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Vorwort

"Nicht oft wurde in Kunst- und Kulturdingen ein Kampf so erbittert gefiihrt, wie er gegenwirtig um den
Wert oder Unwert des Kinos tobt"', so ein Zeitzeuge 1913. Kaum hatte das neue Medium der Kinemato-
graphie in Deutschland festen Standort gefaBBt, schon mufite es sich der heftigen Angriffe von Lehrern,
Volksbildnern, Juristen, Pfarrern und anderen um das seelische und geistige Wohl des Volkes Bemiihten
erwehren, die nach "Kinoreform" riefen. Als das Kintopp-Kino zum Kinematographentheater avancierte
und das Nummernprogramm dem Kinodrama wich, gingen auch die Freunde der Biithne und der Literatur
auf die Barrikaden. "Wer heute (1913, H.H.D.) einen Uberblick iiber das Nebeneinander, Miteinander
und Gegeneinander des Kinematographenbetriebs und der Schaubiihne geben will, der mufl sich von
vornherein klar dariiber sein, daB er sich in ein Wirrsal auBerordentlicher Art wagt."* Es fanden sich ii-
berdies zahlreiche Verteidiger der jungen Kunstform, allen voran natiirlich die kinematographische Fach-
presse.

Mit den Kinoreformern, mit der literarischen Intelligenz und mit der Kino-Fachpresse sind die drei we-
sentlichen Gruppierungen benannt, die sich in den Jahren von 1907 bis zum Ersten Weltkrieg an der hef-
tigen und vor allem umfangreichen Debatte {iber das neue Massenmedium und kiinstlerische Mittel Film
beteiligten. Ein zeitgendssischer Kenner der européischen Filmpublizistik: "Wohl mehr als neun Zehntel
alles dessen, was in den letzten Jahren {iber das Lichtspielwesen, seine mannigfachen Beziehungen zum
Recht und zur Kultur, geschrieben ist, gehort der deutschen Literatur an."® Halt man sich vor Augen, daf
gleichzeitig der Anteil der deutschen Filme am eigenen Markt vor dem Weltkrieg bei allenfalls zehn bis
fiinfzehn Prozent lag, ist es nur geringfiigig iibertrieben zu sagen: Die Franzosen, Amerikaner, Italiener
und Dénen haben die Filme gemacht - und die Deutschen haben sich derweil iiber das Wesen der Kine-
matographie gestritten. "Wenn es auf die Kritik ankdme, miiten wir in Deutschland die allerschonsten
Filme haben"*, erkannte schon die erste deutsche Filmkritikerin und sie wuBte auch die Ursache: "An die
Kritik wird so viel Geist und Zeit verschwendet, daf fiir das mithsame Kunstwerk nichts iibrig bleibt."’

Theodor HEUSS erinnerte sich 1927: "Wer vor fiinfzehn Jahren in einer Redaktion saf3, von der nach den
Erwartungen der Literaten auch die sog. Kulturpolitik betreut wurde, mufite damit rechnen, in jeder Wo-
che etwa zwei bis drei Manuskripte iiber das dsthetische Wesen des Films zugesandt zu erhalten ... Die
Theorie der Kinos erlebte eine Hochkonjunktur, von der Paraphrasierung der sozialen und padagogischen
Begleiterscheinungen gar nicht zu sprechen."® Piadagogik und Literaturwissenschaft haben sich mit ihrer
Klientel bereits befalit. Was bisher ausstand, war eine Untersuchung iiber die spezifisch filmtheoretische
Seite der Vorkriegsdiskussionen: die filmédsthetische Theorie, verstanden als ProzeB der zunehmenden
BewuBtwerdung der filmischen Gestaltungsmittel, der filmischen Formen, der "Filmsprache".

Ziel der vorliegenden Arbeit ist die umfassende Darstellung und kritisch-systematische Einordnung der
Entwicklung und des Standes der deutschsprachigen Filmtheorie in den Jahren bis zum Ersten Weltkrieg,
Methode ist, die formésthetische Theorie des frithen Films aus den Aussagen der Zeitgenossen zu rekon-
struieren und in ein formtheoretisches Entwicklungsmodell einzubringen. Vor die Wahl gestellt, das im-
mense Quellenmaterial zur friihen Theorie des Kinos, von dem am Beginn der Recherchen fiir dieses
Buch noch kaum jemand etwas wusste, entweder umfassend vorzustellen oder exemplarisch zu analysie-
ren, entschied sich der Verfasser fiir die erste methodische Variante, wollte erst einmal die frithe Theorie
aus ihrer Zeit heraus verstehen und nicht ihr vorschnell spétere Auffassungen und Kategorien iiberstiil-
pen, auch als Versuch, sich der "naiven" Filmtheorie "naiv" zu nidhern: um mitzustaunen, wo es noch so
Vieles zu bestaunen gab, um mitzusuchen, wo die frithe Theorie sich begrifflich auf die Suche begab, und
um mit zu entdecken, wie sich das neue kiinstlerische und kommunikative Mittel entwickelte und und wie

! Herbert TANNENBAUM, Probleme des Kinodramas. In: Bild und Film (M.Gladbach), Nr. 3/4, 1913/14, S. 60.

2 Willy RATH, Kino und Biihne, M.Gladbach 1913, S. 3.

3 Albert HELLWIG, (Rezension) Fr. Hallgren: Kinematografien ett bildningsmedel. In: Bild und Film, Nr. 7/8, 1914/15, S. 166.
4 Malwine RENNERT, Gabriele d'Annunzio als Filmdichter. In: Bild und Film, Nr. 9/10, 1913/14, S. 211.

5 Malwine RENNERT, Film und Schauspielkunst. In: Bild und Film, Nr. 8, 1912/13, S. 181.

8 Theodor HEUSS, "Metropolis". In: Die Hilfe (Berlin), Nr. 4, 15.2.1927, S. 108.



man seiner zunehmend bewuflter wurde. Das weitgehende Fehlen zuverldssiger Vorarbeiten machte die
Behandlung der filmgeschichtlichen Zusammenhénge, die die filmtheoretischen Debatten erst auslosten,
ndtig. In selteneren Féllen legten die frithen Theoretiker Monographien vor; zumeist muss sich der Theo-
riehistoriker sein Material aus Hunderten von Aufsétzen, Artikeln, Umfrageantworten einer Vielzahl von
Autoren kondensieren.

Ein "Lebenswerk" ist dieses Buch zumindest in zeitlicher Hinsicht; die ersten Recherchen dazu liegen ii-
ber zwanzig Jahre zuriick. Die Publikation im Internet schligt die Briicke vom neuen Medium des begin-
nenden 20. zum neuen Medium des beginnenden 21. Jahrhunderts. Wobei die elektronische Publikation
sogar werkbezogene Vorteile mit sich bringt, besteht doch ein wesentlicher Wert des Buches in der Dar-
stellung umfassenden theoriehistorischen Materials, das von seinen "Usern" elektronisch sehr viel besser
und schneller nach jeweils interessierenden theoretischen Stichworten und relevanten Autoren durchsucht
werden kann. Gegeniiber den Fassungen von 1991 und 1996 sind der Forschungsstand, das Literaturver-
zeichnis und der Anhang aktualisiert sowie einige von den Habilitations-Gutachtern empfohlene Umstel-
lungen im Text vorgenommen worden.

Der Verfasser ist einer Reihe von Personen fiir Unterstiitzung in den verschiedenen Phasen der Arbeit zu
Dank verpflichtet: Eberhard Spiess und Martin Loiperdinger (beide ehemals: Deutsches Institut fiir Film-
kunde, Frankfurt am Main), Walter Schobert (Deutsches Filmmuseum, Frankfurt am Main), Jiirgen Ber-
ger (Landesmuseum fiir Technik und Arbeit, Mannheim) Bernd Kortlinder (Heinrich-Heine-Institut,
Diisseldorf), Eva Orbanz, Hans Helmut Prinzler und Werner Sudendorf (Stiftung Deutsche Kinemathek,
Berlin), Klaus Jaeger T (ehemals: Filminstitut Diisseldorf), Dieter Prokop (Frankfurt), Hans-Michael
Bock (Hamburg), Beatrice Newman-Tannenbaum (New York), Joachim W. Storck (Marbach am Ne-
ckar), Anne und Joachim Paech (Konstanz), Sabine Lenk (Diisseldorf), Frank Kessler (Nijmegen), Karl-
Dietmar Moller (Essen), Klaus Gronenborn (Ko&ln), Hellmuth Héfker (Clausthal-Zellerfeld), Ursula
Madrasch-Groschopp (Kleinmachnow), Winfried Giinther (Frankfurt), Christine Noll-Brinckmann (Zii-
rich), Emilie Altenloh t (Hamburg), Fritz Giittinger t (Ziirich), Monika Groll (Miinchen), Johannes Ga-
wert (Redaktion ,,medien praktisch®, Frankfurt), Winfried B. Lerg T (Miinster), Johannes Kamps (Wies-
baden), Corinna Miiller (Hamburg), Manuel Lichtwitz (Wolfenbiittel) sowie den Institutionen: Stadt- und
Universititsbibliothek, Frankfurt am Main, Osterreichische Nationalbibliothek, Wien, Deutsches Litera-
turarchiv, Marbach am Neckar, Landesarchiv, Berlin, Amerika-Gedenk-Bibliothek, Berlin, Staatsbiblio-
thek PreuBlischer Kulturbesitz, Berlin, Theatermuseum, Koln-Porz-Wahn, Universitiatsbibliothek, Tiibin-
gen. Besonderer Dank gilt auch der Deutschen Forschungsgemeinschaft fiir das Habilitationsstipendium,
mit dessen Hilfe der Verfasser diese Schrift fertigstellen konnte.



