herrn im Parkett« /monsienr de Porchestre] ausgericheten Perspektive.«*

Und Mitry schreibt: »Die Fluchtlinien laufen hier ausschlieflich auf einen
speziellen Blickpunkt zu, der exakt der der Kamera ist, auf der Mittellinie des
Bithnenbildes, nach hinten versetzt, wie ein Zuschauer in der ersten Reihe des
Parketts, hinter dem Souffleurkasten.«*

Das stimmt mit den Tatsachen nicht ganz liberein, denn der Zuschauer, fiir
den Méliés seine Filme dreht, ist genauso virtuell wie derjenige, fiir den die
Bithnenbildner im Theater zeichnen und malen. Vor allem ab dem 19. Jahrhun-
dert arbeitet der Biihnenbildner —im Falle des Théitre Robert-Houdin wie auch
des Filmateliers in Montreuil ist es vor allem Méli¢s selbst — in der Tat nach
strengen Regeln.® Gewiff, die Ausfithrung des Biihnenbildes basiert auf den
Gesetzen der Perspektive. Das wire einfach umzuserzen, wenn man nur einen
Zuschauer beriicksichtigen miifite, der auf einem idealen Punkt wie beispiels-
weise der Mitte des Parketts sitzt. Das Problem liegt aber darin, daf} die Perspek-
tive auch den Zuschavern glaubhaft erscheinen muf, die an Plitzen sitzen, die
von diesem Idealpunkt weit entfernt sind. Darum wihlt der Biihnenbildner im
Theater einen Blickpunkt, der keinem genauen Sitzplatz entspricht und ungefihr
130 Zentimeter tiber der Bithne liegt und zwar auf ihrer Mittelachse, in einem
Abstand zum Biihnenrahmen, der dessen Breite entspricht.

Dies genau ist der Typ von Biihnenbild, den die Filme von Méhigs uns zeigen.
Es ist derselbe, den der fiktive Zuschauer des Bithnenbildners im Theater vor
Augen haben sollte. Es handelt sich also um einen Blickpunkt, der absolut nichts
mit dem eines Herrn in der Parkettmitte bzw. eines Zuschauers hinter dem
Souffleurkasten zu tun hat.

Der Fluchtpunkt des Méligs’schen Bithnenbildes liegt ungefihr auf der
Hahe der Brust des Schauspielers. Diese Hohe stimmt gleichzeitig mit der der
Aufnahmekamera iiberein, die sich 130 bis 140 Zentimeter iiber dem Boden des
Filmateliers befindet. Dies kann man einem Photo der Kamera von Méligs, das
1907 im Annuaire de la Photographie erschien, entnehmen. Zudem scheint wohl
bis 1899/1900 der Abstand zur Biihne respelstiert zu werden, der der Breite des
Ateliers (6,5 Meter) entspricht.

Aus Zeitmangel oder aus Sparsamkeitsiiberlegungen beginnt Méliés ab
1906/07 damit, in mehr oder minder gliicklichen Patchworks Dekorelemente aus
seinen alten Filmen zu verbinden, deren Fluchtpunkte nicht immer iibereinstim-
men, Daraus entstehen hier und da die unpassenden Perspektiven, die mitunter
an gewisse Ziige des gerade entstehenden Kubismus erinnern, wie John Frazer
unlingst betont hat.®

Es ist iibrigens vielleicht ganz niitzlich anzumerken, dafl die auf dem Hin-
tergrundbild eingezeichneten Schatten in den Szenen, die sich im Freien abspie-
len sollen, immer einer Beleuchtung entsprechen. Sie kommt von links, doch dies
natiirlich nur, wenn keine tatsichliche Lichtquelle (Fenster, Lampe, Sonne,
Mond etc.}, auf der Leinwand zu sehen ist.
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Beweglichkeit des Biibnenbildes, Unbeweglichkeit der Kamera

Es gibt einen Theatertrick, den Méliés auf den Film angewendet hat und der,
50 denken wir, seine Vorgehensweise recht gut erhellt. Es geht um moving
panoramas, die im Theater durch ihre Verschiebung die Illusion von sich
bewegenden Fahrzeugen oder Schauspielern erzeugten, und die Méliés in Form
der horizontal oder vertikal vorbeiziehenden Leinwand iibernommen hat. Wir
werden uns hier nur die bedeutungsreichere ansehen: die horizontal ablaufende
Leinwand {Abb. 3).

Zuerst filmt Méliés die Drehleinwand, auf der im allgemeinen ein Himmel
aufgemalt ist; dann nimmt er in Doppelbelichtung die Personen und Fahrzeuge
auf, die sich bewegen sollen. Wichtig dabei ist, daff sich die Drehleinwand bei
Méligs fast immer nach rechts bewegt, dafl also jede Doppelaufnahme von
Personen oder Gegenstinden vor solch einem bewegten Hintergrund die Illu-
sion einer Fortbewegung nach links erzeugt.

Der Himmelsritt der Fee Carabosse oder des Sternenwagens aus den Qua-
TRE CENTS FARCES DU DIABLE, die Raumfahrt des Spezialzugs von Mabouloff in
VOYAGE A TRAVERS L'IMPOSSIBLE bzw. des Luftbusses von Ingenieur Maboul in
A LA cONQUETE DU POLE sind Beispiele dafiir.

Vielleicht stellt dies gar ein weit verbreiteteres Verfahren dar, als es den
Anschein hat. Man kann diese theaterhafte Verwendung des beweglichen De-
kors in der Aneinanderreihung gewisser Tableaus umgesetzt sehen, wobei die
bemalten Leinwinde vorbeiziehen wie sukzessive Ansichten desselben Ortes
(aber vielleicht tun wir hier den Tatsachen ein wenig Gewalt an).

So zeigt sich uns beispielsweise in LE RoYauME DEs FEEs, einem Film, der
André Gaudreault sehr am Herzen liegt’, das Schlof}, in dem Azurine gefangen-
gehalten wird, von verschiedenen Seiten. Und so, wie es eine Drehbiihne tun
wiirde, bewegt es sich wirklich in Méliés’scher Richtung, das heifit es dreht sich
von links nach rechts, von Bild 24 bis Bild 27, um seine Achse.

Auch in VOYAGE DANS LA LUNE ist die Kanone erst im Profil gezeichnet, mit
nach rechts gerichteter Offnung (man sieht nur den hinteren Teil). Im folgenden
Bild erscheint sie in ihrer Gesamtheit, diesmal von hinten gesehen. Wieder hat
sich die Szene von Bild 6 nach Bild 7 rechtsherum um ihre eigene Achse gedreht.

Die Vorstellung liegt Méliés jedentalls fern, daf} sich seine Kamera um einen
Fixpunkt herum bewegen kénnte, obwohl es fiir ihn ein Leichtes gewesen wire,
dies im Freien durchzufiihren. Wir sind immer noch im Theater, das heif3t es
muf fiir jede Einstellung ein eigenes Dekor hergestellt werden, Achtet man
einmal genau auf die verschiedenen Bilder, die Mélies von ein und demselben
Ort anfertigt, erkennt man, dafl er einen Schauplatz, unabhingig von den
Erfordernissen der Perspektive, jedesmal vollkommen neu entwirdt, als wenn es,
sich um ein isoliertes, unabhangiges, sich selbst geniigendes Bithnenbild handel-
te. In VOYAGE DANS LA LUNE zum Beispiel fehlt der Kanone der Verschluf}, wenn
sie im Profil gezeigt wird; von hinten gesehen, ist sie hingegen vollstindig
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VOYAGE DANS LA LUNE

dargestellt, das heifit mit Verschluff und mit einer Leiter. Ein anderes seltsames
Detail: der Tank im siebten Bild rechts ist bereits in Bild vier: »Der Guf} der
riesigen Kanone« zu sehen.

Beispiele dieser Art sind zahlreich. Im iibrigen, und dies mag als Teilerkli-
rung gelten, ist die diegetische Zeit, die zwischen zwei aufeinanderfolgenden, in
verschiedenen Dekors gedrehten Bildern verstreicht, immer unbestimmt; und in
den seltenen Fillen, in denen ein Wille zur zeitlichen Kontinuitit herrscht,
wiederholt Mélies die Aktion wie im Theater.

Bewegungen vor der feststehenden, bemalten Leinwand
Die Regel der Fortbewegung »von rechts nach links« kann auch in der Bewe-

gung der Fahrzeuge vor einem feststehenden Biihnenbild beobachtet werden.
Einige Beispiele: Der teuflische Zug des elften Bildes in den QUATRE CENTS
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raRces DU DiaBirE rollt von rechts nach links, ebenso das Automobil des
belgischen Kénigs im zehnten Bild von LE Ra1p PAR1s-MONTE CARLO EN DEUX
HEURES oder das von Mabouloff im elften von VoYAGE & TRAVERS L'IMPOSSI-
BLE. Dieselbe Regel wird in den Wertfahrten, bei Flucht und Verfolgung
angewendet, wie beispielsweise bei der tollen Jagd im zwanzigsten Bild von
VOYAGE DANS LA LUNE. Sogar die meisten Auftritte der Darsteller erfolgen von
der rechten Seite, selten von links.

Man sieht also, dafl Mélies ein absoluter Anhinger der Theateristhetik
bleibt, trotz all der Behauptungen, die man in jlingerer Zeit hier und dort lesen
konnte.! Und wenn man manchmal sein Werk oberflichlich studiert hat, so ist
dies doch kein Grund, groflartig als Entdeckung zu verkiinden, dafi beispiels-
weise die Kamerastopptricks eine Art — und hier wird mit dem Wort gespielt -
bedeutungstragende Montage darstellen, wihrend man doch seit langem weif3,
dafl sie die Funktion haben, einen Effekt zu produzieren.

Wir schlielen mit dieser ein wenig provozierenden Bemerkung, Doch sind
wir uns der Unsicherheit unseres Ansatzes bewuflt, den wir ohne vergleichende
Gesichtspunkte, ohne explizite Beriicksichtigung der Produktion der Zeitge-
nossen von Méliés entwickelten. Aber wir iiberlassen es den besser unterrichte-
ten » Paliocinephilen«, den Meister aus Montreuil wieder in einen allgemeineren
Zusammenhang zu stellen.

{(Aus dem Franzésischen von Sabine Lenk)

Anmerkungen

1 Dieser Artikel erschien unter dem Titel 4  Jean Mitry, Histasre du cinéma, Band 1,
»Organisation de 'espace méliésien«, in: Pierre  Paris: Editions Universitaires, 1968, S, 214,
Guibbert (Hg.), Les Premiers ans du cinéma 5  Vgl. P, Sonrel, Traité de scénographie, Pa-
frangais. Actes du V* Collogue International de  ris: O. Lieuthier, 1943,

UInstitur Jean Vigo, Perpignan: Institut Jean 6  John Frazer, »Le Cubisme et le cinéma de
Vigo, 1985, 5.182-189. Ubersetzung und Ab-  Georges Mélits«, in; Madeleine Malthéte-Mé-
druck erfolgen mit freundlicher Genehmigung  lies (Hg.), Mélits et la naissance du spectacle
des Autors und des Institut Jean Vige. Aus  anématographigue, Paris: Klincksieck, 1984,
Platzgriinden koanten 2 der 5 Begleitzeichnun-  5.157-167.

gen des Originaltextes nicht ibernommen wer- 7 André Gaudreault, » Théitralité«et>narra-
den (Anm.d.Red.). tivitd dans P'oeuvre de Georges Mélids«, in:
2 Die hier vorgelegten Gebdudepline wur-  Madeleine Malthéte-Mélies (Hg.), Meélies et la
den nach noch vorhandenen Photographien des  naissance du spectacle cinématographigue, ebd.,
Filmateliers angefertigt: meine Dimensionen  $.199-219. (Es handelt sich hier um die franzs-
entsprechen nicht immer denen, die Noverre  sische Fassung des Arrikels, der fiir diese Num-
1929 (in: Le Nowwel art cinématographigue,  mer von KINtop auf deutsch ibersetzt wurde,

2. Reihe, Nr. 3, Juli 1929, 5.64-85} angibt. Samd. Ubers.)
3 Georges Sadoul, Histoive générale duciné- 8  Vgl. den bereits erwihnten Artikel van
ma, Band 2, Paris: Denogl, 1978, 5. 141/142, André Gaudreault {Anm.d. Ubers.).
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GUY GAUTHIER

Von Jules Verne zu Méliés
oder
Von der Gravur zur Leinwand

Im Jahre 1930 antwortete Méliés auf eine Umfrage’, er habe sich fiir seinen Film
VOYAGE DANS LA LUNE von Jules Vernes berithmtem Buch anregen lassen, das
dieser dreiflig Jahre zuvor unter dem Titel De Iz terre & la lune verfalit hatte,
Ein nihere Untersuchung von Roman und Film zeigt allerdings, dafl Mélizs
seinem Vorganger allenfalls die Rakete entlichen hat und die Kanone, die sie ins
All katapultiert. Was die Reisenden bei Jules Verne betrifft, so erreichen sie den
Mond nicht; ein Rechenfehler macht aus ihrer Rakete einen Satelliten unseres
Trabanten. Erst in einem zweiten Roman (Autour de la lune) kommen die
Astronauten auf die Erde zuriick, ohne jedoch einen Fuff auf den Mond gesetzt
zu haben,

Die Abweichung des Films vom Roman Iafit sich leicht erkliren. Trotz
seiner Phantasie und seines zuriickhaltenden Humors stiitzt sich Jules Verne bei
der Ausarbeitung seiner wissenschafilichen Zukunftsvision auf die Erkenntnisse
seiner Zeit. Méliés hingegen iiberlifit sich den Freuden einer entfesselten Phan-
taste, um Feerien zu erschaffen.

Ein Unterschied der Generation wie auch des Temperaments: Jules Verne
schreibt mitten im 19. Jahrhundert, das als »wissenschaftsgliubig« gilt, —und das
von der Wissenschaft eine wunderbare Zukunft erwartete -; Méliés gehort in die
Zeit um die Jahrhundertwende, eine Epoche, in der das Phantastische und der
Mystizismus nach einer Unterbrechung, von der der Rationalismus und der
Naturalismus profitierten, wieder an Kraft gewinnen.

Vielleicht erinnerte sich Méliés an seine Kinderlektiire (er war elf Jahre alt,
als der Doppelroman in einer Zeitschrift veroffentliche wurde?) und zugleich an
die Begleitillustrationen. Der von De Montaut bebilderte erste Roman De Iz
terre i la lune eignet sich kaum zur Feerie. Die Erzihlung ist den Vorbereitungen
und der akribischen Beschreibung der Expedition gewidmet, wobei die Vorbe-
reitungen im Mélies’schen Sinne vollkommen iiberfliissig sind. Man muf} bis zu
den beiden letzten Kapiteln warten, um endlich dem Raketenstart beizuwoh-
nen... und zu erfahren, dafl die Rakete hochst wahrscheinlich bis ans Ende aller
Zeiten den Mond umkreisen wird.

Im zweiten Roman trifft es die Zeichner Emile Bayard und Alphonse de
Neuville kaum besser: Die gesamte Handlung spielt in einer winzigen Kabine,
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die fast keinen Anlafl zu bildlicher Darstellung liefert. Allein der ferne — und
undeutliche — Anblick des Mondbodens erlaubt einige poetische Variationen zu
Flugroutine, Reisezwischenfillen und vor allem zu den Dialogen. Gliicklicher-
weise befindet sich unter den Passagieren Michel Ardan,’ ein redseliger Franzo-
se, durch dessen phantastische Erzzhlungen die Welt des Wunderbaren Einzug
in den Roman hilt. Bayard nutzte diese Gelegenheit, daher die Abbildungen mit
Frauenkdrper und Mondkopf, von denen wenigstens eine, die Mondkolik {coli-
que lunaire], als entfernte Vorform von Mélies’ Bilderwelt gelten kdnnte. Die
Frau mit Mondkopf hilt sich mit beiden Hinden den Leib, eine raffinjerte
Mischung aus Realismus und Phantasie.

‘Wenigstens im Titel ist der Film VINGT MILLE LIEUES SOUS LES MERS aus dem
Jahre 1907 vom gleichnamigen Roman beeinflufit worden. Dieser entstand in
den Jahren 1869/70 und zihlt zu den beliebtesten Werken von Jules Verne.
Ansonsten haben beide nichts miteinander zu tun. 1907 benutzt man bereits das
Unterseeboot?, das die Zukunftsromane seit langem zu einem vertrauten Appa-
rathaben werden lassen. Allerdingsistdie Verwandtschaft von Verne und Méliés
nicht zu leugnen, wenn sie von der Tiefe des Meeres sprechen. Was damals von
ihr bekannt war, ging kaum iiber das hinaus, was man sich zusammenfabuliert
hatte. Durch die doppelte Macht der Wortmagie und der wissenschaftlichen
Giiltigkeit fithrte sie der Schépfer der Nautilus in die Vorstellungswelt jener Zeit®
ein. Die Illustrationen verstirken noch die beschwérende Kraft der Ungeheuer
der Tiefe, besonders des Kraken, der seine literarische Erscheinung Victor Hugo
{Les Travailleurs de la mer) verdankt, sowie Lautréamont — allerdings in geringe-
rem Mafle, denn es handelt sich bei thm um einen gedchteten Autor. Wahrend das
Frontispiz von Edouard Riou fiir Vingt mille licues sous les mers vor allem die
Meeresfauna abbildet, bleibt Alphonse de Neuville, der schnell an die Steile von
Riou tritt, in vier kraftvollen Vignetten beim Ungeheuer par excellence, wie Roger
Cailloisé ihn bezeichnet: dem Kraken {den Verne noch »Polyp« nennt).

Trotz der Beriihmtheit und der Nachwirkungen dieser Bilder {(oder viel-
leicht gerade deswegen) scheint Méligs, der hierin seinem Unterhaltungsfach treu
bleibr, sie nicht sehr ernst zu nehmen. Selbst wenn man die Hypothese beibehils,
dafl Méliés von den Illustrationen der Romane Jules Vernes beeinfluit wurde,
18t sich allgemein beobachten, daf sie bei Méliés immer an Dramatik verlieren,
daf} das Naiv-Wunderbare weit stirker vertreten ist als das Romantisch-Phan-
tastische, welches von technischer Rationalitit und wissenschaftlichem Fort-
schrittseifer durchdrungen ist.

Die Illustratoren von Jules Vernes zahlreichen Romanen entwickeln sich
selbst weiter, wodurch der Stil ihrer Stiche wechselt. Doch kénnen die Verin-
derungen nicht allein auf die Persénlichkeit der Kiinstler zuriickgefithrt werden.
So entspricht das Luftschiff aus Robur le conquérant (1886, Illustrationen von
Newton Benett) der neoromantischen Tradition. Doch 1904, als Roburs Schiff
erneut in einem Roman auftaucht (Maitre du monde, Illustrationen von Georges
Roux), lassen die Zeichnungen eher an den Luftbus denken, den Ingenieur
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Robur le conquérant Maitre du monde

Mabouloff in dem Film A ra coNQUETE DU POLE (Méligs, 1912) konzipiert.
Auch wenn die Daten belegen, dafl Roux’ Arbeit friiher liegt, kommt einem
unwillkiirlich der Gedanke, dafl Méliés’ Filme ihrerseits den Zeichner vielleicht
beeinflufit haben konnten.

Theatermann Méliés folgt bei der Gestaltung seiner Tableaus natiirlich
seiner Erfahrung mit dem Bithnenraum, worauf Georges Sadoul immer wieder
hingewiesen hat’. Indessen kann man parallel dazu einen graphischen Einfluff
feststellen, der aber wegen seiner Verschiedenartigkeit und der Vielzahl der zur
Verfiigung stehenden Modelle jener Epoche, die als das Goldene Zeitalter der
franzosischen Bilderfabrikation gilt, schwierig nachzuweisen ist. Die Filme von
Meélies — und dies ist noch auffallender, wenn man bei bestimmten Einzelbildern
linger verweilt -, weisen eine unbestreitbare Verwandtschaft mit den in hoher
Auflage verbreiteten Illustrationen jener Zeit auf, besonders mit den Holz-
schnitten, bei denen man sich ins Gedichtnis rufen sollte, aus welchen techni-
schen Griinden sie einen derartigen Erfolg hatten.

Doch bevor wir auf diesen Punkt eingehen, soll daran erinnert werden, dafl
Méligs, der seit seiner Kindheit zeichnete, laut seinen Biographen auf die Ecole
des Beaux-Arts gehen wollte. Diese kiinstlerische Berufung wurde durch seinen
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Vater zunichtegemacht (ein bei der Bourgeoisie des 19. Jahrhunderts hiufig zu
beobachtendes Phinomen). Spiter wird er einige Monate lang unter dem Pseu-
donym Géo Smile der bestallte Karikaturist von La Griffe, einer kurzlebigen,
anti-boulangistischen® Zeitschrift.

Kommen wir kurz auf die Charakteristiken der volkstiimlichen Bilderpro-
duktion zuriick {die sich durch verschiedene Printmedien an das breite Publi-
kum wendeten): auf der einen Seite die Magasins (Magazine)’ (Magasin pittores-
que, Le Tour du monde, Magasin d’éducation et de récréation etc.), auf der
anderen die Tageszeitungen, mut reifferischen Bildern in schreienden Farben (Le
Petit journal) oder mit Karikaturen (Le Charivari, La Caricature, L'Assiette au
beurre). Hinzukommen die illustrierten Abenteuer- und Volksromane, die als
Fortsetzungsroman in der Zeitung erscheinen, bevor sie in Buchform verdffent-
licht werden.

Die Illustrationen der Romane Jules Vernes (vor allem die Zeichnungen, die
man am besten kennt, obwoll sie nicht unbedingt immer zu den besten gehéren)
sind typisch fiir einen Zeichenstil, der die zweite Hilfte des 19. Jahrhunderts
beherrscht, und zwar so sehr, dafl er zum Signer der Epoche geworden ist. Sie
verdanken ithre Familienihnlichkeit der Verwendung einer einzigartigen Tech-
nik, der Gravur auf Hirnholz!%, der einzigen, die eine Reproduktion in hoher
Auflage und das Einsetzen in eine Druckseite vertrigt. Bis zur Vervollkomm-
nung der Autotypie um 1890 mufiten die Photos selbst auf Holz iibertragen
werden. Da die Illustratoren der Schriften Jules Vernes nebenbei auch fiir die
nicht-literarische Presse arbeiten und Jules Verne seinerseits sich von den Be-
richten der wissenschaftlichen Forschungsreisenden anregen lifdt, finden sich
nicht selten sehr ihnliche Stiche in den Romanen von Jules Verne (oder von
Mayne-Reid) und beispielsweise in Le Tour du monde {einer Inspirationsquelle
des Romanciers). Hier allerdings dienen sie zur Illustration von Berichten iiber
wissenschaftliche Forschungsreisen und erfiillen so eine ginzlich andere Funk-
tion.

Eine andere Strémung in der Gravur, die besonders bei der Illustration
wertvoller Werke (John Miltons Paradise Lost, Samuel Tayler Coleridges The
Rime of the Ancient Mariner, Dantes Géttliche Komédie und bet Rabelais etc.)
verwendet wird, setzt dagegen die Uibernatiirlichen und mirchenhaften Visionen
der untergehenden Romantik fort. Gerade die Arbeiten von Gustave Doré,
einem Meister dieser Richtung, kénnen uns hier vor iibereilten Klassifikationen
warnen: Doré war ebenfalls fiir mehrere Magazine titig und wufite selbst nicht
immer genau, ob er zeichnerisch seiner Funktion als Reporter (Voyage en
Espagne) nachging oder sich gerade einer seiner Visionen unméglicher Welten
tiberlieff. Man kénate es wagen, von phantastischem Realismus zu sprechen,
wenn eine dritte, Zuflerst fahige Richtung sich nicht in der Karikatur, im Zerrbild
und im mitleidlosen Sittengemilde ausgezeichnet hitte: man kennt thre Namen,
Honoré Daumier, Jean-Ignace-Isidore Gérard, genannt Grandville etc. So sind
das Groteske, das Phantastische und der verriickteste Realismus gemeinsam in
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den Kompositionen aus Linien und Schraffuren enthalten. Als graphische Ge-
stalten in ihrer Zahl beschrinke, ermdglichen sie zusammen unendlich viele
Variationen.!!

Zudem behandeln diese Gravuren den Raum normalerweise zweidimensio-
nal und vernachldssigen die Bearbeitung der Tiefe. Wenn ein Hintergrund
gestaltet wird, dann eher durch kleine Zeichen, die zeigen, daff er existiert, denn
in mustergiltiger Ausarbeitung unter strikter Beachtung der klassischen Per-
spektive. Die Malerei wird am Ende des Jahrhunderts (Nabis, Art nouvean)'? so
weit gehen, die Ubereinstimmung des dargestellten Raums mit dem flachen
Untergrund zu fordern.

In Teilen der Volkspresse taucht die Farbe auf. Man versucht auch, durch
eine miihevolle Arbeit mit der Schablone aus der Fatalititin Grau herauszukom-
men, indem man die Gravuren farbig gestaltet. Beispiele davon finden sich in
eimgen Originalausgaben von Jules Verne.

Auch die Laterna Magica wird hiufiger benutzt als gemeinhin angenom-
men, Méliés fihrt in seine Auffiithrungen im Théitre Robert-Houdin die Pro-
jektion von Glasplatten, gemalten Bildreihen oder kolorierten Photos ein. Das
ist damals keine Seltenheit. Die Laterna Magica findet sich selbst in entlegenen
Dérfern, wo sie als Mittel im Krieg der republikanischen und der katholischen
Schulen eingesetzt wird.)> Die Vortragenden der Société de Géographie™, die
auch fiir die geographische Zeitschrift Le Tour du monde schreiben, reisen
ihrerseits mit illustrierten Vorrrigen!® von Stadt zu Stadt und zeigen einem von
der Reise in die Kolonien traumenden Publikum Photographien, die schon
vorher als Gravur veroffentlicht worden waren.

So tritt das Kino 1895 in eine Welt, in der das Bild, begiinstigt durch die
Fortschritte bei der Alphabetisierung, schon einen zentralen Platz einnimmt. Als
verhinderter Maler, Gelegenheitskarikaturist, findiger Projektionist, Experte
auf dem Gebiet der bemalten Leinwand ist Méliés mit der Vorstellungswelt
dieser Epoche, in der das Bild eine so grofie Rolle spielt, vertraut. Gewif§ tragen
seine Filme die Spur der Erinnerungen aus seiner Kindheit, aber mehr noch die
des geistigen Klimas zu Beginn des zwanzigsten Jahrhunderts, einer Zeit, in der
das Phantastische und das Licherliche Hand in Hand gehen, in der eine neue
Welt sich abzeichnet, ohne von ihren Umrissen viel preiszugeben. Aggressive
Farbgebung oder kohlenartiges Schwarz-weifl, starre Kameraeinstellung,
»sichtbare Flichigkeit des Bildes auf der Leinwand«'®, naive Feerie und ikono-
klastische Freude; Méliés trigt in sich die Welt der Laterna Magica und des
Holzschnitts, eine Zeit, in der der Zukunftswunsch fest verbunden st mit den
Darstellungen der Vergangenheit. Man halte vom Cineasten, was man will, was
das gedruckte Bild betrifft, so hat es die Nostalgie jenes wertvollen Moments
bewahrr, in dem die Unvollkommenheit der Technologie ein Stimulus fiir die
Vorstellungskraft war.

(Aus dem Franzésischen von Sabine Lenk)
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Anmerkungen

I Vgl Georges Sadoul, Lumigre et Meélids,
Paris: Editions Pierre Lherminier, 1965, 5.231.
2 Le Magasin d’éducation et de récréation.

3 Ardan ist das Anagramm von Nadar, dem
beriihmten Photograph und Flieger, einem
Mann voller Phantasie, der eng befreundet mit
Julas Verne war.

4 Im Jahre 1863, wihrend des Sezessions-
kriegs, benutzten die Konfderierten Untersee-
boote gegen die feindliche Flotte.

5  Man hat eine Zeitlang behauptet, dal Ar-
thur Rimbauds Le Batear fvre der Sohn der
Nauttlus von Verne wire.

6 Vgl Roger Caillois, La Piewvre. Essaf seer
la logique de ['timaginaire, Paris: La Table Ron-
de, 1973, Kapitel 4, 5.914f,

7 Vgl auch die Ausfiihrungen von Jacques
Malthéte in dieser KiNtop-Nummer, die aus-
fihrlich auf diesen Punkt eingehen
(Anm.d Ubers.).

8  Der populire, doch auch sehr umstrittene
und zum Teil heftig bekimpfte rechtsextreme
franzdsische General Georges Boulanger (1837-
1891), der im Jahre 1886 zum Kriegsminister
ernannt wurde, versuchte ohne Erfolg, einen
Staatsstreich durchzufiihren. Die von ihm aus-
geldste Bewegung der Jahre 1885 bis 1889 nann-
te man den boulangisme (Anm.d.Ubers.),

9 Magasin bezeichnet bis zum Beginn des
20. Jahrhunderts eine regelmilig erscheinende
Zeitschrift mit Bildungscharakter, die an-
schlieflend semester- oder jahrgangsweise ge-
bunden wird. Aus magasiz wird mit der Ent-
wicllung der Zeitschriften hin zum angelsich-
sischen Modell das magazine (Magazin}.

10 Beim Hirmbolz liegt die Gravurfliche quer
zur Faser und erlaubt, im Gegensatz zum Lang-
holz (das lings der Faser geschnitten ist}, vor
allem bei hartem Holz (Buchsbaumhelz), ¢ine
Feinheit des Strichs, fast wie bei der Kaltnadel-
radierung (auf Kupfer), die allerdings die Aufla-
ge limitieren wiirde.

1t Indiesem kurzen Uberblick wird die soge-
nanate »Original«-Gravur {Radierung, Aqua-
tinta, Kaltnadelradierung, Lithographie) mit be-
grenzter Auflage nicht erwihnt, aber man
kénnte dort neben den bereits genannten
Kiinstlern auch die erwihnten Strémungen be-
stitigt finden {Charles Meryon, Rodolphe Bres-
din, Eugéne Carriére etc.).
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12 Nabis nannte sich eine Pariser Kiinstler-
gruppe um Paul Sérusier, Pierre Bonnard und
Maurice Dents, die unter anderem Buchillustra-
tionen fiir die Zeitschrift Revwe Blanche ent-
warf, Art nowveas ist dic franzdsische Spielart
des Jugendstils (Anm.d.Ubers.).

13 Guy Gauthier spielt hier auf die lange Aus-
einandersetzung zwischen Staat und Kirche an.
1905 kommt es zum Bruch zwischen Frank-
reich und dem Vatikan, weshalb in den staatli-
chen Schulen bis heute kein Religionsunterricht
erteilt wird (Anm.d.Ubers.).

14 Im Jahre 1821 gegriindet, trigt die Socété
de Géographie, vor allem in der zweiten Hilfte
des 19. Jahrhunderts, aktiv dazu bei, daB die
Geographie als Wissenschaft anerkannt wird.
Die bebilderten Vortrige der Forscher und Rei-
senden machen die Gesellschaft zu einer riihri-
gen Propagandistin des Kolonialgedankens. Sie
existiert noch heute (Société de Géographie:
184, Bd St. Germain, 75006 Paris).

Die Zeitschrift Le Tour dn monde wird 1860
von Edouard Charton gegriindet. Der Sociéré
de Géographie eng verbunden, veroffentlichtsie
Reiseberichte, die erst (bis um 1890) mit Holz-
schnitten, dann mit Photographien illustriert
werden. Jules Verne zihlt sie zu seiner Lieh-
lingslektiire und zitiert hiufig ausfiihrlich aus
Reiseberichten. Seine Illustratoren lieflen sich
von den dokumentarischen Schnitten inspirie-
ren, um den Erzihlungen mehr Glaubhaftigheit
zu verleihen,

15  Vgl. Jacques Perriaule, Mémoires de Pom-
bre et du son, Pans: Flammarion, 1982, Kapi-
tel 3. '

16 Der Ausdruck stammevon Noél Burch, La
Lucarne de 'infini, Paris: Nathan / Université,
1991, Kapitel 7. Burch liefert auch eine techni-
sche Erklirung dieser »Flichigheit«.



THIERRY LEFEBVRE

Georges Mélies
und die Welt der Scharlatane

Chirurgie, Magnetismus, Rontgenstrahlen, Phrenologie... Wihrend seiner
ganzen Karriere spielt Georges Méligs immer wieder auf die Welt der medizi-
nischen Scharlatane seiner Zeitan.! Ab Juni 1892, also bereits vor der Erfindung
der Kinemarographie, sucht er sich in einer »grofien komisch-spiritistischen
Szene« mit dem Titel Le Charlatan fin de siecle die Vereinigung der Quacksal-
ber als Zielscheibe. Das Schauspiel, das mehrere Wochen lang im Théitre
Robert-Houdin gezeigt wird, erzihlt »die unglaublichen Abenteuer von Sir
John Patt de Cok?®, der soeben, unter Zuhilfenahme von Banknoten und durch
Erduldung der ungewdhnlichen Behandlungsmethoden dieses wahnsinnigen
Fin de siécle-Scharlatans, in der privaten Heilanstalt des iberaus beriihmten
Giuseppe Barbanmacaroni seinen Spleen auskuriert hat, bis zum Finaltrick, der
Explosion des phlegmatischen Sohns von Albion, der, nach Verschlucken einer
Dynamitpille, in tausend Stiicke zerplatzt«.” Diese Biihneninszenierung, die
den Vorwand fiir zahlreiche »Spezialeffekte« liefert, nimmt die spiteren kine-
matographischen Streifziige Méliés’ in das Feld der medizinischen Parodie
vorweg,

Mit Hilfe des historischen Kontextes werden wir versuchen, diesen weitge-
hend vernachlissigten Aspektim Werk des groflen Pioniers zu erhellen.

Scharlatanerie und Film: Das Ubergewicht des Grotesken

Im Mittélalter bezeichnet man mit Scharlatan im eigentlichen Sinne die Ver-
kiufer von Wunderwassern und Allheilmitteln. Um 1900 hingegen ist die
Definition des Wortes ausgesprochen weit gefafit: »Der Begriff der Scharlata-
nerie umfaflt in der Tat eine buntgemischte Welt, in der Hebammen, Zahnirzte,
Masseure, Bandagisten, Kriuterweiblein, Heilpraktiker, Somnambule, Magne-
tiseure, Pseudo-Elektrotherapeuten, Wiinschelrutenginger und selbst Medizi-
ner Seite an Seite arbeiten«.* Den Scharlatanen bzw. Quacksalbern von frither,
die auf den ffentlichen Plitzen ihrer Beschiftigung nachgingen, folgen nun
schlaue Geschiftemacher, die ihr Handwerk zuhause ausiiben. Allein in der
Stadt Paris sind es fast 2.000, die sich eine goldene Nase verdienen!
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Man kann die Scharlatanerie als die Verkehrung des wissenschaftlichen
Diskurses zu kommerziellen oder megalomanen Zwecken (was beides oft zu-
sammentfiel) betrachten. Um das Phinomen wirklich zu begreifen, mufl man sich
einen Augenblick mit der bekannten Bemerkung von Gaston Bachelard beschif-
tigen: »Wir werden in der einfachsten wissenschaftlichen Vorgehensweise zei-
gens, so schreibt er, »dafl man eine Dualitit feststellen kann, eine Art epistemo-
logische Polarisierung, die geneigt ist, die Phinomenologie unter der dopgelten
Rubrik des Anschaulichen und des Verstandlichen einzuordnen [...J«.” Wir
behaupten daher, daf das Quacksalbertum die wissenschaftliche Vorgehenswei-
se verkiirzt, indem es {visuell, verbal oder faktisch) das Anschauliche auf Kosten
des Rationellen bevorzugt.

Ein sehr gutes, aus der Frithzeit der Kinematographie stammendes Beispiel
ist die Vorfithrung der Réntgenstrahlen durch zahlreiche Wanderschausteller.
Ende 1895 von Wilhelm Rontgen entdeckt, werden die geheimnisvollen Strahlen
auf eine Weise unters Volk gebracht, die an die Verbreitung des Kinos erinnert,
Zuerst zeigt man sie in den Hochburgen des parisianisme: So findet man,
wahrscheinlich gegen Ende 1896, die Rontgenstrahlen Seite an Seite mit dem
Lumiereschen Kinematographen im Programm des Musée de la Porte St-Denis.®
Bald aber sicht sich das neue wissenschaftliche Wunder aufs Niveau einer
Jahrmarktattraktion’ relegiert, bevor es zu einem »Werkzeug« des paraschuli-
schen Unterrichts wird.?

Die »Vorfihrungen« der Rontgenstrahlen bestehen aus etnfachen "Riick-
projektionen’, die vor einer groflen Menge dic Wunder der Photographie des
Unsichtbaren zu visualisieren suchen: Handknochen, bewegtes Skelett etc. In
gewissem Sinne hat die spektakulire Seite der Rontgenschen Entdeckung ihren
wissenschaftlichen Wert allmahlich iiberlagert.

Schon Ende 1897 parodiert Méliés diese duflerst beliebten Darbietungen in
einem Film, der den einfachen Tite] LEs RaAYONs ROENTGEN trigt. Die »Ver-
wandlungsszene« {eine der ersten, die der Direktor des Théitre Robert-Houdin
durchfihrt} ist verschollen, weshalb wir die Filmbeschreibung der Amis de
Georges Méliés wiedergeben:

Ein Professor fiihrt einen Kunden in sein Labor, der sich rontgen lassen will,
Wihrend der Apparat lauft, verlifit das Skeletr den Korper des Besuchers, der
daraufhin platt wie ein Stiick Stoff zu Boden fille. Nachdem er wieder normale
Gestalt angenommen hat, weigert sich der Besucher zu zahlen. Es entspanntssich ein
lebhafter Streit zwischen dem Professor und seinem Kunden. Der Tisch mit dem
Apparat fillt um und die Réhre explodiert, zusammen mit dem Professor, dessen
Uberreste im ganzen Labor verstreut werden.”

Bereits die einfache Lektiire der Kurzbeschreibung verdeutlicht die kreative
Praxis von Méligs, die {(im vorliegenden Fall) hauptsichlich auf Hypertextaali-
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tdt beruht. Von einer fast dokumentarischen Exposition ausgehend lifit der
Regisseur mal parodistische, mal satirische Elemente in seine Erzihlung ein-
flieflen: parodistisch, wenn er die Trennung von fleischlicher Hiille und Skelett
aus dem Grotesken der Réntgenstrahlen-Demonstration herausarbeitet; noch-
mals parodistisch, wenn er sich eine besonders spektakulire Explosion der
Crookes’schen Rohre!® ausdenkt; und schliefllich satirisch, wenn er die mate-
rialistischen Beweggriinde des Professors blofistellt (aus der Gurgliubigkeit der
Ratsuchenden Geld zu schlagen).

Hierbei entnimmt Méliés seiner unmittelbaren Umgebung, vor allem den
physischen Therapien der Quacksalber seiner Zeit, das dynamische Element —
nimlich den Trick mit dem »lebenden Skeletr*'!. Dabei handelt es sich um eine
nur wenig veranderte Nachahmung der wissenschaftlichen Praktiken vom Ende
des letzten Jahrhunderts.

Von der chirurgischen Praxis zu den Tricks

Dieselbe hypertextuelle Vorgehensweise kennzeichnet UNE INDIGESTION OU
CHIRURGIE FIN DE SIECLE (1902), den man 1992 wihrend der Giornate del
cinema muto in Pordenone entdecken konnte. Auch hier miissen wir uns an die
Beschreibung halten, obgleich die Bilder und vor allem der héllische Rhythmus
des Films ungleich aussagekriftiger sind:

Wir sind beim Arzt. Ein Patient kommt herein. Seiner krampfhaften Grimasse nach
zu urteilen, hat er starke Schmerzen. Der Arzt diagnostiziert eine heftige Magenver-
stimmung und legt ihr sofort auf den Operationstisch. Er beginnt die Behandlung
mit dem Abtrennen der Armeund Beine des Kranken vermittels einer enormen Sige.
Nachdem er sich der Gliedmaflen entledigt hat, mmmt ¢r ¢in grofles Messer und
schneidet den Bauch des Ungliicklichen genigend weit auf, um mit dem Arm
hineinzulangen. Sodann zieht er aus dem Kdrper des Patienten verschiedene Gegen-
stinde, so unter anderem Flaschen, Messer, Gabeln und selbst Lampen. Natiirlich
beklagt sich der Patient iiber den heftigen Schmerz; um diesen zu lindern, schneidet
ihm der Arzt den Kopfab und legt ihn auf einen nahen Stuhl. Nun kommt eine grofie
Wasserpumpe ins Spiel: Nachdem er ungefihr zehn Liter Wasser in den Magen des
Kranken gepumpt hat, verniht der Doktor die Wunde, die sofort vernarbt; dann
setzt er ihm den Kopf wieder auf. Beim Anbringen der Arme und Beine vertauscht
er einen Armund ein Bein, korrigiert den Irrtum, und der Patient, vollstindig geheilt,
steigt vorm Tisch. Er bezahlt den Arzt und verlifit, rundum zufrieden, die Praxis.

Wie ein Zauberer 138t der Filmarzt aus dem klaffenden Bauch seines Patienten
die verschiedenartigsten und iiberraschendsten Gegenstinde auftauchen®: Fla-
schen, Lampen, Stiihle, Enten etc. Ganz offensichtlich parodiert Méligs hier die
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Operationsfilme des Doktors Eugéne-Louis Doyen — Filme, die er wahrschein-
lich niﬁlt gesehen hat, deren Echo in den Medien thm aber nicht entgangen sein
kann.

Ohne Z5gern kommentierte ein Journalist die Schideloperationen, die Dok-
tor Doyen um 1895 erprobte, mit der Frage: »[...] die Chirurgen werden derart
wagemutig, dafl man sich fragt, ob es ihnen nicht gelingen wird, den Kopf zu
entfernen, bereit, ihn danach wieder anzubringen, um eine Migrine zu heilen
[...].«"* Im Grunde begnugt sich Méligs damit, diese seltsame » Arbeitshypothe-
se« szenisch umzusetzen.'® Die in UNE INDIGESTION 0U CHIRURGIE FIN DE
SIECLE benutzten Instrumente (Sige, Wasserpumpe etc.} unterscheiden sich
kaum von denen, die in der chirurgischen Praxis damals gingig waren (fiir seine
Schideloperationen verwendet Doyen be1splelswelse eine Kneifzange, eine Zap-
fenlochmaschine und eine Rohrsige!).l”

Le MaLaDE HYDROPHOBE {1900) basiert auf demselben Prinzip: » Wir sind
in einer Arztpraxis. Man sieht einen Mann mit einem bandagierten Bein eintre-
ten, der an schwerer Gicht leidet. Nach der Untersuchung entscheidet sich der
Arzt, zu einer drastischen Behandlungsmethode zu greifen, d.h. zur Amputation
des kranken Beins mit Hilfe einer riesigen Sage.« Dieses Mal jedoch wehrt sich
der Patient und zeigt dem Quacksalber, dafl er nicht alles mit sich machen 13t
»Total in Angst und Schrecken versetzt, vergifit [er] seine Schmerzen und
beginnt, die ganze Praxis auf den Kopf zu stellen«.!® Denn selbst in den Filmen
von Georges Mélidgs kdnnen Kurpfuscherei und Unprofessionalitit bestraft
werden.'”

Eine Parodie auf die Werbung

Am Anfang dieses Jahrhunderts stitzt sich die medizinisch-pharmazeutische
Werbung hauptsichlich auf antithetische Darstellung - die wohlbekannte
Technik des »vorher — nachhers, die noch heute eifrige Verfechter kennt. Ob
es nun darum geht, eine Behandlung gegen Fettleibigkeit, ein Wasser gegen
Haarausfall?® oder eine Pille zur Verschénerung der Briiste anzubieten, immer
greift die Werbung auf diese simple Darstellung zuriick: dieselbe Person (fett-
leibig / viel schlanker oder kahlképfig / zottelhaarig) erscheint in einem Dip-
tychon, das sie mit sich selbst konfrontiert. In diesem Kontext also mufl man
heute viele der burlesken Filme der Friihzeit sehen.?!

1909 dreht Georges Mélies HYDROTHERAPIE FANTASTIQUE.Z In diesem
Film, von dem es (Jacques Malthéte zufolge) zwei Versionen gab®, wird ein
dicker Mann von einem Quacksalber, der fiir die bessere Gesellschaft titig ist,
angenommen und einer duflerst brutalen Behandlung unterworfen mit Saug-
pumpen, Wasserstrahlen, Stampfer, Besen etc. Er wird die Klinik schlanker, aber
leidlich traumatisiert verlassen. Die beiden widersprichlichen Erscheinungsfor-
men der Figur werden durch ein und denselben Schauspieler verkorpert.
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HYDROTHERAPHIE FANTASTIQUE

Auch hier handelt es sich um Hypertextualitat. Rufen wir uns nochmals die
Definition ins Gedachtnis, die Gérard Genette von diesem Begriff gegeben hat:
»Darunter verstehe ich jede Beziehung zwischen einem Text B (den ich als
Hypertext bezeichne) und einem Text A (den ich, wie zu erwarten, als Hypotext
bezeichne), wobei Text B Text A auf eine Art und Weise iiberlagert, die nicht
die des Kommentars ist.«** _

Im vorliegenden Fall ist der Hypotext nichts anderes als die Rhetorik der
Werbung, die in ihrem Hauptprinzip wieder aufgenommen wird (es gibt ein
»Vorher« und ein »Nachher«). Was sich hingegen dndert, ist der Stil des Hyper-
textes: Wihrend die Werbung die Zwischenstufen (mittels der Ellipse) verschlei-
ert, evoziert sie der Film im Gegenteil (unter Zuhilfenahme der Hyperbel) mit
einer gewissen Bereitwilligkeit. Aus dieser »rhetorischen« Umwandlung des
urspriinglichen Materials entsteht die Parodie.

Mani sieht also, dafl Méliés keinesfalls die »therapeutische« Wirksamkeit des
Quacksalbers in Frage stellt. Was hier, wie bei UNE INDIGESTION OU CHIRURGIE
FIN DE SIECLE, zur Debatte steht, ist die Natur selbst der vorgeschlagenen

63



Behandlung: eine durch und durch groteske Methode, die von der notwendigen
wissenschaftlichen Strenge weit entfernt ist! Eindeutig dominiert hier der Kari-
katurist {dessen Aufgabe es ist, das Groteske zu unterstreichen) {iber den

Regisseur.

Abschlieflend méchten wir noch darauf hinweisen, dafl diese Beobachtun-
gen auf die Gesamtbeit des frithen Films wie auch auf die meisten seiner Pioniere

zutreffen.2®

(Aus dem Franzosischen von Sabine Lenk)

Anmerkungen

1 Uber den Antagonismus zwischen Mélies
und den Quacksalbern siche besonders: Made-
leine Malth&ce-Mélizs, Méliés l'enchantenr, Pa-
ris: beim Autor, 1985, 5.124-127,

2 Patt de Cok, vom franzdsischen patte de
cog, bedeutet Habnenfufl; Barbanmacaroni ist
eine Verballhornung von barbe en macaroni
und kann mit Bart in Makkaroni libersetzt wer-
den; Aibion ist eine poetische Bezeichnung fiir
Grofibritannien (Anm.d.Ubers.).

3 Zitlert nach Jacques Deslandes, Le Boule-
vard du cinéma & Pépoque de Georges Méliés,
Paris: Les Editions du Cerf, 1963, 5.42-43.

4 PierreDarmon, La Vie quotidienne du mé-
decin parisien en 1900, Paris: Hachette, 1988,
5.166.

5  Gaston Bachelard, Le Nowvel Esprit scien-
tifigue, Paris: Presses Universitaires de France,
1963, S.3. Bachelard kennzeichnet im iibrigen
die Wissenschaftlichkeit durch eine unentbehr-
liche Vektorisierung vom Rationellen zum
Reellen.

6 Vgl Jacques Deslandes/Jacques Richard,
Histoire comparée du cinéma, Bd. 2, Briissel:
Casterman, 1968, 5.15.

7 Jacques Richard legt die erste Ausstellung
der Réntgenstrahlen auf dem Jahrmarke (Schau-
bude Vernassier in Nantes) auf Januar 1898.
»Zwel oder drei Jahre lang hielten sich die Rént-
genstrahlen in gewissen physikalischen Thea-
tern erfolgreich als Sehenswiirdigheir.« Ebd.,
5.165.

8 »Zweifellos sicht man im Laufe der wissen-
schaftlichen Entwicklung den Einsatz einiger
Entdeckungen auf dem Jahrmarke [...]. Die
Vorfithrer der Réntgenstrahlen, die sich vor
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dreifiig Jahren den Schulleitern prisentierten,
um ihnen einige Neuheiten fiir den Unterricht
anzubieten, machten sicherlich keine kénigli-
chen Gewinne.« (Gaston Bachelard, Lz Forma-
tion de Pesprit scientifique, Panis: Vrin, 1938;
Neuausgabe: Vrin, 1993, 5.32).

9 158 scénarios de films disparus de Georges
Meéliés, Paris: Association »Les Amis de
Georges Méligs«, 1986, 5.14-15.

10 Die Crookes’sche Réhre, 1885 von Sir
William Crookes erfunden, besteht aus einer
Glasrshre, in der man ein Vakuum erzeugt.
Zwei Elektroden, die untereinander mit einer
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Meélies, ein Brechtianer?

Ghuillaume: Genossen und Freunde. Heute werde ich euch einen Vortrag iiber die
Wochenschau halten.

Yvonne: Die Wochenschau. Die kennen wir doch, die sehen wir stindig im Kina.

Guillanme: Ja, aber es herrscht eine vollig falsche Vorstellung davon, was die Wochen-
schauen im Kino eigentlich sind. Man sagt, dafl Lumigre den Wochenschau-Film
erfunden hat, daf} er Dokumentarfilme gedreht hat, wihrend es zur selben Zeit
einen anderen Typen gab, der Méligs hie}, und von dem alle Welt behauptet, er
hitte Spielfilme gemacht, sei ein Triumer gewesen sei, hitte Phantasmagorien
gefilmt. Und ich denke eben, es ist genau umgekehrt.

Alle: Dann beweise es! Beweise es!

Guillaume: Na gut. Vor zwei Tagen habe ich in der Cinémathéque einen Film iiber
Lumiére von Monsieur Henri Langlois, dem Direktor der Cinématheéque, ge-
sehen; und dieser Film beweist, daf8 Lurniére ein Maler war, das heiflt, er filmrte
genau das gleiche, was auch die Maler seiner Zeit malten, Leute wie Pisarro,
Manet oder Renoir.

