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SABINE LENK

»Wir suchen noch einige Leihkunden.«

Frithe Vertriebsformen der Kinematographie in Deutschland

Jahrzehntelang war man als Filmforscher auf Mutmaflungen zur wirtschaftli-
chen Expansion der Kinematographie im Deutschen Reich angewiesen. Dank
der Doktorarbeit von Corinna Miiller liegen nun eindeutige Aussagen zur
Entwicklung der Vertriebsstrukturen bis 1912 vor. Wie der Titel Frithe deut-
sche Kinematographie. Formale, wirtschaftliche und kulturelle Entwicklungen
1907-1912" ankiindigt, stellt die Autorin nicht einfach nur dar, wie die aus
mehreren Filmen bestehende, kaum zehnminiitige Schluinummer im Varieté-
Programm zu einem abendfiillenden Autorendrama im Kinopalast wird. Ex-
kurse zur Zusammensetzung des Kinopublikums, zum Bildungsbegriff im wil-
helminischen Reich, zur Bedeutung des Stars, zum Genre des Autorenfilms
und zur Beziehung von Kino und Theater erginzen die Ausfihrungen.

Bereits in ihrem Beitrag zum Katalog der IX. Giornate del cinema muto?
hat Corinna Miiller eine der wichtigsten Erkenntnisse ihrer Dissertation ver-
arbeitet: die Entstehung des Monopolfilms, der in Deutschland entschieden zur
Durchsetzung des langen Spielfilms beigetragen hat. In der nun vorliegenden,
sehr detaillierten Untersuchung findet man vieles wieder, was man bereits
ahnte, wofiir man aber weder verifizierte Nachweise noch Hintergrundinfor-
mationen besaf}. Der Autorin gelingen einige sehr spannende, neue Akzentset-
zungen, da sie sich iiber weite Strecken mit der Rekonstruktion der Marktge-
setze beschiftigt, die sie mit immensem Fleiff den diirren Angebotsdaten und
und den spirlichen anderen Hinweisen in den Fachzeitschriften abgerungen
hat, ohne dabei der Versuchung zu erliegen, Personen- und Firmengeschichte
zu betreiben.

Zwei kurze Beispiele seien hier zur Verdeutlichung angefithrt (mangels
vergleichbarer deutscher Werke muf§ hier ein franzdsischer Historiker heran-
gezogen werden, dessen Sicht der Ereignisse allerdings viele Filmwissenschaft-
ler — auch in Deutschland - geprigt hat): Seit Georges Sadouls Histoire générale
dn cinéma® weil man, daf§ das Kino zwischen 1907 und 1909 weltweit eine
schwere Krise zu iiberstehen hatte. Sich auf zeitgendssische Quellen berufend,
macht der Historiker Monotonie und Simplizitit der verfilmten Sujets, eine
durch die rasche Zunahme der Studios bedingte Uberproduktion, die interna-
tional schlechte Wirtschaftssituation sowie die politisch unsichere Lage in Eu-
ropa dafiir verantwortlich. Die Kreation des film d’art, d.h. die qualitatsstei-
gernde »Zuflucht [des Kinos] zum Theater«* ist fiir Sadou] die Lésung, nicht
allein in Frankreich. Nur in einer kurzen Passage und einer Fufinote streift er,
was fiir Corinna Miiller die eigentliche Ursache der Krise ist: die Verstopfung
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des Marktes durch alte Filme, die zu Niedrigstpreisen weiterverkauft oder
(unter Kollegen) weiterverliehen werden. Hieran ankniipfend, setzt sich die
Autorin mit den Griinden der Stagnation auseinander, erliutert, wie und war-
um sich in Deutschland der Verleih als bevorzugte Vertriebsform durchsetzen
konnte und welchen Wandlungen er unterlag. Corinna Miiller schlieft hier eine
von vielen Filmwissenschaftlern (nicht nur in Deutschland) schon lange be-
klagte Liicke.

Sadoul zufolge findet die damals gréfite Produktionsgesellschaft Pathé
Fréres einen Ausweg aus der Absatzkrise, indem sie im Juli 1907 in Frankreich
von Verkauf auf Verleih an Konzessionire umstellt und eine entsprechende
Vertriebsstruktur aufbaut. Pathé kann sich mit diesem Konzept in Deutschland
allerdings nur schwer durchsetzen und mufl noch lange mit der endgiiltigen
Einstellung des Verkaufs warten. Mit der vorliegenden Arbeit werden jetzt
endlich die Hintergriinde verstindlich: Nicht die Produzenten, sondern die
Abnehmer bestimmten die Gesetze auf dem deutschen Markt; und fiir diese
wire ein direkter Produzenten-Verleih schlicht geschaftsschiadigend gewesen.