[.  Einleitung

A. Stummfilmtheorie als Formtheorie

In der Geschichte der Filmkunst wie in der Geschichte der filmédsthetischen Theorie lassen sich zwei wi-
derstreitende Tendenzen ausmachen. André BAZIN unterscheidet fiir das "Kino der Jahre 1920 bis 1940
zwei groBe gegensétzliche Richtungen ... die Regisseure, die an das Bild glauben, und jene, die an die Re-
alitit glauben"’. TRUFFAUT schreibt von den "zwei Stromungen des Kinos: Realismus und Astheti-
zismus"®, KRACAUER benennt diese Richtungen als "formgebende und realistische Tendenz*’ und weist
sie, beginnend mit Lumiére und Méli¢s, fiir die gesamte Filmgeschichte nach. J. Dudley ANDREW iiber-
trug das KRACAUERsche Begriffspaar auf die Geschichte der Filmtheorie: Als "The Formative Traditi-
on" faflt er die Theoretiker Miinsterberg, Arnheim, Eisenstein und Baldzs zusammen, unter "Realist Film
Theory" behandelt er Kracauer und Bazin.'’ John L. FELL grenzt den "realism" Kracauers ab vom "idea-
lism" Arnheims.'' Andrew TUDOR differenziert zwischen jenen Theoretikern, denen es um ein "Film-
modell" geht, darum, das "empirische Funktionieren des Mediums zu begreifen", und jenen, die an der
Entwicklung einer "Filmisthetik", einer "Grundlage fiir Qualititsurteile", interessiert sind."

Wer hinter diesen Dichotomien das heikle Begriffspaar 'Form und Inhalt' vermutet, geht sicher nicht vol-
lig fehl. Formative, formgebende, formorientierte Filmtheorie, im weiteren kurz Formtheorie genannt, ist
den Gestaltungsmitteln des Films gewidmet; realistische Theorie, so KRACAUER, "befaB3t sich mit In-
halten""’. Formorientierte Theorie und Praxis des Films ist sich der kiinstlerischen Mittel stets bewuBt,
verweist in ihren Produkten auf den kreativen Vorgang selbst. Der filmische Realismus sieht Film als ein
Stiick Leben, nimmt die Gestaltungsmittel stark zuriick, um den Realitdtseindruck der Rezipienten nicht
zu storen. ARNHEIM warnt vor dem Operieren mit dem Begriffspaar Form und Inhalt vor allem dann,
wenn man sich nicht klarmacht, "dal Form und Inhalt nicht etwa qualitative sondern nur quantitative
Unterschiede darstellen, dal3 sie Punkte innerhalb derselben Skala sind, und zwar willkiirlich angesetzte,
relative Punkte"'®. Man werde leicht versucht, fiir Rohstoff zu halten, was in Wirklichkeit schon "Resultat
eines kiinstlerischen Schaffensprozesses"15 sei. ARNHEIMs Warnung bedenkend, 146t sich der fiir diese
Arbeit so grundlegende Begriff der Formtheorie nun definieren: Gegenstand formésthetischer Filmtheorie
ist alles, was dem einen einzigen, umfassenden Formungsprozel "von der primitivsten Auswahl des
Grundthemas bis hinauf zur subtilsten und speziellsten Einzelheit"'® angehort.

Von der Giiltigkeit der Formtheorie nach wie vor iiberzeugt zeigte sich ARNHEIM in seiner 1963 unter
dem Titel "Melancholy unshaped" erschienenen Besprechung von KRACAUERs "Theory of film". Nach
KRACAUER schrinken die fotografischen Medien die Formfreiheit des Kiinstlers mehr als andere
Kiinste ein. Der Filmkiinstler beeinflusse sein Material eher, als dal3 er es forme. Daraus leitet KRA-
CAUER die Bestimmung des Films ab, zur Errettung der duBeren Wirklichkeit beizutragen, die Natur
physischer Existenz im Urzustand vorzustellen. Dieser "realistischen Tendenz", dieser Realitétsvorstel-
lung als grenzenloser, unbestimmter, unergriindlicher Welt setzt ARNHEIM seine eigene, wahrneh-
mungspsychologisch begriindete Realitétssicht entgegen: Die "'stilisierte' Einfachheit ist der Prototyp der
echten Konkretheit, der elementaren Wirklichkeitsnahe!"'” ARNHEIM sieht Kunst als "die Fihigkeit,

7 André BAZIN, Die Entwicklung der kinematografischen Sprache. In: derselbe, Was ist Kino?, Koln 1975, S. 28.
8 Francois TRUFFAUT, Jean Vigo. In: derselbe, Die Filme meines Lebens, Miinchen 1976, S. 32.

? Siegfried KRACAUER, Theorie des Films, Frankfurt 1973, S. 61-65.

1% Siehe: J. Dudley ANDREW, The Major Film Theories, London Oxford New York 1976.

' John L. FELL, Film - An Introduction, New York 1975, S. 194-195.

12 Andrew TUDOR, Film-Theorien, Frankfurt 1977, S. 13.

1 Siegfried KRACAUER, a.a.0., S. 11.

'Y Rudolf ARNHEIM, Film als Kunst, Berlin 1932, S. 159.

'5 Ebenda, S. 160.

'S Ebenda, S. 161.

17 Rudolf ARNHEIM, Die ungeformte Melancholie. In: derselbe, Zur Psychologie der Kunst, K6ln 1977, S. 154.



Realitit sichtbar zu machen""® - und Sichtbarkeit werde durch Form erreicht; hingegen neige das unbe-

handelte Rohmaterial dazu, den Gegenstand unsichtbar zu machen.

"In film theory it so happens that the first great age of thought was nearly homogeneously formative.""
Es ist nicht weiter verwunderlich, daB3 in den Anféngen einer Kunst zunichst iiber deren Gestaltungsprin-
zipien und Formmoglichkeiten nachgedacht wird. In den Kinos der Stummfilmjahre gab es, gerade aus
dem Zwang zu optischen Losungen heraus, sténdig Neues zu entdecken; die Lust auf solche Entde-
ckungsreisen war der wesentliche Antrieb der frithen Theoretiker. Sehr aufschlulreich fiir den Theorie-
historiker ist aber auch, was die Zeitgenossen in den Filmen beispielsweise von Griffith nicht gesehen ha-
ben und warum. Stummfilmtheorie war im wesentlichen Formtheorie, verbunden mit den Namen von
Kritiker-Theoretikern, wie Baldzs und Arnheim, von Regisseur-Theoretikern, wie Pudowkin und Eisen-
stein. Diese vier Autoren werden heute als die "Klassiker" der Filmtheorie angesehen. "Paradoxically",
meint ANDREW, "the coming of sound seems to mark the decline of the great age of formative film the-
ory." Das ist keineswegs paradox, sondern steht in ursichlichem Zusammenhang. Die zusitzlichen
technischen Mdglichkeiten des Tons (vor allem der Sprache) und bald auch der Farbe vervielfachten die
denkbaren Formmittel des Mediums derart, da3 die Regisseure - und mit ihnen die Theoretiker - in den
Realismus gezwungen wurden. Die Filmpraktiker hielten sich an den roten Faden der Realitét, um sich
nicht im Labyrinth der neuen Techniken zu verlieren - und weil es das Publikum so wollte. Die Filmtheo-
retiker der Tonfilmzeit hatten kaum mehr Gelegenheit, filmsprachliche Innovationen zu entdecken und in
ihrer dsthetischen Wirkung zu analysieren. Das hat aber seinen Grund auch darin, dafl bis zum Ende der
dreifliger Jahre, sagen wir: bis Citizen Kane, die Formmittel des Films, die wir heute kennen, praktisch
vollstindig vorhanden waren, seither nur endlos variiert wurden. Die Formtheorie des Films endete also
nicht mit dem Beginn des Tonfilms, zumal sich die Theoretiker zunichst eingehend mit dem Ton selbst
als filmkiinstlerischem Mittel auseinandersetzen muften. Doch hat es seit BALAZS' letztem Buch "Film-
kultura" von 1948 ("Der Film", 1949) kein herausragendes formtheoretisches Werk mehr gegeben.

Die groflen Regisseure der ersten dreilig Jahre des Kinos, schreibt BAZIN, "sind vor allem die Erfinder
von Formen oder, wenn man so will, Rhetoriker. Das bedeutet keineswegs, dall sie Verfechter der 1'art
pour 1'art sind, sondern lediglich, daB3 in der Dialektik von Form und Inhalt die erstere immer in der Wei-
se bestimmend war, in der zum Beispiel die Perspektive oder auch die Olfarbe das Universum des Bildes
aufgebrochen haben"*'. Wie Form und Inhalt sich dialektisch (BAZIN) bzw. wie zwei relative Punkte auf
derselben Skala (ARNHEIM) zueinander verhalten, so sind auch Formtheorie und Realismus als ineinan-
der verschrinkte Problemfelder zu denken: So diskutieren beispielsweise die sogenannten Formtheoreti-
ker das Problem der filmischen Wahrnehmung von Realitit (ARNHEIM) und die sogenannten Realisten
typische formisthetische Fragen, wie Montage (BAZIN) und Tonverwendung (KRACAUER).

Die Unterteilung der Geschichte der Filmtheorie in eine Phase der Formtheorie und eine Phase des Rea-
lismus wurde, wie gezeigt, zuerst von ANDREW vorgeschlagen und in dhnlicher Weise von TUDOR
vorweggenommen. Die fritheren Theoriehistoriker, vor allem ARISTARCO und ihm folgend AGEL** be-
schrinkten sich dagegen auf eine bloBe Abfolge "groBer Theoretiker". Ein solch personenbezogener An-
satz hat ebenso seine Berechtigung, wie die Herausarbeitung des je individuellen ideengeschichtlichen
Zusammenhangs des einzelnen Theoretikers. Natiirlich kann man TANNENBAUM auf die Dramaturgien
Schillers und Aristoteles’, MUNSTERBERG auf die philosophische Schule des Neukantianismus,
BLOEM auf die #sthetische Illusionstheorie, BALAZS auf die Lebensphilosophie, EISENSTEIN auf den
Marxismus-Leninismus und ARNHEIM auf die Gestaltpsychologie zuriickfiihren. Miteinander vergleich-
bar werden diese Autoren jedoch erst, wenn man sie als Glieder einer zusammenhidngenden Kette von
Formtheoretikern begreift. Dann ist es moglich, die wesentlichen Entwicklungslinien der Theorie in ei-
nem abstrahierten Modell zusammenzufassen.”

'8 Ebenda, S. 156.

% J. Dudley ANDREW, a.a.0., S. vi.

2 1 Dudley ANDREW, a.a.0., S. 13.

2! Andre BAZIN, Fiir ein 'unreines' Kino - Pladoyer fiir die Adaption. In: derselbe, Was ist Kino?, a.a.O., S. 66.

22 Siehe: Guido ARISTARCO, Storia delle teoriche del film, Turin Mailand 1951, Neuauflage 1960; Henri AGEL, Esthétique du
cinéma, Paris 1957.