Véronigue: Und was hat er gefilmt?

Guillaume: Na, er filmte ... er filmte Bahnhéfe, er filmte Parks, er filmte Leute, die aus
einer Fabrik kommen, er filmte Leute, die Karten spielen, er filmte Straflenbahnen.

Véronigue: Er war einer der letzten grofien impressionistischen Maler jener Zeit, ich
meine...

Guillaume: Ja, ja, genau, er war ein ... er war halt ein Zeitgenosse Prousts.

Henvri: Und Méligs dann auch, der machte das gleiche.

Guillawme: Eben nicht. Mélizs ih ... Méliés. Was machte der damals? Mélies, der
filmte ... der filmte die Reise zum Mond. Mélids filmte ... er filmte den Besuch
des jugoslawischen Kénigs bei Prisident Falliéres, und jetzt, wenn man zuriick-
blickt, dann sieht man, daf§ das wirklich die Wochenschau-Filme jener Zeit waren.
Ja, ja, du lachst, aber das stimmt. Ah, er machte Wochenschau-Filme, das waren
vielleicht nachgestellte Aktalititen, aber es waren wirkliche Wochenschau-Filme.
Und ich gehe noch einen Schritt weiter: Ich wiirde sagen, dafl Méliés ein Brecht-
ianer war. Das diicfen wir nicht vergessen, dafl Méliés ein Brechtianer war. Und
warum diirfen wir das nicht vergessen? Na, warum? Warum? ..,

(aus LA CHINOISE von Jean-Luc Godard; Ubers. FK)
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STEPHEN BOTTOMORE

»Zischen und Murren«
Die Dreyfus-Affire und das friihe Kino

Die Vorginge um Alfred Dreyfus, die sich schon bald zur Dreyfus-Affire
auswachsen, sind das gréfite Nachrichten-Ereignis ihrer Zeit. Das Kino ent-
wickelt sich nahezu parallel zu dieser Affire; die Art und Weise, wie sie gefilmt
und auf der Leinwand prisentiert wird, zeigt uns die Urspriinge des Propagan-
dafilms wie in einem Mikrokosmos. Die Dreyfus-Affire 1ifit die propagandi-
stischen Maglichkeiten des Films zum ersten Mal sichtbar werden. Die ver-
schiedenen Aufnahmen zeigen, wie unterschiedlich wirkliche Ereignisse auf der
Leinwand dargestellt werden kénnen und wie das Publikum darauf reagiert.
Dariiber hinaus zeichnen sich auch die Kontroversen ab, die solche Filme mit
sich bringen: Verletzung der Privatsphire, Manipulation, Zensur — Themen, die
im Lauf der Filmgeschichte immer und immer wieder erdreert werden.!

Alles beginnt 1894. Die franzdsische Armee entdeckt, dafl militirische
Geheimnisse an die Deutschen verraten wurden. Die deutsch-franzésischen
Bezichungen sind zu jener Zeit sehr gespannt, und die Staatsrison verlangt, daf}
ein Schuldiger gefunden wird. Verdichugt wird Alfred Dreyfus, ein Hauptmann
im Generalstab. Im Oktober 1894 wird er verhaftet, vor ein geheimes Militér-
gericht gestellt und zu einer lebenslinglichen Zuchthausstrafe auf der beriich-
tigten Teufelsinsel verurteilt. Die folgenden Jahre sind gepragt von Vertu-
schungsversuchen und dem stillschweigenden Einverstindnis offizieller Stellen
mit einem Urteil, das sich schon bald als Unrecht erweist. Oberst Picquart vom
militirischen Nachrichtendienst hegt Zweifel an Dreyfus” Schuld: Die Hand-
schrift auf einem Geheimdokument scheint auf die Beteiligung eines weiteren
Offiziers hinzuweisen: Oberst Esterhazy wird zwar angeklagt, dann aber frei-
gesprochen.

Zu diesem Zeitpunkt ist Frankreich in zwei Lager gespalten, die sich feind-
lich und bisweilen auch gewalttitig gegeniiberstehen: Die einen glauben an
Dreyfus’ Unschuld und sind berzeugt, dafl er nur deshalb zum Siindenbock
wurde, weil er Jude ist; die anderen, oft antisemitisch eingestellt, weisen jegliche
Infragestellung der Militdrgerichtsbarkeit zuriick. 1898 attackiert Emile Zola die
Armee mit seinem berithmten »]’accuse«-Artikel, und von da an gewinnt die
Sache der dreyfusards’ an Ansehen. Als Oberst Henry vom Geheimdienst
zugibt, Beweise gegen Dreyfus gefilscht zu haben, und Selbstmord begeht,
miissen die Behdrden 1899 eine neue Verhandlung ansetzen. Dreyfus wird zwar
erneut schuldig gesprochen, doch geht es bei dem Urteil allein darum, das
Gesicht der Armee zu wahren. Schon bald darauf wird er begnadigt, und 1906
wird das Urteil ginzlich revidiert.
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Die Affire ist nicht nur eine der groflen Auseinandersetzungen in der
franzésischen Geschichte, sie ist auch ein Schliisselereignis fir die Entwicklung
der Bildpropaganda. Quantitit und Spannbreite der im Laufe der Dreyfus-Af-
fire verbreiteten Propaganda sind geradezu schwindelerregend. Es gibt Millio-
nen von Postkarten®, Brettspiele, Bildergeschichten, die sowohl » Die Geschichte
eines Unschuldigen« als auch »Die Geschichte eines Verriters« darstellen, sowie
Lieder, die entweder fiir oder gegen Dreyfus Partei ergreifen.*

Die Dreyfus-Gegner haben die besten Zeichner Frankreichs auf ihrer Seite:
Forain, Willette und Caran d’Ache. Sie messen der Propaganda, vor allem der
mit Bildern arbeitenden, allgemein mehr Bedeutung zu als die dreyfusards. Ganz
besonders engagiert sich die Ligue antisémitique mit ihrer Zeitschrift Antijuif
illustré sowie einer Vielzahl von Broschiiren und Postkarten. Die Tiefen der
Vorurteile werden von dieser Art Propaganda regelrecht ausgelotet: »Der Anti-
semitismus wurde benutzt, um alles und jedes zu verkaufen. In Bildergeschich-
ten erschienen Stereotypen jiidischer Wucherer. Kinder aflen Schokolade, deren
Verpackung mit populiren katholisch-antisemitischen Figuren bedruckt war
und lasen Bilderbiicher iiber die wichtigsten Ereignisse der Affire. Es gab
Spielzeu% bei dem man Dreyfus authiangen und Zola die Hosen herunterzichen
konnte.«

Die grofiten Propagandacoups gelingen jedoch der Photographie. Sie wird
im Laufe des spaten 19. Jahrhunderts immer wichtiger: Die franzésische Rechte
bedient sich ihrer wihrend der Kommune, spiter fir royalistische Kampagnen
und vor allem fiir die Wahlkimpfe von General Boulanger.® Doch die Dreyfus-
Alffire bietet, wie Donald English schreibt, »die Gelegenheit zu der bis dahin
kiihnsten photographischen Kampagne in Frankreich«’, getragen von der Ligue
des patriotes und der Ligue antisémitique. Die Druckrechnik erlaubt ; jetzt die
Verbreitung von Photoplakaten in ganz Frankreich; »Dreyfus est un traftre«
[Dreyfus ist ein Verriter, F.K.] wird im November 1898 in rund 136.000
Exemplaren aufgelegt. Aulerdem entwickelt die Rechte wihrend der Affire eine
neue Form photographischer Propaganda. Sie veréffentlicht Bilder ihrer Ver-
sammlungen und Aufmirsche, die speziell fiir die Photographen arrangiert
wurden. Fiir Donald English sind das die ersten »Medleneragmsse«

Doch die Photographie ist als Propagandamittel auch sehr umstritten. Nach
seiner Verurteilung im Jahr 1894 wird Dreyfus 6ffentich degradiert, seine
Rangabzeichen werden ihm abgerissen, sein Degen wird zerbrochen. So photo-
graphiert man ihn auch® Dieses Photo wird veréffentliche, was das British
Journal of Photography in einem Artikel mit dem Titel »Photography as a
Humiliator« [etwa: Die Photographie als Erniedrigung, F.K.] zu der Klage
veranlafit: »Dies ist das erste Mal, daf wir von einer Verwendung der Photogra-
phie unter solch schmerzlich entwiirdigenden Umstinden wie den genannten
gehort haben.«”

1895 entsteht eine neue Art von Photographie: der Film. Er sollte der
Bildpropaganda bald neuen Aufschwung bringen. Doch wihrend der ersten
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Jahre wird kein Film iiber Dreyfus gedreht, da er mehrere tausend Kilomerer
entferntauf der Teufelsinsel einsitzt. Zumindest ein Mann ist aber gewitzt genug,
hier einen Ausweg zu finden. Francis Doublier, der zu Lumiéres réisenden
Kameraminnern gehort, dreht und zeigt 1898 Filme in den jiidischen Distrikten
Siidrufllands, wo man sich sehr fiir die Dreyfus-Affire interessiert. Doublier
wird nach Aufnahmen Giber die Ereignisse gefragt. Als er in die Stadt Shitomir
kommt, I6st er das Problem mit dem ihm zur Verfiigung stehenden Material:
»Wir hatten einen Film, in dem man ein paar franzdsische Offiziere marschieren
sieht. Wir zeigten auf einen von ihnen und sagten: »Dort marschiert Dreyfus.«
Wir zeigten eine alte Ansicht eines 6ffentlichen Gebiudes in Frankreich und
sagten: >Hier stand Dreyfus vor dem Kriegsgericht.c Wir zeigten ein kleines
Boot, das auf ein Kriegsschiff zu fuhr, und riefen: >Da! Sie bringen ihn zur
Teufelsinsel.« Dann brachten wir die Aufnahme einer kleinen Insel und sagten:
)Hierllloer hat man 1hn gebracht! Die Teufelsinsel’ Das Publikum vergofl Tri-
nen.«

Doublier behauptet, er habe »ganz schdnes Geld« gemacht mit dieser frithen
Wilderei auf dem Gebiet der Filmmontage. Offenbar gab es aber auch einige
unangenehme Fragen, etwa zur Korpergrofie von Dreyfus oder zur fehlenden
Bewaldung auf der Teufelsinsel. Diese Zweifel lieffen sich noch durch geschickte
Kommentare ausriumen, doch eines Tages fragt ihn ein kleiner, alter Mann, ob
¢s sich denn wirldich um authentische Filme handelte. »Ich versicherte ihm, daf}
dies der Fall sei. Der kleine, alte Mann bemerkte, daff die Ereignisse 1894
stattgefunden hitten, etwa ein Jahr, bevor es Filmkameras gegeben hat. Ich
gestand ihm dann mein Tiuschungsmanéver und erzihlte ihm, dafl wir die Filme
nur gezeigt hirten, weil das Geschift schlecht ging und wir das Geld brauchten.
Es diirfte geniigen, wenn ich sage, dafl ich die Dreyfus-Affire niemals wieder
vorgefiihrt habe.«!! Angesichts des weltweiten Interesses an der Dreyfus- Affire
ist es mdglich, ja sogar wahrscheinlich, dafl ihnliche Programme auch von
anderen vorgefihrt werden, wobei vermutlich sowohl Laterna Magica-Bilder
als auch Filme zum Einsatz kommen.

Wie dem auch sei, die Affire nimmt eine Wendung, die auch fiir die filmische
Berichterstattung von dramatischer Bedeutung ist: Im Juli 1899 kehrt Dreyfus
nach Frankreich zuriick, um zum zweiten Mal vor Gericht zu stehen. Verhand-
lungsort ist die bretonische Stadt Rennes, die man wegen ihrer Entfernung zum
politischen Pulverfafl Paris gewihlt hat. Doch in Rennes selbst ist man eher
gegen Dreyfus eingestellt. Wihrend des Prozesses finden Demonstrationen
statt, antisemitische Pamphlete werden verkauft und Hotels weisen Journalisten
ab, die den dreyfusards nahestehen.!? Die Behorden begegnen der durch die
Affire aufgepeitschten Stimmung, indem sie die Stadt in eine Festung verwan-
deln: Grofle Truppenkontingente werden zusammengezogen, darunter zwei
Infanteriekompanien und Hunderte Gendarmen.”

Der Presseandrang ist enorm, handelt es sich doch um »das grfite Ereignis
seit der Kreuzigung Jesu Christi«, wie der Herausgeber des Daily Mail
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schreibt.'* Man schitzt, dafl iiber 300 Journalisten aus ganz Europa nach Rennes
kommen.'® Die Stadt wird »von einem Lavastrom von Berichterstattern iiber-
spiilt und verschlungen«.'® Dazu kommt noch deren Trof8. Allein fiir den Figaro
arbeiten elf Stenographen schichtweise rund um die Uhr, um sicherzustellen,
dafl jedes wihrend der Verhandlung gesprochene Wort noch in der Ausgabe
vom gleichen Tag erscheinen kann.!” Achtzig Telegraphisten werden von Paris
abgeordnet.’® Man installiert von Rennes aus zusitzliche Telegraphenlinien, um
all die Presseberichte (iiber das Telegraphenamt der Regierung) iibermitteln zu
kénhen, und in Paris selbst beschiftigen die Zeitungen Hunderte von Straflen-
verkiufern, die die letzten Nachrichten aus Rennes ausrufen. Der Zeitungsab-
satz steigt betrichtlich.!®

Die Bildmedien erleben einen dhnlichen Boom. Wochenblitter wie die
Hlustrated London Newsund L Ilustration haben bereits seit Mitte der neunziger
Jahre Photos in grofier Zahl veréffentlicht und schicken nun Photographen-
‘Teams nach Rennes. Und nicht nur Photographen: George Steevens erwihntauch
die Anwesenheit von »Kinematographen-Operateuren«.?® Als Dreyfus am 1. Juli
in die Stadt gebracht wird, liegen sie mit thren Kameras tiberall auf der Lauer.
Unghiicklicherweise wird das Jagdwild ins Gefingnis iiberfiihrt, bevor auch nur
eine einzige Aufnahme gemacht werden kann. Bald aber findet man ein besser
zugingliches Objekt: Dreyfus’ Frau, die ihn tiglich im Gefingnis besucht. Ein
Journalist des Daily Telegraph schreibt entriistet: »Seit ich hier bin, verfolgen sie
die Photographen gnadenlos. Besonders aufdringlich war ein alterer Herr mit
einer enormen Ausriistung auf einem Handwagen. Jeden Tag versuchte er, sich
eine vorteilhafte Position im Hof eines Miillers gegeniiber dem Gefingnis zu
sichern. [...] Wie es scheint, machte er Aufnahmen fiir den Kinematographen.«*!
Dieser Herr ist Julian W. Orde von der franzdsischen Niederlassung der Muto-
scope and Biograph Company.? Seine Anwesenheit wird als Argernis empfun-
den, was auch bei den meisten Nachrichten-Kameraleuten nach ihm der Fall sein
sollte. Das British Journal of Photography beklagt sich in einem Artikel mit dem
Titel »Persecuted by Photography« [Von der Photographie verfolgt, F.X.): »Es
ist schon schlimm genug, wenn man gegen seinen Willen von einer Handkamera
photographiert wird, doch kinematographiert zu werden ist unendlich schlim-
mer. Schnappschiisse mit der Handkamera sind in der Regel fir Privatsammlun-
gen bestimmt. Nicht so die Kinematographenaufnahmen; ste werden zur éffent-
lichen Unterhaltung vorgefiihrt. Madame Dreyfus hat unser Mitgefiihl,«*

Der Amatenr Photograpber fiigt hinzu, daf} Filme, die »mit 25 Bildern pro
Sekunde aufgenommen werden [...] jede Bewegung, jede Geste, ]ede Verinde-
rung des Gesichtsausdrucks zeigen«. Und da ein solcher Eingriff in die Privat-
sphire einen Gegenangriff rechtfertigt, rit man Madame Dreyfus, ihr Gesicht
mit einem »breiten Sonnenschirm« zu schiitzen, und schlagtihren Freunden vor,
»die Aufnahme zu storen und sich dicht vor die Linse zu stellen«.?* Genau das
macht offenbar ihr Begleiter, Louis Havet, »um sie vor dieser Beldstigung zu
schiitzen, und die Filme wurden wahrscheinlich verdorben«.2*
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Dann beschwert sich Madame Dreyfus offenbar iiber die Horden von
Photographen, denn die Behérden dndern jeden Tag ihre Besuchszeit, so dafd sie
dem Klicken der Verschliisse gewdhnlich entgehen kann.26 Doch die Photogra-
phen verlangen nach ihrem eigentlichen Wild: Dreyfus selbst. Im Juli bleibt er
einen Monat im Gefingnis, bevor der Prozef§ eroffnet wird. Den Behdrden ist
bewuflt, daf} Bilder des einsamen Dreyfus im Gefingrus éffentliche Sympathien
wecken kdnnten, und man ist entschlossen, ihn aufler Reichweite der Objektive
zu halten. Doch Orde ist ebenso entschlossen, Dreyfus zu filmen, und seine
einzige Chance scheint darin zu liegen, ihn wihrend seines tiglichen Hofgangs
aufzunehmen. Orde hat alles vorbereiter: Seine Biograph-Kamera ist riesig,
schwer und sehr laut, also recht ungeeignet fir e heimliches Unterfangen.
Dennoch versucht er es, denn ein Journalist berichtet iiber dieses Abenteuer:
»Ich habe von héchster Stelle erfahren, dafl seitens der Vereinigung, die die
Biograph- und Mutoscope-Rechte kontrolliert, noch nie ein schwierigeres Wa-
gestiick unternommen wurde. «?’

Mit Hilfe »einiger Geldgeschenke«?® findet Orde ein leerstehendes Haus
gegenliber dem Gefingnis und Uberredet den Eigentiimer, es thm zu vermieten.
Als er die Riumlichkeiten inspiziert, »stiirzte [er] die Treppe hinauf zum
Obergeschof}. Entsetzen! Er konnte nicht einmal die Tiir sehen, aus der Dreyfus
und seine Bewacher treten mufiten! Ah! Das Dach! Er ging zum Treppenabsatz
[...]. Doch nach langer Suche mufiten sie entdecken, dafl es kein Dachfenster gab
und daft sie eine Offnung durch die Ziegel hindurch aufbrechen mufiten, um ins
Freie zu kommen.« Doch Orde sieht, dafl selbst das Dach noch zu niedrig ist.
»Auch auf dem hochsten Punkt konnte er allenfalls einen Blick auf die Kopfbe-
deckung der Wachter erhaschen, die im Hof unten auf und ab gingen.« So
beschliefit er, als einzig mégliche Losung «ein Geriist zu errichten, das den
héchsten Punkt des Dachs um mindestens drei Meter iiberragte«.??

Dies geschieht, »[...} und Herr Orde wurde fiir all die Sorgen und Angste
entschadigt, als er auf die von dem Geriist getragene Plattform trat und fest-
stellte, dafl er den gesamten Hof iiberblicken konnte. [...] Zu frither Stunde
wurde am nichsten Morgen die Kamera [...] in Stellung gebracht [...]. Herr
Orde befand sich in einem der unteren Raume [...] als ihn etne laute Miffallens-
kundgebung auf das Dach nief [...]. Riesiges Entserzen! Durch den Anblick einer
Kamera auf der hohen Plattform hatte die Gefingnisleirung schlieflich begriffen,
welchen Zwecken das Geriist diente, und lie nun eine Plane spannen, um
Aufnahmen von Dreyfus zu verhindern [...].>° Doch Herr Orde verzweifelte
nicht. Auch er spannte eine Plane mit lediglich einer kleinen Offnung fiir die
Linse der Kamera. «

Dann wartet Orde. »Nach einer Woche dachte die Gefingnisleitung offenbar,
sie hitte den Gegner zermiirbt und lief} die Plane entfernen. Die Kameraleute
warteten aufmerksam, und nach einer oder zwei Stunden bemerkten sie eine
leichte Unruhe im Hof — da erschien der Mann, den sie seit so langer Zeit hatten
filmen wollen. Der Apparat schrurrte los, und jede Sekunde kamen vierzig
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Aufnahmen belichteten Films heraus. Doch etwas mufite geschehen sein [...]
was die Aufmerksamkeit der Wachen erregte - méglicherweise hatte sich die
Plane durch die aufgeregten Handgriffe der Kameraleute bewegt. Jedenfalls
wurde Dreyfus schnell durch die andere Tiir gedringt.« Doch Orde hat erreicht,
was er wollte’’ | und der Film wird zusammen mit einer Aufnahme von Madame
Dreyfus einem »erstaunten und verbliifften« Publikum im Londoner Palace
Theatre vorgefithrt.*? The Era schreibt, daf Orde »einige exzellente Aufnahmen
des Hauptmanns gemacht hat«, wihrend ein anderer Autor sie als »eindrucks-
voll [...], wenn auch notwendigerweise schmerzlich« bezeichnet.?? Die Filme
werden in Grofibritannien auch in Mutoscope-Automaten unter dem Titel
»Szgilen aus Rennes« gezeigt; in Amerika fithrt man sie auch auf der Leinwand
vor.

Diese wenigen Aufnahmen von Dreyfus, weit entfernt in einem Gefingnis-
hof, und von seiner Frau in den Straflen von Rennes konnen das Publilkum nicht
lange zufriedenstellen. Die Affire ist nun zu einer weithin bekannten Saga
geworden: Dreyfus wird degradiert und auf die Teufelsinsel verbannt, spater
begeht Oberst Henry Selbstmord und so weiter. Der Ablauf der Ereignisse wird
in illustrierten Zeitschriften dargestellt, und es gibt sogar eine Serie von zwélf
Postkarten, die die Hohepunkte der Affire wiedergibt.”® Sollte dies nicht auch
im Film méglich sein?

Georges Méliés stellt seit 1897 aktuelle Ereignisse fiir seine Filme nach: Den
Anfang machen Szenen aus dem griechisch-tiirkischen Krieg.*® Zwei weitere
Filme sind wahrscheinlich Rekonstruktionen des indischen Grenzkriegs von
1897: COMBAT DANS UNE RUE AUX INDES und ATTAQUE D’UN POSTE ANGLAIS.
Im folgenden Jahr wendet er sich dem spanisch-amerikanischen Krieg zu mit
Szenen, die sich auf Kuba und auf den Philippinen abspielen. All diese Filme
zeugen von der unparteiischen Kunstfertigkeit eines Varietéunternehmers, der
aktuelle Ereignisse fiir seine Zwecke vermarktet — die nun folgende Rekonstruk-
tion hat jedoch einen ganz anderen Charakeer.

Mélids gehért zu dem Personenkreis, der damals eher auf seiten von Dreyfus
steht: ein Freidenker, der den Institutionen nicht unkritisch gegeniibersteht (in
zwei Filmen hat er bereits die etablierte Religion parodiert); zudem kennt er
Maitre Labori, einen von Dreyfus’ Anwilten. Doch es ist sein Gousin Adolphe,
ein leidenschaftlicher dreyfusard, der thn endgiltig fiir die Sache des Haupt-
manns einmimmt. Madeleine Malthéve-Méligs schreibt: » Georges Méligs verfolg-
te die neuen Entwicklungen in der Dreyfus- Affire zunichst mit Interesse, dann
mit Entriistung, schlieilich mit Leidenschaft. Fiir diesen Mann, der die Gerech-
tigkeit so liebte, gab es nun keinen Zweifel mehr, was zu tun war: Dreyfus mufite
gerettet werden [...].«*” Und Méliés glaubt, daB er hierzu am besten mit einem
Film beitragen kann,

Vermutlich beginnt Méliés mit seiner Arbeit noch wihrend des Prozesses
im August 1899, als man noch mit einem Freispruch fiir Dreyfus rechnet.® Der
Film L’Arraire DrEYFUS besteht schliefilich aus elf Szenen, die die Affire
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nachzeichnen (genaugenommen handelt es sich um eine Serie von elf Filmen, die
einzeln angeboten werden). Wie Jacques Malthéte gezeigt hat, wird die Serie in
verschiedenen Katalogen mit je anderen Nummern aufgefithre. Ich verzichte
daher auf die Angabe der Katalognummern und beschrinke mich darauf, die
Szenen in der Reihenfolge aufzulisten, wie sie in den Katalogen der Warwick
Trading Company erscheinen:

1. Dreyfus’ Verhaftung (1894)

2. Die Degradierung von Dreyfus [Diese Szene ist vielleicht spiter gefilmt

worden, um Méliés’ Sympathien fiir Dreyfus zum Ausdruck zu bringen.]

Die Teufelsinsel

Dreyfus wird in Ketten gelegt

Der Selbstmord des Obersteri Henry (August 1898)

Abfahrt aus Quiberon

Gesprich zwischen Dreyfus und seiner Frau in Rennes [Mélies spielt den

Anwalt Labori.]

Attentat auf Maitre Labori

Schligerei zwischen Journalisten

10. Das Knegsgericht verhandelt in Rennes [in zwel unterschiedlich langen
Fassungen angeboten]

11. Dreyfus auf dem Weg vom Gericht ins Gefangnis®

Nk

o %o

L’ArraIRE DREYFUS enthilt einige Neuerungen: Es handelt sich um den bis
dahin lingsten Film von Méliés (etwa 15 Minuten); in der Abfahrtsszene aus
Quiberon werden Lichteffekte auf den Film selbst aufgemalt bzw. einge-
kratzt.* Die wichtigste Innovation ist jedoch der betonte Realismus des Films,
Schon zuvor sind Méligs’ nachgestellte Aktualititen recht realistisch, doch hier
bemiiht er sich noch stirker um Detailgenauigkeit — vielleicht, weil dies sein
erster polemischer Film ist. Wie Georges Sadoul bemerkt, lehnen sich einige
Szenen ganz ohne Zweifel an Photographien und Abbildungen in illustrierten
Zeitschriften an*!, und das Innere des Gerichtssaals bei Méligs gleicht einem
Photo des tatsichlichen Sitzungsraums.*? Sadoul zufolge kénnte Méligs sogar
die Verhandlung wihrend seines Urlaubs auf der Insel Jersey besucht haben,
um selbst einige Details zu iiberpriifen.*

Zwar werden in einigen Szenen unnatiirliche, gemalte Kulissen verwendet,
doch die Kostiime sind authentisch. Die gewahlien Darsteller gleichen den
tatsichlichen Protagonisten. Der Mann, der Dreyfus spielt, ist ein Metallarbeiter,
der dem Original stark Zhnelt. {Leider wird ihm wihrend der Dreharbeiten ein
Zahn gezogen, und aufgrund der Schwellung kann man ithn nur noch 1m Profil
filmen.*) Die Schligerei-Szene unter den Journalisten unterstreicht den Realis-
mus des Films: Das Handgemenge ist deutlich improvisiert; so wiirde der sonst
peinlich genaue Méliés normalerweise nicht arbeiten. Die Schauspieler bewegen
sich hier eher in der Bildtiefe, statt in den fiir Méliés so typischen, gestaffelten
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Ebenen vor der Kamera, (Diese Technik verwendetr Méliés auch spiter gelegent-
lich, so laufen auch in der »Baraille de Compiegne«-Szene in JEANNE D’ARC
[1900] oder in His First Jos [1908] Darsteller auf die Kamera zu.) Ironischer-
weise ist aber gerade diese »Schligerei« eine Ubertreibung Méligs. Tatsichlich
hat es offenbar nur ein hitziges Wortgefecht zwischen ein paar Journalisten nach
dem Attentat auf Labori gegeben.*

Kurze Zeit nach Méliés stellt auch Pathé die Dreyfus-Affire nach. Der Film

besteht aus sechs Teilen:

515 Verhaftung und Gestindnis des Obersten Henry

516 Mont-Valérien: Der Selbstmord des Obersten Henry

517 Dreyfus in seiner Gefingniszelle in Rennes

518 Einzug des Kriegsgerichtsrats

519 Sitzung des Kriegsgerichtsrats: Die Aussage von General Mercier
520 Auszug des Kriegsgerichtsrats*®

Hinsichtlich der Versionen von Méliés und Pathé gibt es noch einige Unklar-
heiten. Verschiedene britische Filmhindler haben Filme tiber die Dreyfus-Af-
fire angeboten: Rosenberg vertreibt eine aus vier Szenen bestehende Fassung
mit einer Aufnahme von Méliés (Gerichtsszene) und drei von Pathé. In einigen
iberlieferten Méliés-Filmen findet man den offensichtlich von Pathé stammen-
den » Auszug des Kriegsgerichtsrats«. Moglicherweise haben Kinobesitzer die
Filme auf diese Weise zusammengestellt, weil die entsprechende ‘Szene des
Méligs-Films nicht zur Verfiigung stand. Im Oktober 1899 bietet Warwick die
Mélies-Filme zum ersten Mal an; allerdings fehlen die Degradierungs-Szene
und »Dreyfus 2uf dem Weg vom Gericht zum Gefingnis«.*

Vergleicht man heute die noch erhaltenen Szenen der Versionen von Mélies
und von Pathé, so erscheint letztere etwas iiberzeugender: Obwohl es sich
gleichfalls um gemalte Hintergrundbilder handelt, sind die Dekors nicht ganz
so iiberladen. Trotz des Bemiihens um Naturalismus geniigt keiner der Filme
heutigen Mafistiben. Das Publikum jener Zeit mag allerdings durchaus iiber-
zeugt gewesen sein. Trotz der »Kulissen«, so heiflt es in einem Bericht der
Photographic News, sel »das Ganze [...] auflerordentlich gut gemacht, und der
einzige Fehler, den wir in dem Arrangement entdecken konnten, war, dafl wir
nicht Dreyfus, Labori, Demange [die beiden Anwilte von Dreyfus] sahen,
sondern geiibte Darsteller dieser interessanten Personlichkeiten. Wo wird diese
neue Art der Photo-Filschung enden?«

Dieser Autor ist nicht der einzige, dem die neue Art iiberzeugender Fil-
schungen Sorgen bereitet; auch die franzdsischen Behorden sind durch diesen
Realismus beunruhigt, zumal in Verbindung mit einem so heiflen politischen
Eisen wie dem Fall Dreyfus. Die Ereignisse erscheinen viel unmittelbarer, so dafl
die Leidenschaften des Publikums schneller erregt werden kénnen. Genau dies
geschieht bel der Vorfithrung der ersten Teile von Méliés’ Film. Seine Enkelin
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berichtet von heftigen Auseinandersetzungen in der Kinos: »Man muf) die
Polizei rufen, um Gegner und Anhinger von Dreyfus zu trennen, die sich mit
allerlei Wurfgeschossen bombardieren und sogar die Sitze zerschlagen.«** Die
Stimmung ist so erhitzt, daf} der Film in einigen franzdsischen Regionen verbo-
ten wird, offenbar einer der friihsten Fille politischer Zensur. Und Méliés’ Film
istkeineswegs der letzte, den solche Maflinahmen treffen: Es folgt eine Reihe von
Verordnungen gegen Filme Giber den Dreyfus-Fall, bis weitin die siebziger Jahre,
aus (wohl berechtigter) Furchr vor radikalen Kundgebungen.*

Die franzdsischen Behdrden sind auch sehr empfindlich, was die Vorfiih-
rung der Dreyfus-Filme im Ausland angeht. So wird im September 1899 eine
Filmserie fiir das Empire Theatre (South Shields} durch »die franzosische Re-
gierung beschlagnahmt«, wie es im British Journal of Photography heifdc. Aller-
dings meint die Zeitschrift, da dies denn doch zu weit gehe: »Der Fall lige
anders, wenn die lebenden Bilder zeigen kdnnten, was von einigen Zeugen der
Armee, z.B. einigen Generilen, wihrend des Prozesses gesagt wurde und wie sie
es sagten.« Doch schliefit der Artikel mit der Bemerkung, vielleicht sei es »eher
gut, dafl die Filme beschlagnahmt wurden«, denn die Vorfiihrung solch strittiger
Fille kénne doch die politischen Leidenschaften des Publikums wecken.>!

Diese zogerliche Haltung wird anscheinend weithin geteilt: Das Optical
Magic Lantern Journal veroffentlicht einen Beitrag mit dem Titel »Dreyfusonia
Unscreened — A Warninge, Dessen Autor meint, derartige Filme sollten besser
nicht gezeigt werden, weil sie nicht in ein Programm gewdhnlicher, unstrittiger
Filme »passten« und unerwiinschte politische Emotionen hervorrufen kénnten;
»Kein Filmerklirer kann winschen, daf} sein Vortrag von Zischen und Murren
begleitet wird, was zweifellos der Fall sein wiirde [...]. Was soll denn dabei
herauskommen, wenn man sich auf einem Terrain bewegt [...], das voller
Schurkereien, Falschungen, Verschwérung, offensichtlicher Voreingenommen-
heit, Liigen und Heuchelei ist {...]. Es ist unméglich, das Leben von >Dreyfus«
zu zeichnen, ohne gleichzeitig auch die entsetzlichen Dinge zu erwihnen, die es
begleiten, und aus diesem Grund warne ich das Laternenwesen vor solch einem
widerlichen Thema. Hoffen wir [...], daf} »Dreyfuse, zumindest was das Later-
nenwesen betrifft, ungezeigt bleibt.«*

Solche Befiirchtungen scheinen gerechtfertigt, weil Zuschauer bei Bithnen-
und Filmdarstellungen der Affire tatsichlich zischen und murren. Den ganzen
Sommer 1899 hindurch duflert das Publikum in Music Halls und bei Vortrigen
seine Sympathien fiir Dreyfus — ein kleiner Mann gegen die herrschenden Kreise
Frankreichs. Herr Ranshule stellt im Juni in der Alhambra die Hauptfiguren der
Affire dar und erntet »ohrenbetiubenden Beifall« fiir Zola, Picquart und Drey-
fus, wihrend Esterhazy mit »Schweigen oder Zischen« empfangen wird.>* Im
September werden in den Music Halls Lieder und Sketche mit Titeln wie
»Dreyfus Triumphant« oder »Dreyfus; or the Martyr of Devil’s Island« aufge-
fithrt, und ein Ballett enthilt sogar eine stumme Szene, in der Dreyfus von
Frankreich verstofien wird, Grofibritannien und Deutschland ihm aber voll
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Mitgefiihl begegnen.® Im Crystal Palace wird eine Vortragsreihe »anschaulicher
gemacht, indem zahlreiche Lichtbilder zu den hauptsichlichen Ereignissen und
Personlichkeiten der Affire auf eine Leinwand geworfen werden«, wobei erneut
die Widersacher von Dreyfus »laut ausgezischt« werden, wihrend man seine
Helfer »sehr bejubelt«.> Bei der Vorfithrung der Filme in der Palace Music Hall
»begriifite das zahlreiche Publikum die Darstellung von Maitre Labori mit
ohrenbetiubendem Jubel, wihrend die Portrits von General Mercier und ande-
ren Mitgliedern des Generalstabs mit Zischen und Murren empfangen wur-
den«.*® Mehrere dieser Theater driicken Mme Dreyfus nach der Urteilsverkiin-
dung in Rennes schriftlich ihr Mitgefiihl aus.>”

Nach dem Urteil mufl Dreyfus mehrere Jahre auf seine Rehabilitierung
warten. Im Juli 1906 wird er wieder in die Armee aufgenommen und zum Ritter
der Ehrenlegion ernannt. Jetzt wird die Affire erneut verfilmr: L’AFraire
Drevrus (Pathé, 1907) unterscheidet sich von frijheren Versionen durch die
erste Szene, in der gleich zu Beginn gezeigt wird, dafl nicht Dreyfus, sondern
Esterhazy der Schuldige ist. (Allerdings weicht der Film insofern von den
historischen Tatsachen ab, als hier Dreyfus noch auf der Teufelsinsel von seiner
Begnadigung erfihrr.)*® Moglicherweise aus Angst vor Unruhen wird der Film
in Frankreich offenbar nicht gezeigt, wohl aber in den USA.

Doch im selben Jahr, als der Dreyfus-Film von Pathé herauskommt, zeigen
auch die Antisemiten, dafl sie immer noch aktiv sind. Libre Parole, eine der
Zeitschriften, die am heftigsten gegen Dreyfus Partei ergriffen hatten, organisiert
am Jahrestag von Dreyfus’ Degradierung eine Filmvorstellung. Man zeigt drei
Szenen: die Degradierung selbst sowie Aufnahmen zu den Prozessen von 1894
und 1899. Es ist nicht bekannt, welche Fassungen hier vorgefiihrt wurden.®
Anwesende bei dieser gespenstischen Veranstaltung sind Henri Rochefort, so-
zialistischer Antisemit und Redakteur des L’Intransigeant, Léon Daudet, ein
antisemitischer Journalist, der bei Dreyfus’ Degradierung zugegen war, Léon de
Montesquiou, ein nationalistischer Autor sowie ein gewisser »Driant«, mégli-
cherweise eine falsche Schreibweise von Edouard Drumont, Redakteur der
Libre Parole, (dazu noch ein Monsieur Cuignet, den ich nicht identifizieren
konnte).5!

Postskriptum

Seit der Abfassung dieses Textes sind weitere Einzelheiten hinzugekommen:

Doubliers Vorfiihrungen werden auch von Terry Ramsaye erwihnt.*” Méliés ver-
wendet auch in anderen Filmen die Inszenierung in der Bildtiefe: L’ AFFAIRE DREYFUS:
L’ ATTENTAT CONTRE MAITRE LABORI (1899), UN FEU D’ ARTIFICE IMPROVISE (1905), La
CARDEUSE DE MATELAS (1906) und L CoONsEIL DE PIPELET (1908).

Richard Brown, der iiber die Mutoscope and Biograph gearbeitet hat, konnte eini-
ge Liicken fiillen. Ich bin ihm sehr dankbar dafiir, daft er mich auf die Akte der Bio-
graph and Mutoscope Company fiir Frankreich im Public Recording Office
(BT31/8021/57708) aufmerksam gemacht hat. Hier wird der volle Name von Orde mit
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Julian Walter Orde angegeben. Weiterhin wird eine Mrs. Evelyne A. Orde aus Newcast-
le-upon-Tyne erwihnt. Brown meint, der Kameramann in Rennes sei maglicherweise
nicht Julian gewesen, der als manager der Firma fungierte, sondern ein Bekannter in
Frankreich. Interessanterweise behauptet Colette Cosnier, ein amerikanischer Kamera-
mann sei in Rennes pewesen; vielleicht meint sie aber auch Orde. Thre Beschreibung dieses
Medicnereignisses mit dem Prozef als ffentlichem »Spektakel« ist ausgezeichnet.*?

Eine Vorfithrung kiirzlich umkopierter Biograph-Filme in London hat einmal mehr
unterstrichen, welche Bedeutung diese Gesellschaft der Dreyfus-Affire beimafl. In einem
Film (NFTVA: Schulze 47a) verkdrpert ein Schauspieler drei bekannte Personlichkeiten,
die dritte ist Dreyfus. In AMERICAN BrogRarH AT THE Parack (Nederlands Filmmu-
seum: B15006 X1) sehen wir Plakate fiir das Palace Theatre, die den Dreyfus-Film als
Hauptattraktion ankiindigen.

Das Nederlands Filmmuseum besitzt zwei 68mm-Kopien von Filmen der Mutoscope
and Biograph Co. aus dem Jahr 189%: Drevrus EN ZoLa (Kluisnr. B150111X) und Carr.
A1rrrED DrEYPUS (Kluisnr, B1501711, B15018], mehrere Aufnahmen).

Die Graeme Cruikshank Theatre Collection at the Palace Theatre besitzt einen
Zeitunpsbericht iiber eine Filmvorfithrung in Rennes, der auf den 27. Juli 1899 datiert ist.
Dort heifit es, dal Dreyfus in dem Gefiingnishof »nicht linger als fiinf Sekunden in
unserem Blickfeld ist. Der Biograph zeigt die Aufnahme freundlicherweise noch einmal,
nicht als eine Zugabe, sondern wegen seiner Kiirze [...]. Gestern Abend wurde sie von
omindsem Schweigen empfangen, dann aber folgte lauter Beifall.« In Programmzetteln
von August bis Oktober werden noch vier andere Dreyfus-Filme erwihnt: Einer zeigt
Mme Dreyfus beim Verlassen des Gefingnisses (und dieser Film wird linger gezeigt als
der Uber Dreyfus selbst), dazu noch THE Principar PERsONNAGES ENGAGED AT THE
Court MarTiaL, M. GueriN’s HQ — Fort CrHasroL und LABORI AND (GENERAL
Mercier LEaviNG Erysee. Auflerdem gibt es einen Bericht iiber die Filme in der Zeitung
Sketch vom 16. August, 8.137, mit zwei Standbildern. Fiir die Zukunft ist mit weiteren
Entdeckungen zur Dreyfus- Affire zu rechnen.

PPS

Colette Cosnier weist mich auf Le Figarc vom 4. September 1899, . 2 und vom 6.
September, S. 3, hin, wo ein amerikanischer Kameramann erwihnt wird. Es heifit dort,
er habe eine Erlaubnis beantragt, im Hof des Gymnasiums, in dem der Prozef stattfand,
filmen zu diirfen. Oberst Jouaust habe ibm dies verweigert.

(Aus dem Englischen von Frank Kessler)
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PAOLC CHERCHI USAI

(Ein kleines) Heldenleben

Die Entdeckung der Filme von Georges Mélies

Undankbarkeit hat eine Grenze. Die Zeit-
genossen von Méligs, die mit ihm den Film
erfunden haben, und die, keineswegs
Kiinstler, die Zukunft meistern konnten,
sagen: »Méligs, ja, der war ein grofier Mann.
Ein mutiger Mann, der vor langer Zeit von
der Biihne verschwunden ist.« Aber wir, die
Jingeren, wir haben die Freude, Méliés das
zukommen zu [zssen, was ihm gebiihrt.
Maurice Mairgance '

Die Tagung »Méliés et la naissance du spectacle cinématographique«, ausge-
richtet vom Centre Culturel International in Cerisy-la-Salle vom 6. bis 16.
August 1981, har eine Reihe neuer Nachforschungen nach verschollenen Fil-
men von Georges Méliés ausgeldst’. Im Nachhinein erwies sich der mirchen-
haft arkadische Rahmen des Ortes in der Normandie als ideale Umgebung fiir
die Vorfiihrung aller wiedergefundenen Filme von Méliés: Insgesamt 142 Titel
waren bis dahin von den Kinematheken zahlreicher Linder aufgespiirt und
restauriert worden, unterstiitzt von der Association des Amis de Georges Mélies.
Weil Unklarheiten iber die letzten Jahre von Méliés’ Firma bestehen und einige
Filme in den Geschiftskatalog nicht 2ufgenommen wurden, ist es schwierig,
gesicherte Angaben iiber die Filmproduktion der Star-Film zu machen. Ange-
nommen sie umfafit 510 Filme, so betrigt der Anteil der bis dato wieder
aufgefundenen Filme rund 28 % —das sind immerhin um die Hilfte mehr Filme
als sonst in den grofien Filmarchiven aus der Friithzeit erhalten sind. Denn die
Archivare behaupten seit Jahren, daff ungefihr 80 % der Stummfilmproduktion
verschollen oder zerstért sind. Bezogen auf das Jahrzehnt von 1896 bis 1905 ist
der Prozentsatz sogar noch héher. Es handelt sich allerdings um grobe Schit-
zungen, die nicht auf objektiven statistischen Untersuchungen beruhen.
Prozentangaben sind lediglich Zahlen — um ihre Bedeutung zu ermessen,
miissen wir wenigstens zweimal in die Vergangenheit zuriickspringen. Die erste
Zeitreise fiihrt uns zuriick nach Paris, bis zum Abend des 16. Dezember 1929,
als in der Salle Pleyel eine Galavorfithrung stattfindet® — zu Ehren dessen, den
die zeitgendssischen Intellekruellen als »wiederentdecktes Genie« betrachten,
nach Jahren der Vergessenheit im mittlerweile legendiren Sufligkeiten- und
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Spielzeng-Kiosk im Bahnhof von Montparnasse. Im Mittelpunkt des Ereignisses
steht der Zeitschrift Le Nowvel art cinématographigue * zufolge die Vorfithrung
der Filme ILLUSIONS FANTASMAGORIQUES {1898)°, LE PAPILLON FANTASTIQUE
(1909), LE LOCATAIRE DIABOLIQUE (1909), LE Juir ERraNT {1904-1905), Vova-
GE DANS La LUNE {1902), LEs HALLUCINATIONS DU BARON DE MUNCHHAUSEN
(1911), Les QUATRE CENTs coUPs DU DIaBLE (1906) und A LA CONQUETE DU
POLE (1911-1912).

Georges Sadoul gibt einen Hinweis, der an dieser Programmfolge Zweifel
aufkommen lifit. Da uns die Frage niher interessiert, geben wir die ganze Passage
von Sadoul hier wieder:

Im Mai [1929), erzihlte [Jean-Placide] Mauclaire, hat mir ein Freund an die fiinfzig
rostige Biichsen pezeigt. Sie waren ohne Deckel und enthielten Filme, die in einem
bedauerlichen Zustand waren. Ein paar Tage spater habe ich mir diese Filme nachts
zusammen mit [Paul] Gilson angeschaut. Ohne thren Urheber zu kennen, waren wir
hingerissen von den ILLUSIONS FANTAISISTES, einem einzigartigen Feuerwerk, das
zusammen mit den anderen Sujets so etwas war wie das Schauspiel des »automat-
ischen Gelichters« {Mode, Kostiimfilme, sentimental-epileptische Dramen). Ich
verfolgte die Herkunft der Filmkopien und brachte durch drei oder vier Reisen 800
bis 900 Filmrollen nach Paris — den gesamten Filmstock, der in der Molkerei eines
normannischen Schlosses seit 17 Jahren vor sich hinmoderte. Auf den Filmen, die
unsere Aufmerksamkeit am meisten erregten, erschien das Markenzeichen der Her-
stellerfirma: Star-Film, Géo. Mélies — und eines Nachmittags im Juli habe ich ¢inem
tief bewegten Méliés und einem verblifften Gilson PAPILLON FANTASTIQUE vorge-
fishrt, auflerdem LE LOCATAIRE DIABOLIQUE, LES (QUATRE CENTS COUPS DU DIABLE
und La Fée Cararosse. Diese Filme waren bei der Mélizs-Gala nicht zu sehen An
diesern Nachmittag beschlossen wir, sie zu zeigen — die einzig interessanten Filme
aus der Zeit vor dem Krieg, die wie durch Zufall in Vergessenheit geraten waren. Wie
ein gigantisches Echo ertdnte der Name Méliés von neuem; weitere Werke von
Méliés wurden wiedergefunden. Im Okrober wies mich mein Freund Robert Florat
nach auf den letzten Wanderschausteller in Frankreich hin: Der hatte in seinem
Besitz VOYAGE DANS La LUNE, LEs HALLUCINATIONS DU BARON DE MUNCHHAUSEN
und A LA CONQUETE DU POLE.

Die Frage nach dem in der Salle Pleyel tatsichlich gezeigten Programm bleibt
offen. Doch gibt es keinen Zweifel, daff die neun Titel, die von Maurice Noverre
und teils von Mauclaire und Sadoul angefiibrt werden, Ende 1929 wieder ans
Licht gekommen waren. Nimmt man zu der Liste noch einen Film, der in einem
Vorfithrzyklus zwischen Dezember 1929 und August 1930 im Pariser Stadio
28 gezeigt worden ist, LE SONGE DE L’ASTRONOME {auch bekannt als LE REvE
DE L’ASTRONOME oder LA LUNE A UN METRE, 1898), dann haben wir zusammen
zehn Titel: Der Paukenschlag fiir die Wiederentdeckung von Méliés ertont ein
halbes Jahrhundert vor Cerisy-la-Salle mit einem Filmkorpus, der gemessen

B4



an der Bezugsgréfie von 510 Filmen nicht einmal 2 Prozent der Gesamt-
produktion umfaflr.

Die Wechselfalle beim Auffinden der restlichen 132 Filme in der Zeit von
1930 bis 1981 wiren schon fiir sich eine faszinierende historiografische Analyse
wert; im Rahmen unserer Uberlegungen geben wir uns mit einem Zahlenspiel
zufrieden, Selbst dann, wenn wir die Kriegsjahre und den langen Zeitraum
miteinbeziehen, in dem offiziell keine weiteren Entdeckungen nachweisbar sind,
ergibt sich, dal weltweit pro Jahr durchschnirtlich zwei bis drei Méligs-Filme
wiedergefunden wurden. Und jetzt springen wir in einem weiteren Zahlenspiel
von 1981 in die Gegenwart: Anno 1991 erreichen die wiedergefundenen Star-
Film-Produktionen die Marke von 1657, heute haben sie den Stand von 170
erreicht oder vielleicht sogar iiberschritten® - das sind mindestens 28 Filme mehr
als 1981, wenigstens zwei Wiederentdeckungen jedes Jahr. In letzter Konse-
quenz hochgerechnet, wiirden die itbrigen 340 Filme bis zum Jahr 2160 ans Licht
kommen, also in wenig mehr als anderthalb Jahrhunderten.

Das Spiel ist hier zu Ende - bevor es jedoch als belangloses Zahlenspiel
abgetan wird, wollen wir bei zwei Aspekten der Frage noch kurz verweilen. Der
erste ist wiederum statistischer Natur: Wenn die durchschnittliche Auflagenhs-
he eines Méliés-Films etwa hundert Kopien betrigt (die groflen internationalen
Erfolge ausgenommen, die in noch groflerer Zahl gezogen und in den Vereinig-
ten Staaten ilegal kopiert wurden?), dann ist es zwar ein Gliick, aber keineswegs
ein auflergewohnlicher Glicksfall, wenn wenigstens eine Kopie von hundert der
Zerstdrung bzw. dem Verfall entgeht: Die Zahl der erhaltenen Kopien, die von
der Forschung noch nicht lokalisiert sind, kann tatsichlich in die Dutzende
gehen. Der zweite, mehr allgemeine Aspelt betrifft die Rhetorik, die den Slogan
»Nitrate Won’t Wait«'® benutzt. Seit das Restaurieren von Filmen die Merkmale
eines kulturellen und archivalischen Phinomens von weltweiter Bedeutung
angenommen hat, ist das Argument wichtig (und ohne Frage sinnvoll), dafl die
Filme unbedingt konservatorisch bearbeitet werden miissen, noch bevor sie in
einen physisch bedrohlichen Zustand geraten. Zu diesem Zweck hat man gesagt
- und sagt es immer noch — daf} die mintlere Lebensdauer einer Nitrokopie
ungefihr hundert Jahre betragt, und daf man deshalb retten muff, was noch zu
retten ist, bevor sich die verbliebenen Kopien fiir immer zersetzen. — Seit eimiger
Zeit beginnt man jedoch zu erkennen, daff eine solche Endzeiterwartung will-
kiirlich ist, so sehr sie sich emotional aufdringen mag: Nach 1940 gezogene
Nitrokopien befinden sich in einem hoffnungslosen Zustand oder haben sich
bereits total zersetzt, wihrend einige vor 1900 hergestellte Lumiére-Filme noch
exzellent erhalten sind. Die chemische Zersetzung von Nitrozellulose ist in der
Tat irreversibel, Verlaufsformen und Zeitriume der endgiiltigen Zersetzung
lassen sich aber nach objektiven Kriterien noch nicht kontrollieren. Es ist daher
moglich und sogar wahrscheinlich, dafl weitere Filme von Méliés (und des friihen
Kinos iiberhaupt) in einem vergleichsweise annehmbaren Zustand zu Beginn des
dritten Jahrtausends gefunden werden. Schliefllich hingt die Entdeckung neuer
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Feerien von Méligs in nichster Zukunft auch vom Ehrgeiz der Filmhistoriker
und Archivare ab und nicht nur von der Gunst des Zufalls und den klimatischen
Bedingungen am Fundort.