Der Riickgriff auf Sadoul macht aber auch deutlich, dafl sich wirtschaftliche
und dsthetische Betrachtungen nicht immer erginzen. Wie Sadoul geht Corinna
Miiller kurz auf den bereits erwihnten film d’art, auch >Kiinstlerfilm« genannt,
ein. Fiir das Scheitern des Experiments macht sie vor allem wirtschaftliche
Griinde geltend: Der Reformansatz sei mifigliickt, Kunstfilme separat und
gegen hoheres Entgelt zu verleihen, um die Produktionskosten zu amortisie-
ren; von einem generellen Desinteresse des Publikums kénne nicht die Rede
sein, da einige der Filme im freien Verkauf weite Verbreitung gefunden hitten.
Sadoul sieht im Kunstfilm »den Beginn einer neuen Kinoepoche«;® dessen
geringe Popularitit stellt er anhand von knapp zitierten Firmendefiziten fest
und fithrt sie (wohl unter Einflufl des zeitgendssischen Urteils von Victorin
Jasset) vor allem auf asthetische Griinde zuriick. Nur kurz weist er darauf hin,
daf} der Markt noch nicht reif gewesen sei fiir den echten, d.h. den aufwendig
produzierten, kostenintensiven film d’art.® So steht der Leser, der dank Sadoul
von der Existenz von mindesten sechs konkurrierenden Kunstfilmproduzenten
in Frankreich (deren Filme auch in Deutschland vertrieben wurden) zwischen
1908 und 1910/11 weifi, weiterhin ratlos vor der Frage: War er nun erfolgreich
oder nicht?

Die Arbeiten von Corinna Miiller und Georges Sadoul sind zwar im Prin-
zip nicht miteinander vergleichbar. Bei der Lektiire wird jedoch deutlich, daf§
die von der franzsischen Filmgeschichtsschreibung aufgestellten Thesen nur
sehr bedingt auf Deutschland iibertragbar sind, auch wenn dort vor dem Ersten
Weltkrieg bis zu 80 Prozent der aufgefiihrten Filmprogramme aus dem Aus-
land, vor allem Frankreich stammten. Als einige der Griinde fiir den unter-
schiedlichen Verlauf in beiden Lindern konnen gelten: der deutsche Foderalis-
mus, der zentralistischen Prinzipien 2 la Pathé entgegenwirkte; das Fehlen
michtiger einheimischer Produzenten, die sich als Verbiindete gegen die Uber-
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macht threr Kunden hitten wehren kénnen; der (viel zu lange) Verzicht fran-
z6sischer, aber auch anderer auslindischer Studios auf eine eigene Vertretung
im deutschsprachigen Raum, was die Macht der Verleiher und Theaterbesitzer
festigte. Zu diesen Punkten findet sich bei Corinna Miiller allerdings kein
Hinweis. Zudem konzentriert sie sich vor allem auf Fachzeitschriften, die in
erster Linie die Interessen der Kinobesitzer und Filmhindler vertreten. Die
Belange der Produzenten werden hingegen weitgehend vernachlissigt. Bemer-
kenswert ist allerdings, wie die Autorin am Beispiel von Oskar Messter den
Sonderweg beleuchtet, den die deutschen Filmhersteller bis 1909 mit der tech-
nisch anspruchsvollen »Tonbild«-Produktion gegangen sind.

Die Autorin hat sich allein auf Deutschland konzentriert. Bewufit wird
»auf Forschungsliteratur zur frithen Kinematographie in anderen Nationen nur
im Hinblick auf hier interessante Erginzungen verwiesen«.” Da aber gerade der
deutsche Markt bis zum Ersten Weltkrieg weitgehend auf auslindische Ware
angewiesen war, hitte der Blick tiber die Grenzen (zumindest nach Frankreich
und Italien) sehr viel zur Klirung beitragen konnen.® Danemark sind im Zu-
sammenhang mit der Entstehung des Monopolfilms knappe zwei Seiten gewid-
met. An den Dokumenten der noch existierenden Archive der Firma Pathé
hitte sich beispielsweise iiberpriifen lassen, ob die Macht der Abnehmer tat-
sachlich der Grund fiir den Verzicht auf die Umstellung in Deutschland war
oder ob nicht vielleicht betriebsinterne Griinde dafiir verantwortlich zu ma-
chen sind.