2 Siehe hier, Kapitel IV.B.



B.  Stand der Forschung zur frithen Filmtheorie

Beschrinkte sich dieses Kapitel auf die friihe Formtheorie des Films und damit auf den historischen Er-
kenntnisprozel3 der filmischen Gestaltungsmittel, das Reslimee bisheriger Forschung fiele recht mager
aus. Die beiden wichtigsten Filmtheorie-Historiker, Guido ARISTARCO und J. Dudley ANDREW, be-
ginnen erst um 1920 (mit DELLUC und GAD) bzw. im Jahre 1916 (mit MUNSTERBERG). Aus der
Friihzeit bis 1914 kannte man allenfalls CANUDOs Manifest "La naissance d'une sixieme art" (1911).
Die vielfaltigen und umfangreichen deutschen Kinodiskussionen blieben den Theorieinteressierten, auch
hierzulande, verborgen. Schon die Filmtheoretiker der zwanziger und dreiBiger Jahre, wie ARNHEIM
und GROLL, wuBten kaum etwas iiber die Auseinandersetzungen der frithen Jahre.

Der formaésthetische Ansatz spielt bei jenen, die die frithe Filmtheorie zu ihrem Forschungsgegenstand
machten, nur eine untergeordnete oder gar keine Rolle: Mit dem zunehmenden Interesse der Literatur-
wissenschaftler an den audiovisuellen Medien geriet auch die Schriftstellerbeteiligung an den frithen Ki-
nodiskussionen ins Blickfeld; die Pddagogen setzten sich mit der Kinoreformbewegung als Teil der Ge-
schichte der Medienpiddagogik auseinander; die Filmsoziologen gruben mit der Dissertation von Emilie
ALTENLOH aus dem Jahre 1914 das konstituierende Werk ihrer Disziplin aus.

Die ersten, die sich noch vor der universitiren Literaturwissenschaft mit dem Kinointeresse der Literaten
befafiten, waren in den sechziger Jahren Kurt PINTHUS und Fritz GUTTINGER. Beide begannen, offen-
bar unabhéngig voneinander, umfangreiche Materialsammlungen anzulegen. Im Nachlall des Film- und
Theaterkritikers PINTHUS (im Deutschen Literaturarchiv, Marbach am Neckar) befindet sich das Manu-
skript eines Sammelbandes: "Flegeljahre des Films - Literarische Dokumente aus der Friihzeit des Ki-
nos". PINTHUS und der frithere Marbacher Mitarbeiter Paul RAABE wollten diese Anthologie Mitte der
sechziger Jahre bei Rowohlt herausbringen. Obwohl bereits bis zur Fahnenkorrektur gediehen und in
Verlagsanzeigen angekiindigt, ist sie nie erschienen. Aus einer Rowohlt-Anzeige: "Mehr als hundert
groBtenteils unbekannte Manifeste, Feuilletons, Gedichte, Polemiken, Essays, Kritiken und Szenarios ha-
ben die Herausgeber der Vergangenheit entrissen. Eine historisch-kritische Einfiihrung von Kurt Pinthus,
sorgfiltige Register und zahlreiche Abbildungen machen diesen Band zu einem fortan unentbehrlichen
Handbuch, das eine Liicke unserer Literatur fiillt."** Auf Anfrage gab RAABE als Grund fiir das Nichter-
scheinen an, PINTHUS, damals schon fast achtzig Jahre alt, sei mit seiner Einleitung nicht fertig gewor-
den. RAABE ging Ende der sechziger Jahre als Bibliotheksdirektor nach Wolfenbiittel. PINTHUS starb
1975 - ein Jahr vor der Marbacher Ausstellung "Hétte ich das Kino: Die Schriftsteller und der Stumm-
film", die ohne die Vorarbeiten von PINTHUS und RAABE sicher nicht zustandegekommen wire. Das
Schiller-Nationalmuseum widmete PINTHUS die Ausstellung, eroffnete sie anldBlich seines 90. Ge-
burtstages. Die Bearbeiter der Ausstellung und des reichhaltigen Kataloges - Ludwig GREVE, Margot
PEHLE, Heidi WESTHOFF - wagten nach dem Eingestdndnis von Museumsleiter ZELLER "bei dem
derzeitigen Sammlung- wie Forschungsstand ein problematisches Experiment">, das jedoch aus heutiger
Sicht in seiner positiven Wirkung kaum iiberschitzt werden kann. So gab statt der PINTHUSschen "Fle-
geljahre des Films" 1965 der Marbacher Katalog "Haitte ich das Kino!" 1976 dann doch noch die Initial-
ziindung fiir eine intensivere Forschungstitigkeit tiber die Frithgeschichte der deutschen Filmtheorie und
Filmkritik. Auch der Verfasser verdankt der Marbacher Ausstellung Anregung und Motivation.

Zu den Sammlern, die die Marbacher Ausstellung unterstiitzten, gehorte auch der Ziircher Schriftsteller
und Ubersetzer Fritz GUTTINGER, der schon in den sechziger Jahren einschligige Beitrige publizierte.”®
GUTTINGER brachte 1984 die Ergebnisse seiner jahrzehntelangen Recherchen heraus: die Monographie
"Der Stummfilm im Zitat der Zeit" (zum Teil in den Jahren 1980 bis 1982 in der "Neuen Ziircher Zei-
tung" vorab verdffentlicht) und den Sammelband "Kein Tag ohne Kino. Schriftsteller {iber den Stumm-

2* Anzeige in: Ingmar BERGMAN, Das Schweigen. Drehbuch, (Cinemathek 12), Hamburg 1965, S. 64.

% Bernhard ZELLER, Vorwort. In: Hitte ich das Kino: Die Schriftsteller und der Stummfilm. Eine Ausstellung des Deutschen
Literaturarchivs im Schiller-Nationalmuseum Marbach a. N., Ausstellung und Katalog: Ludwig GREVE, Margot PEHLE, Heidi
WESTHOFF, Miinchen 1976, S. 8.

%6 Siehe: Fritz GUTTINGER, Urkino. Gesprich aus der Zeit des Stummfilms. In: Neue Ziircher Zeitung, Nr. 4148, 26.10.1962
(Fernausgabe: Nr. 298, 31.10.1962); Fritz GUTTINGER, Der Stummfilm im Zeugnis namhafter Zeitgenossen. In: derselbe, Ein
Stall voller Steckenpferde, Ziirich 1966. GUTTINGERs "Streifziige durch die Welt des Stummfilms" versammelt der Band: Fritz
GUTTINGER, Képfen Sie mal ein Ei in Zeitlupe!, Ziirich und Miinchen 1992.



film". Bei aller groBen Griindlichkeit der Recherche und der Darstellung ging es GUTTINGER in seiner
Monographie nicht in erster Linie darum, ein wissenschaftliches Werk vorzulegen. Nicht Wissenschatft,
sondern Liebe ist sein Thema, die Liebe und Leidenschaft zum frithen Kino, die Faszination des "Urer-
lebnisses Kino". Nicht Theorie sucht er in den Texten der Schriftsteller, sondern unmittelbare Erfahrung:
"Eine Wesensbestimmung des Stummfilms wird man eher aus Erlebnisberichten ableiten kdnnen als aus
den theoretischen Abhandlungen, die sich endlos um die Abgrenzung von Kino und Theater drehen und
damit das Neue an der Sache gar nicht erfassen."”’ Das Neue an der Sache besteht fir GUTTINGER in
einer neuen Form der Unterhaltung, einer neuen Art, die Welt zu erleben, einer wirksameren Methode,
Gefiihle zu erzeugen. Film als Kulturfaktor oder als Konsumartikel, als Bildungs- oder als Urerlebnis?
GUTTINGER entscheidet sich jeweils fiir das zweite und sucht und findet in den Berichten der Zeitge-
nossen des Stummfilms reichlich Belege, die ihn bestdtigen. Belege fiir den Schriftsteller als Kino-
Normalverbraucher, der sich seiner Trdnen vor einem Melodram nicht schidmte, der die Borelli, Lillian
Gish und Asta Nielsen verehrte, der Abwechslung suchte und nicht hohen kiinstlerischen Anspruch.
GUTTINGER zitiert zwar auch aus Gedichten und Prosastiicken iiber das Kino, doch zumeist sind es
Feuilletonartikel, deren Aussagen er thematisch zusammenfaft. Die Prosastiicke und Feuilletonartikel,
Filmkritiken und Beitrige zur Kino-Kontroverse versammelte GUTTINGER in seiner Anthologie "Kein
Tag ohne Kino". Bei der Auswahl lieB er sich zwar davon leiten, "ob ein Text etwas zum Thema 'Schrift-
steller als Publikum' beitrdgt, das heif3it, ob er uns ins Kino mitnimmt, so dall wir etwas dariiber erfahren,
wie es sich mit dem Stummfilm verhielt"**. Doch ist darunter eine Vielzahl von Beitriigen, die iiber den
Wirkungsaspekt hinaus auch die formisthetischen Probleme des frithen Films behandeln. Uberdies ent-
stammt die Mehrzahl der enthaltenen 111 Texte der Zeit vor dem Weltkrieg. Das macht den Band zur
materialreichsten Dokumentation iiber die Frithgeschichte der deutschen Filmtheorie und Filmkritik. Ein
eigener Forschungsbeitrag sind die biographischen Abrisse zu den iiber fiinfzig Autoren der Sammlung.

GUTTINGERs Anthologie war jedoch nicht die erste publizierte ihrer Art. Bereits 1978 erschien der von
Anton KAES zusammengestellte Band "Kino-Debatte. Texte zum Verhéltnis von Literatur und Film
1909-1929", der ebenfalls hauptsidchlich Vorkriegsbeitrdge enthilt. KAES hat wohl von PINTHUS' Re-
cherchen direkt profitiert: Die Hélfte der vierzig von ihm nachgedruckten Texte war bereits fiir die "Fle-
geljahre des Films" vorgesehen. Worauf die Bearbeiter des Marbacher Kataloges noch mit Recht ver-
zichtet hatten, das unternahmen KAES in der Einleitung zu seinem Sammelband und Thomas KOEBNER
in seinem Aufsatz von 1977 "Der Film als neue Kunst. Reaktionen der literarischen Intelligenz": die theo-
retische Bearbeitung und Einordnung der Schriftstelleraussagen zu Kino und Film. Eine Grunderfahrung,
die jeder macht, der sich mit der Kino-Debatte der literarischen Intelligenz befaft, bestétigt KAES, ver-
bindet dies aber mit der Hoffnung: "Trotz der zunichst verwirrenden Fiille von Meinungen, Deutungen
und Wertungen ist es moglich, ... strukturelle Konstanten der Debatte freizulegen und sie aus ihrem
Entstehungs- und Wirkungszusammenhang heraus zu erkliren."” KOEBNER will einige "wiederkehren-
de Begriindungen und Begriffe dieser Theorien iiber die Eigenstindigkeit der neuen Kunst, iiber Koexis-
tenz, Konkurrenz oder Divergenz von Film und Theater, Film und Literatur"” niher betrachten. Welches
sind nun die strukturellen Konstanten der Kino-Debatte nach KOEBNER und KAES?