Nun sind wir beim Kern des Problems angelangt, das heifit bei der Frage,
was denn die »Jagd nach Méligs« —jenseits ihrer. Implikationen fiir die Experten
— zu einem derart wichtigen Kulturphinomen macht. Tausende Filme aus der
Friithzeit gelten als verschollen und stehen deshalb potentiell fiir eine » Wieder-
entdeckung« zur Disposition, aber lingst nicht mit demselben Starus. Wenn
jemand mit einigen Nitrorollen unver dem Arm ins Archiv kommt, spielt sich
fastimmer dieselbe Szene ab. Wenn unter den Filmrollen ein »verloren« geglaub-
ter Méliés ist, gewinnt das Wiederauffinden den Charakter eines groflen Ereig-
nisses. Wenn es sich nicht um einen »Méligs« handelr, sondern um einen der
zahllosen, zu Beginn des 20. Jahrhunderts produzierten Pathé-Filme, dann
macht der anfingliche Enthusiasmus sofort der iiblichen Routine Platz. Manch-
mal ist es geradezu so, dafl man glauben will, die aufgefundenen Filme seien von
Méliés, auch wenn das gar nicht der Fall ist: Das passierte der Filmoteca
Generalitat Valenciana, wo drei Filme »mit Verwandlungstricks« als »mégliche«
Méligs prisentiert wurden, bevor man feststellte, daff nur einer (L’®ur pu
SORCIER, 1902) vom Magier aus Montreuil stammte'’. Auflerhalb der Archive
hat es sogar Fille gegeben, dafl aus einer Gruppe wiedergefundener Filme
diejenigen ausgewahlt wurden, die man fiir bestimmte Forschungszwecke am
interessantesten hielt, und den Rest lief man fallen, etwa mit der Bemerkung:
»Ach, das ist ja nur ein Dokumentarfilm von Pathé.« Wer in einem Archiv
arbeitet, wird sich dieser Aussage zurecht energisch widersetzen; wer aber nicht
dem ethischen Imperativ verbunden ist, dafl alles archivwiirdig ist und méglichst
sofort konservatorisch bearbeitet werden muf}, der wird anders denken und sich
in der Konsequenz auch anders verhalten.

Warum soll denn ein wiedergefundener Mélies mehr gelten als ein Ferdinand
Zecca, ein Vitagraph-Film von 1907 oder ein Eclair-Journal? Ohne grof} dariiber
nachzudenken, lautet spontan die erste Antwort (die niemand zugeben wird):
Die Filme von Méliés sind einfach schoner als die anderen. Wir kdnnen mit einem
solchen Werturteil durchaus einverstanden sein, fragen uns aber, worauf jene
selbstverstindliche Sicherheit beruht, mit der diese Meinung gewohnlich formu-
liert wird. Immerhin ist sie bar jeder historiografischen Objektivitat, wie sie
seinerzeit im Anschluf} an die Konferenz von Brighton 1978 verfochten wurde,
auf der die FIAF eine ausgedehnte Retrospektive von Filmen aus den Jahren 1900
bis 1906 zeigte. Die zweite Antwort lautet dann: Ein Film von Méliés sei
anerkannte »Kunst«, und dafiir gelte ein spezielles Reglement. So speziell, dafl
jede Entdeckung gleich publik gemacht wird. Nariirlich fillt es heute leicht zu
sagen, dafl der Name Georges Méliés den dsthetischen Eigenwert des frithen
Films legitimiert und symbolisiert. Um Mifiverstindnissen vorzubeugen: Dieser
Konsens macht Sinn und soll hier nicht in Frage gestellt werden. Jede Epoche
ist auf der Suche nach ihren Ikonen, und es gibt nichts daran auszusetzen, daf}
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Meélies fir die Geschichtsschreibung des frithen Kinos, die sich erst vor kurzem
als Disziplin formiert hat, die Ikone par excellence darstellt. Aber allein die
Tatsache, dafl die Wahl der Ikone auf einen gefeierten » Autor« fillt, miifite Anlafl
genug sein, um iber Sinn und Wesen der Aufwertung nachzudenken, die das
Kulturerbe der laufenden Bilder des sogenannten »frithen Kinos« zur Zeit
erfihrrt.

Die konstitutiven Elemente dieser Aufwertung lassen sich daran ablesen,
warum die Wahl gerade auf Méliés gefallen ist:

1. Die Filme von Méliés haben einen stark ausgeprigten »Stil«, der sie
»wiedererkennbar« macht und damit aus der Masse der Durchschnittsproduk-
tionen der Zeit heraushebt. Die Identifikation einer Produktion der Star-Film
ist gleichbedeutend mit jener Expertise, die von einem Kunstkenner verlangt
wird, der aus den Gemalden einer diisteren Provinzkirche das Werk eines
Meisters herausfinden mufl. (Wie angemessen der Vergleich mit der bildenden
Kunst ist, zeigt die Tatsache, daff Méliés fiir gewdhnlich seine Filme »signiertex,
indem er seinen Namenszug auf das Starthband jeder Kopie prigen lieff. Meines
Wissens blieb dies — mit Ausnahme der Filme Charles Urbans, die gleichfalls
»signiert« waren — in der Frithzeit des Kinos ein Sonderfall.) Analog dazu stellt
der Filmarchivar Hypothesen tiber Qualitit und Entwicklung von trompe-I’ceil-
Bithnenbildern auf, analysiert die Hersteller- -Logos im Set, identifiziert die
Gesichtsziige eben jenes Mélizs in der Maske eines Schattenspielers, eines D3-
mons oder eines verrickten Gelehrten.

2. Die schopferische Parabel von Méliés trigt zweifelsohne den romanti-
schen Strahlenkranz eines kleinen Heldenlebens des Fin de siécle, was durchaus
Leidenschaften wecken kann: Steht hier doch tatsichlich der Sohn eines Schuh-
fabrikanten vor uns, der spiter Besitzer eines berihmten Theaters wird (das
schon dem weltbekannten bertihmten Zauberkiinstler Jean-Eugéne Robert-
Houdin gehort hat), bevor er dann seine Kreativitit auf die vielversprechenden
Moglichkeiten der Kinematographie verlegt. Auch biographisch kann Mélies
mit dem Kanon eines romantischen Helden aufwarten, wie er in der Abfolge
Aufstieg-Fall-Erlésung modellhaft vorgezeichnet ist: der internationale Erfolzg
von VOYAGE DANS LA LUNE, die Rakete im Auge des Mondes, Plagiatsversuche?;
Wirtschaftskrise, Zusammenbruch des handwerklichen Produktionssystems im
Atelier von Montreuil-sous-Bois; Bankrott, Vergessenwerden, Karriere als
Operettensinger und Theaterdekorateur; Kiosk im Bahnhof von Montparnasse;
»Wiederentdeckung« (da schau her} durch eine Gruppe von Intellekruellen;
Gala-Vorfilhrung am 16. Dezember 1929, Alterssitz im Schloff von Orly; ehr-
bietige Besuche von Hans Richter und Alberto Cavalcanti. Ohne dariiber das
gleichfalls romantische Schicksal seines Bruders Gaston zu vergessen: Reprisen-
tant der Star-Film in New York, unvorsichtiger Manager des Farmiliengliicks in
den Vereinigten Staaten und dann Regisseur in der Siidsee — auch er vom
Bankrott vernichtet, kurz bevor er an einer Vergiftung stirbt, die er sich wahr-
scheinlich bei einem Austernessen zugezogen hat.
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3. Eine weitere, mit Fakten belegte Argumentationslinie betrifft die von
Mélies entdeckten fotografischen Tricks: Wie oft hat man schon geschrieben und
gelesen, dafl im Prinzip alle special effects, die das moderne Kino verwendet,
bereits im Werk des Pioniers Méligs zu finden sind? Wie oft ist schon die
Geschichte von der Kamera erzihlt worden, die Méligs auf der Place de "Opéra
in Paris aufgestellt hatte — vor dem legendidren Omnibus, der sich dann in den
ebenso legendiren Leichenwagen verwandelt har?

4. Die Auffassung vom asthetischen Charakter des Films als Synthese ver-
schiedener kiinstlerischér Ausdrucksformen hat Méliés in seiner berithmten
Erklirung auf dem Pariser Kongref} der Filmproduzenten im Februar 1909
selbst vertreten — als Antwort auf Charles Pathé, der ihn beschuldigt hatte,
keinerlei Geschiftssinn zu besitzen:

.. ich bin nur ein Kiinstler; und das ist gut so. Und gerade deshalb stimme ich nicht
mit Ihnen iiberein. Ich behaupte, dafd der Film etne Kunst ist, denn er ist das Produkt
aus allen anderen Kiinsten. Im Augenblick gibt es zwei Moglichkeiten: Entweder der
Film macht Fortschritte und entwickelt sich immer mehr zu einer Kunstform. Oder
er bleibt dort stehen, wo er jetzt ist, und der Preis fiir den Filmverkauf wird
vereinheitlicht: Dann wird die Filmbranche in kiirzester Zeit ruiniert sein. Das ist es,
was mir Sorgen macht. Denkt also nicht, dafl ich meine, ich wiirde mich kleiner
machen als ich bin, indem ich mich als Kiinstler anschauen lasse. Denn, wenn Sie als
Geschiftsmann keine Kilnstler haben, die Filme fiir Sie machen, so frage ich mich:
Was verkaufen Sie dann?!

Diese leidenschaftliche Erklirung seiner kiinstlerischen Unabhingigkeit ist
ein ideales Manifest fiir diejenigen geworden, die im Namen von Méligs asthe-
tischen Rang fiir die bewegte Fotografie reklamieren (wobei sie in jiingster Zeit
endgiiltig auch den Terminus »primitiver Film« zuriickweisen, der in der Film-
geschichtsschreibung bis Ende der siebziger Jahre Giblich war).

5. Schlieilich ist hervorzuheben, dafl sich eine Gruppe von Erben am
Wiederauffinden und der Aufwertung des Werks von Méligs aktiv beteiligt. Wer
sich jemals einem Studium seiner Titigkeit unterzogen hat, weify sehr gut, daff
die Association des Amis de Georges Méligs, mit Sitz in Paris, dank der Impulse
von Madeleine Malthéte-Méligs, der Enkelin des Regisseurs, seit geraumer Zeit
ein Zentrum hervorragender Forschung ist. Hier ist eine auflergew8hnliche
Menge von Dokumenten gesammelt, die sich auf die Star-Film beziehen - von
den Filmen iiber Szenenfotos und noch nicht edierte Tonaufnahmen mit Méliés
bis zu den Kostiimen, die bei einigen Produktionen verwendet wurden.

Wichtiger noch ist die Tatsache, dafl die Familie Méliés ein Netz stindiger
Arbeitsbeziehungen mit den Archiven der FIAF gekniipft hat. Die verantwort-
lichen Archivare informieren die Assocition umgehend iber aufgefundene
Filme und zichen bei Bedarf Arbeitskopien fiir Forschungszwecke. Gegeniiber
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Rechtsinhabern von frithen Filmen ist das in der Archivpolitik ohne Beispiel. Es
wird Gelegenheit fiir kontinuierliche Forschung geboten, unterstiitzt von den
Dokumentations- und Forschungsabteilungen der Filmarchive. Auf diese Weise
wiegt jeder Méliés, der ans Licht kommt, grundsitzlich schwerer als andere
wiedergefundene Filme der Friihzeit: In einem Wort, jeder Méligs, der nen zum
Karalog der bereits aufgespiirten Mélids-Filme hinzukommt, wird zum Ereignis,
das ganz von selbst »publik« wird.

Unter diesem Vorzeichen gewinnt die Sicherung des Erbes von Méligs alle
Merkmale eines Vorgangs, wie er in der Kunstsphire vorkommt, in der das
Auffinden eines »unbekannten « Matisse oder Cézanne eine Debatte (und damit
Publizitir) unter den Fachleuten ausldst. Noch deutlicher sind die Parallelen
zur Musikforschung, wenn etwa in einer Manuskriptsammlung eine Partitur
von Bach oder Mozart geborgen wurde, welche die Aufmerksamkeit der
Offentlichkeit erregt. Im Falle Méliés gibt die kanonisierte Entdeckung im
Archiv Gelegenheit zu Sondervorstellungen auf Festivals und Retrospektiven
-des frithen Kinos. Der neue Fund wird zu einem eigenstindigen Ereignis, denn
es wird ein Ritus der kollektiven Identifizierung zelebriert, bei dem sich die
Exklusivitit der Expertise in ihr Gegenteil verwandelt: in ein Massenphinomen,
das Renommee fiir alle bietet, die als Zeugen zugegen sind.

Auch beim frithen Film gibt es also eine Form des Personenkults. Die von
den Filmarchiven vertretene Philosophie, keine Selektion vornehmen zu wollen,
nihert sich dabei paradoxerweise einer politique des anteurs. Dieselben Archive,
die die Existenz eines neu entdeckten Mélizs melden, finden in ihren Depositen
bisher unbekannte Filme von Emile Cohl, Franz Hofer oder Giovanni Pastrone,
aber niemand denke daran, dies an die Presse weiterzugeben.

Bezeichnenderweise dreht sich der Kult um eine franzésische Persénlichkeit
und nicht um eine englische, deutsche oder amerikanische. Die Vereinigten
Staaten kdnnten ohne weiteres in der Figur von David Wark Griffith ein
Aquivalent zur mythischen Aura sehen, die Méliés umgibt. Aber das findet nicht
statt: teils weil schon fast alle Filme von Griffith wiedergefunden und mehr oder
minder ausgiebig gezeigt worden sind; vor allem aber, weil seine Karriere ganz
anderen Wechselfillen unterlag, und sicher weniger romantischen als die von
Meéligs. Griffith’ Parabel vom Aufstieg und Fall eines Genies erfolgt gleichsam
linear, scheint vothersehbar und verliuft ohne dezidiert spektakulire Ereignisse.
Méliés hat sich anscheinend in einem Anfall von Wut und Enttiuschung zur
Zerstérung entschlossen und alle seine Filmnegative im Garten seines Hauses
verbrannt. Wir wissen nicht, ob dies zutrifft (wann?, in Reaktion auf welches
Ungliick?, wieviele Negative verbrannten auf dem Scheiterhaufen?, gab es davon
cine Inventarliste?), dagegen ist sicher, daf} Griffith nichts dergleichen getan hat.
Der einzige wirklich »legendire« Vorfall passiert Ende der dreifliger Jahre, als
Griffith in die Vorfiihrkabine des Museum of Modern Art eindringt, um die
Montage von Intolerance nochmals zu dndern. Aber das reicht nicht, um einen
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Mythos zu begriinden, der sich von Méliés’ Heldenlied geniigend abheben
wiirde.

Schliefllich kommt Griffith nicht in den Genuf einer strategischen Forde-
rung durch einen Apparat, wie ihn die Erben von Mélies fir ihren Ahnvater
aufgebaut haben (mut exzellenten Ergebnissen auf wissenschaftlichem Gebiet).
Es gibt weder eine Gesellschaft der Freunde von David W. Griffith noch wire
sicher, daf} ein Verein dieser Art auf die gleiche Zustimmung stoflen wiirde, wie
sie dem franzésischen Pendant von Filmhistorikern aus aller Welt gezollt wird.

Das Beispiel Griffith veranschaulicht noch einen letzten, nicht weniger
relevanten Unterschied. Es scheint zu stimmen, daff die Filme beider Regisseure
von Grund auf durch einen gewissen »einheitlichen Stil« charakrerisiert sind -
zumindest wenn man den Terminus in seinem unmittelbarsten Sinn auf Méliés
bezieht. Es stimmt auch mit Blick auf die ersten Jahre von Griffith® Tarigkeit,
vor allem jene vor seiner Trennung von der Biograph Company. Aber selbst
unter der Primisse, daf} noch viele Griffith-Filme zu »entdecken« wiren: Thre
offentliche Wiirdigung wiirde ganz anderen Kriterien folgen als denen, die das
Wiedererstehen einer Produktion der Star Film publik machen. Vom psycholo-
gischen Gesichtspunkt wird die Entdeckung eines Méliés-Films dadurch inter-
essant, dafl sie sich auf absolut trennscharfe Kriterien ikonographischer Evidenz
stiitzen kann, die mit den Kriterten zur Identifizierung anderer » Autoren« nicht
vergleichbar sind. Ein hypothetisch »wiedergefundener« Griffith wird identifi-
ziert {iber bestimmte Schauspieler und die Ermittlung des Titels, das heifit tiber
ganz und gar filmografische Variablen. Die Ermirtlung eines Montage-Modells
»a la Griffith« geschieht erst auf einer zweiten Stufe, nachdem die Authentizitit
des Films bereits feststeht.

Die Werke von Méliés dagegen enthalten fast nie (zumindest nicht in den
ersten Jahren seiner Karriere) einen Zwischentitel, der an seinem unteren oder
oberen Rand auch den Filmtitel angibt. Das einzige Kritetium fiir die Identifi-
zierung auf physiognomischer Basis ist die Person von Méliés selbst, der in
seinen Filmen fast immer mitspielt. Noch wichtiger ist im Fall Méligs die
Tatsache, dafl sich die Identitat des gefundenen Filmstreifens an durchgingig
benutzten Techniken und Requisiten festmachen laflt: Wer viele Filme von
Maéliés gesehen hat, erkennt den Stil in der Dekoration der Hintergriinde wieder,
auflerdem typische Stithle und Schemel sowie Kostiime, die von einem Film zum
andern ibernommen wurden. Wiederzuerkennen sind auch die fotografischen
Effekte, jene »Tricks«, bei denen Méliés zurecht die Vaterschaft fiir sich in
Anspruch nimmt. Schliefilich findet der Forscher aufgrund des Filminhalts eine
Verbindung des Werks mit dem Firmenkatalog der Star Film, dessen Titel (die
dem Geist bestimmter Partituren von Erik Satie so0 nahestehen) nacheinander
iberpriift und eliminiert werden, bis der passende Titel und der entsprechende
Biihnenaufbau die Identifizierung bestatigen.

Indem sie einen Namen fiir eine unbekannte Nitrokopie findet, die »mut-
mafilich ein Méli¢s« ist oder zumindest »einer sein kdnnte«, spielt die Ge-
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schichtsschreibung des frithen Films eine doppelte Rolle: Auf der einen Seite figt
sie einen weiteren Mosaikstein zu den Kenntnissen, die wir von einem kreativen
Kiinstler haben, dessen Beitrag zur Entwicklung von Film und Kino nichr erst
seit eirigen Jahren weltbekannt ist (was auch eine Aufwertung fiir den Forscher
selbst bedeutet, weil die » Autorenschaft« von Méliés anscheinend unweigerlich
wichst, ohne je Gefahr zu laufen, in Frage gestellt zu werden'*). Auf der anderen
Seite fordert die Disziplin ihre eigene offentliche Imagebildung, indem sie
Selbstbewufitsein und eine besondere wissenschaftliche Dignitit gewinnt. Inso-
fern ist Georges Méligs nicht nur Zweck der Veranstaltung, sondern auch ein
prestigetrichtiger Vorwand.

(Aus dem Italienischen von Martin Loiperdinger)
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GE DANS LA LUNE, trigt am Anfang das traditio-
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Markenzeichen der Star-Film in allen Bildka-
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FRANK KESSLER / SABINE LENK

Ein Leben fiir Méliés

Ein Interview mit Madeleine Malthéte-Méliés, der Enkelin
des Zauberers von Montreuil

Wie bat Thre Jugend, die sie an der Seite Thres Grofivaters verbrachten, Ihr
spateres Handeln beeinflufit, das heifit 1br jabrzebntelanges Engagement, um
die Arbeit von Georges Méliés weltweit bekannt zu machen?

M.M.-M.: Nun ja, das alles ist schon recht seltsam, wenn man bedenkt, daf§
er in all den Jahren, die ich zwischen meinem fiinften und fiinfzehnten Lebens-
jahr! bei ihm verbrachte, mir nie vom Kino erzihlte. Das, was ich durch ihn
kennenlernte, war vor allem die Zauberkunst und die Magie, weil er mich immer
zu den Banketten der Magier mitnahm. Er war ihr Prisident. So wuchs ich eher
mit der Magie und der Operette auf. Er liebte die Operette, er spielte Klavier
und wir sangen gemeinsam. Ich besitze ein unerschopfliches Repertoire an
Operettencouplets. Wir sprachen kaum vom Kino, denn es war fiir ihn trotz
allem mit grofier Bitterkeit verbunden. Natiirlich gingen wir ins Kino, doch der
Tonfilm storte ihn sehr. Allerdings gewéhnte er sich spiter an ihn. Er mochte
Western, Dokumentarfilme, d.h. alles, wras man nicht auf der Theaterbiihne sehen
konnte. Er verabscheute gefilmtes Theater, was fiir einen Mann der Bewegung
normal ist. Er war jemand, der sich mit seinem Korper ausdriicken konnte. Ich
sah ihn fast bis zu seinem Tode Gymnastik treiben. Er hielt seinen Kérper
durchtrainiert. Im iibrigen sieht man ihn in seinen Filmen tanzen. Man erkennt
sofort, daf} er ein Ténzer ist, ein Athlet, ja sogar ein Akrobat. Es war wichtig fiir
ihn, in Form zu bleiben, schlank zu sein und sich sehr aufrecht zu halten.

Mir hat er sehr einfache Prinzipien mit auf den Weg gegeben: »Dreh’ dich
nicht um, geh’ stetig nach vorn, es niitzt nichts, sich umzudrehen und zu sagen:
>Wenn ich gewuflt hitteg Schlufi, aus, der Vorhang ist gefallen.« Und: »Wenn
du willst, dafl man dich mag, sei liebenswiirdig.« Mit diesem Gepick bin ich
aufgebrochen. Ich verfiigte iiber kein Erbe, schliefilich waren wir vollkommen
ruiniert; wir lebten in Armut, die aber verheimlicht wurde. Fiir alle stellten wir
eine gutbiirgerliche Familie da. Er trug seine diamantene Krawattennadel und
seine Glacé-Manschetten, die er jeden Tag wechselte. Wir affen Nudeln, aber mit
Silberbesteck.

Es war schon eine seltsame Welt, die mich ein bifichen aus dem Gleichge-
wicht brachte. Von ihm und seiner zweiten Frau, Jehanne d’Alcy?, erhielt ich
eine sehr gute biirgerliche Erziehung. Die Familie meines Vaters kam aus der
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Arbeiterschicht, Ich stand also immer zwischen zwer Milieus, hatte zwei Exi-
stenzen, zwei verschiedene Formen von Kultur, Dies alles hat mich wahrlich
nicht hin zum Kino gefithrt. Als mein Grofivater 1938 starb, war ich gerade
fiinfzehn. Ich besuchte das Gymnasium, doch noch immer sprach man niche
vom Kino. Trotzdem kannte ich alle, denn die Leute kamen zu uns nach Hause.
So begegnete ich mit zwélf, dreizehn Jahren Abel Gance, Marcel L’Herbier,
Marcel Carné, Jacques Prévert, Henri Langlois, Georges Franju. Aber sie inter-
essierten mich nicht. Wenn sie zu meinem Grof$vater kamen, verdriickte ich mich.
Lange Zeit nach seinem Tode habe ich es sehr bedauert, ihn nicht mehr fragen
zu kénnen, was ich ihn nun als Erwachsene hitte fragen kénnen. Aber bekannt-
lich hat man mit finfzehn seinem Grofivater, den man respektiert, keine wirk-
lichen Fragen zu stellen. Man wartet, bis daff er spricht. Zu meiner Zeit stellte
man den Eltern ohne direkte Aufforderung keine Fragen. Folglich existiert die
Verbindung zwischen ihm und dem, was ich gemacht habe, praktisch nicht.

Es gab also von bier keinerlei Anregung?

M.M.-M.: Uberhaupt nicht.

Warum haben Sie trotzdem begonnen, sich fiir sein Werk zu intevessieren?
Und wann fingen Sie damit an?

M.M.-M.: 1945 habe ich mich auf die Suche nach Méliés gemacht. Aber
eigentlich hat alles viel frither angefangen, schon wihrend des Krieges. Nach dem
Tod meines Grofivaters wurden wir zum zweiten Mal ausgeraubt. Schon einmal,
1923, als er ruiniert war, war alles verkauft und in alle Winde zerstreut worden.
Von 1932 bis 1939 lebten wir im Schlof von Orly®. 1939 wurden wir vor die Tiir
gesetzt. Die franzdsische Luftwaffe requirierte das Schloff. Wir hatten einen
ganzen Fliigel des Schlosses und konnten unsere Sachen nicht anderswo unter-
bringen. Also steckte man meine Grofimutter ins Altersheim der Music Hall-
Kiinstler, und ich zog zu meiner Grofimutter viterlicherseits nach Paris. Die
Armee versiegelte unsere Tiiren und sagte, man wiirde niemals daran rithren. Als
ich 1940 ins Schlof} ging um nachzuschen, was inzwischen passiert war, wurde
ich von den Deutschen empfangen. Ich sagte, daff ich hier gewohnt hatte und
daf} ich sehen wollte, was aus unserer Wohnung geworden wire. Da antwortete
mir der deutsche Offizier: »Horen Sie, als wir hier ankamen, stand alles offen.«
Alles war verschwunden, die Leute aus der Umgebung hatten alles mitgenom-
men. So besafl ich keine Kindheitserinnerung mehr, kein Buch, keine Puppe,
nichts. Deshalb habe ich angefangen, mir mein Erbe wieder zusammenzutragen,
das mir durch die zwei Plinderungen vorenthalten worden war. Der wahre
Grund liegt vielleicht darin, dafl ich mir gesagte habe: »Man hat mir alles
weggenommen, also werde ich versuchen, es wiederzufinden.«

Zudem zeigte meine Grofimutter weiterhin Filme. Man lud sie auf Empfinge
ein. Madame Méliés, der erste Filmstar der Welt, war schon eine Personlichkeit,
Ich begleitete sie, was mich dazu zwang, weiterhin den Kinoleuten zu begegnen.
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Mein Mann, René Malthéte, interessierte sich sehr fiir Méligs. Er war ilter als
ich und deshalb viel neugieriger. Er stellte mir Fragen, die ich nicht beantworten
konnte. Schliefllich holte mich Henri Langlois® 1943 als Sekretirin an die
Cinémathéque frangaise. Diese drei Menschen, die keine Blutsverwandten von
Meélies waren, haben mich also dazu gebracht, Fragen zu Méliés zu stellen. Noch
heute besteht er fiir mich eigentlich aus zwei Personen: da ist einerseits mein
Grofivater, und dann ist da noch so ein Typ, der sich Mélizs nennt, und irgendwie
fallt es mir schwer, die beiden in Einklang zu bringen.

Aber es bandelt sich nicht um eine Schockbegegnung wie fiir Maud Linder?®

M.M.-M.: Nein, iiberhaupt nicht. Man hat mir gewissermaflen aufgezwun-
gen, mich um Méliés zu kiimmern. Nattirlich hat mich dann auch die Neugier
getrieben, Ich sagte mir: »Diesen Herrn, mit dem du zusammengelebt hast, den
du aber eigentlich nicht kennst, da er nur wenig von sich erzihlte, den solltest
du vielleicht durch seine Filme kennenlernen.« Je &fter ich ihn auf der Leinwand
sah, desto mehr verstand ich, wie er gelebt und was 1hn motiviert hat.

Der Mensch, den Sie in den Filmen sehen, hitte also genauso gut jemand
anderer als Ihr Grofivater sein konnens

M.M.-M.: Sicher, vor allem da ich dort einen jungen Mann, einen Mann von
vierzig Jahren sehe. Als ich aber zu thm kam, war er bereits siebzig. Es ist fiir
mich etwas schwierig, dies in meinem Kopf in Einklang zu bringen.

Kénnten Ste uns nun etwas von Ihrer Zeit an der Cinémathéque frangaise
erziblen?

M.M.-M.: Nun ja, Henri Langlois wollte seit langem, daf ich fiir ihn
arbeite, aber er konnte mich nicht bezahlen. Ich aber mufite unbedingt arbeiten,
denn wir waren sehr arm und mufiten ja irgendwie etwas zu essen bekommen.
Ich habe also mit meinem Studium aufgehért und 1942 begonnen, beim Finanz-
amt zu arbeiten. Noch im gleichen Jahr wechselte ich zu einem Rechtsanwalr.
In der Absicht mich zu holen, kam Henri dorthin und sagte: »Ich habe eine
Subvention erhalten.« Ausloser war also, daft er 1943 die staatliche Unterstiit-
zung bekam. Er stellte mich als Sekretdrin ein. Ich tippte seine Briefe und
beschiftigte mich nicht viel mit den Filmen, Um die kiimmerte sich Jean Mitry.*
Aber da wir fiinf waren, hat schliefilich jeder alles gemacht. Ich ging in die
»Bunker« und holte die Filme mit meinem Fahrrad. Wihrenddessen erledigte
Mitry die Post. Die Briider Hillaireau hatten in dieser Zeit irgend etwas anderes
zu tun. Wir waren austauschbar, denn wir lebten gewissermaflen in einer Art
Mikrokosmos.

Wir waren im Ministére de Pinformation untergebracht. Die deutsche Zen-
surbehérde kam, um im Vorfithrsaal der Cinémathéque unsere Filme zu zensie-
ren, und zwar so gewissenhaft, dafl wir mit Dr. Frank Hensel, dem Direktor des
Reichsfilmarchivs, alle verbotenen Filme sahen, so zum Beispiel um drei Uhr
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nachts VoM WINDE VERWEHT. Es war fiir uns schon eine sehr seltsame Arbeits-
atmosphire: Wir arbeiteten die ganze Zeit mit den Deutschen und gleichzeitig
wurden wir stindig kontrolliert.

Wie bat Ibnen Ihr Abentener an der Cinémathéque gefallen?

M.M.-M.: Eigentlich war es sehr angenehm, denn zu dieser Zeit war Langlois
noch nicht der vergotterte, auf ein Podest gehobene Langlois, wie thn jeder kennt.
Heutzutage kann man nicht mehr an ihn rithren. Wir haben noch einen Men-
schen kennengelernt, mit guten Eigenschaften und mit Fehlern, noch nicht gro-
Benwahnsinnig, jedoch schon sehr unordenthich. Aber es gab ja uns, und da wir
einen sehr kleinen Kreis um ihn bildeten, gelang es uns, das Schiff auf Kurs zu
halten. Wir haben uns sehr amiisiert und unvergefiliche Erinnerungen zuriickbe-
halten.

Dann habe ich geheiratet. Meine Tochter Anne-Marie kam 1945 auf die
Welt und ich mufite Langlois verlassen. Trotzdem habe ich auch weiterhin fiir
ihn gearbeitet, jedes Mal, wenn es um eine Ausstellung ging, mal in der Avenue
de Messine’, mal fiir die Ausstellung zum 100. Geburtstag von Georges Méligs.
Eine ganze Woche lang konnte ich mich nicht um meine Kinder kiimmern, so
daf} sie, als sie noch klein waren, am Ende einen Horror vor Méliés hatten,
denn Mélies hiefl fiir sie: Mama geht weg. Erst mit gut 25 Jahren haben sie
begonnen, sich fiir Méliés zu interessieren. Vorher war es wirklich schrecklich:
»Wir haben die Nase voll von Méligs, es wird daheim immer nur von ithm
gesprochen.«

Sodann machte ich mich auf die Suche nach den Filmen, denn Langlois
sagte; »Nach der Befreiung werden wir endlich arbeiten und mit den auslindi-
schen Kinematheken Verbindung aufnehmen konnen.« Bis 1945 hatten wir
keinerlei Kontakt, weder mit London, noch mit New York?®, denn die Cinéma-
théque lag in der von den Deutschen besetzten Zone. Er sagte zu mir: » Auf mir
lastet die ganze Welt, na, dann werden Sie sich um Méliés kilmmern. Auf, los
geht’s.« So auch mein Mann. Und meine Grofimutter, in sehr forderndem
Ton: »Ja, das ist deine Aufgabe.« 1946 fing ich zwar mit der Filmsuche an, doch
gezeigt habe ich sie damals nicht. Es war Langlois, der sie vorfiihrte. 1949 sagte
er dano zu mir: »Na los, man muf} sich vor dem Publikum einfach ins kalte
Wasser werfen.« So fiihrte ich denn 1949 in Schweden zum ersten Mal 5ffent-
lich Filme vor. '

Fiir wen wurden die Filme wiedergefunden? Fiir die Cinémathéque?

M.M.-M.: Nein, fiir mich. Sie wurden an der Cinémathéque gezeigt, denn
ich besafl kein Archiv. Doch wurden sie in meinem Namen vorgefithre. Die
Leute haben die Filme mir personlich geschenkt. Und viele kaufte ich von den
Wanderkinobesitzern oder ihren Kindern, die sie loswerden wollten. Es waren
ja Nitratfilme. Wenn man mir also sagt, ich hitte sie geerbt, antworte ich: »Tut
mir leid, aber ich habe mein Erbe zuriickgekauft.«
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Haben Sie systematisch Flobmarkte besucht?

M.M.-M.: Nein, liberhaupt nicht. Mit drei Kindern hatte ich keine Zeit dazu.
Ich habe die meisten Sachen durch Korrespondieren wiedergefunden, mit Un-
tersnitzung von Jacques Richard’, einem Vereinsmitglied von "Les Amis de
Georges Méhes’. Noch ganz jung ist er zusammen mit einem Freund, René
Charles, iiber die Flohmirkte gegangen. Menschen wie sie haben sie systema-
tisch durchsucht. Wenn sie sich nichr ganz sicher waren, ob es sich um einen
MEéliés handelt, haben sie ihn mir gezeigt. Es hat sich schnell ein Bund gebildet,
der auf Freundschaft, freiwilliger Mitarbeit und Vertrauen beruhte. Die Welt, in
der ich heute lebe, stért mich sehr, denn all das gibt es nicht mehr.

Wo baben Sie die wiedergefundenen Filme gelagert?

M.M.-M.: Bei mir daheim, in meinem Keller. Gliicklicherweise wohnte ich
zu dieser Zeit im Schloff von Versailles und verfugte deshalb Uber einen herrli-
chen, wohltemperierten Originalgewdlbekeller, wo ich meine Filme unterbrin-
gen konnte. 1961 veranstalteten wir dann mit Langlois zusammen die Feier zum
100. Geburtstag von Mélies. Wir fingen bei Adriana Prolo’® in Turin an, wohin
ich fuhr, um eine Ausstellung aufzubauen. Im April gab es dann eine grofie
Veranstaltung in Montreuil', Im Mai 1961 griindeten wird die Gesellschaft »Les
Amis de Georges Méligs«, denn einen Monat spiter organisierten wir die grofle
Jubildumsausstellung im Musée des Arts Décoratifs in Paris und wir wollten,
daf} der Verein die Schirmherrschaft {ibernimmt. Die Gesellschaft existiert also
seit 1961; mit einem Jahresbudget ausgestattet, kivmmert sie sich um die Filme,
zeigt und repariert sie und 1iffit Kopien ziehen, alles ohne Subventionen. Die
Cinémathéque Méligs ist ein Archiv ohne staatliche Unterstiiczung, aber es
gelingt trotzdem, die Filme zu retten, sie zu bewahren, in gutem Zustand zu
halten und sie zu zeigen'?,

Wie kamen Sie vor der Griindung des Gesellschaft zurecht?

M.M.-M.: Nun ja, daich kein persénliches Vermdgen besafl und immer noch
keines besitze, kam mein Mann fiir alles auf. Wenn ich also nicht das Gliick eines
wohlhabenden und interessierten Mannes gehabt hirte...

Er war Mediziner von Beruf.

M.M.-M.: Ja, doch besaf} er vor allem ein personliches Vermdgen, das er von
selner Familie geerbrt hatte.

Die Suche nach den Filmen erstreckt sich von 1946 bis beute. Zu welchem
Zeitpunkt baben Sie die meisten Filme gefunden?

M.M.-M.: Die ersten sieben Titel, die Jean-Placide Mauclaire"® Langlois
anvertraut hatte und die fiir den Galaabend von Mélies'* wiedergefunden wor-
den waren, bildeten den Grundstock. Nach dem Krieg fand ich die erstenin Prag,
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Polen und, zusammen mit Einar Lauritzen, in Schweden.!® — Aber cigentlich
ging es erst nach meiner Amerikareise richtig los. Vorher hatte ich verschiedene
europidische Archive besucht, aber nicht mehr als zwei, drei Titel gefunden.
Plétzlich kamen die Filme wellenweise aus Amerika. 1962 unternahm ich mit
meinem Mann eine fiinfwdchige Reise nach Amerika. Wihrend dieser Zeit trat
ich an die Leute aus Rochester!® und an das Museum of Modern Art in New

York heran, die ich bisher nur brieflich kannte. Der Kontakt stellte sich sofort
cin. Auf der Stelle begannen sie mit der Suche, um rmr soviele Filme wie méglich
wiederzufinden, wobei sie mit den Paper Prints”7 anfingen. So konnte ich auf
einen Schlag 27 Titel mitnehmen. Danach ging es in London weiter. In ihrer
ersten Lieferung von 1971 schickten sie mir acht bis zehn Filme auf einmal. 1974
kamen 29 Kopien aus Amerika, dann acht aus London. 1978 schliefllich erhielt
ich die ganze Sammlung Schlesinger aus Los Angeles, die Paul Spehr von
Washington aus recherchiert hatte. Von der Filmabteilung der Library of Con-
gress erhielt ich vierzig Filme. Und es geht weiter, denn in der kurzen Zeit, in
der Paolo Cherchi Usai in Rochester tatig war, fand er fiinf Titel.

Was zihlt, ist meiner Meinung nach der menschliche Kontakt. Die Leute
miissen mich sehen, mich treffen, meine Unternchmungen kennen. Man hatte
mir oft nachgesagt, daf} ich mit den Filmen Geld zu machen suchte, dafl ich die Filme
zu kommerziellen Zwecken wiederfinden wollte. Ab dem Moment, da die Men-
schen meine Bemiithungen kannten und wufiten, daff ich nie auch nur einen Pfennig
mit Mélies verdient habe, dafl er mich immer nur Geld gekostet hat, haben sie mir
spontan geholfen. Das ist ein fiir heutiges Empfinden total verriickter Schritt, aber
damals war er es keinesfalls. Das Jahr 1962 bedeutete wirklich den Wendepunkt.

Und heute?

M.M.-M.: Man findet die Filme vor allem in den Vereinigten Staaten wieder.
Aber gerade jetzt erwarte ich einen aus Mailand, einen aus Valencia'®. Ein
anderer ist in Paris, doch hier will man wohl nicht, daff ich weify, dafl sie ihn
haben. Ich muf} also jemanden finden, der ihn fiir mich kauft, so dafl man nicht
weif}, dafl er eigentlich fiir mich bestimmt ist.

Warum findet man soviele Titel in Amerika?

M.M.-M.: Méligs hat in Frankreich alle seine Filme zerstort. Man findet sie
in Amerika, da der gesamte Filmbestand, den Méliés seinem Bruder Gaston
geschickt hatte, von diesem an die Universal verkauft worden war. Schlesinger,
einer der Direktoren der Universal, nahm sie an sich, und nun sind sie im Besitz

des UCLA Film and Television Archive.

Aber wenigstens bis 1909 verkauften die franzésischen Produzenten ibre Filme.

M.M.-M.: Ja, und deshalb habe ich Filme bei den Wanderkinobesitzern
gefunden. Der Méliés, der gerade zum Verkauf ansteht, stammt aus einem
Jahrmarktbestand von 50 Filmen.
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Im Mitteilungsblait der »Amis de Georges Méliés« konnte man lesen, dafs
Ihnen 1983 ein Film von einem deutschen Sammler geschenkt wurde.

M.M.-M.: Meine Groficousine, Marie-Hélene Lehérissey-Méliés, erhielt Le
MiracLE pu BRaHMINE in Firth. Ich weifd nicht von wem, er hat seinen Namen
nicht genannt. Das passiert eigentlich stindig. Die goldene Regel, die ich Marie-
Hélene eingescharft habe, lautet, niemals Fragen zu stellen. Man bringt dir ein
Geschenk und du sagst danke schén. Doch Fragen sind nicht erlaubt.

Kommen wir nochmals auf die Gesellschaft »Les Amis de Georgés Méliés«
zuriick. Warnm wurde sie gegriindet? Doch woh! nicht nur wegen der Schirm-
berrschaft fiir die Hundertjahrfeier?

M.M.-M.: Keinesfalls, sie wurde aus der Taufe gehoben, damit ich nicht
mehr allein dastand, damit eine Struktur existierte, die mit den Nachforschungen
weitermacht. Selbst 32 Jahre danach existiert sie noch, und hat immer noch
denselben Prisidenten.

Wer waren die ersten Mitglieder? Thre Familie?

M.M.-M.: Ja, aber nicht nur meine eigene Familie. Der Cousin meines
Mannes war der Prisident, mein Mann der Vereinssekretir und ich selbst
Vize-Prisidentin, was ich immer noch bin. Den Posten des Schatzmeisters hatte
die Frau von André Méliés inne. Anfangs forderten wir, daff nur diejenigen
Vereinsmitglieder werden durften, die mit Mélies gearbeitet hatten, die thn selbst
kannten oder die aus Familien stammten, die Méliés kennengelernt hatten. Die
Gesellschaft nannte sich schlieflich Die Freunde von Georges Méliés. Seither
sind viele gestorben. Ich bin eine der wenigen Uberlebenden der Anfangszeit.

Wie sind all die jungen Mitglieder hinzugestofien?

M.M.-M.: Sie kamen spiter dank der Filmvorfiihrungen hinzu. Ich habe die
ganze Welt bereist und die Zuschauer, die die Vorstellungen besuchten, sagten
zu mir: »Wir haben so etwas noch nie gesehen. Kénnen Sie uns iiber thre
Aktivititen auf dem Laufenden halten?« Deshalb befinden sich unter unseren
treuen Mitgliedern viele Nicht-Franzosen sowie auslindische Kinematheken.
Und dann gehoren auch noch rund zwanzig Zauberkinstler dazu, die uns
ebenfalls fest die Stange halten. Wir bilden eine Kette von Freunden, was heute
als Konstruktion nicht mehr machbar wire.

Wie sehen Sie die Zukunft der »Amis de Georges Méliés«?

M.M.-M.: Ich habe im Grunde ziemliche Angst um sie, denn alle Personen,
mit denen ich zusammenarbeite, wie z.B. der Photograph Patrick Vautrin, wie
mein Sohn Jacques, miissen ihrem Beruf nachgehen. Ihnen bleiben nur die
Wochenenden und die Ferien, was die ganze Sache etwas schwierig macht. Was
mich betrifft, so arbeite ich zwdlf Stunden am Tag, also fuil time. Doch hinter
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mir steht niemand, der ebenfalls dieser Vollzeitarbeit nachgehen kénnte. Der
Verein wird weiter das Bulletin herausgeben und von seinen Forschungen
berichten, doch ohne mich wird es sehr schwierig werden. Irgendwie muf ich
noch einige Zeit durchhalten, damit meine Tochter Anne-Marie, die heute
48 Jahre altist, in Rente gehen und meine Position iibernehmen kann. Dabei darf
man nicht {ibersehen, daf} ich schon 70 bin, also bis 82 ausharren mufi,

Sie batten doch die Idee, ein Georges Mélies-Musenm zu griinden.

M.M.-M.: Allerdings. Ich wiirde mir wiinschen, diesen Traum vor meinem
Tod noch verwirklichen zu kénnen: ein Museum fiir meine komplette Samm-
lung, denn es wird Probleme geben nach meinem Tod. Selbst wenn meine Kinder
die Sammlung behalten wollten, kdnnten sie es nicht wegen der hohen Erb-
schaftssteuern. Ich habe bereits mehrere Angebote fiir das Museumn erhalten,
doch nichts hat sich verwirklicht. So warte ich denn... Aber ich bin miide. All
die Treffen, Sitzungen ohne Resultat. Man liefert und liefert, Texte, Dossiers,
und stellt Antrige. Und dann tut es den Herrschaften leid, sie konnen nichts tun.

Wir haben uns oft gefragt, wie Sie das alles geschafft haben: Kinder erziehen
und sich gleichzeitig um Mélies kiimmern. Blieb denn da iiberbanpt noch Zeit
fiir Sie selbst?

M.M.-M.: Die Frage stellte sich nicht. Als ich heiratete und meine drei
Kinder bekam, hielt mich eine Freundin aus Kindertagen fiir vollstindig ver-
riickt, denn das bedeutete ja, dafl ich meine eigene Person aufgab. Im Grunde ist
es wahr; zehn Jahre lang, 2wischen meinem 21. und meinem 30. Geburtstag, habe
ich einfach nur iiberlebt. Ich weiff iiberhaupt nicht mehr, was ich zu jener Zeit
gemacht habe, in meinem Gedichtnis ist da ein schwarzes Loch. Gewissermaflen
automatisch habe ich mich um alles gekiimmert und sogar noch Vortrige
gehalten, ohne dafy ich mich daran erinnere, denn ich war damals zum Umfallen
miide. Ich bekam drei Kinder in zwei Jahren. Damals hatten wir keine Haus-
haltserleichterungen, keine Waschmaschine, keine Wegwerfwindeln. Den gan-
zen Tag kochte ich die Stoffwindeln auf dem Gasherd. Und es gab auch noch
nicht die heute {iblichen Impfungen. Im selben Jahr hatten die Kinder Keuch-
husten, Windpocken und Masern. Wihrend all dieser Jahre erledigte ich meine
Pflichten, doch ohne ein einziges Buch zu lesen und stindig physisch ausgelaugt.
Ich hatte das Gefiihl, meine intellektuelle Substanz vollstindig zu verlieren. An
meinem 30. Geburtstag gab ich eine riesige Feier und sagte zu mir: »Ab jetzt
kiimmere ich mich um mich selbst.« Ich hab’s versucht, und es ging. Trotzdem
habe ich natiirlich auch weiterhin fiir meine Kinder und meinen Mann gesorgt.
Da mein Mann — als Arzt einer parlamentarischen Gruppierung — politisch sehr
aletiv war, muflte ich zusitzlich zweimal die Woche ein offizielles Diner fiir
zwolf Personen, fiir die Abgeordneten und Minister der Vierten Republik'?
geben. Ich fiihrte also ein intensives Leben. Ab 1961, als meine Kinder schon
groff genug waren, dafl ich sie bei einer Tante lassen konnte, war ich endlich
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imstande, allein oder zusammen mit meinem Ehemann auf Reisen zu gehen. 1969
erkrankte mein Mann schwer. Wihrend der folgenden neun Jahren war ich
Krankenschwester und reiste Giberhaupt nicht mehr. Gliicklicherweise beendete
mein Onkel André Méligs, also der Sohn von Georges, zu diesem Zeitpunkt
seine Theaterkarriere. Er iibernahm die Vortrige, was bedeutete, daf} die Filme
weiterhin gezeigt wurden. Erst nach dem Tod meines Mannes im Jahre 1978 fing
ich wieder an zu reisen.

Wenn Sie die Moglichkeit bitien, Ibr Leben noch einmal zu beginnen,
wiirden Sie dann alles noch einmal so machen?

M.M.-M.: Ich weiff es nicht. Irgendwo stand es wohl so geschrieben. Man
kann sein Schicksal nicht indern.

Aber Sie sehen es eber positiv?

M.M.-M.: Ja, gewifl. Ich finde, man mufl immer etwas tun. Ich habe Freunde
in meinem Alter, die sich sehr langweilen, die auf der Suche nach Interessen sind
und die mir sagen: »Du hast wirklich Gliick, du hast Méliés.« Aber wenn ich
Mélies nicht gehabt hitte, hitte ich auf alle Fille etwas anderes gemacht. Ich
gehdrte einer politischen Partei an, die Leute kannten mich. Ich bin sicher, ich
hatte in der Politik Karriere gemacht.

Welchen Schinfl zichen Sie aus Threm Leben?

M.M.-M.: Nach aufien hin fiihre ich ein ganz normales Dasein. Aber darun-
ter verbirgt sich ein Kiinstlerleben. Ich bin eine bohémienne und absolut keine
bonrgeoise und ich habe 36 Jahre lang gegen den Strom gelebt.

Was irgenduwie sehr an Méliés erinnert.

M.M.-M.: Ja, denn ich besafl ja auch immer die Fassade eines biirgerlichen
Lebens, mit Auto, Zweitwohnung, studierenden Kindern. Aber all das ist nicht
mein Leben. Was mir gefillt, das ist auf dem Jahrmarkt stehen und singen.

Bei Georges Méliés gibt es ja auch die beiden Seiten. Wenn man den
wiéirdigen Herrn auf dem Photo siebt, rechnet man iiberhaupt nicht damit, ihn
tanzen zu sehen.

M.M.-M.: Eben, und das ist eigentlich meine verborgene Seite, die Seite, die
man mir nicht gleich ansieht.?®

(Aus dem Franzésischen iibersetzt
und mit Anmerkungen versehen von Sabine Lenk)
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Anmerkungen

1 Es handele sich hier um die Jahre 1923 bis
1938, d.h. urn die Zeit vor und nach seiner » Wie-
derentdeckung«.

2 Jehanne d’Aley gehérte zum Ensemble des
Théitre Robert-Houdin, bevor sie als Darstel-
lerin in Méligs” Filmen matwirkte, so zum Bei-
spiel in ESCAMOTAGE D’UNE DAME cHEZ Ro-
BerT-Hounin. Nachdem sie jahrelang seine
Mitresse gewesen war, heiratete sie Méligs im
Deezember 1925, iiber zehn Jahre nach dem Tod
seiner ersten Frau Eugénie. Jehanne d’Alcy wird
hiufig als »erster Filmstar« bezeichnet.