Von auflerordentlichem Wert ist die intensive Studie der Primarquellen, die
dem Historiker viele Fundstellen erstmals zuginglich macht. Wie bei vielen
Dissertationsdrucken (wobei sich die Rezensentin nicht ausnehmen will) ver-
hinderte die Uberfiille aber auch, bei der Umarbeitung zum Buch >Ballast«
abzuwerfen, d.h. die Lektiire fliissig und leicht zu machen. Der Detailreichtum,
der dieses Buch zu einer wahren Fundgrube fiir eigene Studien macht, stellt
sich leider der Klarheit der Linie entgegen: Fufinoten zwingen nach jedem
zweiten Satz zum Blittern im Anhang; die Thesen verschwinden zwischen den
interessanten Detailbeschreibungen; die Analyse wirkt zwar in der Inhaltsan-
gabe zielstrebig strukturiert, doch im Text selbst bisweilen etwas unscharf;
teilweise werden Aussagen ohne Angabe gemacht, fiir welches Jahr sie gelten,
was gerade bei der extrem schnellen Entwicklung des Kinos vor 1912 von
grofier Bedeutung ist. Bedauerlich ist auch, daff der Verlag offenbar nicht bereit
war, das Buch mit einem Index auszustatten. (Leider finden sich auch immer
wieder Tippfehler; kann sich ein so renommierter Verlag wie Metzler keinen
Korrektor leisten?)

Vielleicht hitte man fiir die Buchausgabe besser auf einige Exkurse verzich-
tet, die vom Wesentlichen ablenken, so beispielsweise die Reflexionen zum
>Theater des Volkes« oder zum >Theater der kleinen Leute< Gerade die im
letztgenannten Abschnitt aufgestellte These, das Kino der Frithzeit sei vor
allem von Kindern besucht worden, weshalb sich »speziell die Kurzfilmzeit
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[...] in sehr hohem Mafle nach der jungen Kundschaft« gerichtet habe,’ er-
scheint im Licht z.B. der Untersuchung Heide Schliipmanns'® etwas zu einsei-
tig. Der Aufbau einer Filmvorstellung — »die Kiirze der Filme, der schnelle
Wechsel der Eindriicke und das enge Nebeneinander von Ernst und Lachen«
mogen auch der »kindlichen Rezeption und Erlebnisstruktur«!! entgegenkom-
men, sind jedoch eher ein Produkt der Attraktionsstruktur, die das Kino aus
seinen Anfingen im Varieté und auf dem Jahrmarkt beibehalten hat.’? Das
Motto >vielen vieles bieten<und der Vorteil gegeniiber anderen Unterhaltungs-
einrichtungen, jederzeitig zuganglich zu sein, sprachen wohl weit eher fiir die
Beibehaltung des erfolgreichen Programmaufbaus.

Auch wenn die Autorin vergleichsweise viele Zitate heranzieht, mit denen
die Anwesenheit von Kindern im Saal belegt werden kann, so ist doch die
Schluffolgerung, dafl es vor allem »Kinder und Jugendliche waren, denen das
frithe Kino — und dies fast weltweit — seinen Aufstieg verdankte«,? iiberzogen.
Daf} die Rolle von Kindern und Jugendlichen als friihes Kinopublikum bislang
eher vernachlissigt und unterschitzt worden ist, steht aufler Zweifel. Doch die
Quellenlage fiir die Zeit vor 1910 scheint mir zu diirftig, um derartige kausale
Zusammenhinge zu belegen. Hinzu kommt, daf viele Zitate der literarischen
Intelligenz oder Pidagogen zuzuordnen sind, deren Aussagen mit Blick auf
ihren »bildungsbiirgerlichen Hintergrund« und ihre Interessen zu relativieren
wiren. Auch die Beziehung zwischen narrativer Linearitit und attraktionellen
Aspekten ist im Kino der frithen zehner Jahre zu komplex, als daf sie sich auf
den Gegensatz von Kurz- und Langfilmen und damit auf die Rezeptionsmuster
von Kindern und Erwachsenen reduzieren liefle. Wollte man wirklich behaup-
ten, dafl z.B. die franzsische Filmproduktion vor dem Ersten Weltkrieg, die
ja in Deutschland gerade den Kurzfilmmarkt beherrschte, vor allem auf ein
Kinderpublikum abzielte?

Diese Kritik — zumal es sich letztlich um einen eher marginalen Aspekt der
Untersuchung handelt — soll die Leistung der Autorin bei der Darstellung des
frihen Filmvertriebs in Deutschland jedoch keinesfalls schmalern. Friihe deut-
sche Kinematographie kann vorbehaltlos als Standardwerk begriifit werden, auf
das die deutsche Filmgeschichtsschreibung leider sehr lange warten mufite. Es
gehort (trotz des stattlichen Preises) in jede (auch private) Filmbibliothek.
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