- Was KAES unter dem Stichwort "Asthetik der GroBstadt" abhandelt, definiert KOEBNER: "Friihzeitig
wurde die Bewegung der Bilder und die Bewegung in der Bildhandlung mit der Lebensweise der Zu-
schauer assoziiert™': mit Tempo und Hetze der GroBstadt; Kinopsychologie sei GroBstadtpsychologie,
fiir beide sei der rasche Wechsel immer neuer Eindriicke charakteristisch.

- Kino wird als ein Indiz fiir ein Hervortreten des Visuellen um die Jahrhundertwende gesehen, gar als
Ausloser fiir eine Sprachkrise (KOEBNER), eine Krise des Wortes (KAES), aus der mancher die Hoff-
nung auf eine neue "visuelle Kultur" schopfte.

27 Fritz GUTTINGER, Der Stummfilm im Zitat der Zeit, Frankfurt 1984, S. 17.

28 Fritz GUTTINGER (Hrsg.), Kein Tag ohne Kino. Schriftsteller iiber den Stummfilm. Textsammlung, Frankfurt 1984, S. 9.

2 Anton KAES, Einfihrung. In: derselbe (Hrsg.), Kino-Debatte. Texte zum Verhiltnis von Literatur und Film 1909-1929,
Miinchen und Tiibingen 1978, S. 2.

%% Thomas KOEBNER, Film als neue Kunst. Reaktionen der literarischen Intelligenz. In: Helmut KREUZER (Hrsg.),
Literaturwissenschaft - Medienwissenschaft, Heidelberg 1977, S. 2.

*! Ebenda, S. 10.
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- Diese Hoffnung griindete sich vor allem auf die Kinomimik, die "Gebérdensprache" des Films (KAES).
"Die verbleibende Féhigkeit der scheinbar amputierten Gattung: die Gebérde, wurde zur auszeichnenden,
besonderen Stirke aufgewertet."*> Gebérden wiirden sich jedoch nicht zur Darstellung psychologisch nu-
ancierter Handlungen eignen: Film biete Korper statt Psychologie.

- Die frithen Theoretiker sahen Film als das Kunstmittel des Phantastischen, Traumhaften: "Das Kino
schien auch das geeignete Medium fiir die Liebe der Neuromantiker zum naiven Mirchen"” (KAES).
"Der Film schlieft als mirchenhaft-mythischer Passe-partout alle Tiiren zur fremden Welt auf'*
(KOEBNER). Er rehabilitiere die elementaren Gefiihle, die einfachen Instinkte.

- Film sei, gerade in seinen Anfangen, eine "plebejische counter culture" (KAES), eine Volkskunst. "Die
Homogenisierung einer zerspaltenen Gesellschaft zum Kinopublikum gilt als moralische Leistung des
Films."”> (KOEBNER). Andere sahen das Kino als triviale Massenkultur: "Die durch das Kino geschaffe-
ne neue Offentlichkeit im kulturellen Bereich galt der Kulturkritik (von rechts und links) als Bestitigung
von Nietzsches Prophezeiung iiber den Niedergang der deutschen Kultur."** (KAES ).

Wie schon GUTTINGER kommen auch KOEBNER und KAES erst durch das Schriftstellerinteresse auf
das Kino. KOEBNER vereinnahmt den Film in einen gemeinsamen Epochenbegriff des literarischen und
filmischen Expressionismus. KAES sieht die Kino-Debatte zugleich als Debatte um die Literatur der Zeit.
Deshalb miindet seine Untersuchung in der Wirkung des Films auf die Literatur, als Mallstab einer neuen
Poetik, "welche die fiir die idealistische Poetik konstitutive Trennung zwischen Kunst und Leben, zwi-
schen dem Schonen und dem Niitzlichen, wenn nicht aufhebt, so doch Verringert."37

Nicht der Beitrag des Films zu einer neuen Asthetik der Literatur, sondern der Beitrag der literarischen
Intelligenz zur &sthetischen Theorie des neuen Kunstmediums Film ist eines der Themen der vorliegenden
Arbeit. Die Aufsidtze von KOEBNER und KAES sind dennoch sehr anregend, sofern sie auf die form-
und inhaltsdsthetischen Aspekte der Kinodebatte hinweisen: Die herausragende Bedeutung der Mimik
und Gestik der Filmakteure und das Moment des Phantastischen und Traumhaften im Kino. Im Kapitel
dieser Arbeit iiber die Theorien der literarischen Intelligenz wird dariiber hinaus ausfiihrlich iiber die ganz
konkreten Abgrenzungsversuche des Films von Roman, Drama und Biihnenpantomime berichtet werden
miissen. Wenn KAES die These aufstellt: "Die literarischen Ambitionen des Kinos riickten es notgedrun-
gen in das SchuBfeld der Kulturkritik."**, so versucht diese Arbeit fiir die deutsche Filmproduktion die
umgekehrte Abfolge als die historisch korrekte nachzuweisen: Die literarischen Ambitionen waren die
Antwort der Kinobranche auf die massive Intellektuellenschelte des Kinos - zundchst kam es zum
"Schundfilm"-Vorwurf und zum Theater-Kino-Streit, dann zum "Autorenfilm".

Den Ansatz seines Lehrers KOEBNER fiihrte Heinz-B. HELLER in seiner 1985 publizierten Habilitati-
onsschrift fort: "Literarische Intelligenz und Film. Zu Verdnderungen der &sthetischen Theorie und Praxis
unter dem Eindruck des Films 1910-1930 in Deutschland". HELLER geht es jedoch nicht mehr nur um
die Rekonstruktion und Dokumentation der Kinodebatte; seinem methodischen Anspruch nach will er die
wechselseitige "Isolierung der einschligigen kulturwissenschaftlichen Teildisziplinen"”, der sozialwis-
senschaftlichen wie der form- und geisteswissenschaftlichen, liberwinden, indem er sich bemiiht, "sozial-
geschichtliche Erklarungszusammenhinge kenntlich zu machen und historische Positionen zu bewer-
ten"*”. HELLER kommt mit seiner ideologiekritischen Analyse der Kinodebatte zu dem Ergebnis: Auf-
grund seiner wirtschaftlichen Organisation nach den MaBstédben entwickelter kapitalistischer Rationalitét
wurde der Film "der kultur- und bildungstragenden Intelligenz nachgerade zum Paradigma der Kommer-

32 Ebenda, S. 14.

33 Anton KAES, a.a.0., S. 26.

3 Thomas KOEBNER, a.2.0., S. 22.

3 Ebenda, S. 25.

36 Anton KAES, a.2.0., S. 10.

37 Ebenda, S. 34.

38 Ebenda, S. 9.

3% Heinz-B. HELLER, Literarische Intelligenz und Film. Zu Verinderungen der isthetischen Theorie und Praxis unter dem
Eindruck des Films 1910-1930 in Deutschland, Tiibingen 1985, S. 6.

0 Ebenda, S. 18.
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zialisierung von Kunst in der Moderne"*'; gesellschaftlich-kulturell habe der Film binnen weniger Jahre

ein Massenpublikum und eine Publizistik erlangt, die die literarische Intelligenz in ihrem tradierten sozi-
alen Selbstverstidndnis, eine Leitfunktion wahrzunehmen, entscheidend getroffen habe; dsthetisch sei die
prinzipielle Andersartigkeit des Films, die von allen anderen Kunstgattungen grundsétzlich geschiedene
Wahrnehmungs- und Darstellungsweise, der literarischen Intelligenz wegen der Entlehnung bei und der
Konkurrenz zu Literatur und Theater zum Problem geworden.

Eine besondere Schwierigkeit, die HELLER beklagt, trifft auch die vorliegende Arbeit: "Die Geschichte
des deutschen Stummfilms, zumal fiir die Zeit vor 1918/19, will erst noch geschrieben sein - trotz der
Darstellungen von Zglinicki, Kracauer oder Eisner."* Das macht eigene filmhistorische Recherchen no-
tig. HELLER 16ste das Darstellungsproblem, indem er historische Tatsachen, theoretische Argumente und
soziodkonomische Zusammenhinge ineinander verschriankte, allenfalls kapitelweise Schwerpunkte setzte.

Die vorliegende Arbeit beharrt dagegen notgedrungen auf einer Trennung der historischen von den theo-
retischen Abschnitten, vor allem wegen der immensen Fiille des theoretischen Quellenmaterials, das hier
ausgebreitet wird. HELLERs Buch, soweit es iiberhaupt die hier allein relevante Vorkriegszeit behan-
delt,” ist nur fiir den historischen Teil von Interesse: Die formisthetische Theorie des Films beriihrt
HELLER praktisch tiberhaupt nicht und auch seine Rekonstruktion theoretischer Positionen der Kinode-
batte der literarischen Intelligenz bleibt hinter KAES und KOEBNER zurtick.