3 Im Schloff von OCrly, einem Vorort von
Paris, war das Altenheim der Mutuelle du ciné-
ma, einer Versicherungsgesellschaft fiir Ange-
hérige der Filmindustrie, untergebracht.

4 Henri Langlois leitete die Cinémarthéque -

frangaise (Paris} von ihrer Griindung im Jahre
1937 bis zu seinem Tode am 13.1.1977,
5  Maud Linder ist die Tochter des franzsi-
schen Stummfilmkomikers Max Linder, der
sich 1925, als seine Tachter vier Jahre alt war,
mit seiner Frau das Leben nahm.
&  Der Journalist, Filmhistoriker und -theo-
retiker Jean Mitry gehdrt neben Henri Langlois
und Georges Franju zu den Griindern der Ci-
némathéque frangaise.
7  Die Biiros der Cinémath&que francaise be-
fanden sich von 1943 bis 1955 in der Pariser
Avenue de Messine,
8  Hiersind das Londoner National Film Az-
chive und die Filmabteilung des Museum of
Modern Art gemeint.
9 Jacques Richard schrieb zusammen mit
Jacques Deslandes eine ausgezeichnete ge-
schichtliche Untersuchung zum frithen Kino
(Histoire comparée du cinéma, Band 2: Dy ciné-
matographe aw cnéma 1896-1906, Tournai:
Casterman, 1968), in der Georges Méliés meh-
rere Kapitel gewidmet sind.
10 Der itahenischen Sammlerin Maria Adria-
na Prole verdanken wir die Griindung des Tu-
riner Museo Nazionale del Cinema.
11 In Montrevil befanden sich bis 1923
Wohnsitz und Filmatelier von Georges Mélizs.
12 Weitere Informationen iiber den Verein
sind unter der folgenden Adresse zu erhalten:
Association »Les Amis de Georges Mékigsa
11, rue Belzunce
F-75010 Paris.

13  Der Kritiker, Historiker und Griinder des
berihmten Pariser Avantgarde-Kinos Sts-
dio 28, Jean-Placide Mauclaire, wird 1927 von
seinem Freund Jean Mitry fiir die Idee der Ki-
nemathek begeistert. Die Filme, die er Langlois
Fiir die Galaiiberreicht, stammen aus der Samm-
lung des Mibelgrossisten Dufayel, der bereits
in der Frithzeit in seinem Pariser Kaufhaus ein
Kino betrieb.

14 Nachdem sich mehrere Journalisten in ei-
ner Pressecampagne fiir ihn cingesetzt hatten,
wurde zu seinen Ehren am 16. Dezember 1929
ein vom Fachblatt Ls Revne dx cinéma veran-
staltetes Bankett gegeben. Dieses und eine von
Dezember 1929 bis August 1930 veranstaltete
Vorfihrung seiner Filme im Studio 28 riefen
Georges Méliés ins BewuBtsein der Offenclich-
keit zuriick.

15 Eshandelt sich hier um das Cesky Filmovy
Ustay - Filmovy Archiv in Prag, die Filmoteka
Narodowa in Warschau sowie die Cinemnateket
— Svenska Filminstitutet. Einar Lauritzen ge-
hérte zu den ersten, die fir das schwedische
Archiv titig waren.

16 MM.-M. spricht hier vom International
Museum of Photography at George Eastman
House.

17 Paper Prints sind Abziige von Filmen auf
Papier. Sie wurden von den Filmfirmen zum
Nachweis und zur Sicherung der Autorenrech-
te angefertigt und in der Library of Congress in
Washington hinterlegt.

18 Bei dem Mailinder Archiv diirfte es sich
um die Cineteca [taliana handeln. Das andere ist
die spanische Filmateca de la Generalitat Valen-
clana.

Im Juni 1993 wurde bekannt, dafl zwei englische
Filmforscher, Stephen Bottomore und Luke
McKernon, in einem Pariser Archiv auf zwei
weitere, bisher verschollen geglaubte Mélies-
Filme gestoflen sind.

19  Mit der Vierten Republik bezeichnet man
in der politischen Zeitrechnung Frankreichs die
Jahre zwischen 1947 bis 1958,

20 Leben und Werk von Georges Mélids
zeichnet Madeleine Malth&te-Méligs in threm
Buch Méliés Penchantewr nach, das erstmals
1973 bei Opera Mundi/Hachette in Paris er-
schien. )
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SURESH CHABRIA

D.G. Phalke and the Méliés Tradition

1in Early Indian Cinema

The staple genre and mainstay of the Indian silent film industry (1913-1931)
was the mythological film which is particular to Indian cinema but has some
affinities with the biblical or religious epic film of the West.

Both these genres deal with the great religious narratives of their respective
traditions. However, while the biblical film, both in Italy and Hollywood, relied
more on the spectacular scale of the sets and mass scenes with hundreds of extras,
the Indian mythological evolved into a primarily special effects and magic
oriented genre. The major part of a typical mythological film tells in as natura-
listic and direct a fashion the religious narratives we call »mythology«, but the
iconography and magical or miraculous qualities and acts of the gods and
goddesses of the Hindu pantheon are revealed through special effects of a
beguiling simplicity, inventive charm and a gradually increasing sophistication.
Alongside the more conventional tricks of »spirits< or supernatural presences
surrounding a haunted character, the mythologicals are full of events and
imagery like gods and demi-gods flying; coiled, many hooded snakes rising from
oceans of milk; gods with multiple heads and hands holding formidable weapons
which can crack open mountains and tame storms and seas.

Thus, while the Western biblical film easily crosses over into the historical
genre, in the Indian mythological film 1s ever present like an invisible mentor,
the great monstrative genius of early film form, Georges Méli¢s.

There is no concrete evidence to establish that the fabulous or magical
elements in the Indian mythological and in particular the films of Dhundiraj
Govind Phalke (1870-1944), the first Indian film maker and the man who
established the mythological film as a major genre, was directly inspired by
Mélies. However, these films consistently draw from and develop Méliés’ several
discoveries in the areas of special effects and trick film such as stop motion
transformations, multiple exposures etc. The mythological films of Phalke could
thus be said to constitute an extension of the Méligs tradition in early Indian
cinema,

The very first Indian feature film was Raja HARISCHANDRA, a mythological
made by Phalke in 1913.! Phalke had been educated at two of the major art
schools of the colonial period in India — the ].J. School of Arts in Bombay and
Kalabhavan ih Baroda. Here he learned drawing, photography, lithography,
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moulding and even participated in stage dramas as an amateur actor and taught
himself magic?.

Afver his studies he worked for a brief period as a draughtsman and photo-
grapher with the Government of India’s Archaeological Department but soon
set up his own engraving and printing works. Thus at the turn of the century,
he pioneered with a handful of others the printing of oleographs based on the
paintings of mythological subjects by Raja Ravi Varma, the style and content of
which profoundly shaped popular taste in India and was directly carried over to
Phalke’s own films.

The relation between the Indian mythological and biblical film and the
Meéliés tradition is illustrated in Phalke’s off-quoted articles written in 1917 and
1918 about how he started making films and the training needed by film-makers.
In 1910, he saw a film entitled THE Lire oF Curist and describes its impact on
him in the famous passage:

I must have seen films on many occasions before this ... but that day, that Saturday
in Christmas, marked the beginning of a revolutionary change in my life. That day
also marked the foundation in Indiz of an industry which occupies the fifth place in
the myriad of big and small professions that exist ... While the life of Christ was
rolling fast before my eyes I was mentally visualising the Gods, Shri Krishna, Shri
Ramchandra, their Gokul and Ayodhya ... Could we, the sons of India, ever be able
to see Indian images on the screen.

This is the task which Phalke felt could best be achieved by a man with his
background. »Fortunately«, he notes, »I was well up in all the arts and crafts
which go to make a motion picture such as drawing, painting, architecture,
photography, drama, magic etc.«<®

Over the next few weeks Phalke avidly saw all the films running in Bombay
and analysed them shot by shot. He started experimenting with a miniature
camera both in order to learn film-maling and show some finished work to
potential financiers. The result was a time-lapse camera short film called
GROWTH OF A PLaNT which clearly foreshadowed his Méliesian predilections.
Phalke had a genuine curiosity about the filmic and not merely profiimic or
reproductive properties of the new medium of motion pictures and an ingrained
interest and instght into the relation of photographic realism with imagination.

In February 1912, Phalke raised finance to go to England and got first hand
exposure to professional film-making with the help of the editor of the British
film weekly Bioscope. He purchased film equipment and also met Cecil Hep-
worth who invited him to visit his studios and see for himself the results of his
newly bought equipment. On his return Phalke made Raja HARISCHANDRA.
Here and in most of his subsequent films the subject matter or profilmic material
was the mythological tale - »the Indian images« of a story from the epic
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Mababbarata — and the miraculous was achieved within the camera with the
tricks of formidable adventure for a person who was pioneering film-making in
every sense in India. He was not only the producer and director, but also
perforated the imported stock, trained his cameramen, created the special effects,
edited the films, processed them etc. It is perhaps no wonder that Phalke has left
behind footage of himself making his first film — scripting, supervising the set
construction, choosing costumes and properties, rehearsing actors, editing etc.
This footage reminds one of Mélies performing as a magician in his own films.
And as a record of a film-maker at work in that early period of film history
{1912-13), it constitutes a unique self portrait which is probably unparalleled in
world cinema.® :

The first trick effect in what survives of Raja HaRISCHANDRA is a simple
stop motion transformation. The great sage Vishwamitra is performing a yagna
or fire sacrifice to invoke »the help of the 3 Powers against their will« as the
preceding title puts it. The exterior shot is taken in depth to represent a typical
ashram or forest hermitage. Besides the hut and open compound where the fire
sacrifice is being performed there are trees and a tethered calf. Then three young
girls — the »3 Powers« — appear in a stop motion effect from the fire. Over the
stop motion substitution or more accurately the »substitution splice«’ the
position of the calf changes. Its position, which is back to camera looking
towards the rear alters to facing the camera looking from right to left. This
mismatch in his first feature film does not recur in Phalke’s later surviving films.
However, from the beginning of his career most scenes incorporate both tableau
construction and editing. For instance, this trick shot is cut directly without a
title to King Harischandra hearing the cries of the »3 Powers«. Then there is a
cut to Vishwamitra and the »3 Powers« under his spell. Shortly, Harischandra
enters from foreground left, crosses over to the right (see Plate 1) and shoots an
arrow into the fire releasing the »3 Powers«. Finally in another stop motion
substitution the »3 Powers« disappear and once again Phalke has problems in
maintaining the position of the calf within the shot.

In SHREE KRr1sHNA JanMa (1918) which was the first film of the Hindustan
Film Company - a production concern created around Phalke to exploit the
success of his earlier films and provide him with greater resources — the produc-
tion values are of 2 much higher order and the special effects more ambitious and
meticulously executed. Unfortunately, only a substantial portion of the opening
reel seems to have survived. But this fragment contains sequences of amazing
virtuosity which every historian and scholar who has seen it immediately
compares with the best of Mélies.

The film deals with one of the central themes of Hindu mythology — that
Vishnu is the godhead who repeatedly assumes avatars or incarnations to free
people from rakshasas or evil demons bent on aggrandising power and oppres-
sing the people. SHREE KrisHNA JaNMa relates the story of the birth and early
years of one of his avatars as Krishna.
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With the title shot itself Phalke dazzles his audience with magical transfor-
mations appropriate to the subject of Vishnu’s avatars. The plain Hindi calligra-
phy of the film’s title transforms to letters written with flowers (the offering of
flowers is an essential part of the ritual of worship in India). Superimposed on
this floral design appears a circle rotating in a metaphor of ceaseless time and
representing the sudarshana-chakra or flaming discus which is one of the
attributes of Vishnu and Krishna. Within this design a close up of the child
Krishna is now seen in full frontality giving a prologue darshan® to his devotees
(see Plate 2). It is as if the temple and the cinema hall are merged. Ashish
Rajadhyaksha observes »... the magic really lay in seeing that which was familiar,
now move, turn alive, become real through exploring a new dimension of fantasy
... In Phalke, perhaps more than at any time in the Indian Cinema since, reality
lay within the imaginary.<’

The story proper now begins with a shot of a group of people with their
backs to the camera and hands outstretched towards heaven and oceanwards
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Plate 2

beseeching the gods for succour. After a title - » All human efforts having turned
out futile, Almighty God is never at a great distance when prayed for sincerely
and whole-heartedly.« - the many hooded serpent god Sheshnag bearing Vishnu
and other gods rises from the ocean. The framing of the human figures at
foreground bottom of the frame identifies them with the spectator (see Plate 3).
The notion of film-making as one of display, of showing or monstrating, and
early film’s privileging of a »single view point and its posture of displaying
something to the audience« that Tom Gunning and André Gaudreault discuss
in their seminal essays on early film is fully confirmed in the case of India’s first
films as well.'°

Next, with continuous and elaborate multi exposures against 2 moving sky,
Vishnu agrees to assume an avatar and transforms himself into the child Krishna
playing a flute on the serpent god. Now Phalke cuts to a shot of the supplicants
seen from Krishna’s point of view, then returns to Krishna, who after some
medium shots and another shot of the supplicants, dissolves again into Vishnu
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Plate 3

and is faded out. These transformations are simply executed, but their invocatory
power achieved through inscribing the emblematic Hindu imagery into a pho-
tographic medium, must have been something akin to a divine revelation for the
contemporary audiences. This series of religious images is continued with
Krishna appearing superimposed and then fading out over the cradle which his
foster mother is rocking. She is astonished by this miraculous vision which
presages her good fortune as the mother of a god.!! '
Then comes one of Phalke’s greatest sequences. The demon Kansa who is
destined to be destroyed by the child Krishna has a premonition in his palace -
his severed head floats away in a geyser of blood (see Plate 4). It is part of Indian
filmlore that the blood in this shot was hand-tinted in red. And several old-timers
recall that this effect was often produced on the proscenium stage with skilful
use of lighting and behind-the-scene manipulation of an artificial head made

mobile with the help of invisible strings'%.
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Kansa then describes his awful vision to his wives. After a title — »Shree
Krishna as seen by the villainous Kansa« - follows a series of trick effects in
which a) a pillar disappears and the baby Krishna appears at its base, b) the baby
Krishna is substituted by the child Krishna with a flute which he uses like a knife
to repeatedly stab at Kansa, c) an older Krishna continues the same action, d) an
adolescent Krishna appears with the discus in his right hand ready to release it,
and e) the pillar reappears and Kansa lies down on a couch in a state of shock.
This series is repeated with all the Krishnas (except the baby) superimposed
together, and soon more Krishnas appear holding other weapons such as a
sword, spear, axe, mace, bow and arrow. Finally, there are as many as seven
Krishnas surrounding Kansa, who strikes at them with his sword. As the
Krishnas are gradually faded out, Kansa collapses again.

The next sequence in the existing fragment which could be from the end of
the film shows the adoration of Krishna by the four castes with shlokas or
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religious verses fading in and out on his hieratic sculprure - like figure. All these
special effects are executed fluently and with a deft ease and flawless technique
which makes one all the sadder that only fragments of the film have survived.
Had the rest of the film been of the same level of craft and imagination, SHrEE
Krisuna Janma would certainly rank as one of the master works of the entire
silent cinema. But even in its present fragmentary form, it is one of the most
remarkable passages of film of its era.

The sequence by which Phalke is best known to Indian audiences who recall
or have some exposure to early Indian cinema is that of Krishna subjugating the
demon snake Kaliya in Kavriya Marpan (1919). Most of this film has survived
making it perhaps the most important reference point for any study of Phalke
and the mythological genre today.

KaLrya Marpan deals with episodes from the /leels or divine play of the
child Krishna. It begins with a marvellous prologue in which the child actress
{Phalke’s daughter Mandakini) playing Krishna is shown in her everyday clothes
and dissolved into the role she is playing. After a title — »study in facial
expressions by a little girl of seven« — Mandakini as Krishna acts out emotions
such as astonishment, anger, humour etc.!?

Here again Phalke’s work relates to Gunning’s conception of the early
cinema as »the cinema of attractions« and »an exhibitionist cinemas, an aspect
of which was the recurring look at the camera by actors.!* Phalke invariably
allows his actors to look at the camera (and therefore the spectator) and even in
the later Indian films of the silent era and early talkies when realistic illusionism
is more consciously attempted, this direct address or contact with the spectator
is reasserted. '

The narrative of Krishna’s childhood is then unfolded with Phalke’s usual
blend of static tableaux and staging from a distance with a multi-shot construc-
tion of scenes and alternating from one location, or group of characters, to
another. In the great climactic sequences of the film he combines parallel editing
in the manner of Griffith 1910 wath a full array of Méliésian trick shots.

A short description of these sequences (comprising the last 38 shots of
KaLrya Marpan) will give an idea of Phalke’s characteristic combination of
techniques which had earlier been forged by Western film-makers with a distinct
Indian character and ethos as distilled by the popular Indian arts of this period.

1. Exterior, extreme long shot (E.L.S.) of a river bank with a tree prominent at the right
of centre. Krishna enters from foreground right and moves towards the edge of the
river. He scans it and continues to walk towards the tree, Throughout the shot he
repeatedly turns his back to look at his followers who are off-frame. Finally, he takes
off his footwear and with a last look back starts climbing the tree trunk. Cut to

2. E.LS., same camera set-up as in shot 1, but a little closer to the tree. Krishna is on a

" higher branch. Shortly, 2 group of people consisting of a mustachioed fat man, two
other men and some kids enters from foreground right. They beseech Krishna to be
cautious. Krishna, who has been climbing further up the tree, reassures them. Cucto
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11.

12.

13,

14.

15.

Long shot (L.5.) of Krishna sitting on a branch and gesturing to the group below that
he is diving into the river to confront Kaliya. Cut to
L.S. of Krishea walking on another branch nearer the water to find a vantage point
to dive into the river. He continues to gesture to the people below and jumps. Cut to
E.L.S. of the group standing at foreground centre near the tree. They watch as Krishna
dives into the river at background right. Cut to
Underwater, L.S.. Apgainst a sheer black background, Krishna moves downwards and
except for his clasped arms and head disappears at bottom of frame. Cut to
Underwater, L.S. same camera set-up as in shot 6. Krishna’s feet appear at centre top
of frame followed by his full figure moving downwards till his feet touch bottom of
frame. Cutto
Underwater, L.S.. For the first time a large part of Kaliya, the mythical snake, is seen
with his thrashing tail and coiled body. Krishna’s downward descent shown over
shots 6 and 7 ends when he falls among the coils and the impact causes the snake’s
many headed hood to stand erect. Cut to
Underwater, medium shot (M.S.} of Krishna struggeling in Kaliya’s coils. Cut to
. Underwater, medium long shot (M.L.S.) of Krishna astride Kaliya. He strikes the
snake with his bare hands and pulls Kaliya upwards till he himself almost disappears
at top frame. Cut to
Exterior, M.L.S. of the mustachioed fat man and the kids framed against the river.
They are weeping because they think Krishna has drowned or been killed by Kaliya.
Cut to
E.LS. of the same group with the tree framed at right of centre as in shot 1. They
continue to lament and start to move homewards crossing from right to centre of
frame towards the camera. At the end of the shot, all but three of them have exited at
frame right close to camera. Cutto
Exterior, L.S. of entrance of Krishna's home. Two men are on guard duty. Shortly,
the- mourners enter from frame left, give the guards news of Krishna’s death and enter
the house, Cut to
Interior, M.L.S. of Krishna’s home framed towards right hand corner of a large room.
His mother, seated at frame right on the floor is chatting with some women friends,
one of whom is fanning her. Shortly, from the door at rear left Krishna's young friends
enter weeping profusely. They give the news to the mother who collapses on the floor
after several looks towards the camera. Her friends try to console her and after she
revives, accompanied by the others, amidst much wailing and looking over the
shoulder towards the camera, they depart through the door.'® Cut to
Exterior, L.S. entrance of Krishna's home, same camera set-up asin shot 13. The entire
group (including the mother) passes through the entrance and exits at frame left
heading towards the river bank. Cut to

16. Exterior, M.L.S. another location somewhere on the way to the river bank. A few

17.

18.

19

men are chatting. A child enters from fareground right spreading the sad news. He
is soon followed by the rest of the procession. The men also decide to join and exit
with the rest of the group at frame left. Cut 1o

Exterior, M.L.S.. The mourners led by the mother, at foreground left of centre, stand
facing the river (see Plate 5). (The same camera set-up is repeated in shots 19, 24, 26,
28,30 and 33.) Cut to

Underwater, M.L.S. of Krishna on Kaliya’s hood, still trying te subjugate him. Cut to
. M.LS. of weeping mourners. Cut to
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Plate 5

Plate 6

Plate 7

Place 11
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20. Underwater, ML.L.S. of Kaliya and Krishna locked in battle. Kaliya has wound his
coils tighter around Krishna. Cut to

21. Underwater, M.L.S. of Krishna still battling with Kaliya. He has now grasped Kaliya’s
tail. Cut to

22. Underwater, M.S., same camera set-up as in shot 9. Krishna is struggling in Kaliya's
coils (see Plate 6). Cut to

23, Underwater, M.L.S. of Kaliya whose hood is now reined and mounted by Krishna.
Krishna holds the reins and is raising Kaltya to the surface. Cut to

24. M.LS. of the mourners who are incredulous as they witness something miraculous.
Cut to

25. Exterior, L.S. of theriver. Krishnaand Kaliya areseen at foreground centre, just above
the water. The reins are gone. Krishna is balanced on the hood and is holding the tip
of Kaliya’s tail round his neck. Shortly, Kaliya's two wives, respectively holding a
garland and a ceremonial plate rise from the waters to pay tribute to Krishna (see Plate
7). They plead with him to spare their husband. In a stop motion substitution the
garland disappears from the hands of one and the plate shifts under the elbow of the
other, while both are now praying with folded hands. Krishna blesses them and asks
them to return underwater, which they do. (The same camera set-up is repeated in
shots 27, 29, and 31.) Cut to

26. M.L.S. of the mother and others watching awestruck (see Plate 8). Cut to

27, LS. of Krishna frolicking on Kaliya’s hood. He 1s now scated and is playing with a
garland (see Plate 9). Cutto

28. M.LSS. of the mother and others who are ecstatic as they watch the child god at play
(see Plate 10). Cut to

29. L.S. of Krishna continuing to play on Kaliya’s hood. Cut to

30. M.L.S. of mother and others breaking into applause. Cut to

31. L.S. of Krishna first kneeling, then standing on Kaliya’s hood.”” Cut to

32. Exterior, MLL.S. of the river bank. In the foreground, the people are seen with their
backs to the camera. Ahead the waters of the river Jamuna stretch out before them as
they beckon Krishna to come. Cut to

33. MLL.S. of the people still applauding. Cut to

34. Exterior, M.L.S. of the people with their backs to the camera, same camera set-up as
in shot 32. Krishna emerges from below off-frame centre and is lifted {(from the water)
by the man closest to his mother (see Plate 11). He is then transferred to his jubilant
mother and the others.

This is followed by three shots in which Krishna is taken home amidst great
celebration. Then in the final shot we are shown the interior of Krishna’s home
in medium long shot with virtually the same camera set-up as in shot 14. The
ritual of aarti (or adoration of the deity with a plate bearing fire, flowers and
other holy items) is performed on Krishna thrice in succession by three different
women (see Plate 12). Throughout the shot Krishna is seated on his mother’s lap.

Here, I would like to emphasise that for the Indian audience, perhaps even
more magical than the preceeding sequence of Kaliya’s subjugation with its
extraordinary trick effects is this static #arti and darshan sequence. For this
tablean vivant reproduces the highest point of Hindu temple ritual within the
framework of a fiction film. According to the late film historian, B.V, Dharap,

113



it was the cue for spontaneous chanting of devotional songs and shouting of
nationabist slogans by the contemporary audiences. Kaliya came to symbolise
not only the traditional concept of evil ir Hindu mythology but British rule as
well, and thus this sequence represents the total adaptation and indigenisation
of the imported medium of cinema to Indian filmic and cultural practice.

It is a great loss to world cinema in general, and the Indian ¢inema in
particular, that so little of Phalke and other silent mythologicals have survived!®.
But this genre continued to thrive well into the talkde era and has enjoyed
something like a vogue or revival on television in recent years. But, inevitably
there is a diminution of invention and charm and a certain kind of splendour and
truth which these films contained is gone. For these are qualities that could only
be shared by the greatest of the early film pioneers. For instance, Dadasaheb
Mélies and Geo Phalke.

Notes

1 While there is virtual unanimity among
Indian film historians and scholars that Raja
HariscHaNDrA should be reckoned as India’s
first feature film, at least two earlier attempts
have been recorded. One was PunNDALIK, a film
stage play, shot by R.G. Torney and Nanasaheb
Chitre around 1911, and the other was SaviTra
made by Patankar Friends & Co. around 1913.
The former was immediately forgotten and the
latter was never exhibited as its developing was
found defective.

2 Al biographical informatien on D.G.
Phalke (also affectionately known as Dadasaheb
Phalke) is from B.V. Dharap, »The Phalke
Saga«, in: Firoze Rangoonwalla (ed.), Phalke
Centenary Sonvenir, Bombay, 1970, pp. 49-65.
3} For biographical and critical texts on Raja
Ravi Varma see R.C. Sharma (ed.), Raja Rawi
Varma: New Perspectives, New Delhi, National
Museum, 1933. Also see Geeta Kapur, »Ravi
Varma: Representational Dilemmas of a Nine-
teenth Century Indian Painter«, fournal of Arts
and Ideas, Nos. 17-18, June 1989, pp. 59-80.
Raja Ravi Varma (1848-1906) created the model
for a modern Indian identity and imagery with-
in the oil and easel format of European academic
painting. He later extended this to the field of
mass produced oleographs. His work is thus
analogous to that of his contemporary, Lala
Deen Dayal, the pioneering stills photographer;
the »Parsi theatre« which was the proscenium

style theatre introduced from the West in the
latter part of the 19th century; and later, of
course, the films of Phalke.

4 Phalke Centenary Somvenir, p.88.

5  Ibid, p. 51. Phalke also gave his pioneering
work 2 consciously political dimension as he
saw it as a part of the swedeshi movement (or
the nationalist programme of self reliance). In
the same article he proudly states: »This was the
period of the swadeshi movement and there was
profuse thinking and lecturing on the subject.
For me, persenally, it led to the resignation of
my comfortable government job and taking to
an independant profession ... Thus I laid the
foundation stone of a gigantic profession with
very scanty capital, sufficient only for an enter-
prise like a tea-shop or a barber’s shop, because
1 had an intense love for the job and [ had the
self-confidence that I would definitely establish
this profession atall costs. .. Cinerna theatres are
again hopeful about Indian films... This tree,
which was drying up for lack of water, has
found life again. I am perfectly confident that if
this occasion demands, my fellow citizens will
have active sympathy for me. This will make
this new art prospercus and will enable not only
India, but the entire world, to appreciate the
skill of Indian film-makers.«

6 Iwould be grateful if any reader who has
seen similar footage of this period from another
country could pive us information about it. In-
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cidentally, Phalke also later made a short film
called ProFessoR KerpHA's Macic. The film
seems to have shown him performing various
magic tricks and the name in the title is of course
an inversion of his own name.

7 Tom Gunning, »Primitivec Cinema: A
Frame-up? Or the Trick’s on Us«, in: Thomas
Elsaesser (ed.), Early Cinema: Space, Frame,
Narratrve, London, BFI, 1990, pp. 97-9%.
Gunnning borrows the notion of »substifution
splices from the revolutionary work on Méligs
by John Frazer and Jacques Malthéte.

8  Averydifficult word to translate. Roughly
it is the look of the icon or god and the icon or
god looked at by the devotees during worship
in a Hindu temple. Indian film criticism and
theory has begun to usefully apply this concept
and the related notion of frontality to the study
of popular cinema. For references see fn.9.

9 Ashish Rajadhyaksha, »Neo-Traditional-
ism: Film as Popular Art in India«, Framework,
Nos. 32/33, 1986, p.38. See also »The Phalke era:
conflict of traditional form and modern techna-
logy«, Journal of Avts and Ideas, Nos. 14-15,
1587, pp. 47-78; Geeta Kapur, »Mythic material
in Indla.n cinemas, Journal of Arts and Ideas,
Nos. 14-15, 1987, pp. 79-107; Ravi \"a.suclev:m1
»Indian commercial cinemas, Screen, Vol. 31,
No.4, Winter, 1990, pp. 446-453; Chidananda
Dras Gupta, The Painted Face: Studies in India’s
Popular Cinema, New Delhi, Roli Books, 1991,
PP- 22-23. Das Gupta’s baok contains impor-
tant interpretive essays on the mythological.

10 For detailed discussion of the notion of
monsiration see the essay by Tom Gunning
referred toin fn.7, and André Gaudreault, »Film,
Narrative, Narration: The Cinema of the Lu-
miére Brothers«, in; Elsaesser, op. cit., pp. 68-73.
11 Here and in the subsequent analyses of
another sequence from SHREE KRISHNA JANMA
and the ending of KaLrva Marpan, it must be
remembered that the precise original cutting
pattern of Phalke’s films cannot be established.
These have been reconstructed from highly de-
composed fragments without reference to a
script or any other authentic source.

12 Gunning also relates Méhs »concealed
substitution splices« with the tradition and me-
thods of 19th century magic theatre.

13 The prologue of KaLyA MARDAN has been
discussed in India as belonging to the tradition
of the Indian aesthetic theory of navarasas or
the nine emotional aesthetic moods inscribed in
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Indian classical arts. These are: love, parhos,
humour, anger, valour, fear, disgust, wonder,
tranquility. For a discussion of the navarasas see
Krishan Chaitanya, Sanskrit Poetics, Bombay,
Asia Publishing House, 1965.

14 Tom Guoning, »The Cinema of Attrac-
tions. Early Film, Its Spectator and the Avant-
Gardee, in: Elsaesser, op.cit., p. 57.

15 However, this is also an influence of Hin-
duiconography and temple ritual {as mentioned
before in fn.8) and the techniques of acting in
Indian classical folk theatres.

16  Note that while the role of Krishna is play-
ed by a child actress, the adult female characters
are played by men. With a few exceptions, this
practice continued in Indian cinema well into
the early rwenties when courtesans and women
of mixed race became movie stars, Women from
the more srespectable classes« entered films
only at the end of the silent era.

17 This image {(which is celebrated in every
visual art form in Indian history) is extremely
splotchy in the viewing print at the National
Film Archive of India (NFAI). The materials
used to reconstruct the film were retrieved in
bits and in some cases the emulsion had peeled
off. There are several other defects in this vie-
wing print and I will be writing elsewhere about
NFADs attempts to rectify these at the time of
our proposed retrospective of all che surviving
silent Indian films at the Pordenone Silent Film
Festival in 1994.

18 The other surviving fragments of Phalke’s
features preserved at the NFAI are mainly from
Lanka Daman {1917), Buaxkta Pranrap
(1926) and his first talkie, SETU BaNDHAN
(1934}, The other silent mythological available
in the archive’s callection is Sukanya SaviTrI
(1922} which too has survived only in a frap-
mentary form. The director of this film is yet
unknown,



Hermann Basler als Bull Arizona
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DENIZ GOKTURK

Neckar-Western statt
Donau-Walzer

Der Geschmack von Freiheit und Abenteuer
im frithen Kino

Der Cowboy verkérpert seit vielen Generationen individuelle Kraft und Freiheit
sowie grenzenloses Abenteuer. Zwar mutet seine Faszinationskraft in modernen
Zeiten ein wenig paradox an, dennoch begegnet er uns bis heute als Tkone
minnlicher Stand- und Sattelfestigkeit in der Zigarettenwerbung. Seine Verbrei-
tung und Massenwirkung verdank: der Cowboy dem ersten international po-
puldren Genre der Filmgeschichte: dem Western. Seit Anfang unseres Jahrhun-
derts revitalisierte der Film diese eher archaische Figur und popularisierte sie
weit iiber die Grenzen ihrer Heimat hinaus. Die frontier, die Grenze zwischen
Zivilisation und Wildnis, die der Western immer wieder von neuem problema-
tisiert und visualisiert, gewann als Gegenbild zur grofistidtischen Moderne
gerade dann an Faszination, als die Wildnis schon weitgehend erschlossen und
von Domestizierung bedroht war. Auch in Deutschland entwickelte sich der
wilde Westen, vertraur aus zahlreichen Abentenerromanen, insbesondere in den
Jahren vor und nach dem Ersten Weltkrieg durch das Kino zur beliebten
Projektionsfliche fiir jugendliche Ausbruchsphantasien. Die schwungvolle Re-
zeption und Aneignung des Western-Genres vollzog sich in unterschiedlichen
Medien, in der Malerei, in der Literatur, in kulturkritischen Diskursen und im
Film, zum Beispiel in der Produktion von Isar- und Neckar-Western. Die
»Vorreiter« des Genres und ihre Aufnahme durch Zeitgenossen sollen im Fol-
genden genauer in Augenschein genommen werden.

George Grosz im Kino

Ebenso wie die vielgelesenen Romane Karl Mays wurden die Westernfilme von
Kulturkritikern und Kinoreformern als »Schund« bekampft. Doch die Jugend
und viele Kiinstler der jiingeren Generation teilten die Vorbehalte des Bildungs-
biirgertums nicht und lieflen sich von den spannenden amerikanischen Filmen
gerne ins Land ihrer Traume entfithren, das sie noch nicht aus eigener Anschau-
ung kannten. George Grosz gab sich in seiner Autobiographie erfrischend
unbekiimmert um die Hierarchie von »Kunst« und »Schund«.
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Diebesseren Kinotheater fithrten meistens amerikanische Filme vor. Wie liebten wir
die ersten Vitagraph-Cowboyfilme, wie lachten wir iiber den lustigen, dicken John
Bunny und seine Schnurren! Wenn wir auch viel Franzésisches sahen, zum Beispiel
die Pathéfilme mit Max Linder und dem kleinen Fritzchen Abélard, so hatte doch
nichts die dramatische Spannung und entsprach so sehr unserer jugendlichen Phan-
tasie wie die damaligen Filme aus Amerika.

George Grosz und seinen Freunden war die amerikanische Szenerie bereits
durch die Lekriire zahlreicher Abenteuerromane vertraut. Grosz berichrete, als
Neunjahriger einen ganzen Band der Lederstrumpf-Geschichten James Fenimo-
re Coopers von Hand abgeschrieben zu haben. Else Lasker-Schiiler nannte ihn
spiter den »Held aus dem Lederstrumpf, mit dem Indianerstamm auf Duzfuf}.<?

Die umfangreiche Abenteuerliteratur von Charles Sealsfield iiber Friedrich
Gersticker bis hin zu Karl May bildete den Fundus firr die Wild-West-Faszina-
tion, die auflerdem durch szenische Darbietungen nach Euvropa getragen wurde.
So gastierte bereits 1896 Buffalo Bills (d.i. Frederick William Cody) Wild-West-
Show in Karlsruhe und 16ste eine anhaltende Indianerbegeisterung im deutschen
Siidwesten aus.? Diese imaginiire Welt wurde nun durch den Film neu belebt.
George Grosz, Rudolf Schlichter, Otto Dix und viele ithrer Zeitgenossen malten
mit Vorliebe amerikanische Szenen, ja sie zeichneten sogar einige ihrer Skizzen
im Kino.* Auf Studio-Festen verkleideten sie sich als Grofistadt-Cowboys und
-Indianer, portritierten sich selbst in amerikanischem Stil oder amerikanisierten
ihre Namen.

Besonders in den Jahren von 1910 bis 1925 besaf} der wilde Westen eine
ungeheuere Faszinationskraft fiir diese Generation. In Bildern, die auf die Sphire
von Abenteuerromanen und Filmen zuriickgriffen, konkretisierten sich Phant-
asien von Flucht und Befreiung. Der wilde Westen war die imaginire Gegenwelt
sowohl zur Enge einer kleinstidtischen Jugend in der Kaiserzeit als auch zu den
Schrecken des Weltkriegs. Grosz, der zweimal eingezogen und als untauglich
entlassen wurde, stand dem Krieg alles andere als enthusiastisch gegeniiber. So
waren seine Bilder durchserzt von Reflexionen des Groflstadtdschungels mit
Straflen, Cafés und Kinos voller Soldaten und Prostituierten. Die Grundierung
fiir die gewalttitigen Physiognomien der zweifelhaften Bewohner einer typi-
schen Western-Stadt gaben Impressionen von Kriminalitit und Gewalt im
kriegsversehrten Europa ab. Auch im verbreiteten Gebrauch der Bezeichnung
»Apachen« fiir groffstidtische Verbrecher und Halbweltgestalten offenbart sich
die Verschrinkung von Elementen aus dem amerikanischen Westen mit solchen
aus der urbanen Unterwelt. Diese Verschmelzung zu einer Sphire abenteuerli-
cher Imagination ist auch in poetischen Publikationen von George Grosz zu
beobachten, wie in seinem »Gesang der Goldgriber« im Stil der freien Rhyth-
men Walt Whitmans.
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Die Ingenieure treten an,

Und Krahne, Dampf, Gesang,

Und die Fabriken rot,

Und iiber all des roten Tags sind ferne Fieger!
Schnellziige durchqueren die Landschaften,
rasen!

Von San-Francisco nach New-York _ _ _
Alles!!!

Der internationale Midchenhandel.
Staatskonflikte. Kriege.

Die Warenhiuser und Bordelle

Thr braunen Sictenmidchen,
Penang-Cochinchina, Algier, Marseille
Seht! Dampfer liegen bereit,

rauchend,

Gold! Gold! Gold!!!

Goldgriber auf,

vor! .

Klondyke winkt wieder!!!

Die Messer fest und Spaten

Schon treten die Ingenieure an,
Schwarzmagier in amerikanischem Sakkoanzug.
Amerilal!!! Zukunfr!!!

Ingenieur und Kaufmann!

Dampfschiffe und De-Ziige!

Uber meinen Augen aber

spannen riesige Briicken

Und der Rauch der hundert Krahne.”

Die iiberwiltigende Erfahrung weltumspannender industrieller Mach, die in
»Staatskonflikten« und Kriegen gipfelt, ergiefit sich in einem Wasserfall hasti-
ger, fragmentarischer Exklamationen. Den futuristischen Wirbel durchzieht
jedoch eine Gegenstromung archaischer Bildlichkeit. Irrationale Krifte unter-
laufen die rationalisierte amerikanische Geschaftswelt: Die Ingenieure entpup-
pen sich als »Schwarzmagier in amerikanischem Sakkoanzug«. Grosz assoziiert
den Ingenieur, ein Paradigma der industriellen, technisch-rationalen Welt, mit
der Figur des Goldgribers. Die moderne Verkdrperung von Kontrolle und
Macht wird so mit Qualititen eines vorindustriellen Abenteurertypus iiber-
blendet. Diese Amalgamierung ist auch in der Zeichnung Der Goldgréber von
1916 zu beobachten. Der Goldgriber ist ein abenteuerlich aussehender Matro-
se, geschmiickt mit Tatowierungen, einer Halskette, ciner Pistole und einem
Messer. Er steht in einer wiisten Landschaft mit einem Spaten und einer Pfeife
in den Hinden. Eine Schnapsflasche und eine Morphiumspritze deuten auf
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urbane Unterwelt hin. Im Hintergrund liegt eine Hafenstadt, wo im Zentrum
einer Hiuserreihe die Aufschrift »Kino« ins Auge sticht — der Ursprungsort
dieser abenteuerlichen Szenarien.

Western-Importe aus Amerika

Welche filmischen Eindriicke lagen solchen Imaginationen zugrunde? Der We-
stern war eines der frithesten Genres der Filmgeschichte: Bereits um 1908
verfiigte er iiber kodifizierte Schauplitze, Handlungen und Charaktere.® Das
Genre entstand zu einer Zeit, als die Romantisierung des Westens durch jene
Ostkiisten-Amerikaner begann, zu denen auch der amerikanische Prasident
Theodore Roosevelt gchorbe Beriithmt fir seine »Publizitit« und zahlreichen
Fllmaufmtte , prisentierte er sich gerne als Cowboy und lebte lingere Zeit auf
einer Ranch.? Zu seinen Freunden zdhlten der Schriftsteller Owen Wister, der
1902 den ersten prototypischen Westernroman The Virginian verdffentlichre’,
und der Maler Frederic Remington.!® Als Pionier des Westernfilms gilt Edwin
S. Porter, der 1903 fiir die Edison Manufacturing Company THE GREAT TRAIN
RoseEerY drehte und damit das Grundschema von Verbrechen, Verfolgungsjagd
und Vergeltung 50w1e die Eisenbahn als zentralen Bewegungs- und Handlungs-
triger etablierte.!’ Vorlagen waren unter anderem die gleichnamigen Theater-
stiicke von A. H. Wood (1879) und von Scott Marble (1896). Aufgrund der neuen
Technik des cross cutting paralleler Handlungsstringe bezeichnete Lewis Jacobs
den Film als die »Bibel aller Regisseure«.!* Unvergessen bleibt das Bild des
Anfiihrers der Banditen, der mit dem Revolver frontal mitten ins Publikum zielt,
Diese emblematische Aufnahme wurde vom Vorfiihrer entweder am Anfang
oder am Schiuf des Films gezeigt. Jacobs zufolge iibertrumpfte Edwin S. Porter
durch den Erfolg von Tee Grear TraiN RoeBeRY in den USA die hohe
Popularitit von Georges Méliés. Dessen Film VOYAGE A TRAVERS L' IMPOSSIBLE
lief einige Monate spiter in den amerikanischen Kinos an, erreichte jedoch niche
mehr den Kassenerfolg seiner fritheren Filme. THE GreaT TRAIN ROBBERY
wurde in den folgenden Jahren mit groflem Erfolg in nickelodeons gezeigt, ab
1904 auch in Deutschland unter den Titeln DER GROSSE ZUGUBERFALL oder DER
UBERFALL AUF EINEN AMERIKANISCHEN Expresszuc. Die Firma Edison hatte
bereits ab 1894 europiische Vertreter, zunichst in London, ab 1906 auch in
Berlin.”® Es folgten eine Reihe von Remakes wie belsplelswelse LUBIN'S GREAT
TraiN RoBBERY (1904). Porter selbst lieff dem Film noch eine weniger erfolg-
reiche Parodie mit Kinderdarstellern und einem Spielzeugzug folgen, The LitT-
LE TrAIN RoBBERY (1905, in Deutschland 1907 als DER KLEINE ZUGI/BERFALL),
und mit Lirg OF A Cowsoy (1906, in Deutschland 1907 als LEBEN EINES
CowBoYSs) einen weiteren Western.

Broncho Billy Anderson alias Gilbert M. Anderson (d.i. Max Aronson,
1882-1971) spielte in THE GREAT TRAIN ROBBERY jenen Fahrgast, der von den
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Banditen erschossen wird - eine seiner ersten Filmrollen, 1907 griindete er
gemeinsam mit George K. Spoor die Produktionsfirma Essanay und kreierte die
Figur des grobschlichtigen Cowboys Broncho Billy, den er sieben jahre lang in
einer Serie von iiber 350 Filmen spielte.!* Broncho Billys Name firmierte als
Markenzeichen in jedem Filmtitel. Er war ein Star, noch bevor die Filmindustrie
das Starsystem entwickelte. Pioniergeist bewiesen er und seine Truppe auch
durch Auienaufnahmen in Californien. Dort wurde pro Woche ein Film pro-
duziert. Die Filme bildeten keine Serie im Sinne einer fortschreitenden Konti-
nuitit der Handlung, sondern waren in sich abgeschlossene kurze Dramen.
Broncho Billy spielte wechselnde Rollen, mal den Bésewicht, mal den Sheriff.
Verbindendes Element war die Persénlichkeit des Titelhelden, der vorzugsweise
als good bad man auftrat, als starker Mann mit rauher Schale und weichem Kern
- ein Typus, der im Western noch lange Zeit Kenjunkrur haben sollte.

Viele der Broncho Billy-Filme waren auch in Deutschland zu sehen. Essanay
erdffnete im Oktober 1911 eine eigene Vertretung in Berlin. Fiir die Zensur aller
Filme waren die lokalen Polizeiprisidien zustindig; ab 1912 waren die Entschei-
dungen der Polizeipriifstellen in Berlin und Miinchen auch fiir andere Regionen
mafigebend. Es kam jedoch immer noch zu starken Abweichungen in den
Entscheidungen iiber ein und denselben Film. Die von Herbert Birett aufgefiihr-
ten Zensurdaten der Broncho Billy-Filme vermitteln einen Eindruck von der
Uneinheitlichkeit bei der Zensur —und damit in der Verbreitung der Filme. So
wurden in Berlin 1912 aus BroncHo BirLys FLucHT die Szenen »Schuf} beim
Spiel - Broncho Billy getroffen — Nétigungsszene zur Erhaltung des Pferdes«
geschnitten und trotz Kiirzung wurde der Film fir Kinder verboten. Auch der
Schuftwechsel aus BRoNCcHO Biirys WaHL zum SHERIFF fiel 1912 in Berlin der
Schere zum Opfer. Der Film wurde nach Kiirzung fiir Kinder verboten, wih-
rend er ein Jahr sgater in Hamburg »als fiir Kindervorstellungen geeignet«
empfohlen wurde.!> Beanstandet wurden in erster Linie gewalttitige Szenen. Die
Kinoreformer beklagten allerdings hiufig, daf} die Verbote nicht konsequent
genug durchgesetzt wurden.

William S. Hart (1865-1946) griff den von Broncho Billy kreierten Typus
des good bad man auf und vertiefte ihn. Er begann seine Karriere als Bithnen-
schauspieler in verschiedenen Westernrollen — in der Bithnenfassung von The
Virginian spielte er 1907-1908 die Hauptrolle. 1914 kam er nach Los Angeles in
das Studio von Thomas H. Ince und setzte sich bis 1925 in zahlreichen Western
in Szene.'® Seine Erfolgsformel griindete sich darauf, dafl er in seinen Western
die melodramatischen Elemente in den Vordergrund riickte: »Hart was general-
ly a good bad man who was civilized from his rough ways and converted from
godlessness by the office of an innocent, sweet, pure, and generous woman.«
Obwohl seine Western von ihm selbst und anderen als realistisch gehandelt
wurden, stachen sie durch »keenly romantic, sentimental, melodramatic, occa-
sionally ridiculous plots« hervor, durch »overstated, fragrant, and idealistic
story lines«, in denen der Saloon als Siindenpfuhl stigmatisiert und eine geradezu
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theologische Vision des wilden Westens prisentiert wurde.!” Ob diese Vision
auch das deutsche Publikum erreichte, ist bislang nicht nachzuweisen. Mogli-
cherweise verhinderte die weitgehende Abschottung des nationalen Markees
wihrend des Ersten Weltkriegs den Import bis in die zwanziger Jahre. Allerdings
sollte eben diese Vision dem deutschen Kinopublikum noch aus zweiter Hand,
in Form von heimischen Remakes angeboten werden — doch dazu spiter. Die
internationale Wirkung William S. Harts belegt eine Kindheitserinnerung von
Akira Kurosawa:

The William S. Hart movies had a masculine touch like that of later films directed
by John Ford, and more of them seemed to be set in Alaska than in the Wild West.
An image remains emblazoned in my mind of William S. Hart’s face. He holds up a
pistol in each hand, his leather armbands decorated with gold, and he wears a
broad-brimmed hat as he sits astride his horse. Or he rides through the snowy
Alaskan woods wearing a fur hat and fur clothing, What remains of these films in
my heart is that reliable manly spirit and the smell of male sweat.'®

Die Selig Polyscope Company aus Chicago, in erster Linie spezialisiert auf
Tierfilme, entdeckte 1909 bei den Dreharbeiten fiir Ranci Lire In THE GREAT
SOUTHWEST einen weiteren Cowboy-Star, der es noch zu grofler Berithmtheit
bringen sollte: Thomas Edwin Mix, genannt Tom Mix (1880-1940), trat ur-
spriinglich in Rodeos und Wild-West-Shows auf und war gerade zum Hilfsshe-
eiff in Oklahoma ernannt worden. Groff, muskulés, wild und von fast indiani-
schem Aussehen spielte er im nichsten Selig-Film Trxe RancGe Riper (1910)
gleich die Hauptrolle. Zahlreiche Ein- und Zwei-Akter folgten.”” Nach dem
Konkurs von Selig wechselte er 1917 zur Fox Film Corporation und begann
im extravaganten, dandyhaften Rodeokostiim aufzutreten. Im Gegensatz zu
William S. Hart standen in Tom Mix’ Filmen Action und halsbrecherische
Reitnummern auf seinem Pferd Tony im Vordergrund; er etablierte die »sexless,
flirt and run Western formula«. Tom Mix’ Filmkarriere war von Anfang an von
Legenden umwoben. Den Héhepunkt seiner Popularitit erreichte er in den
zwanziger Jahren, als seine Filme von Fox mit groflem Aufwand an Publicity
neu herausgebracht wurden und ihn auch in Deutschland zum berithmtesten
Cowboy-Star machten.

David Wark Griffith, der heute wohl bekannteste Regisseur des frithen
amerikanischen Kinos, begann seine Filmkarriere wie Broncho Billy Anderson
bei der Edison Manufacturing Company, als Darsteller in Edwin S. Porters
REscueD Frowm an EaGLE’s NEST (1907). In den Jahren 1908 bis 1914, noch vor
THE BirTH OF A NATION und INTOLERANCE, fiihrte er bei der Firma Biograph
selbst Regie in iiber 450 Filmen mit Billy Bitzer an der Kamera, meist kurze
Einakter, spiter Zwei- bis Vierakter, darunter auch eine Reihe von Western.?
Uber hundert davon waren vor dem Krieg in Deutschland zu sehen oder wurden
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William S. Hart, THE GUN FIGHTER (1917)

zumindest der Zensur vorgelegt, darunter LEATHER StockiNg (1911 als
LepERSTRUMPf), THE LONEDALE OPERATOR (1911 als DER STATIONSVOR-
STEHER VON EINsiEDEL), THE LasT DrOP OF WATER (1911 als DER LETZTE
TroprrEN WasseRr), THE GIRL AND Her TrusT (1912 als DER EINSIEDLERIN
PrLICHTTREUE) oder THE BATTLE AT ELDERBUSH GULCH (1913 als D1ie WAISEN
DER ANSIEDLUNG) — sein spannendster und lebendigster Western.?!

Zwei Schwestern (die iltere gespielt von Mae Marsh) kommen mit einem
Korb voller Hiindchen an die frontier in die Blockhiitte ihrer Onkel. Ein junges
Ehepaar (Lillian Gish und Bobby Harron) mit Baby zieht gleichzeitig in die
Siedlung. Indianer greifen an. Frauen und Kinder verstecken sich in der Block-
hiitte, die von den Indianern belagert wird. Wihrenddessen werden Soldaten zu
Hilfe geholt, welche die Hiitte gerade noch rechtzeitig erreichen. Durch den
schnellen Schnittwechsel von einem Schauplatz zum anderen erzielt Griffith die
wachsende Spannung, die sich in der »last minute rescue« in Erleichterung
aufldst. Filmtechnisch gehérten diese »epischen« Western von Griffith zu den
avanciertesten ihrer Zeit.”? Er perfektionierte die von Porter in THE GREAT
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Train RoBBERY eingefiihrte Schnitt- und Montagetechmk (cross cutting, parallel
action) zur Spannungssteigerung.? Allerdings war Griffith noch keineswegs als
»Autor« dieser Filme bekannt; weder im Vorspann noch in Filmanzeigen wurde
zu dieser Zeit der Name des Regisseurs erwahnt.

THE BATTLE AT ELDERBUSH GULCH lief in Deutschland schon im November
1913 an — viereinhalb Monate vor der amerikanischen Urauffilhrung.** Das
Studium der am Museum of Modern Art in New York teilweise erhaltenen
handschriftlichen Geschiftsbiicher der Firma Biograph hat ergeben, dafi
Deutschland schon friih ein wichtiger Absatzmarkt war und daff viele Bestel-
lungen fiir deutsche Kopien eingingen. Offenbar wurden Filme gleich mit
deutschen Zwischentiteln hergestellt; auch spanische Fassungen sind erwihnt.?>
Wie die Edison Manufacturing Company, Carl Lammles Independent Motion
Picture Company (IMP), Vitagraph, Lubin, Essanay, Selig, Kalem und viele
andere amerikanische Produktionsfirmen versorgte auch die American Mutos-
cope & Biograph (spiter Biograph) den europiischen Markt tiber Vertretungen.

Der Western gilt heute als Minner-Genre, mit minnlichen Stars und minnlichen
Fans. Die frihen Western waren jedoch erstaunlich vielfiltig, auch in der
Inszenierung von Geschlechterrollen und deren Wandel im Zivilisationsprozef}
an der frontier. Gerade die melodramatischen Western im Stil William S. Harts
diirften auch fiir ein weibliches Publikum attraktiv gewesen sein. In einigen
Western und Eisenbahn-Dramen spielte sogar eine Frau die Hauptrolle, wie
beispielsweise die mutige Telegraphistin in THE GirL AND HeR TRUsT von
Griffith.

Die Stellung der »Heldin« im Mittelpunkt des Dramas, die bis zur Rettung
durch den »good boy« die Stellung hilt, beschrieb auch Emilie Altenloh 1914 in
ihrer soziologischen Studie des Mannheimer Kinopublikums als das immerglei-
che »Rezept« amerikanischer Filme.?

Nach und nach riickte jedoch der minnliche Held in den Mittelpunkt der
Westernhandlung, Mit Broncho Billy, Tom Mix und William S. Hart wurden in
den frithen zehner Jahren die ersten Cowboy-Stars populdr-maskuline Gestalten
mit typisierter Gestik und Mimik. Mit ihrem sicheren Auftreten und ihrer
maskulinen Erscheinung gaben sie ein Modell ab vom Mann, der sich behaupten
kann - ein Typus, der umso attrakrtiver war, je mehr Defizite der industrialisierte
Alltag aufwies. Das cow country war sozusagen die imaginire Kehrseite der
beriichtigten Schlachthdfe von Chicago. Diese figurierten seit der eingingigen
Darstellung des amerikanischen Konzernkapitalismus als menschenfressendem
Fleischwolf in Upton Sinclairs Roman The Jungle (erschienen 1906, im selben
Jahr auch als Der Sumpfin deutscher Ubersetzung) als Sinnbild brutaler Lebens-
bedingungen im Zeitalter der Industrialisierung. Johan Huizinga hat bereits
1918 hervorgehoben, dafl es sich bei Inszenierungen wie Wild-West-Shows und
Cowboy-Filmen um romantisierende Rekonstruktionen einer fast schon ver-
gangenen Epoche handelte.?”
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Die ersten »Spaghetti-Western«

Nostalgie war von Anfang an ein wichtiger Bestandteil der Western-Romantik
—in Amerika wie in Europa. In Frankreich erschienen Broncho Billy und Tom
Mix ab 1916 auf der Leinwand und setzten damit »der ephemeren Herrschaft«
des »National-Cowboys Joé Hamman, der den franz8sischen Abenteuer-Film
kreiert hatte, ein Ende«. Seit 1908 hatte Hamman das Western-Genre in Frank-
reich heimisch gemacht. Fir die franzbsische Firma Eclair drehte er in der
Camargue die Arizona Bill-Serie - ein Durzend Filme 4 400 bis 700 Meter.?® Die
europdische Western-Produktion entwickelte sich parallel zur amerikanischen;
der »Spaghetti-Western« ist also ebenso alt wie der Western selbst. Der interna-
tionale Charakter der frithen Filmgeschichte lafit sich an der Entwicklung des
Western besonders deutlich beobachten.

Auch 1n Deutschland setzte die Aneignung des Genres durch deutsche
Filmproduzenten schon vor dem Ersten Weltkrieg ein. Die friihen deutschen
Westernfilme sind heute leider verschollen. Einige Titel und Stoffe lassen sich
aus der Fachpresse rekonstruieren: Der dinische Regisseur Viggo Larsen drehte
1911 fiir die Vitascope Berlin DER PrErRDEDIEB (DRama AUS DEM WILDEN
WesTEN), wihrend die Deutsche Bioscop im selben Jahr WiLp-WesT-RoMAN-
TIK (DRAMA AUS DEM WILDEN WESTEN) auf den Markt brachte. Die Berliner
Filiale der italienischen Cines warb 1913 fiir PETER, »das sensationellste und
zugkrafugste Wildwest-Drama der Saisor« mit »Sensationen wie man sie noch
nie geschen hat«, nimlich: »Die Rettung des gefesselten Midchens aus der
Lowenhohle mittels eines mit den Zahnen gepackten Seiles. - Der Absturz eines
Eisenbahnzuges von einer zerstérten Briicke«.”

In einer Reihe von Filmen schrumpfte der wilde Westen zu einer Facerte im
Abenteuerkaleidoskop und wurde als feststehende Etappe in die Episodenstruk-
tur weltumspannender Abenteuerfilme eingebaut. In den Ateliers der Deutschen
Bioscop zu Babelsberg entstand EviINRUDE. DIE GESCHICHTE EINES ABENTEUE-
RERS (1913), um das Publikum in »das Getriebe des wilden Westens, in den
Goldgriberdistrikt und in die Pririe« zu entfithren.’® Regisseur war Stellan Rye,
Kameramann Guido Seeber und Drehbuchautor Hans Heinz Ewers — dasselbe
Team, das knapp einen Monat zuvor den beriihmten Film DER STUDENT VON
Prac fertiggestellt hatte.

Die Verkettung méglichst vieler abenteuerlicher Schauplatze war offenbar
auch das Prinzip in HExMaT UND FREMDE, der 1913 von der Projektions-AG
Union produziert wurde. Regie fithrte Joe May; der angesehene Theaterschau-
spieler Emanuel Reicher und sein Sohn Ernst, der bald darauf als Stuart Webbs,
»der Konig der Detektive«*!, beriihmt wurde, spielten mit. »Offiziere, Bankbe-
amten, Cowboys, Rennbahnmilieu« tummelten sich in einer »Grofistadt Evro-
pas — Chicago — Im wilden Westen«.’? Auch der »Sensationsfilm« MENsCHEN
UND MaskeN (I1. TEIL), ebenfalls 1913 von der Vitascope Berlin unter der Regie
von Harry Piel mit den Schauspielern Hedda Vernon und Ludwig Trautmann
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produziert, absolvierte den wilden Westen als eine Episode in der Jagd nach
Abenteuern. Die Pferdeoper wurde zur Flickenoper. Erhalten ist diese Strukeur
noch in Dig Jacp NacH DER HUNDERTPFUNDNOTE ODER DIE REISE UM DIE
WELT, einem ebenfalls 1913 in Berlin von Karl Werner produzierten Film der
Nobody-Serie. Die Detektivin Nobody folgt dem Helden auf seiner Reise um
die Welt, die er auf eine Wette hin unternimmt, um eine bestimmte Hundert-
pfundnote innerhalb einer Dreimonatsfrist seinen Clubfreunden wiederzubrin-
gen.”® Auf ihrer Weltreise werden sie iiber Kairo, Bombay und Nagasaki in den
wilden Westen katapultiert, der aus dem gingigen Bilderarsenal amerikanischer
Westernfilme zusammengebaut ist. An die Episodenstruktur dieser Abenteuer-
filme kniipfte nach dem Ersten Weltkrieg Fritz Lang in D1e SpinNen (L. Folge
1919, I1. Folge 1920) an, um die Elemente aus Western und Detektivfilmen zu
einem Pastiche der Genres zu verweben.

Literatess und Western

Der wilde Westen als inszenierter und gestellter Kunstraum geriet auch ins
Blickfeld der Schriftsteller. Die »Szenerien aus dem in Deutschland hergestellten
Wilden Westen« waren Willi Bierbaum in seiner Kritik zu HeimaT unp FREMDE
»ein neuer Beweis, mit welchen MitteIn und welchem grandiosen Apparat heute
grofle Filmfabriken zu arbeiten wissen<.* Karl Hans Strobl, Autor zahlreicher
Abenteuerromane, schilderte amiisant eine desillusionierende Begegnung in
einer Indianerreservation in Wyoming - ob er die Reise wirklich unternommen
hat, ist zweifelhaft. Sein »seltsamstes amerikanisches Abenteuer« ist unter dem
Titel »Die Tochter der Rothaut« in der Licht-Bild- Biihne vom 25.2.1911 nach-
zulesen. Ausgeriistet mit Mokassins, einem zusammenklappbaren Wigwam und
einem Dolmetscher zieht er auf der Suche nach »Romantk« in die »Wildnis«
von ihm selbst bereits mit Anfiihrungszeichen versehen.

Ich hab mich dabei iiber mich selber lustig gemacht, Thr diirft es mir glauben, aber
der selige James Fenimore Cooper, der Kap’tain Marryat, der brave Balduin M&ll-
hausen und der heilige Karl May waren stirker als ich. Wir traben also durch den
Wald und ich schime mich bei alledem ein bifichen, dass ich in einer Indianerreser-
vation den Lederstrumpf spiele. Der Dolmetscher spricht vom Old Whisky in der
Star Bar. Auf einmal hilt er an, horchtin den Wald hinaus, schiittelt den Kopf, steigt
vom Pferd und legt das Ohr auf den Boden. Genau so wie wir’s als Buben beim
Indianerspielen gemacht haben. Na, denk’ ich mir, was will der Kerl? Das sind nichts
als Faxen, damit das Trinkgeld gut ausfalle.

Daoch dann schleichen tatsichlich einige Schwarzfulindianer auf Kriegspfad an dem

verbliifften Abenteurer voriiber und auf einer Lichtung im Wald beobachtet er ein
indianisches Liebespaar.
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Und wirklich, sie halten einander bei den Hinden, sie schauen einander in die Aupen,
sie umarmen einander, der Jingling legt die Hand auf das Herz wie ein italienischer
Operntenorist, dann fingt er an, mit grossen Armbewepungen erwas zu erzihlen,
und es ist mir, nach allem, was ich da sehe, 50 als ob er sie beschwéren wiirde, mit
ihm zu flichen. Aber, ob zwar sie keine fiinf Schritte von uns entfernt sind, hére ich
kein Wort, weder indianisch, noch in sonst einer Spra.che.36

Die Idylle wird gestdrt von einem »wiirdigen alten Indianer«, dem Hiuptling, der
seine widerstrebende Tochter ins Dorf zuriickschleppt und mit einem anderen Jiingling
vermihle. Merkwiirdigerweise vollzichen sich auch diese Szenen sehr schnell und véliig
wortlos: »Nun hab ich selbstverstindlich aus der Literatur gewufdt, daft die Indianer
grofle Schweiger sind, aber dafl sie so grofle Schweiger sind, hitee ich doch niemals
gedacht.« Der Geliebte beseitigt dann den frischgebackenen Ehemann mittels eines
Tomahawks und landet daraufhin am Marterpfahl. Der Erzihler ist so betroffen, dafl er
zum Gewehr preift und als »Vertreter der Zivilisation« zu des Gemarterten Retrung
schreiten will. Der Dolmetscher hilt ihn davon ab: »Was du wollen fiir Dummbheiten
machen? Der gefleckte Opposum gleich werden geretten!« Was auch prompt geschieht.
Als der Gerettete mit der Braut flichend auf ihn zu galoppiert, kann der Erzéhler nicht
mehr an sich halten und springt jubelnd aus dem Busch, »iibergliicklich, daf} die wahre
Liebe wieder einmal gesiegt hat. Da schreit jemand: Stop! und die ganze Indianergesell-
schaft hilt an.« Sogar die Toten erheben sich friedlich und gelassen. Der Tourist ist
konsterniert.

Der Hiuptling grinst wiirdevoll: »Ou, wir haben gemachen eine kleine Spektakel for
die Kinematographen. Wir sein alle in feste Kondition bei die grofle weifle Hiuptling
von die laufende Bild!« Und auf einmal ist ein Amerikaner da, den ich bisher nicht
gesehen habe und dem von zwei Arbeitern ein kleines Rollwigelchen mit einem
photographischen Apparat von Uberlebensgréfie nachgeschoben wird: »Ja, Herr!«
sagt er und klopft mir auf die Schulter, »und ein héllisch verdammt gutes Bild wird
das geben! Ein Sensationsfilm, sag ich Thnen: Die Tochter der Rothaut! Ubermorgen
kénnen Sie ihn, bol mich der Teufel, schon in Frisco sehen.«®”

Karl Hans Strobl unternimmt micht den Versuch, wirkliche oder imaginire
Abenteuer dem Leser als authentisch und nachvollziehbar zu verkaufen wie
noch Karl May; gerade die desillusionierende Erfahrung des Nicht-Authenti-
schen, der Untergang und die Vermarktung der Wild-West-Romantik werden
zum Thema, Der Schriftsteller verliert als Kinoginger seine Unschuld und
durchschaut, daf} es keine wahren Abentener mehr gibt. Sein Augenmerk richtet
sich auf die Herstellung von Abenteuersurrogaten. Der Hunger nach Abenteu-
ern kann nur noch mit inszenierten Darbietungen gestillt werden, sei es im
Tourismus oder im Kino.

Arthur Holitscher beschrieb in seinem vielgelesenen Reisebericht Amerika
Heute und Morgen ebenfalls Dreharbeiten im »Garten der Gorter«in Colorado.
Die Vitagraph-Truppe, auf die Holitscher dort trifft, dreht gerade das Drama
Das Herz EINEs MANNES unter der Regie von Rollin Sturgeon. Eine romanti-
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sche Szene muf} wegen technischer Probleme mehrfach gefilmt werden. Im
Hintergrund wartet » Adlerauge« auf seinen Einsatz. »Er verdient als authenti-
scher Kinematographenapache mit Zépfchen 40 Dollar die Woche. Ohne Z6pi-
chen wiirde er blof zehn verdienen. Wie ich ihn nach seiner Squaw frage,
antwortet er, seine Squaw sel eine Fraw und stamme aus Leipzig.« Holitscher,
der in diesem Zusammenhang die Vorziige des Kinos gegeniiber dem Theater
hervorhob, prisentierte sich seinen Lesern auf einem Photo in Gesellschaft eines
berittenen Vitagraph-Cowboys vor einem besonders bizarr geformten Felsen.?®

Wihrend des Ersten Weltkriegs herrschte in Deutschland Western-Flaute.
Altere Kopien zirkulierten zwar noch, der Nachschub an neuen Westernpro-
duktionen aus Ubersee setzte jedoch wegen kriegsbedingter Importschwierig-
keiten aus. Dennoch behielt der wilde Westen seine Faszinationskraft. Die
Kinematographen-Cowboys fanden nun auch Eingang in die Sphire der »héhe-
ren« Literatur. Der expressionistische Autor Kasimir Edschmid schrieb unter
dem Eindruck seiner Kinoerlebnisse die Cowboy-Novellen »Der Lazo« und
»Yup Scottens« {beide 1915 in Die sechs Miindungen). In »Der Lazo« entziindet
sich die Ausbruchsphantasie an der heimatlichen Grofistadt und endet im wilden
Westen. Der junge Held Raoul Perten rebelliert gegen das geordnete, gleichfér-
mige Leben, das er bei seinem reichen Onkel fithrt. Geschwindigkeitsriusche
beim Reiten oder Autofahren sind die einzigen Unterbrechungen der Langewei-
le. Doch dann kommt es unverhofft zum phantastischen Ausbruch. An einer
grell erleuchteten Litfaflsdule entscheidet sich sein Schicksal, und schon fahrt er
im Zwischendeck iiber den Atlantik. Unterwegs entledigt er sich seiner alten
Gewohnheiten und legt sich neue Gebirden und einen neuen Gang zu, um sich
inder rauhen Minnerwelt Respekt zu sichern. In New York hilt er sich nur kurz
auf, um mit dem Zug weiter vorzudringen: »nach dem Westen, fiinf Tage spannte
sich Land an ihm vorbei«®® - geradezu wie eine Projektionsleinwand. Die
Abkehr von der Grofistadr erscheint einerseits als programmatische Erklirung
fiir einen Primitivismus, der sich mit grofler Geste allen iiberfliissigen Ballasts
entledigt. Die Wildnis gewinnt jhre Bedeutung als Kehrseite der Grofistadt; der
wilde Westen als Ausbruchsraum ist gekoppelt an eine zivilisationsmiide Phan-
tasie. Gleichzeitig werden jedoch Motive aus der heimischen Grofistadt in die
amerikanische Landschaft transportiert und dort reproduziert. Raoul wird
»Cow-Boy«, widersteht erfolgreich den Reizen einer Farmerstochter und liefert
sich ein Duell mit einem heruntergekommenen Freiherrn. Ein ménnliches Be-
wihrungsritual der biirgerlichen Gesellschaft Europas, der verhafiten Viterwelt,
von der Racul sich soeben verabschieder hatte, wird im wilden Westen wieder-
holt. Am Ende reitet Raoul steil und allein gen Horizont ~ in das gingige
Schlufibild eines Westernfilms. Die Novelle assimiliert den Bewegungsrausch,
die iibersteigerten Gesten und formalisierten Ménnlichkeitsriten der filmischen
Vorlagen. Die Verselbstindigung einzelner Korperteile und Bewegungsablaufe,
das »Steigen«, das von der Handlungsebene bis in sprachlich-stilistische Ver-
knappungen und Zuspitzungen reicht, erschliefit sich vor dem Hintergrund der
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neu entdeckten Méglichkeiten des filmischen Mediums. Die Vorliebe expressio-
nistischer Prosa fiir die Kurzform der Novelle ist Ausdruck einer »Beschleuni-
gung« der Literatur in Konkurrenz zu neuen, visuellen Formen des Erzihlens.*
»Der Lazo« zeigt deutliche Parallelen zu dem bereits erwihnten Abenteuerfilm
DiE Jacp NacH DER HUNDERTPFUNDNOTE ODER DIE REISE UM DIE WELT,
dessen Held ebenfalls Raoul heifit.

Bull Arizona aus Heidelberg

Nach dem Ersten Weltkrieg erlebte die Produktion von Western-Filmen in
Deutschland einen Aufschwung, Peter Ostermayrs Firma Miinchner Kunstfilm
produzierte in Geiselgasteig zahlreiche sogenannte »Isar-Western«.*! Die Welle
einheimischer Western-Produktionen in Deutschland nach dem Ersten Welt-
krieg ist sicher auch auf die iiber den Krieg hinaus anhaltenden Schwierigkeiten
beim Import auslindischer Filme zuriickzufithren. Der Unterhaltungsbedarf
war grofl, der Nachschub aus Ubersee lief auf sich warten, also produzierte man
»Ersatzwestern«. Doch nicht nur an der Isar, sondern auch am Neckar wurden
Western gedreht. Ein bis heute erhaltenes Stiick »in Deutschland hergestellter
wilder Westen« ist BULL, ARIZONA, DER W{ISTENADLER aus dem Jahr 1919 —eine
filmhistorische Raritit, produziert von der Firma Chateau-Kunst-Film - in
Heidelberg! Diese Firma war von 1912 bis 1925 titig und wurde wie viele andere
regionale Filmproduktionen von der Filmgeschichtsschreibung bisher kaum
beachtet.*

Hermann Basler, der Darsteller des Bull Arizona (1896 in Ludwigshafen
geboren), iibernahm den Familienbetrieb von seinem Vater und arbeitete gleich-
zeitig als Drehbuchautor, Regisseur und Darsteller. Seine Mutter Mary Basler
spielt in Burr. ArrzoNa, DER WUSTENADLER Mrs. Ferry, die alte Mutter Black
Cats.® Fiir die szenische Leitung zeichnete Piel Jutzi, der spiter zu einem der
wichtigsten sozialkritischen Regisseure Deutschlands wurde, fiir die Spiellei-
tung Horst Krahe, ein Regisseur des Heidelberger Stadttheaters.

BULL ARIZONA, DER WUSTENADLER wurde in der Fachpresse angekiindigt
als »Sensationelles Cowboy- und Wildwest-Drama in 6 Akten, als »der gewal-
tigste, der raffinierteste, der tollkithnste, der beste Wildwest-Schlager«: »Die
tollkiihnen Reiterszenen, die spannenden Kampfe zwischen Cowboys und In-
dianern sind phinomenal und in gleicher Vollendung noch niemals gezeigt
worden. Von Akt zu Akt steigert sich die gewaltige Wirkung dieses fesselnden
und hochinteressanten Wildwest-Dramas. Endlich einmal ein Wildwest-Film,
der bis zum letzten Bild ohne Abschwichung, ohne Unterbrechung stirker und
stirker, spannender und immer spannender wird.«* Der so gepriesene Film war
der erste Teil einer Bull Arizona-Serie, aus der sonst nur die zweite Folge
erhalten zu sein scheint, dafiir jedoch vollstindig: Das VERMACHTNIS DER
PRARIE von 1920.%
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BuLL AR1zonNa, DER WiSTENADLER (v.l.n.r. Hermann Basler, Sonja Bernini, Robert Moser)

BuLL ARIZONA, DER WUSTENADLER ist nicht vollstindig erhalten. Es fehlen
zwei Akte. Jacobsens Einschitzung, man konne heute »die Superlative der
Werbung nur belicheln« und auch »dem Vergleich mit den filmischen Standards
der Zeit« halte der »Wildwestschlager« nicht stand, ist im groflen und ganzen
zuzustimmen: » Der Film lebt ganz von der theatralisch-expressiven Darstellung
der Schauspieler. Die Kamera bleibt starr, die Personen werden vor ihr arran-
giert. Filmspezifisch dramaturgische Mittel werden nicht verwendet, Einstel-
lung und Szene sind identisch.«* Doch liflt sich an den beiden noch existieren-
den Bull Arizona-Folgen deutlich beobachten, wie bestimmte Genrekonventio-
nen amerikanischer Western iibernommen und zu einer Zeit, da die Einfuhr
auslindischer Filme durch den Krieg und die Devisenschwiche der Nachkriegs-
zeit unterbrochen war, fiir die eigene Produktion nutzbar gemacht wurden. Da
es sich um schwer zugingliche kulturelle Dokumente handelt, wird die Hand-
lung der beiden Bull Arizona-Filme ausfiihrlich wiedergegeben.*
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Ein siebenseitiges illustriertes Programmbeft, das die Chateau-Kunst-Film als Wer-
bematerial zu BuLL AR1zoNa, DER WiSTENADLER herausbrachte, enthilt die Filmerzih-
lung und erméglicht die Rekapitulation fehlender Szenen. So scheint der Film urspriing-
lich mit der Einfiihrung des Helden begonnen zu haben: » >Bull Arizona< - ein Sohn der
Wildnis, keinen Vater, keine Mutter hat er je gekannt, nur seinen Urinstinkten folgend,
ist er frei wie Mutter Narur. Das Pririepferd ist sein Kamerad! Sein Revelver, der immer
geladen im Gurtband, sein bester Freund von ihm lebt er kithn und frei.«*®

Auch ein Bankraub Bull Arizonas und seiner »wilden Reiterbande« fehlt in der
verliegenden Kopie. Diese beginnt mit Bildern einer »Karawane« von Pionieren, die in
Planwagen westwirts ziehen — zumeist »Abenteurer« und »Goldsucher«, darunter aber
auch »Pioniere des Glaubense wie der junge Pfarrer Richardson und seine junge Fran
Mary. Der fieberkranke Pfarrer und seine Fran werden durch Groflaufnahme hervorge-
hoben. Anfihrer des Zuges ist ein »skrupelloser« Cowboy mit Schlapphut und grimmi-
gem Blick: »Black Cat«, die »Goldratte«. Der Zug hilt in einer wiisten Gegend; das
Trinkwasser ist ausgegangen. Verzweifelt macht sich Mary auf die Suche nach Wasser fiir
ihren kranken Mann. Ohnmichtig vor Hitze sinkt die weif} gekleidete Frauengestalt in
der Gerbdllwiiste neben cinem Totenschidel und Gerippen zu Boden. Da kommt ein
Trupp Reiter des Weges. Bull Arizona, ihr Anfiihrer in den charakeeristischen Cowboy-
Fellhosen, hebt die Ohnmichtige auf und bringt sie zurlick ins Lager. Er tibernimmt die
Filhrung der »Karawane« mit den in einem zweiteiligen Zwischentitel eingeblendeten
Worten: »Ich glaube, daf} ihr einen Mann nétig habt...« — der Blick f3llt auf Black Cat -
»und keinen langfingerigen Goldschakal.« Die Polarisation der beiden minnlichen Ge-
genspieler ist damit vollzogen.

Es folgt ein Kampf »um Leben und Tod« mit Indianern, die weniger durch Echtheit
als durch Freude am Indianerspiel glinzen. Danach spricht der Retter vor versammelter
Mannschaft: »Ich nehme an, dass ihr nicht wisst, wer euch aus der Wiiste gefiihre, und
vordem Todedes Verdurstens errettet hat. — Bull Arizona war es, der gefiirchtetste Bandit
und Zweirevolvermann an der Grenze. Wenn ich euch half, so geschah es auch meinet-
wegen, denn zuf mich wartet, - « Statt der Vollendung des Satzes wird Bulls imaginire
Antizipation seines Endes sichtbar: Das nichste Bild zeigt ihn, vom Sheriff festgenom-
men, am Galgen baumeln. — Nach der iiberstandenen Gefahr trennt er sich von der
»Karawane«, allerdings nur unter der Bedingung, daft ihm eine Frau freiwillig folge.
Mary, die Frau des Pastors, wird als Mirtyrerin vorgeschickt. Die beiden gelangenin »das
Nest des Wiistenadlers«, das durch eine Kleiterpartie iiber eine steile Felswand zu
erreichen ist. Dort bedringt Bull die Frau. Sie will sich erschiefien. Darauf lafit er
beschimt ab von ihr und nichtigt vor ihrer Tiir; sein Sattel dient ihm als Kopfkissen. Am
nichsten Morgen darf sie sogar gehen, um ihren kranken Mann zu pflegen, nachdem sie
versprochen hat, zu ihm zuriickzukommen. Bull iberfillt eine Postkutsche und raube
einen alten Mann aus. Das Geld bringt er Mary fiir den Bau einer neuen Kirche. Der
ausgeraubte Alte entpuppt sich jedoch als Marys Vater. Pastor Richardson istinzwischen
genesen. Gemeinsam verweisen sie Bull des Hauses.

Nun heifit es »zuriick zur Hélle«, in einen Saloon, wo Black Cat beim Kartenspiel
sitzt, Es kommt zom entscheidenden Poker-Spiel zwischen den beiden. Als Gegenstiick
zu der blonden, reinen Mary tritt hier die schwarze, gemeine Dolores in Erscheinung, die
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Black Cat hinterhiltig beim Falschspiel unterstiitzt. Am Ende wied Black Cat von Bull
erschossen. Black Cats Mutter kiindigt in einem Brief (eingeblendet in englischer und
deutscher Sprache!) ihren Besuch an. Bull empfingt sie und den jiingeren Sohn vor dem
Saloon, der einst Black Cat gehdrte. Sie halten ihn irrtiimlich fiir Black Cat. Reuevoll eilt
Bull zu dem Grab im Wald, um die urpriingliche Aufschrift »Hier ruht Black Cat, ein
Hund« zu indern. Wihrenddessen erzihlt Dolores der Mutter eine Liige iiber Black Cats
Tod. Auch hier folgt der Film der Imagination einer Figur. Dolores’ Version der
Geschichte, in der Bull Arizona den ahnungslos an einem Gartenzaun lehnenden Black
Cat hinterriicks erschof, wird dem Publikum in Bildern vorgefiihre. Auf diese Erzihlung
hin macht sich Black Cats jiingerer Bruder auf zur Rache, wird jedoch bei dem Versuch,
Bull aus dem Hinterhalt zu erschiefien, von der Meute erpriffen und beinahe gelyncht.
Er steht bereits unter dem Galgen, wird aber gerade noch von Bull gerettet, derihn zuriick
zu seiner Mutter bringt: »Den einen hab ich dir genommen, den anderen bring ich dir.«
Von einer anderen Frau werden Mutter und Sohn iber den wahren Hergang und Dolores’
Falschheit aufgeklirt. Bull vermacht noch alles der Mutter, was nach Black Cats Tod in
seinen Besitz iibergegangen war. Dann zieht er allein von dannen. Dolores, die sich an
ihn hingen will, sto8t er verichtlich von sich. Am Ende reitet unser Held durch deutschen
Mischwald, blickt hinab in ein Tal und breitet die Arme aus: »Zuriick zur einzigen Mutter,
die ihn ganz versteht — — Die Wildnis.« So schlieflit sich der Bogen zur anfinglichen
Einfithrung des Helden als freies und ungebundenes Kind der Natur.

Die Bull Arizona-Filme greifen auf frithe Western mit William S. Hart zuriick.
Charakteristisch fiir Hart war sein Auftreten als »two-gun-man«. Auch Bull
Arizona wird in einem Zwischentitel als »Zwei-Revolver-Mann« prisentiert.
Parallelen zu den Western mit William S. Hart bestehen sowohl in den schau-
spielerischen Konventionen als auch in Thematik und Plot-Struktur. Hart spiel-
te hiufig einen »reformed outlaw«, einen harten Gesellen mit im Grunde wei-
chem Herz, der sich bessert — meist unter dem Einfluff einer Frau aus dem
zivilisierten Osten. In Anlehnung an die melodramatisch-moralisierenden We-
stern William S. Harts wird auch in den Neckar-Western der Saloon als »Hélle«
eingefibrt. In HerL's Hinges (1915) entpuppt sich Hart als Blaze Tracy im
Gegensatz zu einem schwichlichen Pastor als der wahre Christ in der rauhen,
verderbten Westernstadt Hell’s Hinges, die am Ende samt Kirche in Flammen
aufgeht. Der gelduterte Blaze zieht mit der Pastorenschwester in eine bessere
Zukunfr. In T DiscreLe (1915) spielte Hart sogar selbst einen Pfarrer: Jim
Houston, the »Shootin’ Iron Parson«, der am Ende seiner fehlgeleiteten Frau
vergibt, weil das Téchterchen eine Mutter braucht. Die christliche Komponente
ist verbunden mit patriotischen Elementen. Nach Eintritt der USA in den Ersten
Weltkrieg stellte sich Hart in den Dienst vaterlindischer Propaganda und suchte
in A BurLer For BErLIN (1918) als »tewo-gun-man« den deutschen Kaiser heim.

Ob die William S. Hart-Western wihrend der zehner Jahre in deutschen
Kinos gelaufen sind, 1afit sich bisher nicht nachweisen. Wahrscheinlich kam
Hermann Basler, der Schopfer und Darsteller der Bull Anzona-Figur, wihrend
eines Amerikaaufenthalts 1916-18 mit ihnen in Berithrung. Sie bilden eindeutig
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die Vorlagen fiir die Bull Arizona-Serie. Basler schuf sich sozusagen ein Star-
Image nach amerikanischem Vorbild. Die Anzeigen in den Film-Zeitschriften
nannten »Hermann Basler (Chicago U.S.A.) in der Titelrolle«, um den authen-
tischen Charakter dieser Western zu unterstreichen. Dafl der Film die Wirkung
cines authentischen, also amerikanischen Western tatsichlich erzielte, belegt der
Irrtum eines zeitgenossischen Knitikers, der ihn bei der Vorfiuhrung in den
Miinchner Regina-Lichtspielen als auslindischen Import rezipierte und kriti-
sierte.

Bull Arizona - der Wiistenadler — der gewaltigste und tollkiihnste Wildwest-Schla-
ger. [...] Der Titel sagt alles. Wildwestiaden im Film sind keine erfreuliche Erschei-
nung. [...] Die Hauptrolle spielt Hermann Basler (Chicago). Mit einer guten Dar-
stellung vereinen sich vorziigliche Aufnahmen. [...] Das eine mufl entschieden betont
werden, nach der Einfuhr von derartigen auslindischen Films besteht kein Bediirfnis;
es ist bedauerlich, daf§ sie abgenommen werden.*’

Im zweiten Film der Bull Arizona-Serie, Das VERMACHTNIS DER PRARIE®, sind
die filmischen Mittel schon differenzierter eingesetzt. »Basler belifit es nicht bei
einem Personenarrangement in der Totalen, er kennt bereits verschiedene Ein-
stellungen und verwendet den Schnitt als filmdramarurgisches Mittel zur Span-
nungssteigerung.«>! Auch die Zwischentitel sind im zweiten Film knapper
gehalten. In diesem Fall ist der Vorspann erhalten. Die einzelnen Darsteller
prisentieren sich in Anlehnung an Konventionen des Theaters mit frontaler
Verneigung vor der Kamera - dhnlich wie in den ersten Filmen, in denen William
S. Hart unter der Regie von Thomas H. Ince die Hauptrolle spiclte, beispiels-
weise THE BARGAIN von 1914,

Bull Arizona streift wieder durch die Wildnis auf der Suche nach neven Abenteuern.
Einem Sheriff stiehlt er sein bestes Pferd und entkommt damit. Dann findet er einen
sterbenden Mann, den »Goldsucher Davis«, dem er seinen letzten Tropfen Wasser gibt
(seit D.W. Griffith’ Tue Last Drop Or Warzr ein hiufiges Western-Motiv). Der
Sterbende erzihlt ihm — in Form einer eingeschobenen Riickblende — sein Ungliick. Die
Rache des Karawanenfithrers Yellow Snake hatte ihn getroffen, da Davis beim Spiel alles
verloren hatte, auch seine Frau, sie dann aber nicht herausgeben wollte. Daraufhin
entflihrre der Indianer die Frau mit Gewalt. - Wihrenddessen wimmert im Wagen das
verlassene Baby, das der sterbende Vater als »Vermichtnis der Pririe« Bull Arizona
iibergibt. Um den Hals tript das Kind ein Medaillon mit dem Bild seiner Mutter Mary.

Vor Durst halluzinierend, wankt Bull Arizona mit dem Kind durch die Wiiste: In
einer Fatamorgana erscheint ihm die Mutter, die die Arme nach dem Kind ausstreckt.
Vorerst muf$ Bull Arizona die Mutterrolle iibernehmen. Mit einem groflen Messer ritzt
er sich das Handgelenk auf und siugt das Kind mit seinem Blut. Als er schliefilich vor
Erschépfung nicht mehr weiter kann, finden ihn Yellow Snake und dessen Tochter
Silverfeather, die gegen den Willen ihres Vaters dem Verdurstenden Wasser und ein Pferd
gibt. Als Bull Arizona mit dem Baby davonreitet, blickt die Indianerin thm vertrdumt
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‘hinterher. Im Lager ist wihrenddessen Mary, die sich Yellow Snake verweigert, an den
Marterpfahl gebunden. Die mitleidige Silverfeather bindet sie heimlich los, tauscht mit
ihr die Kleider und nimmt ihren Platz am Marterpfahl ein, um ihre Flucht zu verheimli-
chen. Doch Yellow Snake kommt dahinter und fingt die weifle Frau wieder ein. Er droht,
sie in eine Schlucht hinabzustoflen, wenn sie ihm nicht zu Willen ist. Doch der von
Silverfeather benachrichtigte Bull Arizona kommt rechtzeitig zu Hilfe und rettet sie. Der
wiitende Yellow Snake bestraft seine widersetzliche Tochter, indem er sie gefesselt auf
einen Felsen in einem reiflenden Flufl legt, damit sie in unmittelbarer Reichweite des
Wassers verdursten soll. Auch sie wird von Bull Arizona gerettet.

Beide Frauen sind nun in Bulls einsamer Waldhiitte. Doch die Idylle ist von kurzer
Dauer. Der rachsiichtige Yellow Snake schleicht sich an, als seine Tochter allein ist, fesselt
sie, lift eine Giftschlange auf sie los und entfiihrt das Baby. Silverfeather gelingt es, sich
zu befreien. Sie folgt ihrem Vater, erdolchs thn und rettet das Baby. Doch nun riicke der
Indianerstamm an, seinen Hiuptling zu richen, und umzingel Bulls Hitte. Eine Bela-
gerung der Blockhiitte im Stile der Griffith-Western folgt. Silverfeather holt gerade noch
rechezeitig den Sheriff und seine Minner zu Hilfe. Die Hiitte brennt; die Indianer flichen.
Thrletzter Pfeil aber triffe Silverfeather, die in Bulls Armen stirbt: »Ich sterbe pern. Weifler
Mann liebt nur weifle Squaw.« Nun erkennt der Sheriff in Bull den gesuchten Pferdedieb,
Mary bittet um Gnade fiir Bull. Der Sheriff gibe ihn frei, will jedoch dafiir die Frau haben.

In der kleinen Siedlung, wohin Mary dem Shenff folgt, arbeitet sie als Lehrerin. Eines
Tages galoppiert ihr kleiner Junge auf einem Pferd in die Wildnis und wird dort abge-
worten. Bull Arizona ist zur Stelle, retret das Kind zum zweiten Mal und erkennt es an
dem Medaillon. Sein Weg fiihrt in Marys Schule: »Darf ich zu dir kommen und schreiben
lemen?« Gemeinsam machen sie Schireibiibungen an der Tafel. Sie: »Thou shalt zot steal. «
Er: »Ilove you.« Da kommt der Sheriff dazu und jagt Bull als Pferdedieb aus dem Haus.
Er selbst ist der Spielleidenschaft verfallen und veruntreut grofle Summen. Fiir das
verschwundene Geld will er Bull verantwortlich machen und verhaftet ihn. Dennoch hilft
ihm Bull. Mit einer Maske vor dem Gesicht holt er das verspielte Geld von den Falsch-
spielern im Saloon zuriick. Schlieflich erschiefit sich der Shenff aus Reue iiber sein
verpfuschtes Leben. Das Schlufibild zeigt eine harmonische Familienszene: Bull Arizona
mit Mary und dem Kind.

Im Gegensatz zur ersten Folge erfahrt der gefiirchtete Bandit in Das VErMACHT-
NIs DER PRARIE die Lauterung durch Liebe und die Domestizierung durch eine
gebildete Frau. Im Hinblick auf die kulturelle Codierung der Geschlechterrollen
entfalten die Heidelberger Western ein umfassenderes Repertoire als erwartet.
Der nach amerikanischem Muster dargestellte Cowboy-Held steht zwar im
Mittelpunkt der Handlung, doch die Frauengestalten in Das VERMACHTNIS DER
PrARIE sind eigenstindige Personlichkeiten. In den Blicken der Indianerin liegen
Leidenschaft und weibliches Begehren. Mutig stellt sie sich gegen ihren Stamm.
Ihre Vereinigung mit dem Helden ist zwar unmoglich, da er gemafl der Western-
Logik durch eine lichtere Gestalt geliutert werden mufl, doch die gute Silberfe-
der stirbt immerhin einen heldenhaften Tod. Die Lehrerin wiederum reprisen-
tiert wie die Frauengestalten in den melodramatischen Western William S. Harts

134



die Kultur im rauhen Grenzland. Sie ist Bull Arizona bildungsmifiig iiberlegen,
lehrt ihn das Schreiben und domestiziert ihn schliefllich zum Familienvater. Der
Rollentausch und die Umbesetzung von Familienrollen sind eine zentrale Spiel-
figur in Das VERMACHTNIS DER PRARIE: Bull Arizona vertritt die Mutter, indem
er das Kind mit seinem Blut sdugt, wodurch gleichzeitig ein Verwandtschafts-
verhiltnis etabliert wird. Die Indianerin tritt an die Stelle der weiflen Frau, kann
diese aber doch nicht ersetzen. Inmitten all dieser Umbesetzungen erscheint der
minnliche Habitus des Helden nicht mehr so klar umrissen, sondern wird von
verschiedenen Seiten in Frage gestellt. Im Western wurder mitunter auch akru-
elle Themen von sozialer Brisanz verhandelt wie das stark in Bewegung geratene
Geschlechterverhiltnis.

Die Kritik nahm den zweiten Film der Bull Arizona-Serie schon wohlwol-
lender auf, hob seine »Millieu Echtheit« hervor und bescheinigte der Chateau-
Kunst-Film »ein hoheres Niveau des Wild-West-Films«.>? Welches zeitgenés-
sische Publikum diese Filme tatsichlich erreichten, ist schwer zu rekonstruieren.
Wie bei vielen Filmen aus der Frithzeit des Kinos lassen sich kaum Daten finden
liber Anzahl der Vorstellungen sowie Menge und Zusammensetzung des Publi-
kums. Bekannt ist ein zufriedenes Schreiben des Besitzers der Kammerlichtspie-
le in Stuttgart, Aug. Daub, der nach der Urauffihrung von BuLL AR1ZONA, DER
WUOSTENADLER am 17.11.1919 dem Verleiher Fr. Schilling bei der Efes-Film
mitteilte, aufgrund der erzielten »Rekordeinnahmen« ven seinem »Prolonga-
tionsrecht« Gebrauch machen und den Film anschlieflend in seinen Theatern in
Ravensburg und Reutlingen verwenden zu wollen.® Die Produktionen der
Chateau-Kunst-Film wurden jedoch iiber den schwibischen Raum hinaus auch
iberregional vertrieben.® Die Berliner Zensur erteilte dem Film BuLL ARI1ZONA,
DER WUSTENADLER allerdings am 20.12.1920 Jugendverbot.

Proteste gegen Western

Die Debatte um »Schundfilms« wurde durch die nationalistische Stimmung
wihrend des Krieges noch angeheizt. Die Kinoreformer traten an, um vor allem
Frauen und Kinder vor den rohen Attraktionen und dem verderblichen Einflufi
der gewalttitigen Szenen in Wild-West- und Kriminalfilmen zu schiitzen. Von
der » Abstumpfung der jugendlichen Kinobesucher« und von der »Zunahme der
Kriminalitit infolge gewohnheitsmafligen Kinobesuchs« war die Rede. Konrad
Lange, Professor der Kunstwissenschaft und ein fiihrender Vertreter der Kino-
reformbewegung, ereiferte sich iiber die Nichteinhaltung der Bestimmungen des
Lichtspielgesetzes: »Man denkt wahrscheinlich an die Indianerromane und den
grofien Reiz, den sie auf Knaben ausiiben, wenn man Jugendlichen den Zutritt
zu den bekannten Wild-West- und Farmerdramen ausnahmslos gestatret.<> Als
Beispiel beschrieb er eine Vorstellung des Films RoTE RACHE (FARMERDRAMA
IN 5 AKTEN) in Tiibingen — ein Film der zeitgleich mit BuLL ARIZONA, DER
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WiSTENADLER entstand und auch sonst vergleichbar scheint.’® Der Professor
hatte sich offenbar unbeliebt gemacht, so daff ihm der Einlafl ins Kino sowie die
Verdffentlichung seiner Moralpredigten in der Lokalpresse verwehrt wurden.

Da mir hier der Eintritt in das erste Kino verwehrt wird und ich den Film infolge-
dessen nicht selbst gesehen habe, gebe ich seine Beschreibung nach den Aufzeich-
nungen eines Studenten, die mir zur Verfiigung gestellt worden sind. Ich drucke sie
umso lieber ab, als die Tiibinger Presse ihre Aufnahme verweigert hat.

Ein wildes Indianerweib mit hohem Federschmuck, tierisch verzerrtem Ausdruck
im Angesicht umschleicht geheimnisvoll eine einsame Bergeshitte. Plstzlich er-
scheint Bill (der Farmer) in einem Hohlweg unter ihr, den Revolver in nerviger Faust.
Da - die Spannung ist aufs hichste gestiegen, rasende Musik peitscht die Nerven —
mit einem gut gezielten Lasso hat Pitjana ihr Opfer am Halse und wiirgt mit
himischer Freude den Schmerzverzerrten. In letzter Stunde aber naht der Retter in
Gestalt seines Weibes. Pitjana verschwindet, um aber wenige Minuten spiter die
Retterin mit einem Stilett meuchlings zu ermorden. Ende des dritten Aktes. Der Saal
wird erhellt. Ich sehe eine Schar Kinder vor mir sitzen. Ein kleines Midchen, sie
mochte etwa 5 Jahre alt sein {1}, sehe ich mit Trinen kdmpfen, andere bleiben ernst.
Es scheint tiefen Eindruck auf diese Kindergemiiter gemacht zu haben. Vielleicht
war es die erste Tote, die sie sahen, und sie glaubten, es sei alles Wirklichkeit. . ¥

Die Schaulust der einen war den anderen ein Dorn im Auge.*® Die Vehemenz
der Kinoreformer erlaubt Riickschliisse iiber die tatsichliche Popularitit von
Western und anderen Genrefilmen. Zwar wurde das Western-Genre in erster
Linie von einem minnlichen und jugendlichen Publikum bevorzugt. Die Ver-
mutung liegt aber nahe, daf} die Zurschaustellung kraftvoller mannlicher Kérper
in Aktion nebst der melodramatischen Elemente auch fiir ein weibliches Publi-
kum attraktiv waren. Als Alternative zu diesem »Schund« propagierten die
Kinoreformer noch immer »Naturaufnahmen«, die »Registrierung der Wirk-
lichkeit als die eigentliche Aufgabe des Kinos« und die Nutzung des Kinemato-
graphen im Dienste der »Volksbildung«. Das Programm eines lehrreichen
Abends, wie es Zivilingenieur August Kade (Dresden) 1912 zusammenstellte,
enthielt beispielsweise eine »Eisenbahnfahrt durch Kanada und an den Wasser-
fillen [entlang]: Das Fallen der Biume im Urwald, Ausflug auf das Frasermeer,
Lachsfang in Vancouver, Kriegstanz der Indianer, Die Wasserfille im Monden-
schein«, woran sich eine Rezitation von Fontanes »John Maynard« und Lenaus
»Die drei Indianer« anschloff. Zum Abschlufl waren dann »Die Niagara-Fille in
ihrem ganzen Umfang« zu sehen.®® Obwohl die Lichrspielkunst sich in der
Zwischenzeit rasant entwickelt hatte, hielten die Kinoreformer an ihrer Wert-
schitzung lehrreicher »Naturaufnahmen« im Gegensatz zu den verderblichen
»Kinodramen« fest. Der Dokumentarfilm wurde schon damals als Gegenkino
zum Unterhaltungsfilm ins Feld gefiihrt. Das neue Medium konnte eben auch
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eingesetzt werden, um die literarisch tradierten Amerika-Imaginationen des
vergangenen Jahrhunderts {Lenau, Fontane) zu illustrieren — ein Vorschlag, der
jedoch beim Publikum auf weit weniger Begeisterung stieff als mitreiflende
Dramen.

Cowboys statt Soldaten?

Wihrend die Kinoreformer die Wild-West-Filme wegen gewalttitiger Szenen
und deren verderblichem Einfluf} auf die Jugend bekimpfren und dabei die
ordnungspolitisch-konservativen Komponenten des Western iibersahen, offen-
bart Siegfried Kracauers riickblickende Erklarung der Popularitit des Genres
ambivalente Potentiale des Western:

Der Erfolg von amerikanischen Western war besonders durchschlagend. Broncho
Billund Tom Mix eroberten die Herzen einer jungen deutschen Generation, die Karl
Mays Romane - Romane, die in einem imaginiren Wilden Westen spielen, prall von
fabelhaften Ereignissen mit Indianerstdmmen, Planwagen, Hindlern, Jigern, Vaga-
bunden und Abenteurern sind — Buch um Buch verschlang. Abgeklirten und beson-
nenen Erwachsenen war der Zauber dieses Schunds, dem die Halbwiichsigen erlagen,
unerklirlich [...] Die einfache Art und unbekiimmerte Haltung, die unermiidliche
Unternehmungshust wie die Heldentaten dieser amerikanischen Filmcowboys wirk-
ten auf viele deutsche Intellektuelle ohne festes Lebensziel anzichend, Gerstig ohne
Fixpunkt, hieff die Intelligenz die Vereinfachungen der Western willkommen: das
Leben, in dem der Held unerschiitterlich seinem Ziel zu folgen hat. Ahnlich meldeten
sich dann auch bei Kriegsausbruch die Studenten zahlreich als Freiwillige zur Armee,
nicht so sehr aus patriotischem Antrieb als vielmehr aus dem leidenschaftlichen
Verlangen, aus einem Leben zielloser Freiheit in das eines zwanghaften Drucks zu
flischten. Sie brannten darauf, zu dienen.5°

In seiner Version der deutschen Filmgeschichte unter dem Vorzeichen kollekti-
ver Fiihrersehnsucht, geschrieben in den vierziger Jahren im Exil, leitet Kracauer
die Euphorie der Jungintellektuellen fiir den Western und fiir den Krieg aus den
gleichen Wurzeln her, Front und frontier waren die beiden Grenzregionen, die
noch Grenzerfahrungen verhieflen und wo ein Mann seine Minnlichkeit unter
Beweis stellen konnte.®' Der hohe Stellenwert des Militirs bestimmte den
Ehrencodex und das Minnlichkeitsethos im Kaiserreich.®” Ein militirisch aus-
gerichtetes Minnlichkeitsideal war pragend auch fiir alle anderen Stinde, insbe-
sondere fiir das aufstrebende Kleinbiirgerrum.*’ Der soldatische Typus, den
Klaus Theweleit und andere beschrieben haben, weist sicherlich Parallelen zu
der Figur des Cowboys auf, insbesondere in der Haltung gegeniiber Pferden,
Frauen und Schieleisen, doch die Differenzen zwischen beiden Mannlichkeits-
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modellen sind ebenso von Bedeutung. Wie aber lifit sich die Faszination des
Western erkliren, ohne in Widerspriiche zu verfallen? Die Widerspriiche in
Kracauers Argumentation verweisen einerseits auf die Vielschichrigkeit der im
Western angebotenen Identifikationsmodelle, andererseits auf widerspriichliche
sozio-politische Konstellationen der ausgehenden Kaiserzeit.