Andererseits beschriankt sich HELLER jedoch nicht auf die literarische Intelligenz, bezieht er mit dem
weiteren Begriff der "kulturellen Intelligenz" unter anderem die Kinoreformer und die Sozialdemokratie
mit ein.** Gerade die "Kinoreform-Bewegung" ist ja fiir einen ideologiekritischen Ansatz ein besonders
lohnendes Objekt. Doch wird HELLER mit der pauschalen Charakterisierung "deutsch-national” deren i-
deologischer Vielfalt und kraftemaBigen Zersplitterung nicht gerecht. Das Spektrum der Autoren, die sich
kinoreformerisch &uferten und betdtigten, reichte vom préfaschistischen Antisemiten Brunner {iber den
konservativen Lange bis hin zu eher liberalen Geistern wie Héfker und Hellwig. Dariiber, daf3 die Sozial-
demokraten sich ganz im Sinne konservativer Kinoreformer duflerten, wundert sich HELLER selbst. Wer
weiterhin von Hermann Hafker nur die in der ersten kriegshysterischen Begeisterung von 1914 entstande-
nen Schriften einbezicht, 14t den entschiedensten "biirgerlichen Antikapitalisten"* der Filmpublizistik
jener Jahre auBler Betracht, der als einziger ein alternatives theoretisches und praktisches Modell gegen
die "herrschende Geschiftslichtbildnerei" entwarf und iiberdies als Vorldufer einer Theorie des doku-
mentarischen Films gelten darf. HELLER weist allerdings mit Recht auf die Besonderheit der Kinorefor-
mer gegeniiber der Literatenargumentation, Sachwalter des "guten Geschmacks" zu sein, hin: "Neu - und
in dieser Qualitdt von der Forschung bisher nicht erkannt - war vielmehr, wie und mit welcher Konse-
quenz die 'Kinoreformbewegung' diese kulturellen Anspriiche mit den herrschenden politischen und ge-
sellschaftlichen Krifteverhiltnissen vermittelte und legitimierte."*

Auch die Geschichte der Kinoreformbewegung ist noch nicht geschrieben. Zu Teilaspekten dieser Ge-
schichte gibt es eine Reihe von Beitrigen, so zur Schulfilmentwicklung®’, zur kirchlichen Filmarbeit*,
zur Gemeindekinobewegung®, zur Zensurfrage™. Gelegentlich findet man die Vorkriegs-Kinoreform als

*' Ebenda, S. 244-245.

*> Ebenda, S. 14.

* Etwa zwei Fiinftel des Buches haben die Jahre bis zum Ersten Weltkrieg zum Gegenstand.

“ Heinz-B. HELLER, a.a.0., S. 5.

> HELLER widmet ein Kapitel dem "biirgerlichen Antikapitalismus der literarischen Intelligenz" (a.a.0., S. 54-57).

“ Ebenda, S. 102.

47 Siche: Oskar KALBUS, Der deutsche Lehrfilm in der Wissenschaft und im Unterricht, Berlin 1922; Fritz TERVEEN (Hrsg.),
Dokumente zur Geschichte der Schulfilmbewegung in Deutschland, Emsdetten 1959; Horst RUPRECHT, Die
Phasenentwicklung der Schulfilmbewegung in Deutschland, Diss. Miinchen 1959; Rudolf W. KIPP, Bilddokumente zur
Geschichte des Unterrichtsfilms, Griinwald 1975; Gerhard K. HILDEBRAND.(Hrsg.), Zur Geschichte des audiovisuellen
Medienwesens in Deutschland. Gesammelte Beitrige, Trier 1976.

* Heiner SCHMITT, Kirche und Film. Kirchliche Filmarbeit in Deutschland von ihren Anfingen bis 1945, Boppard 1979.

4 Volker SCHULZE, Frithe kommunale Kinos und die Kinoreformbewegung in Deutschland bis zum Ende des ersten
Weltkrieges. In: Publizistik (Konstanz), Nr. 1, 1977, S. 62-71.

% Wolfgang RAMSBOTT, Filmzensur durch Filmbewertung - Filmzensur durch Filmforderung. Von der Kinoreformbewegung
zur Staatsaufsicht - 1913, 1933, 1983. In: Sprache im technischen Zeitalter (Berlin), Nr. 89, 15. Mérz 1984, S. 1-29.
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Thema oberflichlich recherchierter "Exkurse" in Film- oder Volksbildungs-Dissertationen wieder.”' In
der Geschichte der deutschen Medienpadagogik, wie sie beispielsweise von HICKETHIER skizziert wur-
de, hat die Kinoreform ihren festen Platz: "Auf ein Medium als Ganzes reagiert die Schule zum ersten
Mal intensiv bei der Entstehung des Films um die Jahrhundertwende. ... Der Diskussion um Schund und
Tendenz in der Jugendliteratur wurden die Bewertungskriterien fiir das neue Medium Film entlehnt, auch
wenn hier die politischen Positionen nicht so offen zutage traten."”

Die bisher wichtigste Analyse des Gedankenguts der Kinoreformer aus padagogischer Sicht ist auch eine
ideologiekritische: Helmut KOMMER zeigt in seiner Dissertation "Friither Film und spéte Folgen" frap-
pierende Ubereinstimmungen mit der Pddagogenschelte gegen das Fernsehen der fiinfziger bis siebziger
Jahre auf. KOMMER untersucht nicht allein die politisch-gesellschaftlichen Ursachen und Folgen der mit
Werturteilen iiberfrachteten ethisch-moralischen Verurteilung des frithen Kinos, nicht allein die Kinder-
welt-Ideologie der reformerischen Pidagogen und deren unmittelbare Auswirkungen auf die Filmzensur:
"Der riilde Kampf der Lehrer und Volksbildner gegen das 'Schundkino' fiihrte theoretisch und praktisch zu
einer repressiven Medienerziehung, die bei den staatlichen Instanzen nicht nur Versténdnis, sondern bald
konkrete Unterstiitzung fand."> KOMMER bezieht auch die #sthetische Argumentation der Kinoreformer
mit ein: ihren energischen Protest gegen die "Degradierung der Literatur durch ihre Verfilmung"*, die
Denunzierung der Schaulust im Kino als Gegensatz zu dsthetischer Rezeption, die generelle Ablehnung
der Filmdramen und Groteskfilme. Letzteres erklirt KOMMER mit dem zur Reflexion verfithrenden, re-
bellischen Potential der frithen Filme: "In Wirklichkeit war die inhaltliche Struktur der Filme von der
Vorherrschaft sozialer Muster der Anpassung weit entfernt."> Diese These iibernahm KOMMER offen-
bar von dem Filmsoziologen PROKOP, inhaltsanalytisch untersucht und belegt haben sie jedoch beide
nicht.

Die Parteinahme fiir die Armen (PROKOP)*, der Bezug zu sozialen Fragen der Zeit (KOMMER) in den
frithen Filmen wurde denn auch von den Kinokritikern der Kaiserreich-Sozialdemokratie nicht bemerkt,
geschweige als positiver Zug des neuen Mediums hervorgehoben. Ganz im Gegenteil: "In der Beurteilung
des Kinodramas waren sich die Film- und Kunstkritiker der Arbeiterbewegung (zunéchst) weitgehend ei-
nig. Am Kinodrama gab es nichts zu reformieren. Zwischen Kunst und Kino gab es keinen Kompromif.
Drama und Kino waren ebenso wie Kino und Kunst ein prinzipieller Widerspruch. ... Sowohl in der Ein-
schitzung als auch in der Wortwahl werden hier Wertorientierungen deutlich, die auch in volkisch-
konservativen Kreisen vertreten wurden."”’ Zu diesem Ergebnis kommt Jiirgen KINTER in seiner Dis-
sertation von 1986 iiber "Arbeiterbewegung und Film (1895-1933)". Die materialreiche Dokumentation
gibt unter anderem einen guten Uberblick iiber die Positionen der Sozialdemokratie zum Kino der Vor-
kriegszeit, vor allem stellt sie erstmals deren kinoreformerische Argumentationsweisen richtig dar.

"In der Ablehnung des Schundfilms und der Betonung der belehrenden und bildenden Funktion des Films
waren sich die Piadagogen der Kinoreformbewegung und der Arbeiterbewegung weitgehend einig."”
Wenn also die Sozialdemokraten vergleichbar argumentieren wie die Brunner und Lange, dann ist es
nicht gerechtfertigt, die Kinoreformbewegung als rein nationalkonservative abzutun, wie es bei HELLER
und KOMMER geschieht. In der vorliegenden Arbeit wird deshalb einer sachlichen Definition von "Ki-
noreform" der Vorzug gegeben, die nicht vorschnell politisch rubriziert. Eine inhaltliche Bestimmung der
Zugehorigkeit einer Person zur "Kinoreformbewegung" kann nur von deren einschldgigen Aktivitdten

>! Siehe: Winrich MEISZIES, "Volksbildung und Volksunterhaltung". Theater und Gesellschaftspolitik in der Programmatik der
"Volksbiihne" um 1890, Diss. Koln 1979, S. 121- 129; Dieter Helmuth WARSTAT, Friihes Kino der Kleinstadt, Berlin 1982
(Diss. Miinster), S. 347-353.

>2 Knut HICKETHIER, Zur Tradition schulischer Beschiftigung mit den Massenmedien. Ein Abriff der Geschichte deutscher
Medienpadagogik. In: Reent SCHWARZ (Hrsg.), Manipulation durch Massenmedien - Aufkldrung durch Schule?, Stuttgart
1974, S. 22 und 24; siehe auch: Knut HICKETHIER, Geschichte der Medienerziehung und Mediendidaktik. (Teil 1:) Die
Anfinge im wilhelminischen Kaiserreich. In: Praxis Schulfernsehen (K&ln), Nr. 28, 1978, S. 4-6; Ludwig KERSTIENS, Zur
Geschichte der Medienpadagogik in Deutschland. In: Jugend Film Fernsehen (Miinchen), Nr. 3, 1964, S. 182-198.

>3 Helmut Kommer, Friiher Film und spite Folgen. Zur Geschichte der Film- und Fernseherzichung, Berlin 1979, S. 79.

>* Ebenda, S. 27.

> Ebenda, S. 44.

56 Siehe: Dieter PROKOP, Soziologie des Films, Darmstadt und Neuwied 1974 (1970), S. 28.

57 Jiirgen KINTER, Arbeiterbewegung und Film (1895-1933). Ein Beitrag zur Geschichte der Arbeiter- und Alltagskultur und der
gewerkschaftlichen und sozialdemokratischen Kultur- und Medienarbeit, Hamburg 1986, S. 132.

> Ebenda, S. 151.
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ausgehen: Das ist einmal die aktive Teilhabe an reformerischen Veranstaltungen, seien es Vortrige oder
Filmvorfithrungen; das ist zum zweiten die publizistische Unterstiitzung der diversen Reformforderungen
(Kinder- und Jugendschutz, Zensur, Beschridnkung auf lehrhafte Filme etc.) mit Biichern und Flugschrif-
ten, Aufsitzen und Artikeln in Kulturzeitschriften und Tageszeitungen. Zur Kinoreformbewegung, die -
nach dem Urteil von Zeitgenossen®® - nicht mehr war als eine unverbundene Ansammlung von Griipp-
chen, Vereinen, Initiativen, Einzelkdmpfern, deren Uneinigkeit haufig beklagt wurde, darf demnach auch
mit einigem Recht jener Teil der Sozialdemokratie gezihlt werden, der sich iiberhaupt mit dem Kino be-
fafite.