Die Attraktion des wilden Westen beruhte ja gerade darauf, daff man dort
ein ganzer Mann sein konnte, ohne dienen zu missen, also ohne sich hierarchi-
schen Strukturen unterzuordnen. Der Cowboy wire daher gewissermaflen als
Kompensationsfigur zu verstehen. Die Bewihrungsproben der Satisfaktionsun-
fahigen, denen es nicht gestattet war, ihre Ehre im Zweikampf unter Beweis zu
stellen, wurden in die stindelose amerikanische Gesellschaft projiziert, in den
»wilden«, da klassenlosen Westen. Dabei war auch diese Gegenwelt durchsetzt
von Ziigen der militaristischen Heimat. Der Cowboy verkorperte maskuline
Qualititen des militirischen Typus wie Stirke, Kraft, Autonomie, kdrperbeton-
te Virilitit und Mut. Dariiber hinaus hatte er jedoch den Vorteil, nicht in ¢ine
stindische Hierarchie eingebunden zu sein. Seine Eigenstindigkeit und Unge-
bundenheit machten seine anarchische Komponente aus und erhoben ihn zur
Ikone fiir Ausbruch und Abenteuer. Exotistisch-eskapistische Phantasien hatten
Konjunktur. Man triumte sich fort aus der Enge einer Welt, die von Autoritit
und Unterordnung bestimmt war. Auch die befreiende Breitenwirkung von Karl
Mays Kolportage-Romanen ist in diesem Zusammenhang zu sehen.« Obwohl
Karl May nie tat, was er von sich erzihlt, nie dort war, wo er jeden Strauch zu
kennen vorgibt, findet ihn doch jeder Junge richtig. Also mufl an der Liige etwas
dran sein, nimlich der echte Wunsch nach Ferne, den sie erfiillt. «%*

Die Bastionen mannlicher Macht waren gegen Ende der Kaiserzeit vielfilti-
gen Bedrohungen ausgeserzt. Die Krise der Minnlichkeir wurde nicht zuletzt
verstarkt durch die Emanzipation der Frauen.

Tatsichlich schien das traditionelle Bild starker, kraftvoller, autonomer Minnlich-
keit in der modernen Gesellschaft allmihlich itberlebt. Die wachsende Einférmigkeit
und Standardisierung industrieller Produktion, die sich von kérperbetonter Virilitit
immer deutlicher distanzierende Technik, die Edfahrung der *Vermassung’ und
Entindividualisierung in den schnell wachsenden Grofistidten —all das trug dazu bei,
dafl Minner sich threr Mannlichkeit nicht mehr sicher waren. Selbst der Krieg, jene
zutiefst minnliche Situation, bot offensichtlich nicht unbedingt die Gewihr, die
gefihrdete Mannlichkeit zu stabilisieren.®®

Die Stabilisierung der »gefihrdeten Minnlichkeit« muflten Inszenierungen
mannlicher Kraft leisten, wie sie auch im Kérperkult der Jugendbewegungen,
beim Sport, Ausdruckstanz oder in der Natureroberung der Wandervdgel zum
Ausdruck kamen. Der Cowboy in der grenzenlosen Weite der amerikanischen
Pririen war eine perfekte Verkorperung dieser Wunschvorstellungen. In den
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wilhelminischen Kinder- und Jugendbiichern waren die Phantasien von Kérper-
kraft, Selbstbehauptung, Ausbruch und Welteroberung noch deutlich dem
mannlichen Geschlecht vorbehalten— die Abenteuerbiicher waren fiir die Jungen
bestimmt, wihrend die Midchen mit Backfischbiichern iiber Heirn und Famnilie
begliickt wurden.* Doch diese festgelegten Geschlechterrollen gerieten zuneh-
mend in Bewegung. Gerade im Kino mit seinem hohen Anteil an weiblichem
Publikum wurde die Trennung der Sphiren ein Stiick weit kompensiert. Hier
genofl auch die Weiblichkeit den Anblick wahrer Minner und den Geschmack

von Preiheit und Abenteuer.
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SEBASTIAN HESSE

Ernst Reicher alias Stuart Webbs

Konig der deutschen Film-Detektive

»Wodurch unterscheidet sich dieser Film von allen anderen Detektivfiims?
Durch strengste Logik, nur wirklich mégliche Sensationen, psychologlschen
Aufbau.«' Mit diesen Worten kiindigt die Contlnental Kunstfilm GmbH im
Frithjahr 1914 DIE GEHEIMNISVOLLE VILLa? an — die erste Folge der Stuart
Webbs-Rethe, der langlebigsten Detektiv-Filmserie, die fiir das deutsche Kino
stilbildend ist. Bis zum Jahr 1926 entstehen knapp 50 Filme®, allesamt mit Ernst
Reicher* in der Hauptrolle. Reicher ist in fast allen Folgen Hauptdarsteller,
Drehbuchautor und Produzent in Personalunion. Bereits 1914 wagt er nach dem
Zerwiirfnis mit der Continental (zunichst gemeinsam mit Joe May) das Risiko
einer eigenen Produktionsgesellschaft, der Stuart Webbs Film Company. Das
von Reicher entwickelte Strickmuster wird zum Vorbild fiir Dutzende von
Plagiaten, zum Archetypen des frithen deutschen Detekuvfilms. Den Inlands-
markt der Kriegsjahre iiberschwemmen hausgemachte Detektiviilm-Serien um
Gentleman-Ermittler mit angelsachsischen Namen wie Joe Deebs, Harry Higgs
oder Joe Jenkins. Deutsche »Kollegen« finden sich dagegen selten.

Auf dem nach aufien weitgehend abgeschotteten Filmmarkt im Deutschland
der Jahre 1914 bis 1918 fillt diese Genre-Konvention auf, waren Heldenfiguren
auslindischer Herkunft doch wenig tauglich fiir propagandistische Zwecke.
Siegfried Kracauver erklart das Phanomen mit der »Bedingtheit des klassischen
Detektivs durch die liberale Demokratie«.®> Ohne je eine demokratische Staats-
form entwickelt zu haben, seien die Deutschen auflerstande gewesen, »eine
heimische Spielart von Sherlock Holmes hervorzubringen«.® In der biirokrati-
schen Standesgesellschaft des ausgehenden Kaiserreichs sei kein Platz gewesen
fiir den Detektiv, »der auf eigene Faust und kraft seines Verstandes das Spin-
nengewebe irrationaler Michte zerreifit und Anstindigkeit tiber dunkle Triebe
siegen lifit«.” Er sei vielmehr »der pradestinierte Held einer zivilisierten Welt,
die an das Gliick von Aufklirung und individueller Freiheit glaubt«" Die
hiermit attestierte Subversivitit solcherlei Filmfiguren mag die Dispositionen
eines gebildeteren Publikums mit emanzipatorischen Interessen aufgenommen
haben, erkdirt aber weder die Massenpopularitit des Genres noch die Gleich-
giiltigheit der Zensur gegeniiber den Detektivserials der Kriegsjahre.” Auflerdem
hilt sich das Genre durchaus wihrend der friihen Jahre der ersten deutschen
Republik, Naheliegender als Kracauers Uberlegungen scheint mir, den Detek-
tivfilm Reicher’scher Prigung als Beitrag zum Legitimationsdiskurs des frithen
Kinos zu sehen.
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Die »Reform-Detektivfilms« wm Stuart Webbs
in der zeitgendssischen Rezeption

Der eingangs zitierte Auszug aus der Werbekampagne fiir DIt GEHEIMNISVOL-
LE ViLLa belegt, wie gezielt Filmproduktion und Werbewirtschaft 1914 auf
aktuelle Diskussionen um die Qualitit des Kinodramas reagieren. In der Fach-
presse der Filmwirtschaft setzt sich diese Tendenz fort: »Diese neueste Schop-
fung Joe Mays bet der Continental-Kunstfilm GmbH bedeutet ohne Ubertrei-
bung eine neue, unendlich vollkommenere Phase auf dem Gebiet gerade des
Detektivfilms«!?, heifit es zur Urauffiihrung von DIE GEHEIMNISVOLLE VILLA.
Zum Erscheinen der fiinften Webbs-Folge ist ein Jahr spiter in der Licht-Bild-
Biibne zu lesen:

Es kann nicht abgestritten werden, daf} der Begriff der Detehtiv-Films im Laufe der
Jahre einen gewissen unangenehmen Beigeschmack gehalten (sic!) hat, der ja auch
im iibrigen in der kriegsministeriellen Zensur-Verfiigung zum Ausdruck gekommen
ist. Der typische Film-Detektiv ist fast zur lacherlichen Karikatur in den Herzen
ernster Kritiker geworden. Auf diesemn Gebiete eine Reformverbesserung eingefiihrt
zu haben ist das Verdienst der Stuart Webbs-Film-Co., die mit allen ihren bisherigen
Films glinzendes Material als Dokumente dafiir geschaffen hat, dafl man einen
Detektiv-Film nicht mehr so ohne weiteres mit einem frither verstindlichen Mif-
trauen zu beargwéhnen hat.'!

Mit fast wortlichen Anklingen werden hier Postulate aus etner Detektiv-Film-
debatte aufgegriffen und vorweggenommen, die sich zeitgleich in der Fachpresse
entwickelt hat. Die gangige Kritik am Detektiv-Schlager, er sei zur haarstriu-
benden Aneinanderreihung der unglaubwiirdigsten Sensationen verkommen,
greift die Filmwirtschaft selbstkritisch auf und fordert eine Reform des Genres.
Kurz vor Erscheinen der ersten Stuart Webbs-Folge widmet der Kinematograph
dem Detektivfilm seinen Aufmacher. »Eine ganze Anzahl Detektivstiicke der
letzten Zeit, die mit kolossalem Aufwand aller méglichen und unméglichen
Regiemittel verschwenderisch ausgestattet waren, vermochten trotzdem keine
tiefere Wirkung auszul8sen, weil ithnen das fehlte, Was im Detektivdrama schein-
bar Nebensache ist: das psychologische Moment!«'?, schreibt dort der Filmkri-
tiker R. Genenncher. Dieses Postulat einer grofieren psychologischen Glaub-
wiirdigkeit zieht sich kursorisch durch samtliche Beitrige zur Detektivfilm-De-
batte. Gemeint sind realistische Plots, innere Logik der Handlung sowie vor
allem Uberzeugende, differenzierter gezeichnete Hauptfiguren. Genenncher
weiter: »Solange es nicht gliickt, auch auf (sic!) dem Detektivfilm das psycholo-
gische Moment der Handlung herauszuholen, uns die Helden auch menschlich
naher zu bringen und vor allen Dingen die Gesetze strengster Logik einzuhalten,
wird er sich nicht zu jener Hohe emporschwingen kdnnen, die trotz mannigfa-
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cher Schwierigkeiten fiir ihn sehr wohl erreichbar ist.«'* Kurz nach der Premiere
wird DIE GEHEIMNISVOLLE VILLA von der Licht-Bild-Biibne als hoffnungsvoller
Ansatz zur Aufwertung des Genres gefeiert: »Die Spannung und das Interesse
ist nicht durch die Handlung erweckt {die Situatonen sind uns durch die
Kriminalliteratur hinlinglich bekannt), das rege Interesse an dem Schicksal
Webbs” wurde dadurch wachgehalten, wie die Szenen gebracht wurden, und
zwar vom regietechnischen wie vom darstellerischen Standpunkt aus«!*, ein Lob
an die Adresse des Regisseurs May wie auch des Hauptdarstellers und Autors
Reicher.

Kinoreformer und Detektivfilm

Was in diesen Texten als Selbstbesinnung des Genrekinos daherkommit, ist
genauer betrachtet (abgesehen vom Werbeeffekt fiir die Reform-Detektivfilms)
ein Versuch, die unverandert virulente, fiir die Filmwirtschaft existenzbedro-
hende Agitation der Kinoreformer abzuwehren. Deren Kritik am Kinodrama,
den Schundfilms, hatte sich ab 1907 an angeblichen gesundheitlichen und vor
allem moralischen Gefdhrdungen durch den Kinematographen festgemacht,
letztere wegen angeblicher Verherrlichung von Sexualitit und Verbrechen. Der
Artikel »Detektviilm und Hintertreppenfilme« stellt diesen Bezug 1915 in der
Licht-Bild-Biibne selber offen her. Er geiflelt »das zeirweilige Vorherrschen
krasser, d.h. brutal-geschmackloser Detektiv- und Sensationsfilms«!® und 6ff-
net sich der Argumentation der Reformer: »Die prinzipiellen Filmfeinde beka-
men hier eine Waffe in die Hand gedriickt, wie sie diese besser gar nicht
wiinschen konnten. Zahlreiche Zensurmafinahmen, Kinobeschrinkungen und
filmgegnerische Maflregeln kommen ausschliefilich aufs Konto dieser Films.«!¢

Ein Blick auf Agitationstexte aus Reformerkreisen bestitigt das. Der Arzt
und Psychologe Robert Gaupp schreibt 1911: »Fiir noch gefihrlicher halte ich
die oft grauenhaft plastischen Darstellungen aus dem Verbrecherleben. Enden
diese Verbrecherdramen auch in der Regel mit einem moralischen Schlufy, bei
dem das Verbrechen seine Sihne findet, so wire es doch véllig verfehlt, dafl
solche Darbietungen deshalb ungefihrlich seien. Der Abschreckungswert des
moralischen Schlusses fallt gar nicht ins Gewicht gegeniiber der tiefen Wirkung,
welche die Heldentaten des kithnen Verbrechers auf das jugendliche Gemiit
ausiiben.«' Immer wieder wird eine potenzierte Gefahr im Vergleich zu den
populiren Romanheftchen - allen voran der Nick Carter-Serie — beschworen,
gegen die das Bildungsbiirgertum seit threm Aufkommen um die Jahrhundert-
wende zu Felde zieht. Gaupp listet charakteristische Elemente der frithen Kino-
dramen auf und folgert: »Alle diese Dinge teilt das Drama 1m Kino mit dem
Schund- und Detektivroman. Allein der Kinematograph wirkt schadlicher und
nervenzerstérender durch die zeitliche Konzentration der Vorginge.«'® Der
Journalist und Theatermann Willy Rath verkniipft diese Argumentation 1912
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mit der ebenfalls zeittypischen Angst vor auslindischer Infiltration: »Auch der
kolossale Grofibetrieb der Schundliteratur war (obwohl seit Jahrzehnten Kol-
portage-Schmutz libergenug im Inland erzeugt wurde) vorziiglich dem Ausland,
im besonderen dem anglo-amerikanischen, zu verdanken. Kaumn war es dem
bewundernswerten Zusammenarbeiten deutscher Bildungsvertreter gelungen,
den papierenen Schund einigermaflen zuriickzudringen, als er im Schundfilm
hundertfach gefahrlicher wiedergeboren und zunichst natiirlich wieder von
skrupellosen Einheimischen sklavisch nachgeahmt wurde.«!” In dieser scharfen
Verurteilung speziell des Kriminalfilms und seiner trivialliterartschen Pendants
sind sich die biirgerlichen Kinoreformer und die Kinokritiker der Arbeiterbe-
wegung einig. 1912 werden im sozialdemokratischen Periodikum Die Gleichheit
die »nervenaufpeitschenden Detektivdramen« als Ablenkung von der geistigen
Weiterbildung der Arbeiterschaft gegeifielt: »Gegen die Schundliteratur der
Kolportageromane und Nick-Carter-Hefte wenden wir uns mit aller Energie;
weit eindringlicher und gefihrlicher wirkt aber dieser Kinoschund, bei dem man
sich das Hiflliche nicht nur in der Vorstellung ausmalen muf}, sondern wo man
alles lebendig und wirklich vor den Augen sich abspielen sieht.«*

Die Filmwirtschaft erkennt bald, daf§ nur eine Niveachebung der einzelnen
Produktionen und damit eine Aufwertung des gesamten Genres zum doppelten
Ziel fiithren konnte: zur Rehablhtlerung eines liberaus populiren und unverin-
dert profitversprechenden Genres sowie zu dessen Offnung fiir ein breiteres
Publikum. Emilie Altenlohs empirische Untersuchung Zur Soziologie des Kino
zeigt, dafl Kriminal- und Detektiviilme bis 1912 vorwiegend die proletarische
Jugend in die Vorstadtkinos locken: »Indianer- und Detektivgeschichten, die in
so weitem Mafle die Phantasie der Jugend beschaftigten, entsprechen einer
primitiveren Stufe und erregen bel dem erwachsenen Arbeiter kaum mehr
Interesse«.”! Der »primitivste Typus« unter den 14- bis 18jihrigen liebe die
Populirmythen aus dem angelsiachsischen Raum, »der Geschmack ist ausschliefi-
lich auf Detektiv- und Riuberdramen gerichtet«.” Je hoher das Bildungsniveau
der von Altenloh Befragten, desto mehr verschieben sich die Interessen: »Detek-
tiv- und Sittendramen ebenso wie Akrobaten zihlen auch unter den Handlungs-
gehilfen, wie bei allen jungen Leuten, mit zu den beliebtesten Unterhaltungen;
aber sie rangieren in der Gesamtheit der Interessen doch erst an zweiter und
dritter Stelle«.”® Die relativ beschrinkte Zielgruppe der frithen Kriminal- und
Detektivfilme frequentiert schon aus finanziellen Griinden die preisgiinstigeren
Vorstadtkinos, die ihrerseits ihrer Klientel »ein langes Programm mit méglichst
vielen Sitten- und Detektivgeschichten«®* bot. 1912 etablieren sich aber bereits
die komfortablen Kinopalaste in zentraler Lage, hier ist das grofie Geschift zu
machen. May/Reicher zielen mit ihrer Stuart Webbs-Reihe von vornherein auf
die Vergniigungsstitten eines zahlungskriftigeren Publikums.

Von Webbs-Schopfer Ernst Reicher ist mir keine Stellungnahme zur Ni-
veaufrage des Detektivfilms bekannt. Allein zu seinem Kunstbegriff sind Aufie-
rungen iiberliefert. In einem Interview bemerkt Reicher:
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Meiner Ansicht nach kann man von Kunst im Film nur sprechen, wenn man dabei
die Darstellung und Regie im Auge hat. In bezug auf die Stiicke - die Sujets — selbst
gibt es keine Kunst und wird es wohl nie eine geben. Das Filmstiick, das sich mehr
oder weniger immer auf eine rein duflere Handlung beschrinken muf}, ist doch
>Hintertreppe...!« Nur soll es geschmackvolle Hintertreppe sein!?

Wie die Reformer setzt auch Emilie Altenloh den frithen Detektivfilm mit den
Groschenheften gleich, sieht in dessen Popularitit die »Unwandelbarkeit des
jugendlichen Geschmacks«?, der wenige Jahre zuvor die »Nic (sic!) Carter-Li-
teratur« grofigemacht und jetzt im Kino zeitgemiflere Nachfolger gefunden
habe. Entsprechend ist die Filmwirtschaft bemiiht, den Detektivfilm aus dem
Dunstkreis der Schundliteratur herauszuholen. Sie wird nicht miide, ihn in die
Tradition des beim Bildungsbiirgertum geschatzten klassischen Detektivro-
mans zu riicken. Der Joe Deebs-Szenarist und spitere Detektivfilmregisseur
William Kahn schligt 1916 eine legitimatorische Briicke von E.T.A. Hoffmann
iiber Edgar Allan Poe zum zeitgendssischen Detektivfilm.” Noch 1918 ist die
Fachpresse offenbar um Rechtfertigung bemiiht, denn der Kinematograph
betont, die Detektivfilme hitten »sich von den englisch-amerikanischen Sensa-
tonen lingst losgesagt und zeigen deutlich das Bestreben, es den modernen
Detektivromanen nachzutun, thre Wirkung auf das Kiinstlerische zu legen und
auf die psychologische Vertiefung der Charaktere«.?

Ernst Reicher in der Filmgeschichtsschreibung

Die Filmforschung hat bislang lediglich die von Joe May inszenierten Webbs-
Filme einer niheren Betrachtung unterzogen. Und das meist nur unter dem
Gesichtspunkt, welchen Stellenwert sie im (Fuvre Mays haben kénnten.??
Thomas Elsaesser stellt May als Hoffnungstriger der Continental dar, der es
verstanden habe, den Ubergang zum mehraktigen, abendfiillenden Spielfilm zu
gewihrleisten und gleichzeitig ein unverkennbares Qualititsprodukt mit Wie-
dererkennungswert zu schaffen.’® Dem Autor Reicher gesteht er dagegen nur
eine untergeordnete Rolle zu:

May geht es nicht nur darum, den Markenartikel »Stuart Webbs« zu schaffen und
somit das Publikum regelmifig in die Kinos zu bringen, sondern den Kinobesitzern
¢ine zentral von der Produkeionsfirma her kontrollierte Werbekampagne zu liefern.
Reichers Beitrag ist wiederum, das vorgegebene Muster des Gentleman-Detekrivs
so zu gestalten, dafl er es auch ironisch zu brechen versteht und eine strategisch
wichtige Briicke zwischen legitimem Theater und anriichigem Kintopp bauen kann.
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Reicher, als Sohn des Theaterschauspielers Emanuel Reicher tief im (Bildungs-)
Biirgertum verwurzelt’?, sei der ideale Typ gewesen, das vormalige Proletarier-
Genre (Altenloh) fir ein breiteres Publikum zu 6ffnen. Elsaesser sicht die
Reform-Detektivfilms analog zu den Autorenfilms als Versuch, eine breitere
gesellschaftliche Akzeptanz des Kinos zu erwirken: »Stuart Webbs und sein
Nachfolger Joe Deebs, beide als Snobs verschrien, sind so die alternative
»Kompromifilasunge zum groflen Problem des deutschen Films: wie er sich
kulturelle Legitimitit verschaffen kann«.** Elsaessers Thesen greifen nach mei-
nem Verstindnis jedoch zu kurz, weil sie die inhaltliche Argumentation
des zeitgendssischen Kinodiskurses ebenso unberiicksichtigt lassen wie die
Standortsuche des Genres zwischen Groschenroman und gehobener Kriminal-
literatur,

Auflerhalb der Fachpresse hat es wohl keinen Versuch der Beteiligten
gegeben, ihre Strategien transparent zu machen. Reicher selbst hat sich immer
das jungenhaft-unbekiimmerte Image erhalten, das seine Figur Stuart Webbs
auszeichnet. Noch 1926 gibt er sich als von theoretischem Uberbau und 8kono-
mischem Kalkil unbelasteter, geradezu lausbiibischer Machertyp, wenn er sich
an das Jahr 1913 erinnert: »Dann lernte ich Joe May kennen, der im Film ebenfalls
blutiger Anfinger war, auch alles besser wufite. Das war eine Basis, auf der wir
gemeinsam arbeiten konnten. Das heifit, eigentlich machten wir uns gemeinsam
licherlich mit unseren Ideen {iber den Film. Man kann sich also vorstellen, wie
iiberrascht wir waren, daf}, als wir unsere Ideen durchsetzten gegen den Willen
der Herren Filmgewaltigen, s sich herausstellte, dafl das Publikum sich genauso
licherlich machte, indem ihm unsere ersten Stuart Webbs-Filme so auflerordent-
lich gefielen.«** Ein Blick auf die iiberlieferten Webbs-Filme selbst zeigt jedoch,
in welch auflerordentlichem Maf§ diese als kalkuliert profitversprechende Ant-
wort auf zeitgendssische Debatten iiber die kiinstlerische Qualitit des Kinos
angelegt waren.

Die Webbs-Filme — Versuch einer Analyse

Der friiheste erhaltene Webbs-Film ist DEr Mann 1M KELLER™ von 1914, Der
Detektiv kommt darin einer Bande auf die Spur, die es (am Vorabend des
Krieges!) auf die Pline fiir ein Schnellfeuergewehr sowie die Mitgift einer
wohlhabenden Erbin abgesehen hat. Reichers Drehbuch zeichnet sich durch
eine Erzihlstruktur aus, die im Vergleich zu Vorliufern des Genres ungleich
komplizierter erscheint. Seinen Reiz zieht es aus der allmihlichen Entschliisse-
lung von Liige und Wahrheit. Zunichst wird Webbs von einer Londoner
Biirgerwitwe engagiert, um geheimnisvollen Gerauschen in ithrem Haus nach-
zugehen. Er findet heraus, daf} sich das Geheul eines Rehpinschers im leerste-
henden Nachbarhaus durch Gasleitungen in den Winden iibertragen und
verstirkt hat. Im Keller des Nachbarhauses entdeckt Webbs einen unbekann-
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Der MANN IM KELLER
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ten, bewufltlosen Mann, den Besitzer des Hundes. Schritt fiir Schritt wird nun
dargestellt, wie Webbs das Geheimnis entschliisselt: Der Mann ist Lord Raw-
son, ein Kolonialoffizier, der mit einem gefilschten Telegramm aus Agypten
zuriick nach London gelockt wurde. Der Anfithrer einer Bande begniigt sich
nicht mit den so erbeuteten Plinen, sondern nimmt verkleidet den Platz seines
Opfers ein, um an das Vermégen von dessen Verlobter zu kommen. Darauthin
entwickelt sich ein komplexes Spiel aus Verkleidung und Enttarnung, das
Webbs schliefllich in einem Hotelzimmer fir sich und seine Klienten entschei-
den kann.

Im Vergleich zu Genrekonventionen vor 1914 fallen bemerkenswerte Un-
terschiede auf. Die auslindischen Produktionen — etwa die Sherlock Holmes-
Reihe der Nordisk, die Nick Carter-Filme der Eclair, die Nick Winter-Streifen
aus dem Hause Pathé oder die Nat Pinkerton-Serie der Eclipse—zogen ihre Reize
noch aus der oft wahllosen Aneinanderreihung filmischer Sensationen. Den
deutschen Kriminalfilmen vor allem des Jahres 1913 - der Miff Nobody-Reihe
oder den Filmen von Joseph Delmont, Harry Piel und Franz Hofer — waren
dariiberhinaus zwei dominante Elernente eigen: Verfolgungsjagden zogen den
Blick der Kamera hinter sich her in die Welt hinaus, und immer stand eine
euphorische Begeisterung fiir moderne technische Errungenschaftenim Vorder-
grund, ein unerschiitterlicher Glaube an deren emanzipatorische Mdglichkei-
ten.*® Autos, Eisenbahnen, Schnellboote und Flugzeuge kamen zum Einsatz,
Verfolgern und Verfolgten war deren Benutzung selbstverstindlich und die
Kamera war immer dabei (oft aus der Perspektive des Verfolgten!). Gleichzeitig
grenzten diese Filme Symbole und Insigrien einer vormodernen, antiquierten
Welt bewuflt ab von der hochtechnisierten, ratiobestimmten Sphire, in der sie
ihre Plots mit zumeist positivem Ausgang ansiedelten. In der zweiten Nobody-
Folge Das GEHEIMNIS VON CHATEAU RICHMOND etwa bekidmpft die aufklire-
rische Detektivin einen reaktioniren Geheimbund, der sich um einen Tisch mit
Totenkopf versammelt, und entschliisselt mit analytischem Verstand die Ge-
heimnisse eines ratselhaften, mit schaurigen Ritterriistungen ausstaffierten
Schlosses. Ungetriibtes Vertrauen sowohl in die Errungenschaften moderner
Technik als auch in die Macht der Vernunft charakterisierten diese Filme.

Ganz anders bei Stuart Webbs. Der Gentleman-Detektiv residiert in einem
Biiro, dessen michtigen Schreibtisch ein Totenkopf schmiickt und dessen be-
herrschendes Gestaltungselement zwei Ritterriistungen sind. Webbs kommt als
klassische Heldenfigur daher: Heide Schliipmann bringt die Ikonographie des
Filmhelden auf den Punkt, wenn sie in Webbs’ Beruf »eine Art Fortsetzung der
Ritterromantik mit zeitgemifleren Mitteln«*” sieht. Der Theatermann Reicher
hat bei der Gestaltung seiner Figur zuriickgegriffen auf Ingredienzien der Kol-
portageliteratur des 19, Jahrhunderts (und des klassischen Detektivromans!) und
sich konsequent verabschiedet von bislang zentralen Merkmalen des Genres:
Technik spielt nur noch eine untergeordnete Rolle, das Geschehen hat sich in
die bithnenhaften Interieurs birgerlicher Salons zuriickgezogen.
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Technischer Fortschritt wird nur dann thematisiert, wenn er den Plot trigt;
etwaals Webbs die unbenutzten Gasleitungen als Schallverstirker ausmacht, die
nach Einfithrung der Elektrizitit iberfliissig geworden sind. Eine Ausnahme
machen May/Reicher, wenn optische Effekte mit selbstreflexiven Beziigen des
Mediums einhergehen. Assoziationen zum Lichtstrahl des Filmprojektors wa-
ren vermutlich kalkuliert, als Webbs mit seiner Stabtaschenlampe ausgiebig den
Keller durchsucht, in dem der betiubte Kolonialoffizier gefangengehalten wird.
In der (nicht erhaltenen) dritten Webbs-Folge Der GEisTERsPUK 1M HAUSE DES
Proressors*® kommt dieses Element noch stirker zum Tragen. Die technischen
Maglichkeiten des Kinematographen werden vom Detekriv gezielt eingeserzt,
um ritselhafte Einbriiche in das Studierzimmer eines Professor Warming aui-
zukliren. Dem zeitgendssischen Programmuheft ist zu entnehmen, dafl Webbs in
dem Arbeitszimmer »einen kinematographischen Aufnahmeapparat mit Blitz-
lichtvorrichtung«*® anbringt, der einen elektrischen Ausléser hat. Weiter heifit
es: »Wenn jemand an den Schreibtisch tritt und den Stuhl abriickt, schliesst sich
selbsttitig ein elektrischer Kontakt. Die Anlage wird ausprobiert und funktio-
niert glinzend: Bei der geringsten Bewegung des Stuhls flammt das Blitzliche
auf, und der kinematographische Apparat arbeitet«.*® Dem Kampf um die
Legitimation des Kinos erschliefen May/Reicher eine weitere Dimension, in-
dem sie den umstrittenen Kinematographen auch als handfest-lebensprakrisches
Mittel kriminalistischer Aufklirung thematisieren.

Thren Reiz ziehen die friihen Stuart Webbs-Filme jedoch aus einem anderen
Gestaltungsmittel, das vor dem Hintergrund der politischen Unruhen ihrer
Entstehungszeit und dem drohenden Kriegsausbruch viel zeitgemifer scheint:
dem Spiel mit Tauschung und Wahrheit, Original und Filschung, Bereits in Der
Mann M KELLER ist dieses Motiv zentral. Sowohl der Detektiv als auch seine
Gegenspieler vertrauen bei ihren Strategien auf das perfekte Funktionieren der
Verkleidung. Als sich der befreite Kolonialoffizier und der verkleidete Banden-
chef zum Schluf gegeniiberstehen, kann nicht einmal die Verlobte noch Original
und Filschung auseinanderhalten. Webbs seinerseits trite gleich viermal verklei-
det auf: zweimal als Elektriker, um unerkannt in der Wohnung von Lord
Rawsons Verlobter ermitteln zu kénnen, einmal als Bettler in einer Vorstadt-
spelunke (eine der deutlich antisemitischen Einlagen des Serials) und beim
Showdown im Grand Hotel als Zimmerkellner.

So trigt Der Mann 1M KELLER gleich zwei virulenten Themenfeldern seiner
Zeit Rechnung: der »Erschiitterung des normativen Bewufitseins, das zwischen
Schein und Sein zu unterscheiden, Liige und Wahrheit zu bewerten weiff«*!
(Schliipmann), und dem Legitimationsdiskurs des Mediums Film selbst. Das
verbreitete Mifftrauen wihrend der politischen Wirren im Vorfeld des Kriegs,
das die zeitgenossische Offentlichkeit so sehr verstdrt, macht sie besonders
empfinglich fiir eine skeptische Haltung gegeniiber dem scheinbar dokumenta-
rischen Filmbild. Im zweiten Webbs-Film geht die Gefahr gerade von der
perfekten Mimikry des Bésen aus, und es bedarf einer Figur wie der des Biihnen-
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schauspielers Reicher, um es mit seinen cigenen Mitteln zu schlagen. Andere
Identititen annehmen, miihelos in die unterschiedlichsten Rollen schiiipfen st
namlich eigentlich die angestammte Doméne des (Biihnen-)Schauspielers, des-
sen Legitimation als Kiinstler und Aufklirer auch unter Bildungsbiirgern nie in
Frage stand. Der Mann v KELLER aus dem Jahre 1914 1ifl¢ sich so auch als
Allegorie auf die Kinoreformerdebatte lesen. Viele Kinogegner sahen gerade im
Realismus des Filmbildes eine zentrale Gefahr, die speziell vom Kriminal- und
Detektivfilm ausging und gedankenlose Nachahmer auf den Plan rufen kénnte.
Dem stellt sich der unangefochtene Theatermann Reicher entgegen, »eine Art
trojanisches Pferd im Krieg patriachalischer-besitzbiirgerlicher Kultur gegen
das Kino«*?, und demonstriert einen miindigen, verantwortungsbewufiten Um-
gang mit zeitgendssischen Erscheinungen, die durch Verbieten, Ignorieren oder
Bekimpfen nicht mehr aus der Welt zu schaffen sind. Daher vielleicht auch die
TIkonographie des modernen Ritters und altmodischen Helden in den Wirren der
Moderne.

Der Serienheld Stuart Webbs wird als »psychologisch glaubwiirdige« Iden-
tifikationsfigur mit ausgepragten Personlichkeitsmerkmalen angeboten. »Reali-
stisch« erscheint das Gezeigte spitestens, wenn dem gefangenen Bandenmirglied
die starken Schmerzen beim Durchbrennen seiner Fesseln anzusehen sind. Die
Fachpresse triumphiert: »Was sind Berichte und Schilderungen eines Pittaval,
eines Conan Doyle gegen solche realistische, mitreiflende (sic!) Vorfithrungen?
Der tote Buchstabe ist ein Stiimper gegen das lebende Bild.«*

Nach drei vielbeachteten Webbs-Filmen kommt es im Sommer 1914 zum
Bruch zwischen dem Gespann May/Reicher und der Continental Kunstfilm
GmbH. Die Webbs-Serie wird von nun an von der Stuart Webbs Film-Compa-
ny (Berlin NW.7, Dorotheenstr. 53) produziert. Der Rechtsstreit um die Ab-
wicklung der Trennung wird offensiv in der Fachpresse ausgetragen. May/Rei-
cher betonen unter anderem in einer ganzseitigen Annonce: »Unwahr ist, daf}
Herr Ernst Reicher von (sic!) seinem Vertrag erklirt hatte, er wiirde keine
Webbs-Films herausgeben, da die Continental das alleinige Recht erworben
hitre. Wahr ist, dafl es den Geschiftsfiihrern der Continental bekannt war, dafi
Herr Ernst Reicher selbstindig Stuart Webbs-Films herausbringen wiirde.«*
Das PanzercewSLBE realisieren May/Reicher noch gemeinsam, Nach Kriegs-
beginn mufl Joe May im August 1914 nach Wien zurlickkehren, um dort seiner
Wehrpflicht nachzukommen. Zuriick in Berlin tiberwerfen sich May und Ernst
Reicher noch 1914. May startet mit der Joe Deebs-Reihe eine eigene Detektiv-
film-Serie dhnlichen Strickmusters.

Stuart Webbs Nr.5, Der GESTREIFTE DoMiNe (1915)%, zeigt, dafl Ernst
Reicher das Konzept der Serie chne May nicht wesentlich verandert. Im Vor-
spann tritt Ernst Reicher hinter einem Theatervorhang (1) hervor und zieht
seinen Stammvregisseur der ersten Jahre, Adolf Girtner, hinter sich her. Beide
verbeugen sich wie vor einem Theaterpublikum, was seinen Effekt in den
modernen Kinopalisten nicht verfehlt haben diirfte.
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In DR GESTREIFTE DOMINO wird Webbs nicht engagiert, sondern stolpert
im Urlaub eher zufillig iiber einen mysteriésen Vorgang. Durch einen verse-
hentlich in seinen Besitz geratenen Brief wird er auf eine amerikanische Millio-
nirsfamilie aufmerksam, deren einer Sohn zu Unrecht verstoflen wurde. Webbs
erkennt, dafl der wahre Schuldige dessen Stiefbruder ist, und kann den aufrich-
tigen Teil der Familie verséhnen. Den Hohepunkt des Films stellt ein Masken-
ball (!) dar, bei dem Webbs im titelgebenden gestreiften Domino die wahren
Zusammenhinge aufklirt. Seine Tarnung ist so perfekt, dafl auch die liebende
Cousine* des zu Unrecht Verstoflenen ihn zunichst verwechselt. Thre Aufls-
sung findet die Familientragodie im offiziershaften Freitod des enttarnten,
schurkischen Sohnes. Auch DER GESTREIFTE DOMINO zieht seinen Reiz aus dem
Spiel mit Tauschung und Wahrheit, dessen Opfer zunachst Webbs selber wird.
Er sieht im Inhalt des versehentlich in seinen Besitz geratenen Briefs die Ankiin-
digung eines Verbrechens. In Wahrheit handelt es sich um den Versuch von
Cousine und Stiefbruder, den Verstoflenen mit seinem todkranken Vater zu
versbhnen. Doch auch das ist nur die halbe Wahrheit, denn Webbs kann zug-
uterletzt nachwetsen, daf} es sich bei dem vermeintlich anstindigen Sohn um den
Drahtzicher einer groflangelegten Intrige handelt.

Bemerkenswert ist neben den weiterentwickelten Topoi der Mitteltell von
Der GESTREIFTE Dommvo: Der schurkische Sohn 143t den als Kriminalbeamten
verkleideten Webbs entfiihren. Seine Helfershelfer sind Farbige, nachdem be-
reits in DER MANN 1M KELLER ein Schwarzer zu den Bandenmitgliedern zihlte.
Solcherlei rassistische Elemente werden noch gesteigert, als Webbs en passant
eine Opiumhdéhle ausnimmt. Dieses Motiv findet sich bereits in der Nobody-
Folge D1t Jacp nacH DER HUNDERTPFUNDNOTE (1913) und wird von Fritz
Lang in D1E SPINNEN (1919/20) wieder aufgenommen. Webbs entkommt, indem
er einem berauschten Chinesen den Zopf abschneidet und als Asiate verkleidet
die Opiumhéhle unerkannt verlassen kann.

Die sechste Webbs-Folge D1t ToTEN ERwaCHEN (1915)* bricht dann mit
dieser Sehgewohnheit der Zuschauer, die in exotischen Auslindern bislang
verruchte Helfershelfer des Bosen sehen mufiten. Der indische Diener eines
Adelsgeschlechts gerit zwischenzeitlich zwar in Verdacht, kann von Webbs aber
rehabilitiert werden. DiE TOTEN ERWACHEN verstirkt ansonsten alle charakte-
ristischen Elemente der Serie. Deutlicher als zuvor sind die Anklinge an die
Schauerromantik. Webbs 16st in diesern Film das Ritsel um einen Fluch, der auf
einem dinischen Adelsgeschlecht liegt. Immer der Erstgeborene, sodie Legende,
sterbe eines unnatiirlichen Todes. Der Detektiv wird von der Witwe des Schlofi-
herrn engagiert, die nicht an den Selbstmord ihres Mannes glauben kann. Webbs
kommt dem Anwalt der Farmlie auf die Spur, der sich nach deren Aussterben
einen im Schlof! verborgenen Schatz sichern will. Vor der Auflosung des Ritsels
deckr Webbs die Geheimnisse des alten Gemauers auf, entdeckt ganz genreiib-
lich Geheimginge und entschlisselt historische Dokumente. Er entgehr wie die
Grifin einem Attentat, lifit die Offentlichkeit aber in dem Glauben, beide wiren
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tot. Umso schauriger wirkt der Showdown in den Gewdlben des Schlosses, wo
»die Toten erwachen«, nachdem sie zunichst effektvoll dem Morder als Wachs-
figuren gegeniiberstehen. Da Reicher wiederholt selbstreferentiell mit dem Me-
dium umgeht, verweist diese Anspielung auf Jahrmarktssensationen von gestern
wohl auch auf die Urspriinge des Kinematographen Die TOTEN ERWACHEN
verkniipft eine klassische Whodunit-Struktur mit bewihrten filmischen Genre-
konventionen sowie einer gehdrigen Portion an Gruseleinlagen. Stirker als in
fritheren Filmen kommt die Figur des Stuart Webbs als blasierter Dandy daher,
der mit gleichbleibender Lassigkeit einen eleganten Smoking, legeres Segler-
Outfit oder sportive Landlord-Kluft zu tragen versteht. Er agiert als iiberlegener
Taktiker und Stratege und ermittelt als furchtloser Draufginger zugleich. Rei-
cher befindet sich auf dem Héhepunkt seiner narzifitischen Fahigkeit zur Selbst-
inszenierung,.

Soweit sich das aus Kritiken und Programmbeften riickschlieflen liflt, wei-
chen die verlorengegangenen Webbs-Folgen der Kriegsjahre vom eingespielten
Muster der frithen Episoden nicht ab. Erst nach Kriegsende macht die Webbs-
Reihe analog zu vergleichbaren Produktionen (s.u.) einen Wandel durch. Durch
die Riickbesinnung auf bewihrte Elemente des Vorkriegs-Detektivfilms wird
das uiberstrapazierte Genre voriibergehend neu belebt. Wihrend der Kriegsjahre
1914 bis 1918 offenbarte die zuvor verherrlichte Technik ihre dimonische,
zerstorererische Seite und wurde als positiv besetztes Kernelement des Unter-
haltungsfilms untauglich. Im Elend der Nachkriegszeit richten sich die Hoff-
nungen der Menschen jedoch im gleichen Mafl auf die segensreiche Seite moder-
ner Technik, wie ihr Bediirfnis nach Ablenkung im Kino gestiegen ist. Ideale
Voraussetzungen fiir die Filmwirtschaft, eine Renaissance des Detektiviilms
Marke Joseph Delmont und Harry Piel auf den Weg zu bringen.

Stuart Webbs, der Detektivfilm und das Weimarer Kino

Zu den bemerkenswerteren Nachkriegs-Serials zahlt die Max Landa-Serie
1919/20. Der Theaterschanspieler Max Landa verdanke seinen Ruf als Filmde-
tektiv Joe May, der ihn ab 1915 in der Rolle des Joe Deebs zur bekanntesten
Filmdetektiviigur neben Stuart Webbs gemacht hat. Landas Erfolg war so
immens, daf} er spiter unter eigenem Namen als Filmdetektiv weiterwirkte.
Unter der Regie von E.A. Dupont entsteht 1919 DEr WiRGER DER WELT.
Dieser Genrefilm um ein todliches Gift gipfelt in einer atemberaubenden
Verfolgungsjagd. Nach einem spekeakuliren Sprung von einem tiberdimensio-
nalen Baukran geht die Hatz mit dem Flugzeug weiter, wobei Landa den
flichtigen Anarchisten abschiefit. So beinhaltet DEr WURGER DER WELT auch
die reaknoniren Elemente dieser Detektiviilmgeneration, indem er russische
Anarchisten als Feindbild aufbaut und so im Sinne konservativer politischer
Krifte die Furcht des Publikums vor den Unruhen der Nachkriegsjahre schiirt.
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EinJahr spiter agiert Landa in Das EXPERIMENT DES PROFESSOR MITHRANY,
dessen Hohepunkte in der Entritselung der Geheimnisse einer Professorenvilla
sowie einer wechselhaften (Auto-)Verfolgungsjagd liegen. Zeitgleich entsteht
Das rOTE PLakAT von Emil Justitz, der heute wie eine Hommage an die Detek-
tiv-Filme des Jahres 1913 wirkt. Die eher wirre Handlung um eine Geheimgesell-
schaft »Reine Freundschaft« wird von atemberaubenden Stunts und akrobati-
schen Einlagen zusammengehalten. Die Riickbesinnung auf Charakteristika des
Vorkriegskinos geht in diesen Filmen etne Verbindung ein mit Elementen der
ciné-romans Louis Feuillades, die ab 1918 auch in deutschen Kinos zu sehen sind.

In diesen Kontext gehort auch der Webbs-Film Das ScHLoss aM ABHANG
(1919). Reicher alias Webbs macht in diesem Film den Schlupfwinkel der Briider
von St.Parasitus aus, indem er mit dem Flugzeug einer Brieftaube folgt. Er gerit
in Gefangenschaft der Bande, weil er die geheimen Sicherheitsvorkehrungen des
Schlosses am Abhang nicht rechtzeitig durchschaut. Seine Flucht aus dessen
Kellerverliesen gehort zu den lacherlich-unglaubwiirdigsten Einlagen der ge-
samten Serie. Hohepunkt des Streifens ist jedoch die Sequenz, in der sich Webbs
dem Zugriff seiner Verfolger mit einem der erstaunlichsten Tricks der frithen
Kinogeschichte entledigt. Seine verbliiffende instrumentelle Intelligenz unter
Beweis stellend, bastelt Webbs aus einem Gewehr und zufillig gefundenen
Gegenstinden eine Anlage mit Pendelmechanismus, die selbstindig in regel-
mifligen Abstinden Schiisse abgibt. So glauben seine Verfolger, er lige unver-
andert am Hang einer Schlucht auf der Lauer, wihrend der Detektiv in Wahrheit
lingst tiber alle Berge ist. Das SCHLOss AM ABHANG zieht seine Reize allein aus
dieser Aneinanderreithung filmischer Sensationen.

Ein weiteres Beispiel fiir die riickwirts gewandte Ausrichtung der Webbs-
Reihe nach dem Krieg iiberliefert unfreiwillig Siegfried Kracauer. In seinem
»philosophischen Traktat« Der Detektiv-Roman (1925) versucht Kracauer zu
belegen, dafl die klassische Detektivliterarur das Spiel mit der Omnipotenz der
Ratio vor den konkreten Fall stellt. Zur Illustration dieser These wihlt er (das
einzige Mal in diesem Text!) einen Film:

Ein Beispiel fiir die Prioritit der Methode ist der Film DER AMATEURDETEKTTV, der
nach dem Krieg in der Reihe der Stuart Webbs-Filme in Deutschland vorgefiihrt
wurde. Webbs (von Ernst Reicher gespielt) stellt in thm dic These auf, daf} ein
gerissener Verbrecher, sozusagen ein Detektiv-Genie also, sich allen seinen Verfol-
gern leicht entziehen kénne, und schlieflt mit den protestierenden Klubgenossen die
Wette, er selber wolle sich bei kurz befristetem Vorsprung vierundzwanzig Stunden
vor ihren Blicken verbergen und wenn sie die ganze Meute auf ihn hetzen, Er geht,
wird nicht gesehen und siegt mit dem ganzen Charme, der ihm eignet.

Dieser Film ist nicht erhalten, aber Kracauers Inhaltsangabe reicht aus, um
ihn als ebenso eindeutiges wie dreistes Plagiat von Max Macks Wo 1sT COLETTI?
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aus dem Jahre 1913 einzuordnen. Auch hier also eine Riickbesinnung auf das
Vorkriegskino ohne jede Aktualisierung.

Die Stuart Webbs-Serie hat damit zwar zu den Attraktionen des frithen
Kinos zuriickgefunden, sie aber nicht mit den einst fiir sie charakreristischen
Errungenschaften der vielgerihmten Reform-Detektivfilms verschmelzen kén-
nen. Eine Synthese aus der Lust an filmischen Sensationen und dem Gespiir fiir
vertrackte, aber dennoch glaubwiirdige Plots hat der Detekrtivfilm nach dem
Krieg nicht geschafft. Wie das gesamte Genre lauft sich auch die Webbs-Reihe
tot; wie der Detektiviilm im allgemeinen sollte sie allméhlich in der Bedeurungs-
losigkeit versinken, nach lingerem Siechtum von den Kino-Spielplinen der
Weimarer Zeit ginzlich verschwinden.®

Abgesang auf ein Genre

Im frithen deutschen Kino ist die Stuart Webbs-Serie in vielerler Hinsicht eine
Ausnahmeerscheinung: wegen der offensichtlich bewufiten Verarbeitung akru-
eller filmpolitischer Debatten, ihrer unerhort stilbildenden Wirkung, ihrer
auflergewshnlichen Langlebigkeit und - cher zufillig — wegen ihrer guten
Uberlieferungslage. Dazu gesellt sich ein Phinomen, das meines Wissens keiner
weiteren frithen Filmserie und keinem anderen Genre eigen ist: die Webbs-Rei-
he schlieit mit einem filmischen Abgesang, an sich selbst und an die gesamte
Gattung, deren Archetyp sie geworden ist. Zwolf Jahre nach Di1E GEHEIMNIS-
VOLLE VILLA inszeniert Lupu Pick®! fiir seine eigene Produktionsgesellschaft
Rex-Film (zur Ufa gehérig) 1926 ein Remake der ersten und einzigen von
May/Reicher produzierten Webbs-Folge Das PANZERGEWSLBE (1914)%2.

Die Handlung der Neuinszenierung® hilt sich weitgehend an das Original.
Ein Papierfabrikant wird wegen seiner dunklen Vergangenheit von einer Falsch-
geldbande erprefit und mufl seinen Lagerraum fiir das Banknotenpapier der
Staatsbank (in besagtem Panzergewdlbe) als Druckwerkstatt zur Verfiigung
stellen. Die Bande will den zunichst gar nicht involvierten Webbs fiir alle Fille
kaltstellen, sperrt ihn voriibergehend ein und weckt so erst das Interesse dieses
lebenden Mythos.

Die filmische Zeichnung der Detektivfigur und ihrer Lebenswelt anno 1926
ist so angelegt, dafl sie Vergleiche mit den Friihwerken und Klassikern der Serie
provoziert. Reicher hat nach 12 Jahren seinen jugendlichen Charme véllig
eingebiifit, wirkt aufgedunsen, seltsam trige.”* Das Umtriebige und Quirlige der
Figur ist einer abgeklirten und gequilt wirkenden Passivitat gewichen. Hatte
Webbs sich ab 1914 noch mit Ritterriistungen und Totenschideln umgeben, so
residiert er jetzt in einem niichtern-funktionalen Biiro, das abgesehen von einem
modernistischen Schreibtisch und einer beeindruckenden Biicherwand kein
Mobiliar enthilt. Ebenso sind die iiberladenen, diisteren Biirgersalons seiner
Klienten der lichten, neusachlichen Wohnkultur aus der Mitte der zwanziger
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Jahre gewichen, Dafl es Lupu Pick — auch durch Form und Ausstattung — mehr
um das Demontieren eines Filmmythos gegangen ist als um die Wiederbelebung
eines klassischen (Unterhaltungs-}Filmstoffes, belegen auch weitere Akzentver-
schiebungen gegeniiber dem Original. Verleih und Filmkritik haben das in ihren
begleitenden Texten jedoch mit Riicksicht auf die Werbewirksamkeit des zug-
kriftigen Markennamens Stuart Webbs bewuft ibergangen. In den Werberat-
schligen der Rex-Film heifit es zu Reicher: »Sein Metier ist das eines modernen
Privatkriminalisten - er wurde geboren als er etwa fiinfunddreiflig Jahre alt war
und 1% seitdem nicht ilter, nur noch liebenswiirdiger und — beliebter gewor-
den.«

Tatsachlich 1st Lupu Picks Angebot die erste Verpflichtung Reichers, nach-
dem ihn ein Unfall in Miinchen zu jahrelanger Leinwandabstinenz gezwungen
hatte. Teile der Filmpresse sehen die Verfilmung von 1926 zunichst in der
Tradition der Gesamtserie. Eine zeitgendssische Besprechung kommentiert die
Regieleistung allerdings so: »Man spiirt, daf} eine geiibte, kunstgewohnte Hand
an der Arbert ist, um von dem Konventionellen hinwegzukommen. Vielleiche
geht dabei Tempo verloren: Pick hat nicht jene brutale, atemberaubende Kraft,
die aus dem Stoff an Sensationellem herausholt, was drin sein kénnte.«*® Worin
jedoch der originire Akzent der Neuverfilmung liegt, dariiber schweigt sich der
Kritiker aus.

Gerade Picks Akzentuierung aber macht Das PANZERGEWOLBE zu einem 50
einzigartigen Dokument. Kernstiick des Originals wie des Remakes ist die
dramatische Sequenz gegen Ende des Filmes, in der die Falschgeldbande, der
Papierfabrikant und der Detektiv in dem Panzergewolbe™ eingeschlossen sind.
Ein Sicherheitsmechanismus hat die Turen versperrt und der Zeitziinder einer
Bombe beginnt abzulaufen. In Joe Mays Fassung von 1914 15st sich die lebens-
gefihrliche Situation durch eine ebenso einfache wie geniale Idee des pfiffigen
Detektivs auf: Stuart Webbs ruft die Elektrizititswerke an und bittet sie kurzer-
hand, den Strom abzustellen. Zwdlf Jahre spiter bricht Lupu Pick gerade hier
mit der Vorlage: Er iibernimmt zwar das Motiv des drohenden Explosionstods,
rollt auf dieser Folie aber eine Art verkiirzte Stilgeschichte des frithen Weimarer
Kinos ab und weist dem Webbs-Mythos gerade durch die Auflésung dieser
zentralen Sequenz seine Antiquiertheit nach.

Pick plaziert den Showdown seines Films vor einem niichtern-strengen
Dekor mit futuristischen Anleihen (Bauten und Ausstatrung von Rudi Feld), das
iberdeutlich an die Asthetik der Neuen Sachlichkeit gemahnt. Vor diesem
Hintergrund inszeniert er die Stadien der Todesangst der Eingeschlossenen,
deren Panik in Schiiben gesteigerten Wahns eskaliert, als einen Schnelldurchlauf
expressionistischer Ausdrucksformen. Heinrich George als Bandenchef Crak-
ker verfillt in irre rhythmische Zuckungen, zerrauft sich das Haar und spult das
gesamte Gebirdenlexikon des Wahnsinns ab, bevor sein Gesicht in Groflaufnah-
me zur entstellten Fratze gefriert. Mit Kreide malt er ein liberdimensionales
Kreuz an die Wand und betet es kurz vor der Explosion inbriinstig an. Die
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Das PaNzERGEWOLBE (1926)

verzerrten Grimassen der Bandenmitglieder murmeln stumme Monologe des
Wahns. Ein vor Entsetzen gelihmter Geldfilscher wirft einen {iberdimensional
verzerrten Schatten an die Wand. Einer der Helfershelfer Georges bemiiht sich
in verzweifeltem Aktionismus, die todbringende Zeitbombe durch das Absigen
der Anschlufileitungen zum Stillstand zu bringen. Als er die Vergeblichkeit
seines Tuns erkennt, klettert er auf das Zifferblatt der gewaltigen Uhr und bleibt
dort entstellt hingen. Dieses Schlufitableau der Wahnsequenz lehnt sich zum
einen an christliche Ikonographie an, zum anderen stellt das Bild vom entstellten
Menschen an den Zeigern eines iiberdimensionalen Ziffernblattes iiberdeutliche
Beziige zu Fritz Langs MeTROPOLIS>® her. Einzig Stuart Webbs, einst Prototyp
des pfadfinderhaft-einfallsreichen deutschen Filmdetektivs, steht versteinert,
teilnahmslos und unbeteiligt am Rande des grausigen Geschehens. In dieser
(Film-)Welt scheint kein Platz mehr fiir ihn und seinesgleichen, aus den hier
tableauhaft skizzierten Konflikten kann er nicht mehr heraushelfen. Kurz vor
der vernichtenden Explosion erschiefit er sich selbst.

Picks radikalsten Bruch mit der Vorlage stellt jedoch die Auflésung dieser
zentralen Sequenz dar: Er entlarvt sie als Traumphantasie des Papierfabrikanten.
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Er riickt das Kino und seine stilistischen Errungenschaften in die Sphire des
Traumes, der unbewufiten Kompensation. Folgerichtig endet Das PANZERGE-
wOLBE erniichternd banal: die Polizel marschiert auf und verhaftet ganz unspek-
takulir die Falschgeldbande.

Im Pressematerial zu Das PANZERGEWOLBE, meines Wissens den einzigen
iiberlieferten Auflerungen Picks zu diesemn Film, lifit der Regisseur iiber sein
Interesse an diesem Stoff nichts verlauten. Er riumt lediglich ein: »Mich reizte
die Idee, wie sich eine Anzahl Menschen — Jiger und Gejagte - in einem Raum
eingesperrt, aus dem es scheinbar kein Entrinnen gibt — wie sich solche Men-
schen, verbunden durch die gemeinsame Todesgefahr, zueinander stellen. Und
darum griff ich den Plan auf, den Film neu zu machen. Dafl die "Handlung: eine
vollig neve Gestalt erhalten mufite, dafl die Errettung im allerletzten Augenblick
fir das heutige, nervlich viel empfindlichere Publikum einer anderen Lésung
weichen mufite, war mir klar.«*® Uber die Art dieser >anderen Losung« schweigt
er sich ebenso aus wie liber die Bediirfnisse und Dispositionen des >heutigen,
nervlich viel empfindlicheren Publikumse<.

Doch der Film selbst lifft sich unschwer als Stellungnahme zum Detektiv-
filmgenre lesen. Sieht man den Kunstgriff mit dem Traum als Schliissel zu den
psychischen Dispositionen des zeitgendssischen Publikums (reprisentiert durch
den triumenden Papierfabrikanten und dessen unbewufiten Erwartungshori-
zont), dann wird deutlich, daf} der souverine Filmdetektiv der zehner Jahre
ausgedient hat. Das blinde Vertrauen in die Retterfigur 2 la Webbs ist geschwun-
den, mit seinem Eingreifen rechnet niemand mehr. Das durch die ablaufende
Uhr symbolisierte unabwendbare Schicksal kann auch kein Ubermensch aufhal-
ten, er hat sich ebenso passiv zu fiigen wie alle anderen Beteiligten.

Das PANZERGEWOLBE von 1926 trigt nicht nur die Webbs-Reihe, sondern
das gesamte Genre zu Grabe. Den filmischen Abgesang bringt Lupu Pick
schliefflich in der augenzwinkernden Schlufisequenz noch einmal auf den Punkt.
Nachdem Stuart Webbs bereits den ganzen Film iiber seltsam miide, ausgelaugt
und seiner Titigkeit {iberdriissig wirkte, kann er sich zum Schluff erleichtert zu
Bett begeben. Den enormen Auftragseingang, den ihm sein Diener vorlegt,
kommentiert er im Zwischentitel mit: »Ich bin miide!« Daraufhin verschwindet
er durch eine Geheimtiir {!) in seiner Bibliothek. Wo kurz vorher noch die
bekannteste Detektivfigur der frithen Kinogeschichte stand, ist jetzt eine Bii-
cherwand zu sehen. Die Kamera fihrt auf sie zu, so dafl der Zuschauver die wie
Klassiker gebundenen Biicherriicken entziffern kann. Ganz selbstverstindlich
stehen dort die Abenteuer des Stuart Webbs neben denen von Sherlock Holmes,
Arséne Lupin, Nat Pinkerton und Nick Carter. Sie sind zum Inventar des
Antiquariats kdassischer Detektivliteratur geworden, zum festen Bestandteil
eines trivialliterarischen Genres von gestern. Mit dieser ebenso ironischen wie
liebevollen Pointe endet Lupu Picks seltsames Remake, seine augenzwinkernde
Hommage an ein Genre, das bedeutungslos geworden ist!
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Bleibt die Frage, inwieweit Ernst Reicher, damals schon Grandseignenr des
friithen deutschen Genrefilms, die Implikationen von Picks Remake mitgetragen
hat. I Werbematerial zum Film erzihlr Reicher, wie Pick ithm die Rolle des
Webbs angeboten hat: »Man kénnte aber dabei den Verdacht haben, dafi ich den
Schauspieler Reicher mit dem ersten Panzergewdlbe in ein Panzergewélbe
gesteckt habe, aus dem es fiir ihn kein Entrinnen gibt. Die Gewaltigen sagen
allgemein, es kommt wieder die Zeit der Detektivfilme. Dariiber soll ich mich
nun freven.«*® In diesen Worten klingt das Dilemma und die Frustration des
Serienschauspielers mit, der allzu frith und allzu deutlich auf eine enggefafite
Rolle festgelegt war, Reichers Biographie prifiguriert das Schicksal fast aller
Seriendarsteller, die thm in der Geschichte des Unterhaltungskinos folgen soll-
ter}. Lupu Pick hat ihn endgiiltig aus seinem selbstgeschaffenen Panzergewdlbe
befreit.

Als Schépfer und Personifikation eines jahrelang zentralen Genres, das er
von Anfang an iromisch bricht, mit selbstreflexiven Elementen durchzieht und
kontinuierlich ausdifferenziert, gebiihrt Ernst Reicher heute ein Stammplatz in
der Frithgeschichte des deutschen Kinos.
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UWE SCHRIEFER

Edy Dengel alias Fred Repps

Detektivfilme aus Wiesbaden fiirs lokale Publikum

Edwin »Edy« Dengel wird am 4. Februar 1901 in Biebrich am Rhein bei
Wiesbaden als Sohn eines Kohlenhindlers geboren. Er wichst hinter dem
Biebricher Barockschleff im Ortsteil Mofibach auf. Hier leben Bauern, Hand-
werker und Arbeiter der nahen Chemiewerke. Die Eisenbahnlinie trennt das
Viertel der »kleinen Leute« vom Schlof} und der Uferpromenade mit den
Rheinterrassen und Cafes fiir gutbetuchte Wiesbadener Biirger sowie Kurgiste,
die von hier Dampferfahrten in den nahen Rheingau unternehmen.

Als Schiiler organisiert Edy Dengel einen Kinderzirkus.! Zu den Vorfiih-
rungen seiner Laterna Magica lidt er Freunde ein. Als das erste Biebricher Kino,
der Electro-Biograph, in der Taunusstrafie seine Pforten 6ffnet, wird Edy Dengel
dort stindiger Gast — sehr zum Verdruf} seiner Lehrer. Durch die Eltern wird
die Neigung des Jungen dagegen geférdert: Der Vater griindet 1913 den Siid-
deutschen Monopol-Film-Vetleih, und bet der Sichtung neu erworbener Filme
ist der Sohn stets mit von der Partie. Das Verleihgeschift 146t sich recht gut an,
die Familie er6ffnet 1914 in der Wiesbadener Rheinstrafle das Kaiserkino. Ein
Brand, der den Vorfihrraum verwiistet und sich im gesamten Kino ausbreitet,
zwingt jedoch schon bald zur Schliefung. Edy Dengel nimmt eine Stelle als
Filmvorfithrer im Wiesbadener Union-Theater an; sein Wochenlohn betrigt
22,50 Reichsmark. Gegen Kriegsende, am 7. September 1918, erdffnen die
Dengels ein neues Haus im heimatlichen Moflbach: die Monopol Lichtspiele?.
Edy fihrt die Filme vor, seine Schwester sitzt an der Kasse und begleitet das
Programm am Piano. Spitestens hier sieht Edy Dengel die aufregenden Detek-
tivfilme mit Joe Deebs und Stuart Webbs, die von den Serienhelden Max Landa
und Ernst Reicher gespielt werden >. Sie regen ihn an, einen eigenen Film zu
drehen. Die Filmgeschifte laufen so gut, daf} die Famulie die Kohlenhandlung
aufgibt und das Kino verpachtet. Edy Dengel kann sich nun der Filmproduktion
widmen. Im Herbst 1919 beginnt er mit den Arbeiten an semem ersten Detek-
tivfilm Das ScHLOss DES ScHRECKENS® und engagiert dafiir den Schauspieler
Georg A. Strecker aus Heidelberg. Die Rolle des Detektivs Fred Repps iiber-
nimmt Edy Dengel selbst, die anderen Darsteller sind Freunde und Bekannte.
Mébel und Requisiten werden vom elterlichen Hausrat ausgelichen oder von
Bekannten beigesteuert. Da weder ein Atelier noch leistungsstarke Scheinwerfer
zur Verfiigung stehen, werden die Kulissen im Freien aufgebaut. Es wehen
mehrfach kriftige Windstéfle durch Repps’ Detektivbiiro, so dafl sich Vorhinge

und Zimmerpalmen bewegen.
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Das Scrross DEs SCHRECKENS: Fred Repps stellt die Mddchenhindler

Fiir Edy Dengel miissen Detektivfilme ohne Frage in Amerika spielen, und
er weil auch, wie ein amerikanischer Detektiv auszusehen hat: Sakko und
breitkrempiger Filzhut sind ebenso obligate Accessoires fiirs Outfit wie die
Shagpfeife im Mundwinkel. Amerikanische Namen fiir die Darsteller sind
schnell gefunden. Die Handlung des Films wird kurzerhand aus dem heimatli-
chen Mofibach in das New Yorker Scheunenviertel verlegt: Aus der Bachgasse
wird die beriichtigte Bowery Street und aus dem Rhein der Hudson River, an
dessen Ufern Fred Repps alias Edy Dengel finstere Schurken zur Strecke bringt.
Die Freitreppe des Wiesbadener Museums wird zum Aufgang des New Yorker
Police Department umfunktioniert. :

Ort des Schreckens ist der Sitz finsterer Midchenhindler: Schloff Devils
Hood, eine Biebricher Villa. Unerwiinschte Eindringlinge, die der Bande nach-
spiiren, landen durch eine versteckte Falltiir zielsicher im Kellerverlies des
Schlosses, wo die Verbrecher sie gefangen halten, Nachdem die Madchenhindler
den Polizeichef ermordet haben, ruhen alle Hoffnungen auf Fred Repps, der mit
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Das ScHLoss DEs ScHRECKENS: Fred Repps mit seinen Gehilfen Kitty und Dolf

seinen Gebhilfen Kitty und Dolf die Verfolgung aufnimmt: Edy Dengel benutzt
das erste Biebricher Taxi, wechselt vom Auto auf ein Motorrad, springt von einer
Briicke auf einen fahrenden Zug. Als der fliichtige Anfiihrer der Bande von der
Hudson Briicke ins Wasser springt, legt ein Dampfboot ab, um ihn vor der
Kulisse Biebrichs im Rhein zu suchen.

Grofle Schauspielkunst wird in Dengels Erstlingsfilm nicht verlangt. Es
dominieren Masken und Verkleidungen sowie mehr oder minder gelungene
Action-Szenen: DAs ScHLOSs DES SCHRECKENS nimmt mit den Verfolgungsjag-
den die Tradition der Sensationsfilme aus der Vorkriegszeit wieder auf. Zugleich
rekurriert Edy Dengel auf das in den Stuart Webbs-Filmen wihrend des Kriegs
vorherrschende Spiel mit Tauschung und Verwechslung. Auch das sorgfiltig
mdblierte Detektivbiiro Fred Repps’ erinnert deutlich an Stuart Webbs.?

Das belichtete Negativmaterial schickt Edy Dengel zum Entwickeln an die
Firma Welt-Kinematograph nach Freiburg. Oft kommt dann von dort die
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Nachricht, daf} das Filmmaterial nicht brauchbar sei. Um beim Drehen Korrek-
turen vornehmen zu kdnnen, will Edy Dengel abends sehen, was tagsiiber
belichtet worden ist. Der zeitraubende Weg iiber Freiburg lifit dies nicht zu. Um
weitere Verzdgerungen bei den Dreharbeiten zu vermeiden, entschliefit sich
Dengel zur Filmentwicklung und -kopierung in eigener Regie und grisndet dafiir
die Axa-Film-Werke, Wiesbaden-Biebrich.

Edy Dengel erzihlt seine Detekeivgeschichte gerade und schlicht, ohne
Nebenschauplitze und sonstige Arabesken. Er montiert keine Parallelhandlun-
gen und kaum Zwischenschnitte oder Nahaufnahmen. Atmospirisch anspre-
chend sind die Aufnahmen aus dem heimatlichen Moflbach und die liebevoll
gestaltete Unterweltkneipe, in der das »typisch« amerikanische Getrinkeange-
bot mit Kreide an der Wand geschrieben steht. Im Vergleich zu zeitgendssischen
Produktionen der etablierten kommerziellen Firmen, die wiederum heutigen
Zuschauern langatmig vorkommen, wirkt Das SCHLOss DES SCHRECKENS sei-
nerseits unbeholfen und amateurhaft. Das tut dem Erfolg des Films vor Ortindes
keinen Abbruch — im Gegenteil, am 17. Juli 1920 heifit es: »Von wem spricht
jeder? Von dem lange erwarteten Biebricher Film!«® Edy Dengels erster Detek-
tivfilm hat Premiere — ein lokales Ereignis ersten Ranges. Der Andrang vor dem
Kino ist so gewaltig, daff Polizei zur Absperrung benotigt wird.

Bisher konnte man im Kino alle méglichen Gegenden aus den verschiedensten
Weltteilen sehen, aber nicht die Heimat. Dazu ist nun Gelegenheit geboten durch
den Film Das ScHLoss DEs ScHRECKENS. [...] Das Stiick spieltirgendwo am Hudson
in Amerika, ist aber in Biebrich aufgenommen und zum Teil durch Biebricher
Personen dargestellt. Das ist es gerade, was den Zuschauer interessiert und einen
groflen Zudrang zu den Vorstellungen zur Folge hat. [...] Das will jeder gesehen

haben.«”

Angesichts des grofien Interesses in Biebrich kiindigt Edy Dengel schon wenige
Tage spiter ein zweites Abenteuer von Fred Repps an, fiir das an die »20
Sensationen« vorgesehen sind; fiir »grofle Sprengsensationen« hat er angeblich
ein ganzes Fabrikgelinde angekauft.” Bei Drehbeginn des Films wird die ortliche
Bevolkerung ausdriicklich zur Mitwirkung eingeladen:

Bisher war es unseren Kinofreunden nicht vergénnt, selbst in einem Film mitzuspie-
len resp. sich selbst auf der Leinwand zu sehen; dem ist nun Gelegenheit gegeben.
Edy Dengel, der Regisseur und Hauptdarsteller der Fred Repps-SensationsDetektiv-
Serie, kurbelt morgen Vormittag 10 Uhr bei glnstiger Witterung vor der neuen
Sparkasse[...] eine Szene fiir seinen zweiten Film DEr MaNN MIT DER TODESMASKE,
in welcher ca. 50 hiesige talentvolle Damen und Herren mitwirken kénnen. Ferner
sind in dem Film auch diesmal wieder die bekannten Straflen und Gebidude zu sehen,
so dafl dieser Film eine Sensation fiir Biebrich bedeuten wird. Die iibrigen Sensatio-
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nen, z.B. Sprung von dem hchsten Bogen der Kaiserbriicke in den Rhein, der Sprung
des Detektivs von der fahrenden Elektrischen auf ein vorbeisausendes Auto, der
Kampf alélf demselben u.v.a. werden nichste Woche gedreht und jedesmal bekannt-
gegeben,

Die Herstellung des Films geht diesmal schneller vor sich, so daf Der Mann
MiT DER Tonesmaske'? schon im November 1920 zur Vorfihrung gelangt.
Dengels Axa-Film wird mit dieser Produktion sogar in der liberregionalen
Fachpresse gewlirdigt. Eine ausfiihrliche Besprechung im Kinematograph ist
des Lobes voll:

Eine iiberaus spannende, sensationelle Handlung, bei welcher, um dem Geschmack
des Publikums Rechnung zu tragen, mit den sogenannten Sensationen und Verfol-
gungsszenen nicht allzu sparsam umgegangen wird. Unter anderem schen wir:
Absturz des Detektivs Fred Repps mit einem brennenden Motorrad in voller Fahrt.
Sprung auf eine fahrende Elektrische. Kampf auf dem Dache derselben. Sprung auf
einen vorbeifahrenden Omnibus, von demselben in ein vorbeisausendes Auto.
Nachschleifen an einem in voller Fahrt befindlichen Auto. Sprengung einer Fabrik
(Schlupfwinkel der Verbrecher) sowie Einsturz eines 28 Meter hohen Schornsteines.
Ferner spannende Boxkidmpfe zwischen dem Detekuiv und den Verbrechern. [...]
Die Regie von Edy Dengel setzte die Bilder sehr schén in Szene. Malerische Schlupf-
winkel und Gifichen aus Biebrich-Mofibach sowie herrliche Stellen am Rhein, vom
Schiersteiner Hafen bis zur Rheinbriicke von Mainz und Wiesbaden, geben den sehr
guc gelungenen Aufnahmen des Operateurs Carl Rett einen stimmungsvollen, gut
gewihlten Hintergrund.!!

Weitab von den damaligen Produktionszentren Berlin und Miinchen werden
in Wiesbaden-Biebrich Spielfilme gedreht, die in erster Linie auf das lokale
Publikum abzielen. Diese low-budget-Produktionen gewinnen ihren Unter-
haltungswert zunichst schlicht daraus, dafl sich die mitwirkenden Statisten
einmal selbst auf der Leinwand erleben kénnen. Das ist seit den ersten Vorfiih-
rungen lokaler Filmaufnahmen durch Operateure der Briider Lumigre ein
Motiv fiir Produktion wie Rezeption von Dokumentarfilmen und spiter na-
tiirlich vor allem von Amateurfilmen — fiir Spielfilme trifft das recht selten zu.
Dariiber hinaus bieten die Wiesbadener Detektivfilme noch das Vergniigen, in
einer scheinbar in New York angesiedelten Handlung vertraute Ortlichkeiten
wiederzuerkennen. Auch das unterscheidet Edy Dengel von den kommerziel-
len Spielfilmproduktionen: Wihrend die Berliner Filmindustrie auf mirki-
schem Sand die exotischen Illusionen teurer Ausstattungsfilme baut, wirbt er
gerade damit, dafl sein vorgeblich amerikanischer Fred Repps in einem Heimat-
tilm on location agiert.
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In den nichsten Jahren folgen weitere Produktionen mit dem »amerikani-
schen« Detektiv: IM NEW YORKER SCHEUNENVIERTEL, MOTTSTREET 77, Das
VERBRECHEN IM PULLMANNEXPRESS, DER TOTE, DER NICHT STARB, BoB CHEL-
TON DER ANSIEDLER. Dokumente oder Produktionsunterlagen sind dazu nicht
tberliefert. Auch in den Zensurlisten der Filmpriifstellen Berlin und Miinchen
erscheinen diese Titel nicht. Offensichtlich hat Edy Dengel diese Filme zur
Freigabe fir das gesamte Reichsgebiet gar nicht eingereicht. Seine bislang ge-
machten Erfahrungen mit den zustindigen Zensurbehorden sind ohnedies
héchst unerfreulich. Er zeigt seine zweite Produktion DER MANN MIT DER
Topesmaske im November 1920 »vor geladenen Gisten«'?, noch bevor er den
Film der Zensur vorlegt: Erst am 14.2.1921 zensiert die Filmpriifstelle Berlin den
Film und verhingt prompt ein Totalverbot; bei der Priifung einer um 70 Meter
gekiirzten Fassung am 30.5.1921 wird der Film fiir Jugendliche verboten ™.
Seinen Erstlingsfilm Das ScHLoss DEs SCHRECKENS hatte Edy Dengel vor
Inkrafttreten des Reichslichtspielgesetzes produziert, als die staatliche Priifung
von Filmen vor der Vorfithrung gesetzlich noch nicht vorgeschrieben war. Bei
der Nachzensur am 30.5.1922 wird der Film von der Filmpriifstelle Miinchen
verboten.!* Es ist anzunehmen, dafl Edy Dengel seine weiteren Detektiviilme
ohne Freigabebescheinigung der Filmpriifstellen zeigt. Da Wiesbaden nach dem
Krieg von franzésischem Militdr besetzt wird, hat er sich méglicherweise an die
zustandigen Besatzungsbehorden gewandt. Die Verbreitung dieser Filme war
wohl duflerst beschrinkt — eben lokale Spielfilmproduktion fiir ein lokales
Publikum.

Anmerkungen

1  Biografische Angaben bervhen auf Inter-  SENBAHNMARDER (19.4.1919), Das ScHLOSS AM
views, die 1985 mit Edy Dengel gefiihrt wurden;  AnHanG (17.11.1919).

vgl. dazu auch Harald Schleicher, Uwe Schrie- 4 Das ScHLoss DEs SGHRECKENS, B: Edy
ter: Zur Geschichte der Filmstadt Wiesbaden.  Dengel; R: Edy Dengel; D: Edy Dengel, Georg
Wiesbaden im Film. Wiesbadener Filmnichte A, Strecker, Kitty Corvin, Paul Felske; P: Axa-
1986, Wiesbaden, 1987, sowie den Fernsehfilm:  Film GmbH, Wiesbaden, 1919/20; U: 17.7.1920.
Harald Schleicher, DEr RHEIN aLs HupsoN,  Das Original-Nitronegativ {(mit Farbanweisun-
DIE BacHGASs' aLs Bowery. Die WeLT pEs  gen fiir die Virage) lag iiber sechzig Jahre in Edy
Fiumpioniers Epy DeNGEL, Hessisches Fern-  Dengels Haus unter der Treppe. Die Zwischen-
sehen, 1987, Fiir filmografische Angaben danke  titel LieBen sich dank einer beliegenden Liste
ich Herbert Birett sowie dem Bundesarchiv-  erginzen und so konnte Das ScHLOSS DEs
Filmarchiv; weiterfilhrende Hinweise hat Mar-  ScHRECKENS nach der Umkopierung auf 5i-
tin Loiperdinger gegeben. cherheitsfilm in einer Schwarzweifl-Fassung am
2 Vgl Biebricher Tagespost, 7.9.1918. 22.8.1986 erstmals wieder in Wiesbaden aufge-
3 Dhe Monopo! Lichtsprele erdfinen mit dem  fiihrt werden.

Stuart Webbs-Film Die Pacoby; lant Biebri- 5 . Vgl. dazu den Beitrag von Sebastian Hesse
cher Tagespost werden weitere Webbs-Filme  in diesemn Band.

gezeig: DIE GEISTERJAGD (1.3.1919), DER E1- 6 Biebricher Anzeiger, 17.7.1920.
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7  Ehd, 19.7.1920.

8 Vgl ebd, 30.7.1920.

9  Ehd, 24.9.1920.

10 DEeR MANN MIT DER TODESMASKE. ZWEI-
TES ABENTEUER DES AMERIKANISCHEN DETEX-
Trvs FRED REPPS IN FONF AKTEN, B: Edy Den-
gel; R: Georg A. Strecker; K: Carl Rett; D: Edy
Dengel, Bernd Klarmann, Georg A. Strecker,
Kitty Korvin, Paul Felske, Charly Toby; P:
Axa-Film GmbH, Wieshaden, 1920.

11 Der Kinematograph, Nr. 723, 21.11.1820,

12 Ebd.

13 Vgl Die Reichsfimpriifung, Priifergebnis-

se der Filmpriifstellen Berlin und Miinchenund
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der Filmoberpriifstelle fiir die Zeit vom 12. Mai
1920 bis zum 31.Dezember 1921, hrsg. im Auf-
trage des Reichsministeriums des Innern, Ber-
lin, Verlag der Lichtbildbiihne, 1922, $. 138 und
S. 208; vpl. auch Zensurkarte DER MaNN MIT
DER ToDEsMASKE, Filmpriifstelle Berlin, Priif-
Nr. 2422, 30.5.1921 (Bundesarchiv-Filmarchiv
Berlin).

14 Das ScHLOSS DES SCHRECKENS, Filmpriif-
stelle Miinchen, Priffnummer 975, 30.5.1922,
Lioge 1035 m, verboten (vgl. Jabrbuch der
Fidmindustrie, 2. Jg. 1923/1925, hrsg. von Karl
Walffsohn, Berlin, Verlag der Lichtbildbiihne,
1926, S. 320).






MARTIN LOIPERDINGER

REPPS UND WEPPS

Ein verschollener Detektivfilm von Edy Dengel

Dem Jabrbuch der Filmindustrie fiir die Jahre 1923 bis 1925 ist zu entnehmen,
dafS die Berliner Filmoberpriifstelle am 28. November 1925 unter der Priifnum-
mer 11793 einen von der Axa-Film GmbH in Wiesbaden produzierten Film
namens REPPS UND WEBBS zensiert hat: Es ergeht ein Jugendverbot, die Frei-
gabe des Films fiir Erwachsene erfolqr unter der Bedingung, dafl aus dem in
1988 Metern Lin§e vorgelegten Funf-Akter insgesamt 70,40 Meter herausge-
schnitten werden.

Die Axa-Film hat offenbar einen Detektivfilm vorgelegt, in dem Produzent
und Hauptdarsteller Edy Dengel alias Fred Repps mit seinem Vorbild Stuart
Webbs alias Ernst Reicher gleichrangig im selben Film auftritt. Reicher ist seit
funf Jahren in keinem Film mehr aufgetreten, spielt aber 1926 in Lupu Picks
Remake von einem seiner ersten Filme, Das PANZERGEWOLBE von 1914, noch
einmal selbst die Hauptrolle. Dengel 1st ein unbedeutender Produzent aus der
Provinz, der mit seiner epigonalen Figur des Fred Repps immerhin eine eigene,
wenn auch amateurhafte Detektiv-Serie zustandegebracht hat.? Es wire daher
wohl denkbar, daf} es Edy Dengel gelungen ist, den einst erfolgreichen Altstar
zu engagieren, um Fred Repps am alten Glanz des deutschen Meisterdetektivs
teilhaben zu lassen.

Gewiftheit kénnte die Sichtung des Films bringen, der jedoch bislang als
verschollen gilt. In der Branchenpresse wird der Film offenbar nicht besprochen.
Indes ist das wichtigste amtliche Dokument erhalten, nidmlich die Zensurkarte
der Filmpriifstelle Berlin. Diese Quelle beantwortet die Frage eindeutig mit nein:
Neben Edy Dengel als Fred Repps in der »Hauptrolle« nennt die Zensurkarte
als zweiten Darsteller einen gewissen Fred Stranz, der die Rolle des Wepps
(nicht: Webbs) spielt. Als offiziell giiltigen Titel des Films gibt die Zensurkarte
Repps UND WEPPs an.” Der Sinn dieser Alliteration ist derart offenkundig, dafl
die Titelversion REPps UND WEBBS im Jabrbuch der Filmindustrie seinerzeit gar
nicht als Schreibfehler bemerkt worden ist. Unzweideutig ist REpps uND WEPPS
eine Anspielung auf den in Krieg und Nachkriegszeit beliebten Serienhelden.
Ernst Reicher alias Stuart Webbs ist gemeint, auch wenn er selbst nicht auftritt.

Der Film wird zum Zensurfall: Die Filmprifstelle Berlin verhingt am
23.11.1925 ein Totalverbot, das im Beschwerdeverfahren von der Oberpriifstelle
Berlin am 28.11.1925 aufgehoben wird, jedoch wie eingangs erwihnt mit
Schnittauflagen und der Beschrinkung der Freigabe auf Erwachsene.*

Zur Erliuterung ihrer Entscheidungsgriinde gibt die Oberpriifstelle den
Inhalt des Films wie folgt wieder:
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Detektiv Repps erhilt den Besuch eines Zeitungsjungen, der ihn (sic!) mitteilt, daf$
sich in der Nihe seines Standes eine Kaschemnme befindet. Thr Besitzer fiihre oft junge
Midchen, meist in bewufltlosem Zustande, mit sich, er habe aber noch nie gesehen,
daf} eines der Midchen das Haus wieder verlassen hitte. Repps gliickt es, vor dem
Anstifter der Bande in einen neuen Plan eingeweiht zu werden, der dahin gehs, eine
Millionirstachter zu entfiihren, um sie gegen hohes Lésegeld wieder freizugeben.
Am gleichen Abend beteiligt sich Repps an dem Unternchmen, das gelingt. Am
andern Morgen erkundet Repps den Aufenthalt der entfGhrten Midchen und befreit
sie nach langem Kampf, bei dem der Haupttiter den Tod durch Absturz mit seinem
Auto findet.

Der Detekov Wepps erhilt die Nachricht, dafl ein Graf v.D. plétzlich gestorben und
eine grofle Summe Geldes entwendet wordenist. Die entwendeten Scheine seien aber
dadurch kenntlich, daf} sie mit Tinte iibergossen seien. Die Untersuchung ergibt, daff
der Graf vergiftet ist. Als Titer kommt nur sein Neffe in Frage, der Chemiker ist
und indische Gifte erforscht. Er wird verhaftet. Wepps gelingt es, den Verdacht zu
vernichten und nachzuweisen, dafl der Graf einer durch seinen Diener verschuldeten
Vergiftung erlegen ist.”

Wie aus den in der Zensurkarte aufgelisteten Zwischentiteln hervorgeht, werden
die beiden Detektivgeschichten indes nicht nacheinander, sondern ineinander
verschrinkt erzihlt. Edy Dengel prisentiert sie als »eine originelle Reklame-Idee
zweler Konkurrentene, die einen beruflichen Leistungswettbewerb vorfihren:
»Repps und Wepps, zwei bekannte Detektive, haben je einen ihrer interessante-
sten Fille dem Film itbergeben, um vom Publikum die Entscheidung zu erlan-
gen: wer von beiden hat seinen Fall am schnellsten und besten erledigt! Liebes
Publikum, urteile objektiv!!!« Gegen Ende des Films wird Bilanz gezogen:
»Wepps hat seinen Fall durch Scharfsinn und Kombination erledigt, Repps seine
Aufgabe durch Kraft und Gewandtheit zum gliicklichen Ende gebracht, und
beide sind, jeder auf seine Art, ein niitzliches Mitglied der strafenden Gerech-
tigkeit.« Und zum Schlufl wu'd das Publikum gefragt: »Beauftragen S1e Repps
oder Wepps, wenn Sie einen schwierigen Fall zu erledigen haben??: ?«® Drama-
turgisch nicht ungeschickt, arrangiert Edy Dengel einen Werthewerb um die
Gunst des Publikums, der zwischen dem Helden seiner Wiesbadener »Sensa-
tions-Detektivfilm-Serie« und einern abgewandelten Remake des zur Kriegszeit
erfolgreichen Stuart Webbs ausgetragen wird.

Sebastian Hesse hat dargelegt, dafl die Figur des Stuart Webbs vor Beginn
des Ersten Weltkriegs als Reaktion der Filmwirtschaft auf Vorwiirfe der »Kino-
reformer« gegen die an action reichen »Sensationsfilms« zu verstehen ist. Noch
an dem Giber zehn Jahre spiter anhingigen Zensurfall REPPs UND WEPPs lifit sich
das bestitigen. Vor den Augen der Berliner Filmpriifstelle geht der Wettbewerb
zwischen Rep_?s und Wepps nimlich sehr eindeutig aus. Wahrend Wepps als
reinwandfrei« emgestuft wird, bestehen gegen seinen Konkurrenten erhebliche
Bedenken. Bis in Diktion und Formulierungen hinein genau wie seinerzeit
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konservative »Kinoreformer« gegen »Sensationsfilms«, so ereifern sich nun die
Zensoren gegen Edy Dengel alias Fred Repps:

Diesem Fall liegen Verbrechen zu Grunde. Es handelt sich um das Verschleppen von
jungen Midchen, wobei der Zuschauer im Ungewissen bleibt, was mit diesen jungen
Midchen geschieht. Gegeniiber dem Vater des einen Midchens, das aus der Woh-
nung seiner Eltern geraubt wird, wird ein Erpressungsversuch gemacht, in dem
(sic! ) die Tdtung der Tochter (sic!) angedroht wird, falls man sich zur Zahlung des
Lisegeldes nicht bereit erklirte, und die Polizei benachrichtigen sollte, Das Milieu,
in dem die Handlung spielt, ist ein in jeder Hinsicht auberordentlich tiefes, Auch die
Handlung bewegt sich auf dem niedrigsten Niveau. Die Betdtigung des Detekuiv
{sic! ) Repps bietet nichts, was erkennen liefle, dafl seine Arbeit auf eine héhere Stufe
zu stellen wire. Neben der Haupthandlung laufen Uberfille und Prigelscenen im
Keller der Kaschemme, die im hohen Grade roh sind; die Midchen werden wie in
einen (sic!) Gefingnis behandelt, und hinter Gitterstiben gehalten. Das Ganze steht
auf einer si (sic!) niedrigen Stufe, sowohl was Darstellung und Inhalt anlangt, ist bar
jeder Begriindung der einzelnen Handlungen und ein Appell an die niedrigsten
Instinkte. Das Hauptgewicht wird auf die Kaschemmenscenen, die Gewalttitigkei-
ten und die Ausmalung der Verbrechen gelegt, sodaf} befiirchtet werden muf}, daff
durch die Zulassung des Bildstreifens, der in besseren Kinos vom Publikum abge-
lehnt werden, bei dem weniger gebildeten Publikum dagegen um so groferen
Anklang finden wiirde, eine Verschlechterung des sittlichen Denkens und Fiihlens
herbeigefiihre, also eine entsittlichende Wirkung ausgeiibt wird. Wenn auch der
Hauptvertreter Blackwell, der bezeichnenderweise mit »Chef« angeredet wird, am
Schlufl seinen Tod findet, so geschieht das nicht durch die strafenden (sic?) Gerech-
tigkeit, sondern ist einem Zufall zuzuschreiben, da er auf der Flucht im Auto
verungliickt. Die Art, wie die Verbrecherbande und ihr » Chef« sich bewegen, findet
in den Kreisen der minnlichen jingeren Besucher der kleinen Kinos auflerordentl:-
ches Interesse. Wie die Beobachtung des tiglichen Lebens lehrt, wird bei Zusammen-
stéflen zwischen den Vertretern der Staatsautoritit und den Leuten, die sich gegen
letztere vergangen haben, das Publikum meist Partei gegen die Polizei nehmen.
Ahnlich liegt es im Film, wo die erwihnten Kreise fiir die Verfolgten {im vorliegen-
den Falle die Verbrecher) nicht nur Interesse, sondern auch Mitleid empfinden.
Hierdurch wird der natiirliche Abscheu vor Verbrechen herabgemindert, d.h. es tritt
eine Verflachung des sittlichen Empfindens ein. Irgendwelche Gegenwerte, sei es in
der Idee, der Ausfithrung oder Darstellung, waren nicht festzustellen. Im Gegenteil
ist der Film auch in technischer Beziehung, was z.B. photographische Leistungen
anlangt, als minderwertig anzusprechen.

Das Beschwerdeverfahren gibt dieser Bewertung soweit recht, als ein Jugend-
verbot ergeht. Eine Kufiszene in der Kaschemme sowie fiinf Szenen, die Ge-
walttitigkeiten zeigen, verbietet die Oberfilmpriifstelle auch fiir die erwachse-
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nen Zuschauer. Davon abgesehen sieht sie die Beschwerde jedoch als begriindet
an und kritisiert die Priifstelle Berlin:

Die Priifstelle verkennt selbst nicht, dafl der von dem Detektiv Wepps bestrittene
Teil der Handlung einwandfrei ist. Das von Repps aufgedeckte Verbrechen dagegen
wird von der Priifstelle fiir geeignet erachtet, verbrecherische Instinkte auszuldsen
und entsittlichend zu wirken. Diese Wirkung wird schon dadurch behoben, daff in
dem vorliegenden Bildstreifen die Tatigkeit der beiden Detektive den beherrschen-
den Teil der Handlung ausmacht. Dadurch, daf} die Beschauer durch die nicht
ungeschickte Verquickung der Taten zweier Detektive und die durch ihr spiirendes
Vorgehen auspeléste Spannung in Atem gehalten werden, tritt der Anlafl fiir die
Betitigung der Detektive, die Verbrechensiibung, hinter die Taten der Detektive
zuriick, denen allemn sich das Interesse der Beschauer zuwender. Damic entfilk aber

jeder Anreiz zu gleichem verbrecherischen Handeln.”

Dies sieht ganz so aus, als wiirden die obersten Filmzensoren den Sensations-
film-Detektiv Fred Repps rehabilitieren, weil er Akt fiir Akt neben dem als
»einwandfrei« deklarierten Wepps alias Stuart Webbs in Aktion tritt.

Anmerkungen

1 Vgl. Jahrbuch der Filmindusirie, 2. Jahr-
gang, 1923/1925, herausgepeben von Karl
Walffsohn, Berlin, Verlag der Lichtbildbiihne,
1926, 5. 602. Fiir den Hinweis auf diesen Zen-
surfall danke ich Herbert Birett; fiir die Sichtung
der Branchenpresse danke ich Brigitte Capitain.
2 Vgl zu Ernst Reicher/Stuart Webbs und
Edy Dengel/Fred Repps die Beitrige von Seba-
stian Hesse und Uwe Schriefer in diesem Band.
3 Zensurkarte Reprs unp WEePPS, Filmpriif-
stelle Berlin, Priifnummer 11793, 28.11.1925
{Deutsches Institut fiir Filmkunde, Frankfurc
am Main).

4 Vgl die Niederschriften der Entscheidun-
gen der Filmpriifstelle Berlin, Priifnr. 11793,
23.11.1925, und der Filmoberprifstelle, Nr.
832, 28.11.1925 (Deutsches Instirut fir Film-
kunde, Frankfurt am Main). Vgl. zum grund-
sitzlichen Procedere der Filmzensurin der Wei-
marer Republik: Martin Loiperdinger, »Film-

zensur und Selbstkontrolle. Politische Reife-
prifungs, in: Geschichte des destschen Films,
herausgegeben von Wolfgang Jacobsen, Anton
Kaes und Hans Helmut Prinzler in Zusammen-
arbeit mit der Stiftung Deutsche Kinemathel,
Stuttgart, Weimar, Verlag J. B. Metzler, 1993, 5.
479-498,

5  Filmoberpriifstelle, Nr. 832, 28.11.1925.

6  Alle Zitate aus der Zensurkarte; daraus
auch die folgenden Angaben: Rerps unD
YWEPPS. ETNE ORIGINELLE REKLAME-IDEE ZWEI-
ER KONKURRENTEN FUR DEN FILM IN § AKTEN,
B: Edy Dengel, R: Edy Dengel, K: W. Frobel,
D: Edy Dengel, Fred Stranz, P Axa-Film
GmbH, Wiesbaden.

7  FEilmprifstelle Berlin, Priifar. 11793,
23.11.1925.
8 Ebd.

9  Filmoberpriifstelle, Nr. 832, 28.11.1925.
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MICHAEL PUNT

History in the Rewind Mode

The XVth International IAMHIST Conference, Amsterdam,
The Netherlands. 1993

In a gesture which reflected the thoughtfulness, planning and intellectual thrust
of the XVth International IAMHIST Conference on Film and the First World
War, the organizers arranged a »postscript« event which equipped the partici-
pants to »rewind« the tape of the previous week in a most appropriate way.
The postscript to the conference was a tour of the astonishing and somewhat
bizarre Art Deco interior of the Theatre Tuschinski cinema in Reguliersbree-
straat, Amsterdam. By finally returning us to the cinema, and in particular this
one built during the first world war (1917) by an émigré whose financial
background was in the garment trade, the major themes and strategies of the
conference were underscored and fixed with an apt architectural mnemonic.

The presentation of a wealth of visual material was fundamental to the
coordinates of the conference debate. Throughout the event, indeed even before
it officially began, the cinema screen was ever present. The Nederlands Filmmu-
seum provided stunning examples of fiction and non fiction films from the
period and these were accompanied by substantial presentations and discussions.
In addition there were nightly presentations of broadcast television histories of
the Great War, and these too were followed by discussions. For film historians
they showed the questionable impact of the War on the particular codes of
narration, genres and representational strategies of cinema in the teens, whilst
for political historians they showed that the »photokinetic« images of the war,
subject as they were to propagandist manipulation, demanded special under-
standing. Between these two, the archivists were torn between the demands of
thier own discipline, and scholars looking for authentic cultural representations
and researchers looking for trustworthy data. With three distinct models of
objectivity at stake, narrative cinema’s own project of subject construction
inevitably made itself felt.

Navigating in such mixed terrain would have proved difficult had it not been
for the structuring of screenings, keynotes and panels along four major strands.
These were: National Experience and Trans-National Trade, Uses of Cinema in
Wartime, Framing The Great War, and finally The War on Television. Within
these major divisions, identifiable topics clustered around production, signifying
practices, cinerna culture, reception, national attitudes and practices, propagan-
da, gender, and television. The effect of this structure was to more or less ensure
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that each panel audience comprised a mixture of specialisms, and that the larger
questions of the conference were identified and addressed. The interdisciplinary
emphasis was reinforced at the conclusion of each day’s proceedings with
plenary sessions in which panel chairs summarized the presentations.

The plenary sessions provided the intellectual bite of the conference and a
number of important topics emerged. These centered on issues of representation
and reception, the question of fakes, definitions of propaganda, and future
research projects. Butby far the most challenging issues were the place of history
and its ownership, and the real impact of the First World War on politics and
cinema — the view from outside the cinema so to speak. The view from the long
duree and the view from television — the flying howitzer shell and the bayonet
— the least photogenic of WW1 weaponry.

The panel presentation and keynote addresses informed these topics. We
were told how the desolate expanses of no-man’s land, and the deprivation and
tedium of the trenches were toe uneventful for the film camera, and how
narratives and film styles which were popular before 1914 were necessary to
structure representations of the war. In effect, for all its risk and potential as a
theater of heroism, the Great War made little impact on modes of storytelling.
We were shown that in moves of frank opportunism, neutral countries invested
in film production so as to break American control, but ultimately failed to alter
the balance of power in the international market in canned goods.

It was proposed that the War might be viewed as 2 symptom of larger and
more significant events in shaping the present. In the context of political history
the outbreak of the Great War was no surprise, it was argued, but its self
sustaining momentum was a shock which shaped twentieth century avant
gardism. The urge to create became replaced by an urge to destroy. In essence
that WW1 seerned to be a questionable periodisation for both cinema an political
history.

The counter argument seemed to come from fighting at close quarters which
returned us to the intimacies of the cinema auditorium. For although for
technical reasons bayonet warfare could not be relied upon as a cinematic source
— the film camera was not yet an instrument of remote sensing — it seems that in
a close analysis of narratives, images, and audiences that the impact of the war
was most apparent. The intensely moving melodramas of love and loss, and the
documentary footage with its knowingly reconstructed events of the war satis-
fied the cinema audience which grew remarkably during the period.

What this suggested was that at the micro level of individual subjectivity and
response, representations of the First World War in cinema were significant if
not crucial in the work of making sense of something which, even to the high
command, was difficult to comprehend. The enduring image of » Over the Top«
from BarrLe oF THE SoMME and direct address to the camera had a mnemonic
function which derived as much from its careful staging and contextualisation
as its own history and inter textualreferences. In this reading the question of
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fakes seemed insignificant. Gore Vidal, among others, has suggested that
»...much of what we take to be true is often seriously wrong, and the way that
itis wrong is often more worthy of investigation than the often trivial disagreed
upon facts of the case«, (Screening History, London, 1992, p. 154). After the
screening of BATTLE oOF THE SOMME I recounted to a friend how we had been
shown the film at school. On reflection I realized that it was impossible, cinema,
unlike war, was not approved of in my school. But the images were familiar, for
throughout the 1950s we had endlessly rehearsed the finesses of trench warfare
in the municipal flower gardens with the park keeper, (who could well have be
a WW1 veteran), as the off screen enemy. Cinema’s mnemonic effect, and its
capacity to organize memory, it seems, extends beyond the represented actuality
to include the conditions of viewing.

Fighting at close quarters also brings me to the » War on Television« strand
of the conference. The final part of the Tuschinski tour was a visit to the
projection booth. Behind the thinly disguised nineteenth century mechanisms
stood a bank of video monitors. Video cameras were aimed down the projector
beam to survey the screens and audiences of six auditoria — cinema’s own Gulf
war. The television debate was also invisible but ever present in the conference
(which was videotaped throughout}. The particular question it posed was — who
owns history now that the price of access to the archives was set by television?
If, for example, video surveillance had been in place in the Tuschinski in 1975
when feminist activist started a fire to register their objection to a programme,
who, one wonders, would have the film rights? the cinema, the insurers or the
protesters? In what sort of archive might the tape rest until it was sufficiently
forgotten to need remembering? And at whose price? Or, in view of the excess
of visual memories now that there are over 250 million camcorders in private
hands, have we reached the end of visual history?