Das Verhiltnis der Kinoreformbewegung zur deutschen Filmwirtschaft beleuchtete Thomas SCHORR
am Beispiel des Kino-Fachblattes "Der Kinematograph".®” Dabei deckt sich SCHORRs Einschitzung mit
der des Verfassers, dafl der "Kinematograph" in seinen Anfangsjahren den Kontakt mit kinoreformeri-
schen Kreisen suchte, um die Reputation des Blattes zu heben. Waren doch die kinokritischen Padagogen
und Volksbildner, wie Lemke und Hafker, die ersten Intellektuellen, die sich publizistisch auf das neue
Medium und die junge Branche einlieen. Deshalb dem Branchenblatt in seiner ersten Phase vor allem
die "Funktion eines Organs der Film- und Kinoreformbewegung"®' zuzuweisen, verkennt allerdings die
o6konomisch-publizistischen Zusammenhidnge. SCHORR unterscheidet drei Phasen der Kinoreformbewe-
gung: 1907 bis 1911 — loses Aktionsbiindnis, konflikt- aber nicht organisationsfahig; 1912 bis 1918 —
Vereinnahmung der Bewegung von groBBeren Organisationen, Sinken der Konfliktfdhigkeit; ab 1919/20 —
Institutionalisierung, Durchsetzen der Filmzensur, Ubergang zu Schul- und Kulturfilmbewegung.®* Die
Phaseneinteilung der vorliegenden Arbeit orientiert sich nicht an organisatorischen, sondern an theore-
tisch-publizistischen Aspekten und kommt deshalb zu anderen Jahresangaben.”> SCHORR sieht die Kino-
reform von zwei "divergierenden Grundstromungen" getragen:

"1. Von einer liberalen Stromung, die funktionell iiber einen positiven Umgang mit dem Medium Film ihre (seine?
H.H.D.) Rahmenbedingungen als Kulturfaktor in Kino und Schule verbessern wollte. Aus dieser Fraktion entwi-
ckelte sich in den 20er Jahren die sogenannte 'Schulfilm-Bewegung', die auch erste 'medienpddagogische' Hand-
lungskonzepte in die Tat umsetzte.

2. Von einer ultrakonservativen Stromung, die sich auf institutionelle Probleme wie die Kontrolle von Filmtheatern
und die Filmzensur konzentrierte. Ihr Erfolg bemal} sich am Ausmal} der Teilhabe an Entscheidungsprozessen im
Bereich der Gesetzgebung und der Umsetzung von Gesetzen (Filmpriifstellen). Dartiber hinaus sorgten sie fiir eine
Steigerung des QualitdtsbewuBtseins beim Filmkonsumenten um den Preis einer stark emotional getdnten, kritischen
Haltung gegeniiber dem massenhaften Konsum von Unterhaltung."®*

Diese Dichotomisierung der Kinoreformer in Medienpddagogen und Kulturkritiker ist zwar prinzipiell
richtig, unterschligt aber einerseits die Vielfalt und die Entwicklung der Argumente und andererseits die
weltanschaulichen Ausgangspositionen, die ja durchaus von Sozialdemokraten bis hin zu Prafaschisten
reichte.

Auch Emilie ALTENLOH, die sich mit ihrer 1914 publizierten Dissertation® als Stamm-Mutter der deut-
schen Filmsoziologie inthronisierte, wertete in ihren Aussagen wie die Kinoreformer. Sie war keineswegs
so originell in ihren Ansichten, wie dies spéteren Lesern immer wieder erschien; sie vertrat und verbrei-
tete eher die typische Meinung damaliger Akademikerkreise iiber das Kino. Zwar ist die ALTENLOH-
Dissertation nie vollig in Vergessenheit geraten, wie so manches andere filmésthetische Buch jener Jah-
re®, zwar wurde sie in den fiinfziger und sechziger Jahren in einschligigen Biichern und Lexika stets er-

% So beispielsweise STEIN: "Und eigentlich gab es ja auch eine deutsche Kinoreformbewegung iiberhaupt nicht, nur lauter
vereinzelte Reformer, von denen jeder in der Regel etwas anderes wollte". (O. Th. STEIN, Der Krieg und die deutsche Kine-
matographie. In: Archiv fiir Pddagogik, 1915, S. 307).

5 Thomas SCHORR, Die Film- und Kinoreformbewegung und die deutsche Filmwirtschaft. Eine Analyse des Fachblatts "Der
Kinematograph" (1907-1935) unter padagogischen und publizistischen Aspekten, Diss. Miinchen 1990. (Leider wird der Wert
von SCHORRSs faktenreicher Arbeit durch zu viele kleine Fehler und Ungenauigkeiten gemindert.)

*! Ebenda, S. 12.

%2 Siehe: Ebenda, S. 485-486.

83 Siche hier, Kap. IL.A. vs. Kap. I11.D.

* Thomas SCHORR, ebenda, S. 485.

5 Emilie ALTENLOH, Zur Soziologie des Kino. Die Kino-Unternehmung und die sozialen Schichten ihrer Besucher, (Diss.
Heidelberg) Jena 1914, 102 Seiten. Reprint: Hamburg 1977.

5 So beispielsweise: Herbert TANNENBAUM, Kino und Theater, Miinchen 1912.
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wihnt®’, dennoch 14Bt sich von einer Wiederentdeckung Ende der sechziger Jahre sprechen, die vor allem
den Filmsoziologen PROKOP und SILBERMANN zu danken ist. PROKOP stellte 1967 die ALTEN-
LOH-Arbeit in einem Zeitschriftenbeitrag vor, betonte deren besondere Qualitdten: "Neben einer ausge-
dehnten Studie der strukturellen Bedingungen der Filmproduktion, die schon deshalb lesenswert ist, weil
die Soziologie der Massenkommunikation sich spdter mehr mit der Publikumsseite des Films befalite ...
bietet Altenloh eine Enquete iiber das damalige Filmpublikum."® SILBERMANN nahm 1969 Teile der
"Soziologie des Kino" in einen Sammelband auf.” (Ein vollstéindiger Reprint erschien 1977.) Seither ist
ALTENLOH die beliebteste Kronzeugin fiir die Kinosituation vor 1914. Eine eingehende Kritik ihrer
Dissertation, nach methodischen Gesichtspunkten und in Kenntnis der historischen Zusammenhénge, die
bisher ausstand, wird in der vorliegenden Arbeit versucht.

In seiner Untersuchung iiber "Frithe Entwicklungstendenzen einer medienspezifischen Filmsprache"”
faBte Josef NAGEL neuere Ergebnisse historischer Forschungen zu Filmstil und Filmtechnik der Vor-
Griffith-Zeit 1894 bis 1906 zusammen und gibt damit weitere Belege, die im Rahmen des Filmform-
Entwicklungsmodells der vorliegenden Arbeit von Interesse sind.

Eine sehr eigenwillige, hermetische Sicht auf die deutsche Stummfilmdebatte 1907-1929 legte Thorsten
LORENZ mit seiner Doktorarbeit "Wissen ist Medium" vor, in der er sich vor allem fiir deren psychiatri-
sche Aspekte zu interessieren scheint.”'

Sabine LENK widmete sich in ihrer Dissertation der "Diskussion um Kino und Theater vor dem Ersten
Weltkrieg in Frankreich"”?, betont jedoch gleich eingangs den wesentlichen Unterschied zu den parallelen
Debatten in Deutschland: "Andererseits fehlt eine ausdriickliche, genuin dsthetische Diskussion zum Ki-
nematographen, wie sie in Deutschland um die gleiche Zeit stattfindet. Schriften, wie sie beispielsweise
Herbert Tannenbaum, Konrad Lange oder Hermann Héfker iiber filmsprachliche oder formésthetische
Probleme verfafiten, finden sich in Frankreich nur in Ausnahmefallen. Franzosische Texte, soweit sie der
Verfasserin zugéinglich waren, widmen sich normalerweise praktischen Aspekten der Kinematographie.
Uberlegungen zu den genannten Fragen tauchen nur am Rande und punktuell auf"”. Der Streit zwischen
Kino und Theater mag in Frankreich nicht so erbittert gefiihrt worden sein wie in Deutschland, auch
quantitativ geringer, die wesentlichen kulturpolitischen Argumente aber, das zeigt LENKs Arbeit, waren
die gleichen. Zwar gab es auch in Frankreich moralische Proteste gegen das Kino, vor allem seitens der
Kirche, man begann sich ebenfalls fiir den Kinematographen als Bildungsmittel zu interessieren, doch be-
schiftigten diese Themen "die kultur- und wertefixierten Deutschen in weit hoherem Mal als ihre Nach-
barn. ... Eine Kinoreformbewegung fehlt.“’* Ein Kuriosum am Rande: Fiir '"besonders anstoBig' hielt man
in Deutschland die franzésischen Filme und - nach LENK - in Frankreich die deutschen Filme.”

Eingangs wurde auf die Bedeutung der Marbacher Ausstellung von 1976 als Ausldser intensiverer For-
schungstitigkeit iiber die frithe deutsche Filmpublizistik hingewiesen. Der von "Flegeljahre"-Mitheraus-
geber RAABE promovierte Manuel LICHTWITZ war bereits vorher am Thema, fiihrte noch Anfang der

87 Siehe: Fedor STEPUN, Theater und Film, Miinchen 1953, S. 149; Anthony OBERSCHALL, Empirical Social Research in
Germany 1848-1914, Paris 1965, S. 87; Albert WILKENING/Heinz BAUMERT/Klaus LIPPERT (Hrsg.), Kleine Enzyklopédie
Film, Leipzig 1966, S. 382; sowie vor allem die Ver6ftentlichungen von Walter DADEK: -, Die Filmwirtschaft. Grundrif3 einer
Theorie der Filmokonomik, Freiburg im Breisgau 1957; -, Der gegenwirtige Stand der Filmsoziologie. In: Kdlner Zeitschrift fiir
Soziologie und Sozialpsychologie (K&In), Nr. 3, 1960, S. 516; -, Film. In: Wilhelm BERNSDORF (Hrsg.), Worterbuch der
Soziologie, Stuttgart 1969, Frankfurt 1972; -, Das Filmmedium. Zur Begriindung einer Allgemeinen Filmtheorie, Miinchen/
Basel 1968. Ferner: Alphons SILBERMANN/Heinz Otto LUTHE, Massenkommunikation. In: Rene KONIG (Hrsg.), Handbuch
der Empirischen Sozialforschung, II. Band, Stuttgart 1969, S. 702.

58 Dieter PROKOP, "... und selbst Kaiser Will'm zeigt der Film". Emilie Altenlohs Kino-Soziologie von 1914. In: Film (Velber
bei Hannover), Nr. 5, 1967, S. 31.

% Siehe: Alphons SILBERMANN (Hrsg.), Reader Massenkommunikation. Band 1, Bielefeld 1969, S. 107ff.

7 Josef NAGEL, Friihe Entwicklungstendenzen einer medienspezifischen Filmsprache, Diss. Erlangen-Niirnberg 1988.

"' Thorsten LORENZ, Wissen ist Medium. Die deutsche Stummfilmdebatte 1907-1929, Diss. Freiburg 1985. Buchfassung:
Wissen ist Medium. Die Philosophie des Kinos, Miinchen 1988.

72 Sabine LENK, Theatre contre Cinéma. Die Diskussion um Kino und Theater vor dem Ersten Weltkrieg in Frankreich, Miinster
1990.

" Ebenda, S. 11-12.

" Ebenda, S. 248 +250.

75 Siehe: Ebenda, S. 216
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siebziger Jahre Gesprache mit dem Zeitzeugen PINTHUS. Leider konnte LICHTWITZ seine Doktorar-
beit mit dem etwas umsténdlichen Titel "Die Auseinandersetzung um den Stummfilm in der Publizistik
und Literatur 1907-1914. Ein Beitrag zur Geschichte des Kulturbetriebs im Deutschen Reich vor dem
Ersten Weltkrieg"® erst 1986 verdffentlichen. DaB der Autor versucht, der Breite der frithen Kinodiskus-
sionen gerecht zu werden, 146t die Arbeit sprunghaft und unsystematisch erscheinen. Nicht von ungeféhr
sind LICHTWITZ zur Charakterisierung seiner Methode Begriffe wie "Kaleidoskop" und "Fragment"
eingefallen. Vom Anspruch her, "die frithe Filmdiskussion in ihrem sozio-kulturellen, politischen und
wirtschaftlichen Umfeld zu skizzieren"’’, an HELLER erinnernd, tibertrifft LICHTWITZ diesen an Mate-
rialfiille, erreicht ihn jedoch nicht in der kritischen Durcharbeitung. "Anhand des Quellenmaterials, wie es
die Bibliographie verzeichnet, wollte ich, so diffus und heterogen es sachlich und qualitativ ist, zeigen,
wie die Filmdiskussion entstand, woher sie ihre Argumentationsmuster bezog, wie diese eingesetzt und
gewichtet, auch verschleiert wurden, wie die Verwendung solcher iibertragener Argumentationsmuster
auf deren origindre Bereiche zuriickwirkte, wie die Filmdiskussion im kulturellen und politischen Leben
der Jahre vor dem Ersten Weltkrieg ablief."” In Unkenntnis der Aktivititen des anderen sind LICHT-
WITZ und der Verfasser der vorliegenden Arbeit bei der Materialbeschaffung oft die gleichen Wege ge-
gangen. Auch bestitigt LICHTWITZ mehrfach die Darstellung und Bewertung historischer Zusammen-
hinge des Teils Il dieser Arbeit. Doch im Gegensatz zu LICHTWITZ, der als Pionier auf diesem For-
schungsfeld einen thematischen Rundumschlag vornimmt, beschrénkt sich die vorliegende Arbeit auf den
Teilaspekt der filmformésthetischen Debatten. Bei LICHTWITZ kommt die Formésthetik praktisch nicht
vor, obwohl er selbst in bezug auf die frithe Filmdiskussion deren "weitgehende Konzentration auf Inhalt
und Form der Produkte"” feststellt.

In der Filmwissenschaft der zu Ende gehenden DDR war es vor allem Jorg SCHWEINITZ, der sich um
die Filmtheorie der frithen Jahren bemiihte. In einem Aufsatz von 1990 skizzierte er die "Grundmomente
des Verhiltnisses der damaligen intellektuellen Offentlichkeit zum Kino als einem kulturellen und #sthe-
tischen Faktor"®. AnlaB dazu hatte ihm das Auffinden®' einer fritheren Fassung (1911) der vielzitierten
Lukéacsschen "Gedanken zu einer Asthetik des Kino" von 1913 gegeben. SCHWEINITZ arbeitete die
Unterschiede der beiden Fassungen heraus und druckte die Frithfassung nach®. (Auch der Verfasser hatte
zum selben Zeitpunkt unabhingig und in Unkenntnis von SCHWEINITZ einen Nachdruck der Friihfas-
sung veranlaBt® und auf den nun anderen filmhistorischen Kontext der Entstehung des Textes hingewie-
sen”.) Die Friihfassung fand auch Eingang in SCHWEINITZ' Sammelband "Prolog vor dem Film"*, der
urspriinglich fiir den DDR-Markt gedacht war und etliche Texte aus KAES' und GUTTINGERs Sam-
melwerken erneut publizierte. Anders als jene beschrankte sich SCHWEINITZ jedoch nicht auf Kino-
Essays und Filmkritiken mehr oder weniger bekannter Literaten, sondern dokumentierte auch "bildungs-
biirgerlichen Reformeifer" (z.B. Gauck, Hellwig und Lange) und die "Suche nach dem Kinostil" (z.B.
Héfker und Tannenbaum). In seinem Vorwort stellte SCHWEINITZ aktuelle Beziige her: "Bis heute wird

® Manuel LICHTWITZ, Die Auseinandersetzung um den Stummfilm in der Publizistik und Literatur 1907-1914. Ein Beitrag zur
Geschichte des Kulturbetriebs im Deutschen Reich vor dem Ersten Weltkrieg, Diss. Gottingen 1986.

"7 Ebenda, S. 20.

7S Ebenda, S. 21.

” Ebenda, S. 106.

% Jorg SCHWEINITZ, Georg Lukécs' frithe "Gedanken zu einer Asthetik des Kino" (1911/13) und die zeitgendssische deutsche
Debatte um das neue Medium. In: g. Zeitschrift fiir Germanistik (Leipzig), Nr. 6, Dez. 1990, S. 704.

81 Anders als der Verfasser, der durch einen entsprechenden Hinweis in ZSUFFAs Balazs-Biographie auf die "Pester Lloyd"-
Fassung des Lukacs-Aufsatzes aufmerksam wurde (siehe: Joseph ZSUFFA, Béla Balazs. The Man and the Artist, Berkeley / Los
Angeles / London 1987, S. 386), erhielt SCHWEINITZ Mitte der 80er Jahre anldfBllich eines eigenen Lukacs-Vortrages in
Budapest Kenntnis davon.

82 Georg v. LUKACS, Gedanken zu einer Asthetik des "Kino". In: Pester Lloyd (Budapest), Nr. 90, 16.4.1911, S. 45-46.
Erweiterter Nachdruck: ders., Gedanken zu einer Asthetik des Kino. In: Frankfurter Zeitung, Nr. 251, 10.9.1913, S. 1-2.

*In: g. Zeitschrift fiir Germanistik, Nr. 6, Dez. 1990, S. 710ff.

8 In: Film- und Fernsehwissenschaft. Mitteilungen (Berlin), Nr. 3 / 4, 1990, S. 54-59.

8 v AufschluBreich ist der veranderte filmgeschichtliche Kontext: Denn nun ist klar, daf der Aufsatz nicht im Zusammenhang mit
der "Autorenfilm"-Diskussion der Jahre 1913-14 zu sehen ist, bei der Moglichkeiten, Chancen und Risiken einer Schriftsteller-
beteiligung am Kino im Vordergrund standen. Vielmehr entspricht der Entstehungszeitpunkt vom Anfang 1911 einem ersten
Hohepunkt des Theater-Kino-Streites; mit seiner theoretischen Erdrterung der &sthetischen Unterschiede zwischen Kino und
Theater war Lukacs im April 1911 noch einer der fritheren einer Vielzahl von Autoren, die sich durch die Kinokonkurrenz zur
Stellungnahme veranlaBt sahen." Helmut H. DIEDERICHS, Einleitung. In: Film- und Fernsehwissenschaft. Mitteilungen
(Berlin), Nr. 3 /4, 1990, S. 54.

8 Jorg SCHWEINITZ (Hrsg.), Prolog vor dem Film. Nachdenken iiber ein neues Medium 1909-1914, Leipzig 1992.
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jede einschneidende mediale Innovation von (ihrer Struktur nach) dhnlichen Diskursen begleitet. ... Stets
herrscht Faszination angesichts technischer Neuerungen, stets wird aber auch Skepsis laut, die bestehende
Kultur, und mit ihr Kultur tiberhaupt, sei durch die Hegemonie des neuen Mediums bedroht. Schlieflich
kommt es regelmiBig zur Integration in die, sich damit tatsichliche verindernde, Kultur."*” In Bezug auf
das spezifische Thema der vorliegenden Arbeit, die dsthetische Theorie des Films, entdeckte SCHWEI-
NITZ zwei "Axiome". Deren erstes resultierte aus dem Unterschied des Kinos zu den althergebrachten
Kiinsten: "Wihrend man fiir die eigentlichen Kiinste 'groBe Ideen' und die Metaphysik schicksalhafter
Erlebnisse, also primér geistige Kategorien, reklamierte, definierte man 'Kiinstlerisches' im Film stérker
unter einem formalen Aspekt: inwieweit gelingt es, im Rahmen der hier herrschenden, Geistigkeit nicht
zulassenden Bedingungen, Stilwillen eigener Art zu zeigen."® Die zweite Pramisse bestand in der nahezu
allgemein geteilten Forderung, aus den technischen Mitteln des Kinos jene Formen abzuleiten, die in die-
ser Kunst notwendig seien. Solche frithen Einsichten in die filmischen Gestaltungsmittel seien jedoch
schon am Anfang der Filmtheorie-Entwicklung in gegensitzliche stilistische Konzepte eingeflossen.
Mitte der 90er Jahre iibersetzte SCHWEINITZ Hugo Miinsterbergs psychologische Filmtheorie von
1916, "The Photoplay"®, ins Deutsche.