In this rapid rewinding of the conference tape it seems appropriate to
conclude with an introduction. The XVth IAMHIST Conference on Film and
the First World War was organized by Stichting Film en Wetenschap, and
Film-en televisionwetenschap, Universiteit van Amsterdam and with generous
support from Nederlands Filmmuseum who arranged extensive screenings.
There were some 270+ participants, and over 80 speakers in half a dozen spaces
each fully equipped with audio visual facilities. The logistics of the organization
were daunting, military metaphors spring to mind. Although not on the scale of
the washing 4000 soldiers blankets a day as we saw in Willy Mullens’ magnificent
LEGER - EN VLOOTFILM, it was, none the less, a demanding task which was
expertly managed. IAMHIST, who sponsor The Historical Journal of Film, Radio
and Television, and whose aims include research in the development and the
impact of audio visual media in mass communication, have set a rich agenda to
sustain us until their next conference in Berlin 1 1995.
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FRANK KESSLER

Offentliche Lustbarkeiten

Jahrmarkt, Varieté, Kino

Die Anfinge des Kinematographen sind, wie man weif}, eng verbunden mit
verschiedenen anderen Formen populirer Unterhaltung. Vor der Einrichtung
ortsfester Kinos wurden Filme vor allem auf Messen und Jahrmirkten oder in
Varietés gezeigt, oft lediglich als ein Programmpunkt neben zahlreichen ande-
ren. Man denke nur an die erste 6ffentliche Vorfithrung des Bioskops der
Briider Skladanowsky, das nicht nur die Schlufinummer einer Soiree im Berli-
ner Wintergarten darstellte, sondern seinerseits »ein volles Varieté-Programm
in 15 Minuten« (wie es in einer Anzeige hief) darbot. Bevor das Kino zum Kino
wiurde, bevor der lange Spielfilm zum vorherrschenden Produkt der Filmindu-
strie avancierte, bevor das institutionelle Modell des Theaters seinen prigenden
Einflufl entfaltete, war Film vor allem »Attraktion«. Eingebettet in verschiede-
ne Arten von Schaustellungen, (ibernahm das Kino immer wieder deren For-
men, Funktioneri und Inhalte, Einige, wie das Panorama oder das Panoptikum,
wurden schliefilich gar von der Konkurrenz der »lebenden Bilder« véllig
verdringt.

Die vom 25.10.1992 bis zum 12.4.1993 im Ruhrlandmuseumn Essen gezeigte
Ausstellung »Viel Vergniigen. Offentliche Lustbarkeiten im Ruhrgebiet der
Jahrhundertwende« fithrte dem Besucher die mannigfaltigen Beziehungen von
friithem Kino, Jahrmarkt und Varieté exemplarisch vor Augen. Wachsfiguren,
Plakate, Programmzettel, Schauobjekte — die verschiedenen Ausstellungsstiicke,
die sich ihrerseits zu einem Panoptikum wilhelminischer Vergniigungen zusam-
menfanden, lieflen sich immer wieder mit Themen und Genres frither Filme
verbinden. Nun mag es auch im Wesen einer solchen Ausstellung liegen, dafl sie
vor allem das »Spekrakulire«, die auf die Schau-Lust abzielenden Elemente
dieser Vergntigungen prisentiert und damit die Nihe zum Film besonders
deutlich zutage treten liflt. Die iiberaus wichtige Rolle von Tanz, Musik und
verbaler Komik im populiren Unterhaltungsangebot dieser Zeit kann micht auf
die gleiche Weise vorgefiihrt werden. Doch die verschiedenen Beitrige in dem
materialreichen Begleitkatalog zur Ausstellung zeigen auf, dafl die Verbindung
von Kino und anderen éffentlichen Lustbarkeiten der Jahrhundertwende sich
nicht allein auf das Augenfillige beschrinkt.’

Der reich bebilderte Katalog gliedert sich in zwei Teile. Im ersten, der sich
verschiedenen Unterhaltungseinrichtungen im Kaiserreich widmet, finden sich
zwei Artikel von Stephan Qettermann zu Wachsfigurenkabinetten und Panop-
tiken sowie zu den Vélkerschauen. Dazu kommen cin Beitrag von Joachim
Schlér zu den sich in den Grofistidten herausbildenden Vergniigungsvierteln
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und ein Aufsatz von Martin Loiperdinger tiber das Kino im Kaiserreich. Der
zweite Teil behandelt das eigentliche Thema der Ausstellung, die » Lustbarkeiten
im Ruhrgebiet um 1900«. Lisa Kosok beschaftigt sich hier in drei Aufsitzen mit
Jahrmirkten und Vergniigungsparks, Singspielhallen, Spezialititentheatern und
Varietés sowie mit der Institutionalisierung des Vergniigens zwischen &ffentli-
cher Kontrolle und Kommerz. Andreas Halper skizziert die Geschichte des
Zirkus Hagenbeck in Essen und Panl Hofmann zeichnet die Anfinge der
Kinematographie im rheinisch-westfilischen Industriegebiet nach (auch wenn
es sich hier nur zum Teil um regionale Kinogeschichtsschreibung im eigentlichen
Sinn handelt).

Die dffentlichen Lustbarkeiten, um die es in Ausstellung und Katalog geht,
der Jahrmarkt, das Panoptikum, die Vélkerschau, das Varieté, natiirlich auch das
Kino, wollen vor allem die Schaulust der Besucher befriedigen. Schaulust: eine
Mischung aus Neugierde (bisweilen durchaus auch in der Form einer gewissen
Lernbegierde), Sensationslust, Wunsch nach Unterhaltung, Nervenkitzel und
Uberschreitung gewisser gesellschaftlicher Tabugrenzen, vor allem im Bereich
der Aggression und der Sexualitdt. All das bieten die verschiedenen Formen
populirer Vergniigungen in je spezifischen Konstellationen, wobei der Jahr-
marktbesucher zudem noch selbst korperlich aktiv werden kann, wihrend das
Kinopublikum, am anderen Ende des Spektrums, weitgehend passiv bleibt, nur
schaut. (Betrachtet man dies in der Diachronie, so deutet sich bereits eine
Entwicklung an, die thren vorliufigen Héhepunkt mit dem wichtigsten Unter-
haltungsmedium unserer Tage, dem Fernsehen, erreicht — das im Gegensatz zu
den bffentlichen Lustbarkeiten der Vergangenheit, die ja gerade den Reiz des
Nichtalltiglichen hatten, als Alltagsmébel in den Privatbereich eingedrungen ist.
Auf die Schaulust aber wird immer noch spekuliert.)

Gerade die Verbindung von Belehrung und Spektakel, die vor allem das
Panoptikum und die Vélkerschauen kennzeichnet, ist auch fiir das frithe Kino
charakteristisch. Schautafeln mit mittelalterlichen Folterszenen oder Hinrich-
tungen werden als historische Darstellungen prisentiert, wollen aber auch den
Betrachter zum Gruseln bringen. Bei den Wachsmodellen findet man Goethes
Totenmaske neben den Képfen von Pygmaen oder Nubiern, neben einer Biiste
Napoleons syphilitische Entstellungen und siamesische Zwillinge. Immer wie-
der begegnet man dem gleichen Prinzip: Im Gewand medizinischer, historischer
oder ethnographischer Belehrung wird das Abnorme oder Fremdartige ausge-
stellt, das im Alltag mannigfaliigen Zensuren unterworfen ist. Napoleon und
Goethe erscheinen dabei eher als eine Art kulturelles Alibi. Es wire allerdings
falsch, hierin einzig und allein eine Vermarktungsstrategie zu sehen. Nicht von
ungefahr gehort 1889 der Panoptikumbesitzer Louis Castan zu den Griindungs-
mitgliedern eines von der »Berliner Gesellschaft fiir Anthropologie, Ethnologie
und Urgeschichte« angeregten »Museums fiir deutsche Volkstrachten und Er-
zeugnisse des Hausgewerbes«. Die Federfilhrung liegt bei Castans langjihrigem
Bekannten Rudolf Virchov.
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Ahnlich werden auch wirkliche Menschen zur Schau gestellr. Die siamesi-
schen Zwillinge, Riesen, Zwerge, FuBlkiinstler (d.h. Menschen ohne Arme),
Léwen-, Vogel- oder Fliigelmenschen, birtigen Frauen, dicken Minner werden
als anatomische »Wunder« prisentiert, die den Betrachter in schauderndes
Erstaunen versetzen (und ihn in seiner »Normalitit« bestitigen).” Doch auch
Wissenschaftler wie vor allem Virchov finden hier Anschauungsmaterial fiir ihre
Forschungen. Ahnliches gilt fiir die Hottentotten, Indianer, Eskimos und ande-
ren » Wilden, die zunichst dem Publikum auf Jahrmirkten vorgefiihrt werden.
In erster Linie geht es hier natiirlich um den Reiz des Exotischen, Fremden,
Unbekannten, um die Moglichkeit, das so ganzlich » Andere« gefahrlos betrach-
ten zu kénnen. Um 1875 kommen dann die »Vélkerschauen« auf, in denen
groflere Gruppen auftreten. Sie finden nicht mehr auf Jahrmarkten statt, sondern
in zoologischen Girten (!} oder anderen »volksbildenden Institutionen«. Wie
Stephan Qettermann schreibt, handelt es sich bei den »Vélkerschauen« eigent-
lich um ein typisch deutsches Phinomen, dessen Popularitit historisch wohl
nicht zufillig in einer Zeit, in der die Forderung nach deutschen Kolonien immer
lauter wird, seinen Hohepunkt erreicht. Fiir Anthropologen und Ethnologen
liefern die »Volkerschauen« reichhaltigen Stoff fiir wissenschaftliche Abhand-
lungen — umso gréfer ist dann die Empérung, wenn sich die angeblich authen-
tischen »exotischen Leute« als mehr oder wemger leicht zu durchschauende
Filschung erweisen.

Das Kino hat sich, wie man weifl, der Faszination des Fremden ebenfalls
bedient. Die Operateure der Briidder Lumiére spezialisieren sich geradezu auf die
Ansichten ferner Linder und ihrer Bewohner, Oft genug aber sind es einfach die
in der eigenen Heimat zur Schau gestellten Fremden, die man vor die Kamera
holt. So gehdren die 1894 in Edisons »Black Maria« aufgenommenen Sioux zur
Truppe von Buffalo Biil, und auch die Ashanti-Serie der Briider Lumiére wird
1897 nichtin Afrika, sondern wihrend einer Ausstellungin Lyon aufgenommen.
Die Grenzen zwischen Authentizitit und Inszenierung, zwischen Dokument
und Attraktion sind im Kino wie im Panoptikum flieflend.

Ein wichtiger Teil der Essener Ausstellung war dem Kino gewidmet. Neben
Filmplakaren, Apparaten und einer Kinobestuhlung aus der Zeit um 1920 wurde
auch ein kurzes Filmprogramm gezeigt (jedoch nur per Video-Beam). Hier lag
der Schwerpunkt nun allerdings nicht so sehr auf dem Exotisch-Unbekannten,
sondern eher auf dem zwar Vertrauten, aber so nie Gesehenen. Ein Zeppelinflug
{iber Deutschland mit Aufnahmen vom Ruhrgebiet oder die Verfolgungsjagd
auf der Wuppertaler Schwebebahn aus Die ABENTEUER EINES JOURNALISTEN
(Harry Piel, 1914) zeigen geradezu beispiclhaft, wie das Alltigliche sowohl im
Dokumentar- als auch im Spielfilm in ungewohnter Sichtweise erscheint. Doch
auch die Spitzen der wilhelminischen Gesellschaft werden dem Publikum auf
der Leinwand im Wortsinn nahe gebracht, Wie Martin Loiperdinger in seinem
Aufsatz betont, kdnnen die Mitglieder der kaiserlichen Familie, allen voran
Wilhelm II. selbst, tatsichlich als die ersten »Stars« des deutschen Kinos gelten.
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Niemand ist so oft in den Aktualititen zu sehen wie die Majestiten. Groflen
Erfolg beim Publikum hat allerdings auch die legendire Blamage der preufli-
schen Obrigkeit durch den Schuster Voigt, der 1906 als »Hauptmann von
Képenick« noch im selben Jahr gleich drei Filme inspiriert. (Die hier gezeigte
Version von Carl Buderus macht deutlich, wie wichtig die Kenntnis der Ereig-
nisse oder, wie damals iiblich, die Erlduterungen des Erzihlers fiir das Verstind-
nis eines solchen Films sind.) Messters SaroME (1906) und Méliés’ Un rEU
D’ARTIFICE IMPROVISE (1905) zeigen schliefllich die enge Beziehung zwischen
Film und Varieté auf — der Kreis schliefit sich.

Natiirlich kann ein Filmprogramm im Rahmen einer Ausstellung nicht die
Funktion einer Retrospektive haben. Hier ging es in erster Linie darum, wichtige
Aspekre des frithen Kinos in Deutschland exemplarisch vorzufithren, was durch
die geschickte Auswahl auch sehr gut gelang. (Einschrinkend muf} allerdings
gesagt werden, dafl sich dies wohl erst iiber die Lekriire des Katalogs wirklich
nachvollziehen lafit.} Eine solche Ausstellung iber das Vergniigungsangebot der
Jahrhundertwende hat mit ihrem Gegenstand gemeinsam, daf! sich der Besucher
selbst seinen Weg durch das vielfiltige Angebot suchen kann. Eine Moglichkeit
ist dabei, den Film gewissermaflen als Fluchtpunkt zv wihlen — und so ein Snick
Kinogeschichte zu erfahren.

Anmerkungen

1 Lisa Kosok / Mathilde Jamin (Hg.}, Vi¢!'  In den Zusammenhang der &ffentlichen Lust-

Vergniigen. Offentliche  Lustbarkeiten im
Rubrgebiet der Jabrbundertwende, Essen:
Ruhrlandmuseum / Verlag Peter Pomp, 1992,
328 S, ill. (DM 45,-).

2 Diesem Thema widmete sich eine Ausstel-
lung, die vom 10.4.-20.6.1993 im Teylers Mu-
seumn, Haarlem, gezeigt wurde. Vgl. auch den
Begleitkatalog, De tentoongestelde mens: res-
zen, dwergen en andere wonderen der natuur,
hg. von B.C. Sliggers und A.A, Wertheim, Zut-
phen: Walburg Pers, 1993, 96 8., ill.

barkeiten im 19, Jahrhundert gehért auch noch
die vom 28.5.-10.10.1993 in der Kunst- und
Ausstellungshalle der  Bundesrepublik
Deutschland gezeigte Ausstellung »Sehsucht:
Das Panorama als Massenunterhaltung im
19. Jahrhundert«. Die Redaktion des unter glei-
chem Titel erschienenen Katalogs hatten Marie-
Louise von Plessen und Ulrich Giersch {Ba-
sel/Frankfurt am Main: Stroemfeld/Roter
Stern, 1993, 368 §,, 1ll.).
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MARTIN LOIPERDINGER

Helmut Farber tiber
A CORNER IN WHEAT von Griffith

Der Produzent und Regisseur von BIrRTH OF A NaTION gilt als ein Begriinder
der Filmindustrie. Die Spannungssteigerung der last-minute-rescue durch
cross-cutting etwa gehort zu seinen Markenzeichen und hat sich im Filmgewer-
be durchgesetzt. Griffith ist ein Wegbereiter der filmischen Erzihltechnik des
unsichtbaren Schnitts — Produkteigenschaft sine qua non der Unterhaltungs-
ware Film, die in den Kinos zum Verkauf ansteht. Stets war die filmwissen-
schaftliche Forschung auf diesen Griffith ausgerichtet. Daneben gibt es jedoch
noch einen Griffith, den die Filmindustrie zerstdrt hat. Helmut Firber hilt der
Filmgeschichtsschreibung vor, dafl sie, »immer interessiert an dem, was die
Filmindustrie von Griffith gebrauchen konnte, diese Zerstérung wiederholte,
und deshalb »soll einmal auch die Rede sein von dem ganzen Griffith, jenem,
den die Filmindustrie zum Schweigen gebracht hat« (8. 55). Fiir jenen Griffith
steht A CorNER IN WHEAT, einer der gut 500 one-reeler, die der Regisseur von
1908 bis 1912 fisr die American Biograph Company gedreht hat. Unter dem
Titel ExN WerzenkONIG hat der Berliner Polizeiprisident 1912 den Film ver-
boten. Er handelt von einer Weizenspekulation, Sie bringt die Bauern um ihr
Saatgut und die Arbeiter um das nétige Brot; der Weizenkonig bezahlt sie im
Uberschwang seines Triumphs mit dem Leben. Als Trastung des Publikums
durch die ausgleichende Gerechtigkeit will dieser Tod indes nicht verstanden
sein. A CORNER IN WHEAT ist ein auflergew6hnlicher Film nicht nur in dieser
Hinsicht.

Das Buch umfaflt drei Abschnitte: Filmbeschreibung, Kritik, Anhang. Im
Anhang finden sich filmografische Angaben, zeitgeschichtliche und literarische
Quellenverweise, filmtechnische und filmgeschichtliche Hinweise sowie eine
kommentierte Bibliografie. Als Ausklapptafel arrangiert, ist die Einstellungsfol-
ge von A CoRNER IN WHEAT bei der Lektiire jederzeit parat. Die Filmbeschrei-
bung erfafit die visuellen Mitteilungen der Bilder, indem sie Form und Gehalt
mimetisch nachvollziehend in geschriebene Sprache umsetzt. Die Kritik ist im
urspriinglichen Sinn des Wortes zu verstehen: Nicht was der Autor an dem Film
auszusetzen hitte ist gemeint, sondern genaues Unterscheiden; Bestimmen, was
der Film ist, und wie er es ist. Diese Kritik ist keine » Filmanalyse« der iiblichen
Art; weder filmsemiologisch noch -philologisch noch -soziologisch, fiigt sie sich
nichtin die Bindestrich-Schubladen der akademischen Disziplin. Legitimations-
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rituale hat sie nicht nétig, weil sie sich nicht an einem zum Gegenstand einge-
nommenen Gesichtspunkt »orientiert«, sondern am Gegenstand selbst arbeiten-
de und sich abarbeitende wissenschaftliche Film-Kritik ist. Methodisch merkt
der Autor an: »Kategorien, Kategorienbildungen erméglichen allgemeine histo-
rische Befunde; im Umgang mit den konkreten Filmen werden sie zu einem
Mittel auszuweichen vor der Anstrengung und dem Risiko, Wahrnehmung und
Reflexion bis an den kritischen Punkt der Kunstwahrheit zu bringen, dh der
Wahrheit, Notwendigkeit sowohl des Werkes selber fiir sich, als der Beziehung
des Betrachtenden zu ihm — jenen Punkt, an welchem erst die Giiltigkeit der
Erkenntnis eines Werkes, zuletzt aber aller Kunsterkenntnis sich erweisen
kann.« (S. 86) Das Wissen, das aus der Anstrengung asthetischen Urteilens
erwichst, geht nicht in einer Summe von Feststellungen auf, die abrufbar sind.
Es fordert Nach-denken: den Nachvollzug der Gedanken, ibre Prisfung und ihr
Weiterdenken. Die Ausstattung des Bandes in schlichter Eleganz ist dabei
behilflich, denn eiliges Markieren und Unterstreichen wird isthetisch sehr ge-
hemmt.

Helmut Farber setzt die Gedanken und die Worte sparsam, mit Bedacht. Er
arbeitet prignant heraus, wie Griffith im Jahre 1909 die produktionstechnischen
Gegebenheiten der Biograph nutzt, um A CORNER IN WHEAT seinem besonde-
ren Gehalt nach zu vergegenwirtigen; wie die Abweichungen von der sonst
gleichen Cadrierung und gleichen Bildform den Bau des Films festigen; wie
Unebenbheiten, die von heutigen Zuschauern als Lapsus empfunden werden, die
Mitteilung der Bilder verdeutlichen. Gegen den spiter dominanten unsichtbaren
Schnitt zeichnet diesen Film kompasites Erziblen aus: »Der Schnitt ist nicht der
Punkt, an dem eine Einstellung in eine andere iibergeht, sondern jener, an dem
das Ende einer Finstellung mit dem Anfang einer anderen Einstellung zusam-
mentriffr.« (S. 84) Die Selbstindigkeit jeder Einstellung innerhalb der Handlung
unterstreicht die Anonymitit des Zusammenhangs der Handelnden. Realistisch
erscheint A CORNER IN WHEAT weniger durch kunstfertige Nachahmung der
Wirklichkeit in Dekor, Kostiim und Schauspiel als darin, daf} gezeigt wird, wie
die Wirklichkeir ist, indem der Zusammenhang des Films jenen unsichtbaren,
weil versachlichten Zusammenhang von Bauer, Spekulant und Hungernden
bewufdt macht. »Das Auflerordentliche dieses Films entsteht dadurch, dafl das
System von Kauf und Verkauf erkennbar ist, in seiner ganzen Ungeheuerlich-
keit.« (S. 63) Auf diese weist der Film, indem in das Festbankett des Weizenké-
nigs ein freeze, ein gefilmtes Standbild eingeschnitten ist: Zwolf lange, unertrig-
liche Sekunden verharrt die Schlange der Hungernden regungslos vor dem
Bicker und seinen mit Brotlaiben gefillten Regalen. Den von der Spekulation
hochgetriebenen Mehlpreis reicht der Bicker weiter; wer den doppelt geteuerten
Preis pro Laib nicht zahlen kann, bleibt von seinem tiglich Brot getrennt. Die
Ungeheuerlichkeit des privaten, ausschliefenden Eigentums wird in der beklem-
mend regungslosen Szene spiirbar. Helmut Firber nennt sie »das stumme Bild«:

Es zeigt den Ausschluff vom Mittel der Bediirfnisbefriedigung durch Geld - die
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Erzihlung des Films stockt, hiltinne, gefriert. Diese Einstellung ist singulir, von
keinem anderen Film der Zeit ist eine vergleichbare bekannt. So erzihlt A
CoRNER IN WHEAT nicht einfach die Geschichte einer Weizenspekulation,
sondern vermag mehr: »Dem Film als Erzihlung eignen gleichsam freie Valen-
zen, {...) durch sie ist der Film als Erzdhlung dem Film als Abhandlung verbun-
den, {...) das Darstellen mit dem Formulieren verbunden.« (S. 87). Die Gemein-
samkeit von Griffith mit Vertov sieht Helmut Firber fiir bedeutender an als die
Gemeinsamkeit mit Eisenstein.

Von A Corner 1IN WHEAT wird zum Schluf} gesagt: »Dieser Film ist einzeln
geblieben. Dafl er so kithn erscheint, spricht gegen die Filmgeschichte.« (S. 93)
Einzeln bleiben auch kithne Biicher zur Wahrheit von Film und Kino. Das
spricht gegen die akademisch organisierte Filmwissenschaft der Brotgelehrten.

Helmut Firber: A Corner in Wheat von D.W. Griffith, 1909. Eine Kritik.
Studien zu Griffith 1. Minchen, Paris: Verlag Helmur Firber, 1992, 131 Seiten,
27 Abbildungen, 1 Ausklapptafel, 38 DM.

Erhaltlich bei: Helmut Firber, Fendstr. 4, 80802 Miinchen.
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FRANK KESSLER

Georges Mélies und die »Star Film«
Eine Bibliographie

So merkwiirdig dies klingen mag: In der von Hans Jiirgen Wulff 1987 heraus-
gegebenen Bibliographie der Filmbibliographien findet man nur einen einzigen
Eintrag zu Georgées Méliés. Und selbst hier handelt es sich lediglich um eine
Abteilung der von Jean-Claude Michel und Alain Schlockoff erstellten »Bibli-
ographie du cinéma fantastique et de science-fiction« (1976), die ihrerseits nur
ein paar Seiten umfafit.

Auch die hier vorgelegte Bibliographie von Arbeiten zu Georges Mélies und
der »Star Film« kann nur als ein erster erginzungsbediirfriger Versuch gewertet
werden. Man betrachte sie deshalb vor allem als eine Arbeitsbibliographie.
Ausgangspunkt waren zunichst die mehr oder weniger leicht zuginglichen
Standardwerke zu Mélizgs und die dort anfgefithrte Sekundarliteratur. Dazu
wurden der International Index to Film Periodicals (ab 1972), der Film Litera-
ture Index (ab 1973) und die von Emmanuelle Toulet zusammengestellte Bibli-
ographie internationale du cinéma des premiers temps (1987), die Arbeiten der
Domitor-Mitglieder erfafit, ausgewertet. Fiir Anregungen, Hinweise und Er-
ginzungen danke ich Laurent Aknin, Herbert Birett, Roland Cosandey, Paolo
Cherchi Usai, Thierry Lefebvre, Sabine Lenk, Martin Loiperdinger, Jacques
Malthéte und Madeleine Malthéte-Mélias,

Zu den Erfassungskriterien: Nicht aufgenommen wurden Artikel in Tages-
oder Wochenzeitungen sowie Mélizs gewidmete Kapitel in filmhistorischen
Werken oder Eintrige in Filmlexika. Ebenfalls nicht erfafit sind unveréffentlich-
te Dissertationen, Magister- und Diplomarbeiten. Dagegen beschrankt sich die
Bibliographie nicht ausschliefflich auf Georges Mélés; auch Texte zu anderen,
tiir die »Star Film« wichtigen Personen, wie z.B. Gaston Méliés oder Jehanne
d’Alcy, sind verzeichnet. Es wurde auch versucht, zumindest einen Teil der
Broschiiren nachzuweisen, die im Zusammenhang mit Méliés-Retrospektiven
herausgegeben wurden. Doch kann hier ebenfalls keinerlei Anspruch auf auch
nur annihernde Vollstindigkeit erhoben werden. Vor allem fiir die Zeit vor 1970
diirfte die vorliegende Zusammenstellung bedeutende Liicken aufweisen.
Manch durchaus interessantes Dokument lief§ sich bibliographisch nicht einord-
nen und wurde deshalb nicht aufgefiihrt, wie z.B. der hektographiert vorliegende
Einfiihrungsvortrag von Lotte Eisner auf einer Volkshochschulragung in Ober-
hausen 1962. Uberhaupt ist der auflerordentlich geringe Anteil deutschsprachi-
ger Arbeiten Anlaf} zu der Frage, ob hier nicht einiges von mir iibersehen wurde,
In jedem Fall méchte ich die Leser von KINtop einladen, der Redaktion Kor-
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rekturen und Erginzungen mitzuteilen, die dann zu einem spiteren Zeitpunkt
veroffentlicht werden kénnen.

Eine letzte Bemerkung: Gerade eine solche bibliographische Zusammenstel-
lung macht noch einmal deutlich, wie wichtig die Rolle der Familie Méliés und
der Association »Les Amis de Georges Méligs« fiir die Forschung ist. Die
Filmwissenschaft kann bei der Zusammenarbeit mit solchen » Amateurens,
wirklichen Liebhabern, nur gewinnen.

L Schriften von Georges Méligs (Auswahl)

1907  »Les Vues cinématographiques« in: Annsuaire général et international de la
photographie, Paris: Plon

1912 »Le Mervelleux au cinéma« in: L°Echo du cinéma, 24. Mai 1912

1926  »En marge de I'histoire du Cinématographe« in: Ciné-fonmal — Le Journal du
Film, 4., 11., 18.,25. Jul;, 1., 8., 15. August 1926

1929  »LE VOYAGE A TRAVERS L'IMPOSSIBLE« [Drehbuch] in: La Revue du Cinéma,
Nr. 4, 15. Oktober 1929

1930  »Allocution au gala Méligs du 16 décembre 1929« in: Le Nouwel Art Cinémato-
graphique, 2. Serie, Nt.5, Januar 1930

1932 »Importance du scénario« in: Cinée-Ciné pour tous, April 1932 [?]

19372 »]’ai construit le premier studio du monde il y quarante ans« in: Pouxr vous,
1. Dezember 1937

1937b  »Histoire d’un film« [LE VOYAGE DANS LA LUNE] in: Ce soir, 23. Dezember 1937

1937c  »Mes mémoires« [1937 geschrieben, 1938 auf italienisch in Cinema verdffent-
licht, dann auf franzésisch in Maurice Bessy / Lo Duca 1945]

Die Texte von Méli¢s sind immer wieder, bisweilen in Ausziigen, in Antholo-
gien aufgenommen worden, die hier nicht alle aufgelistet werden kénnen.
Wichtige Quellentexte findet man vor allem in Bessy / Lo Duca 1945, 1961
sowie in Sadoul 1961, 1985. Auch das Bulletin der Association »Les Amis de
Georges Méliés« veroffentlicht immer wieder unbekanntes Material. Eine sché-
ne Ausgabe verschiedener Schriften von Méli¢s ist in Kanada erschienen:

Georges Mélies. Propos sur les vnes animées, (= Les Dossiers de la Cinéma-
théque [Montréal], Nr.10), 1982.
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IL Schriften zu Méliés und der »Star Film«

Arias, Pierre
1984  »Mélies mécanicien« in: Malthéte-Méligs 1984, 5.37-79

Association »Les Amis de Georges Mélids«

1961  (Hg.) Georges Méligs. Créatewr du spectacle anématographique, Panis: Associa-
tion »Les Amis de Georges Mélids« [Broschiire]
1966 Neuauflage [Einfilhrung: Madeleine Malthéte-Méligs]

1982ff  Cinémathéque Mékiés [Bulleun der Association, von 1982 bis 1.Halbjahr 1938
unter dem Titel Les Amis de Georges Mélids, zwei Ausgaben pro Jahr, erst ab
Nr.13 unter dem neuen Titel nummeriert]

1986  {Hg.) 158 scénarios de films disparus de Georges Méliés, Paris: Association »Les
Amis de Georges Mélies«

1988  (Hg.) Gaston Méliés. Le voyage autonr du monde de la G. Méligs Manufacturing
Company (juiller 1912 — mai 1913) Pans: Association »Les Amis de Georges
Mélizse

Barnes, John .

19892  »MElits court aprés les étoiles« in: Association »Les Amis de Georges Méligs«
1982{f, Nr.15, 2.H;j.1989, 5.27-28

1989b  »Méliés. An NFA discovery« in: Sight and Sound, Vol .58, Nr.2, 8.77

Barry, Iris
1939 »Georges Mélits, Maician and Film Pioneer: 1861-1938« in: A7t in Owur Time,
New York: Museum of Modern Art, 5.361-366

Bessy, Maurice
1967  Mélits (= Anthologie du cinéma, Bd.2), Paris: L’ Avant-scéne,

Bessy, Maurice / Duca, Lo
1945  Georges Méliés, Mage, Paris: Prisma
1961 Paris: Ed. du Centenaire / ].-]. Pauvert

Beylie, Claude

19842  »Méligs i travers ses écrits« in: Malthéte-Mélies 1984, $.113-130

1984b  »Actualité de Georges Méligs« in: L’Avant-scéne Cinéma, Nr.325/326, April
1984, 5.28-29

1987  »La DamnaTtion pu Docreur Faust« [Filmbeschreibung] in: L’Avant-scéne
Cinéma, Nr.360, Mai 1987, 5.54-56

Bezombes, Renaud
1979  »Les burlesques de Méligs« in: Cinématographe, Nr.46, April 1979, 5.67

Bianchi, Gilbert
1991 »Mélies — initiés et profanes« in: Association »Les Amis de Georges Mélies«
1982ff, Nr.19, 2.Hj.1991, 5.34-39
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Birett, Herbert

1963  {Hg.) Georges Méliés, Frankfurt: Filmstudio an der Johann Wolfgang Goethe
Universitit [Dokumentation und Materialien verdffentlicht anlifilich einer
Ausstellung; Typoskript]

Bottomore, Stephen
1984  »Dreyfus and Documentary« in: Sight and Sound, Vol.53, Nr.4, $.200-204

Bounoure, Gasten
1953  »Georges Mélies« in: Jacques Chevalier et al., Regards neufs sur le cinéma, Paris:
Le Seuil (Coll. Peuple et Culture), 5.207-211

Bruno, Edoarde
1977 »Argomenti: perche Méligs« in: Filmecritica, N1.271, Januar 1977, 5.2-3

Cahiers de la Cinématheéque
1984 »LE Livee MacIQue« [Einstellungsprotokoll] in: L’Awvani-scéne Cinéma,
Nr.334, November 1984, 5.26-28

Cappabianca, Alessandro
1977 »Il fuori-campo dell'inconscio« in: Filmeritica, N1.271, Januar 1971, 8.5-7

Carrérs, E.
1977 »Le cinéma retrouvé. Méphistomélids (Mélizs tel qu’en lui-méme)« in: Posizif,
Nr.194, Juni 1977, 5.68-70

Castilio, L.
1989  »El viaje de Georges Méliés« in: Cine Cubano, Nr.126, 5.29-34

Centre National de la Cinématographie (Service des Archives du Film)

1981  (Hg.) Essai de reconstitution du catalogue frangais de la Star-Film suivi d’une
Analyse catalographigue des films de Georges Méliés recensés en France, Bois
d’Arcy: Centre National de la Cinématographie (Service des Archives du Film)

Centre National de [a Photographie / Cinémathéque Frangaise
1986  (Hg.} Méliés. »Un homme d’illusions«, 0.0.: Photo Copies

Cherchi Usai, Paolo

1983  Georges Méliés, Firenze: La Nuova Italia {1l castoro cinema, Bd.107)

1986 »Lescénario inédit du dernier film de Georges Méligs LE VOYAGE DE LA FAMILLE
BourricHon« in: La Cinématbéque Francaise, Nr.10, Juni 1986, 5.10-11

1989  »Un autre Méliés retrouvé: anzlyse de LE CHEVALIER MYSTERE {1899)« in:
Association »Les Amis de Georges Mélies« 1982ff, Nr.15, 2.Hj.1989, §.15-20

1990  »Een weergevonden Méligs« in: Skrien, Nr.171, April/Mai 1990, 5.62

1991a  (Hg.) Lo schermo incantato. Georges Mélies (1861-1938)/ A Trip to the Movies.
Georges Mélids Filmmaker and Magician (1861-1938), 0.0. [Pordenone]: Inter-
national Museum of Photography at"George Eastman House, Edizioni Biblio-
teca dell’Immagine, Le Giornate del Cinema Muto
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1991b  »L’istituto di cinematografia incoerente: una introduzione / The Institute of
Incoherent Cinematography: An Introduction« in: Cherchi Usai 19914, 5.18-26
/19-27

1991¢  »A Trnp to the Movies: Georges Méligs, Filmmaker and Magician (1861-1938)«
in: Image, Vol XXXIV, Nr.3-4, Herbst/Winter 1991, 5.2-15

1992 »Meélies ritrovato: CHIRURGIE FIN-DE-SIECLE. Che splatter nel 1902« in: Segno-
cinema, Nr.58, November/Dezember 1992, 5.77

Chevrie, Marc
1986  »Tours de cartes« in: Cabiers du anéma, N1.387, September 1986, 5.41-45

Cinemateca Uruguay
1955  (Hg.) Méliés y il cine fantastico francés, Punta del Este: Cinemateca Uruguay

Cinémathéque frangaise

1956 {Hg.) Hommage & Georges Mélies, Paris: Cinémath&que frangaise [Broschiire]

1961  (Hg.) Exposition commémorative du centenatre de Georges Méliés, Paris: Les
Presses artistiques [Broschiire]

Comencini, Luigi [?]
[?#] Georges Méliés, Milano: Biblioteca Cinematographica

Conciatori, Mauro
1987  »’Le fantasie luminose’ di Georges Méliés nei cinematografi italiani« in: Redi
19873, 5.49-55

Contenti, E.
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Cosandey, Roland
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Filmrestaurierung im
Bundesarchiv-Filmarchiv

Das Bundesarchiv-Filmarchiv arbeitet im Verbund der kinemathekarischen
Einrichtungen mit der Suftung Deutsche Kinemathek, Berlin und dem Deut-
schen Institut fiir Filmkunde, Frankfurt und Wiesbaden zusammen.

Konservatorische und restaurierende Arbeiten werden in diesem Rahmen
vom Bundesarchiv-Filmarchiv wahrgenommen. Mit den folgenden Beispielen
seiner Restaurierungs- und Konservierungsarbeit méchte das Bundesarchiv-
Filmarchiv die Kenntnis frithen Filmmaterials erweitern und Filmhistorikern
und Filmwissenschaftlern den Zugang zum frithen Film in Deutschland erleich-
tern.

Den Vorrang méchten wir heute relativ unbekannten frithen Filmen geben.

Die Auswahl der hier genannten Titel ist durch die unterschiedlichsten
arbeitstechnischen Faktoren bestimmt, allerdings war es auch ein Anliegen,
solche Filme zu benennen, die bisher von der Filmwissenschaft — vielleicht
notgedrungen — unbemerkt blieben. Neben dem Spielfilm wird auch die in der
Friihzeit erheblich grofiere Rolle des Nichtspielfilms im deutschen Kino beriick-
sichtigt.

Friiher Film — das heifit auch fragmentarische Uberlieferung, fehlende Vor-
spannangaben, ibersetzte oder riickiibersetzte Titel, selten vorhandenes Schrift-
gut.

Einen Standard fiir die Angaben zum Film der frithen Jahre finden zu wollen,
erscheint nicht unbedingt dienlich. Fiir erginzende Hinweise, die sich aus
eventuellen Recherchen ergeben, ist das Bundesarchiv-Filmarchiv dankbar
(Bundesarchiv-Filmarchiv, Fehrbelliner Platz 3, 10707 Berlin). Unter dieser
Adresse sind auch die Bedingungen fiir die Benutzung oder Ausleihe der Mate-
rialien zu erfahren.

203



Das Husn MIT DEN GOLDENEN EIERN
(La PouLe avx (Eurs 0’OR)

1905

Regie: Gaston Velle

Kameratrick: Segundo de Chomon
Darsteller: Julienne Mathieu
Produktion: Pathé Fréres

Kopie: 264m, s/w, 35mm

ZT:/

Berlin

Nach einer Fabel von La Fontaine, Ein Bauer
gewinnt in einer Lotterie ein Huhn. Es legt
goldene Eier. Der Reichtum treibt ithn in den
Wahnsinn.— Der Fortgang der Geschichte wird
mit Filmtricks und Ballect-5zenen kommen-
tiert. Fiir die Entstehungszeit beachtlich lang,

LEs QUATRE CENT FARCES DU DIABLE
1906

Regie: Georges Méligs

Kopie: 320m, s/w, 35mm

ZT:/

Berlin

Beim Teufel. Verwandlungen, Verzauberun-
gen mut Kisten, Frauen, Zauberlehrlingen und
Dienern. Ausflug in ein Spukgasthaus, Braten
im Héllenfeuer. - Beispiel fiir die filmische
Umsetzung eines in der Friihzeit beliebten Su-
jets. Arbeit mit Filmerick.

Frina, pie TIROLERIN

1910 ’

Produktion: Germania Film
Kopie: 216m, s/w, 35mm
ZT: deutsch

Berlin

Frida ist mit Hans verlobt. Karl lockt den Ne-
benbuhler in den Wald, um thn aus dem Hin-
terhalt zu erschieBen. Das Gewehr ist nicht ge-
laden, ein Stein tut es dann auch. Hans stirbt
in Fridas Armen.

SCHRIFTSTELLER MERKEL’S MIMISCHE
DARSTELLUNGEN
1910

Darsteller: Willy Merkel

Produktion: Alfred Duskes

Kopie: 134m, s/w, 35mm

ZTy/

Berlin

Varieté-Nummer, laut Birett als Tonbild ge-
dreht. Der Schauspieler verwandelt sich vor
den Augen des Publikums in Hesen, Cham-
berlain, Franz Joseph, Falliéres, Sudermann,
Dernburg, Garki, Graf Zeppelin, Nikolaus II.,
Theodore Roosevel, Kaiser von Japan, Adolf
Menzel, Eduard von England, Wilhelm I.

JUGENDSTURME

1912

Regie: Fritz Bernhardt

Darsteller: Feist, Retzlag, Braun
Produltion: Duskes GmbH, Berlin
Kopie: 808m, s/w, 35mm

ZT: deutsch

Berlin

Ein Offizier ehelicht eine Tinzerin. Die El-
tern verstofien beide, sie werden Artisten. Fin
eifersiichtiger Nebenbuhler verursache den
Absturz wihrend der Vorstellung. Am Kran-
kenbett vergeben die Eltern dem Sohn.

UNTER INDIENS TYRANNENMACHT

1914

Produktion: Leon Head-Film Nr.1
Kopie: 782m, s/w, 35mm

ZT: deutsch

Berlin

Die Frau des Hauptmanns der englischen Be-
satzungstruppen erregt auf einem Empfang
das Wohlgefallen des Indierfiirsten. Sie wird
geraubt und spiter aus dem Harem befreit.

UnsUHNBAR

1917

Regie: Georg Jacoby
Darsteller: Adele Sandrock
Kopie: 1065m, s/w, 35mm
ZT: deutsch

Koblenz
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Eine Mutter hat zwei 55hne. Einer ist an der
Front, und einer hat sich in der Mu-nitionsfa-
brik den Saboteuren angeschlossen. Als der
Bruder fillt, indert er seine Einstellung und
meldet sich freiwillig.— Ein Kaleidoskop der
privaten und nationalen Probleme im
Deutschland des Kriegsjahres 1917,

Ende fehle.

Ein BLICK IN DEN ABGRUND

1912

Regie: Friedrich Miiller

Darsteller: Rudolf del Zopp, Lotte Miil-
ler, Herr Libessey

Produktion: Komet Film Co

Kopie: 618m, s/w, 35mm

ZT: deutsch

Berlin

Ein Professor fihrt mit seiner Frau und ihrer
kleinen Tocheer an die See. Die vernachlassig-
te Frau macht die Bekanntschaft eines be-
rithraten Tenors. Das so vernachlissigte Kind
verungliickt und wird vom Vater gerettet. —
Mit Auvflenaufnahmen von der Insel Riigen.

EIN vERGNUGTER WINTERTAG IM
BERLINER GRUNEWALD

1909

Regie: Carl Wilhelm

Darsteller: Carl Wilhelm

Produktion: Messter

Kopie: 72m, s/w, 35mm

ZT/

Koblenz

Eine Schlittenpartie mit Schneeballschlacht. ~
Inszenierte Aufnahmen mit dokumentari-
schemn Charakter.

Der KORMORAN, EIN (GEHILFE DES
FrscuErs

1913

Praduktion: Pathé, Paris

Kopie: 130m, Farbe, 35mm

ZT:/

Koblenz

Ein Kormoran wird fiir die Hobby-Fischerei
genutzt.

ZUR ENTSETZLICHEN KATASTROPHE
DER TITANIC, DER T600 MENSCHEN ZUM
OPPER FIELEN

1912

Kopie: 121m, s/w, 35mm

Berlin

JAHRMARKT IN LEIPZIG-LINDENAU
1910

Kopie: 61m, s/w, 35mm

Berlin

GROSSER PREIS DES »AUTOMOBILE
CruB DE FRANCE« 191}

Kopie: 231m, s/w, 35mm

Berlin

ERINNERUNGEN AUS DEM LEBEN KAISER
WrLHELM IT.

1912/1913

Kopie: 123m, s/w, 35mm

Berlin

Aufnahmen aus der Regierungszeit des Mon-
archen mit Bildern aus Berlin, Potsdam, Wil-

helmshaven, Weimar, Biickeburg, Swinemiin-

de, Ahlbeck.

FESTPOLONAISE AUF DEM BALLE DES
VERBANDES DEUTSCHER BUHNEN-
SCHRIFTSTELLER. BERLIN NEUNTER
NovEMBER NEUNZEHNHUNDERTZWOLF
1912

Kopie: 132m, s/w, 35mm

Berlin

Produktion: Messter-Film, Berlin
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Die Redaktion hat erhalten:

1895, Herausgegeben von der Association francaise de recherche sur I'histoire
du cinéma, Parts:

Nr. 12: Eclair 1907-1918, (Oktober 1992), zusammengestellt von Henri Bous-
quet und Laurent Mannoni, veréffentlicht mit der Unterstiitzung des Service
de cinémathéque régional du Friuli-Venezia Giulia anlillich der 11. Giornate
del cinema muto in Pordenone, 192 S. (120 FF)

Eine Zusammenstellung zeitgenGssischer Quellen zur Geschichte der Produktionsgesell-
schaft Eclair in Frankreich, die neben geschiftlichen Dokumenten, Personen- und Filmbe-
schreibungen auch kurze Untersuchungen zur Wirtschaftsgeschichte der Gesellschaft enc-
hilt. {(Wurde in KINtop 1 [vgl. Artikel iiber Eclair im deutschsprachigen Raum] angekiindigt.)

Sondernummer: Vincent Pinel, Chronologie commentée de 'invention du ciné-
ma {Dezember 1992), 104 S. (90 FF)

Mit vielen Abbildungen und Kurzbeschreibungen versehener, chronologisch aufgebauter
Uberblick iiber die technischen Erfindungen, die zur Entwicklung des Kinematographen
fithrten.

Nr. 13: Blum Byrnes — L'arrangement 1945-1948 (datiert: Dezember 1992,
erschienen: Marz 1993), 126 S. (80 FF)

Enthilt Artikel iiber die Bedeutung der franzdsisch-amerikanischen Filmvertrige der vierzi-
ger Jahre {Jean-Pierre Jeancolas), iiber die Schauspielerin Asta Nielsen (Frangoise Audé) und
iiber die Entstehung des Langfilms in Frankreich (Philippe d’Hugues) sowie zahlreiche
Buchbesprechungen und Notizen zu Retrospektiven und Festivals, kinematographischen
Sammlungen oder histeriographischen Fragen.

Denis Bernard / André Gunthert, L'instant révé, Albert Londe, mit einem
Vorwort von Louis Marin, Nimes: Editions Jacqueline Chambon / Laval:
Editions Trois, 1993, 270 S, (150 FF)

Detaillierte Studie zu Leben und Werk des Photographen, Wissenschaftlers und Pioniers der
Chronopbotographie, Albert Londe, die auf lebendige Weise sich vor allem mit den techni-
schen Errungenschaften Londes und seiner Zeitgenossen auseinandersetzt.

Kevin Brownlow, Behind the Mask of Innocence, New York: Alfred A. Knopf,
1990, 6055, (50 US §)

Kevin Brownlow untersucht, wie sich soziale, kulturelle und meralische Konflikte in den
Vereinigten Staaten im amerikanischen Stummfilm widerspiegeln und welchen Zensur- und
Kontrollmaflnahmen er ausgeserzr ist.

Cinémathéque, Nt.3, Frithjahr/Sommer 1993, 141 §. (135 FF)

Enthilt felgende Artikel zum frithen Kino: Roland Cosandey, »Cinéma 1908, films 2 trucs
et Film d’Art: une campagne de I'Ilustration«; Laurent Mannoni, »1894-1895: les années
parisiennes du Kinetoscape Edisone; Paclo Cherchi Usai, »Le miracle du chronocromex,
Dazu u.a. Aufsitze zu Problemen der Archivierung sowie zu speziellen Sammlungen.
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Historical Journal of Film, Radio and Television, Vol.13, Nr.2, 1993 (New

Series)
Sondernummer zum Thema Britain and the Cinema in the First World War.

Roberta Pearson, Eloguent Gestures. The Transformation of Performance Style
in the Griffith Biograph Films, Berkeley, Los Angeles, Oxford: Universiry of

California Press, 184 S. (ca. 30 DM)

Pearson analysiert, wie sich um 1910/11 der Darstellungsstil in den Filmen, die Griffith fiie
die American Biograph dreht, von einer kodierten (»histrionic«) hin zu einer eher »natiirlich
wirkenden« (»verisimilar«) Spielweise verindert.

ERRATUM

KINtOD 1, Seite 116, Zeile 17:
Statt »zwischen dem 19. und 21. Juni 1896« muf} es heiffen: »zwischen dem 19.
und dem 21. Juni 1895«,
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Die Autorinnen und Autoren

Stephen Bottomore forscht unter anderem iiber die Auswirkungen des friihen Kinos
auf Kultur und Gesellschafe. Er arbeitet als Regisseur von Fernsehdokumentationen in
London.

Suresh Chabria ist Direktor des National Film Archive of India (Pune).

Paolo Cherchi Usai arbeitet an der Cinémathéque Royale de Belgique (Briissel}, wo er
fiir die Restauration der Filme verantwortlich ist. Er ist einer der Leiter der Giornate
del cinema muto in Pordenone.

André Gaudreault unterrichtet Filmwissenschaft an der Université de Montréal und
ist Prisident von DOMITOR. Seine Forschunpsschwerpunkte sind frithes Kino und
Narratologie.

Guy Gauthier ist Semiologe und Autor mehrerer Biicher, unter anderem iiber Stadt-
darstellungen, Comics und die Analyse von Bildern. Zur Zeit forsche er {iber franzisi-
sche Illustratoren von Reisebeschreibungen in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts.

Deniz Goktiirk promoviert in Berlin iiber deutsche Amerikabilder im frithen 20. Jahr-
hundert. '

Sebastian Hesse arbeitet als Hérfunkredakteur beim SDR in Mannheim und promo-
viert in Frankfuort dber Detekuivserien im frithen deutschen Film.

Frank Kessler unterrichtet als Dozent am Institut fir Film en Opvoeringskunsten an

der Katholicke Universiteit Nijmegen (Niederlande).

Thierry Lefebvre ist als Pharmazeut im Krankenhausbereich titig und bereitet seine
Promotion im Fach Filmwissenschaft an der Université de 1a Sorbonne Nouvelle (Pa-
ris I1I) vor.

Sabine Lenk arbeitet als Projektbeanftragte fiir die Cinémathéque frangaise (Paris).

Martin Loiperdinger ist stellvertretender Leiter des Deutschen Instituts fiir Filmkunde
{Frankfurt am Main).

Jacques Malthéte hat sich als Historiker auf die Briider Méliés spezialisiert. Uber seine
filmographischen Studien hinaus arbeitete er iiber Tricktechnik und Farbe bei Georges
Meélies und verdffentlichte eine Sammlung von 158 Szenarien verschollener Star-Filme
sowie die Reiseaufzeichnungen von Gaston Mélis.

Michael Punt unterrichtet als Assistent am Institut fir Film- en Televisiewetenschap
der Universiteit van Amsterdam. Er forscht iiber die Darstellung des Kdrpers.

Uwe Schriefer betreibt cli.e Kinowerkstatt, Wiesbaden.
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