Einige der Publikationen, die der Verfasser im thematischen Umfeld dieser Arbeit in liber zwei Jahr-
zehnten vorgelegt hat, sind bereits erwéhnt worden. Hier nur die wichtigeren in Kiirze:* Zunichst sei auf
die Editionen der Filmtheorie-Klassiker Rudolf Arnheim (1977) und Béla Balazs (1982) hingewiesen.
1984 erschien ein Vortrag zur Geschichte und Theorie der Literaturverfilmung vor dem Ersten Weltkrieg,
"'Autorenfilm' und Verfilmungsfrage", in dem ein erstes Restimee der einschlidgigen Positionen der litera-
rischen Intelligenz gegeben wurde. Im Jahr darauf, 1985, kam zunéchst ein Buch iiber den "ersten deut-
schen Kunstfilm" von 1913, Der Student von Prag, heraus: mit bildgenauem Protokoll und einem aus-
fiihrlichen Einleitungstext, der die filmhistorischen Zusammenhinge erlduterte, die Produktionsge-
schichte des Films darstellte, die Reaktionen der damaligen Filmkritik dokumentierte und {iberdies eine
formasthetische Analyse gab, die den Entwicklungsstand der Formmittel des Films am konkreten Beispiel
aufzeigte. Ebenfalls 1985 folgte ein Aufsatz iiber die Anfénge der deutschen Filmpublizistik von 1895 bis
1909 am Beispiel der Schaustellerzeitschrift "Der Komet" und der Griindung der ersten Filmfachzeit-
schriften. 1986 publizierte der Verfasser seine Dissertation iiber die Anfiange der deutschen Filmkritik
und die gemiBigt kinoreformerische Fachzeitschrift "Bild und Film". 1987 brachte er die Filmschriften
des frithen Theoretikers Herbert Tannenbaum heraus, nicht ohne dem Band eine Einleitung zu Biographie
und Werk beizugeben. 1990 folgten: Ein Aufsatz {iber den Gesamtkunstwerk-Gedanken im filmtheoreti-
schen Werk von Hermann Hafker sowie - als Beitrag zum Katalog des Stummfilm-Festivals von Porde-
none - eine Wiirdigung des deutschen "Autorenfilms" 1913/14; beide Texte gingen unmittelbar in die
vorliegende Schrift mit ein. Zum besonderen Anliegen hatte sich der Verfasser die Erarbeitung von bio-
graphischen Beitrdgen iiber Filmtheoretiker und Filmkritiker fiir das personenorientierte Lexikon zum
deutschsprachigen Film, "Cinegraph", gemacht, so unter anderem iiber Rudolf Arnheim und Béla Balazs
(jeweils mit Werkessay), ferner iiber Herbert Tannenbaum, Hermann Héfker, Emilie Altenloh, Konrad
Lange und Gunter Groll. Ein Resiimee seiner bisherigen Forschungsarbeiten zur deutschen Filmtheorie
und Filmkritik liefert der Verfasser 1993 fiir ein groes Sammelwerk zur "Geschichte des deutschen
Films".

Auf die Forschungsarbeiten des Verfassers bezog sich immer wieder - direkt oder indirekt - Heide
SCHLUPMANN in ihrer feministisch-psychoanalytischen Analyse des friihen deutschen Films und seiner
Filmtheorie.”' Letztere beklagte sie pauschal als "restaurativen Diskurs iiber die Asthetik und soziale Be-
deutung des Kinos""*, ohne die positiven Ansitze in der Erkenntnis der Formbedingungen des neuen
kiinstlerischen Mediums zu wiirdigen. Schwer nachzuvollziehen ist ihre Kernthese, das frithe Kino habe
den "weiblichen Blick"” besessen, der ihm vor allem durch die friihe Kinotheorie ausgetrieben worden

87 Ebenda, S. 5.

% Ebenda, S. 293.

% Hugo MUNSTERBERG, The Photoplay: A Psychological Study, New York 1916, publ. als: ders., The Film. A psychological
study. The silent photoplay in 1916, New York 1970. Deutsche Ubersetzung: ders., Das Lichtspiel. Eine psychologische Studie
(1916) und andere Schriften zum Kino, hrsg. v. Jorg Schweinitz, Wien 1996.

% Zu den bibliographischen Angaben siehe das Literaturverzeichnis dieser Arbeit.

! Heide SCHLUPMANN, Unheimlichkeit des Blicks. Das Drama des frithen deutschen Kinos. Basel und Frankfurt 1990.

%2 Ebenda, S. 22.

% Ebenda, S. 186.
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sei. Wenn der Verfasser SCHLUPMANN zustimmen kann, daB3 die avanciertesten Ansétze der Filmtheo-
rie an der Kinorealitdt vorbeigegangen seien, dann nur deshalb, weil er sowohl die 'avanciertesten Ansét-
ze' als auch die 'Kinorealitét' anders definieren wiirde. In der génzlich realititsfernen "Kinetographie"-
Theorie Hermann Hifkers™ entdeckt sie "Strategien einer zukiinftigen kulturindustriellen Vereinnah-
mung"” des Kinos. Herbert Tannenbaums kleinem, aber zukunftsweisendem filmtheoretischen Versuch®
lastet sie an, dazu beigetragen zu haben, "das gesamte frithe Kino aus der Filmgeschichtsschreibung zu
verdriangen"”’. Den vom Verfasser fiir die zweite Entwicklungs-Phase der formésthetischen Theorie des
Films geprigten Begriff "Schauspielertheorie™® versteht sie allzuwdrtlich, nur auf die Funktion des Film-
schauspielers bezogen™. Der Begriff sollte jedoch etwas anderes plastisch zusammenfassen, nimlich daB
die filmtheoretischen Autoren von Tannenbaum 1912 bis Balazs 1924 vor allem von einem liberzeugt wa-
ren: daB3 das Kiinstlerische eines Filmes vor der Kamera stattzufinden habe, in der filmischen Reprodukti-
on einer kiinstlerischen Szene (und Szenerie) bestehe, wobei natiirlich die Hauptarbeit dem Schauspieler
in Typus, Mimik und Gestik obliege.

Die aktuellste Auseinandersetzung mit der frithen deutschen Filmtheorie lieferte Hanno LOEWY: In sei-
ner kiirzlich online publizierten Balazs-Dissertation arbeitete er vor allem die Betonung des Phantasti-
schen und Marchenhaften in der Kino-Debatte 1909-1914 heraus, seinem Interesse entsprechend, Balazs'
literarisches und filmtheoretisches Werk von der Tradition des Mérchens her, in der Auseinandersetzung
mit dessen Geschichte und Theorie, neu zu durchdenken.'®

** Siehe hier, S. 190.

% Heide SCHLUPMANN, a.2.0., S. 262.

% Siehe hier, S. 90ff.

°7 Heide SCHLUPMANN, a.2.0., S. 271.

8 Siehe auch, hier S. 249.

% Siehe: Heide SCHLUPMANN, S. 268.

19 Hanno LOEWY, Medium und Initiation. Béla Balazs: Miarchen, Asthetik, Kino, Diss. Konstanz 1999, S. 151-168. Online:
http://www.ub.uni-konstanz.de/kops/volltexte/2000/400 .
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II. Frihgeschichte der Filmpublizistik:
Die Protagonisten der Theorie

A.  Fachpresse: Griindung der Filmfachzeitschriften
und Anfange der Filmtheorie (1907-1909)

Die Zeitungs- und Zeitschriftenbeitrige iiber Film in den zehn Jahren seit den ersten 6ffentlichen kinema-
tographischen Vorfithrungen waren meist rein technische Abhandlungen fiir Fachleute und interessierte
Laien oder erstaunte Berichte der lokalen Tagespresse iiber die Variete- und Jahrmarktneuheit der leben-
den Bilder. Mit einer gewissen Kontinuitdt schrieben jedoch bereits Artisten- und Schausteller-
zeitschriften, die sich hier zustéindig sahen, iiber den Kinematographen, so "Der Komet" (Pirmasens),
"Der Artist" (Diisseldorf), "Das Programm" (Berlin) und "Der Anker " (Hamburg).'”' Erst die 1905/06
einsetzende Strukturwandlung vom Wanderkino zur festen Spielstétte und die damit verbundene Notwen-
digkeit zur quantitativen und qualitativen Steigerung der Filmproduktion schuf die soziodkonomische Ba-
sis flir eine eigenstdndige Filmfachpresse. Die gestiegenen Anspriiche an die Produkte lieBen aber auch
den Gedanken an eine theoretische Reflexion des neuen Kunst- und Massenmediums aufkommen. Im Ju-
ni 1906 vermerkte "Der Komet", da3 "die Sujets inhaltsreicher und vielseitiger geworden sind", dann kam
er auf die Internationalitét der kinematographischen Bilder zu sprechen: "Dieselben werden in allen Spra-
chen des Weltalls verstanden ... Ein Bild erklért alles. Es gibt Anregungen, die die Phantasie beleben und
je nach der Individualitdt der Person entfesselt es einen ganzen Roman. ... Was ein dickleibiger Roman,
den oftmals nicht einmal jeder versteht, beschreibt, sieht der Beschauer in wenigen Minuten im Bilde an
sich voriiberziehen, und da diese von allem iiberfliissigen Beiwerk entkleidet sind, so ist das Verstidndnis
auch allgemein. Damit begriindet sich das wachsende Interesse fiir den Kinematographen."'”” Einige der
Themen der baldigen Kinodebatte sind hier bereits angesprochen: der Vergleich des Films mit anderen
Kiinsten, die Vorteile des Bildes vor dem Wort. Im September 1906 lassen sich im "Komet" erstmals ru-
dimentdre formtheoretische Ansétze entdecken: "... Aufnahme der Bilder ... Wie bei allen industriellen
Herstellungen sind die Qualititen auch hier sehr, sehr verschieden, da ein schablonenmifBiges Fabrikat
von einem rein kiinstlerischen sich wie Nacht und Tag von einander unterscheidet. Wie es gute und
schlechte Theaterstiicke gibt, so gibt es auch gute und schlechte Bilder. Bei letzteren kommt es nicht nur
auf das Sujet an, sondern wie dasselbe gespielt wird. Auch gehoren zu einem Film erstklassige Darsteller,
wenn das Bild natiirlich wirken soll, und iiber alle Darsteller muB} eine Regie stehen, die mit groBter Ak-
kuratesse auch die unbedeutenden Dinge geschickt behandeln mul3, wenn eine dramatische Handlung
nicht ins Lécherliche iibergehen soll."'”

Mit Jahresbeginn 1907 fiihrte "Der Komet" eine stédndige Kinorubrik ein: "Aus dem Gebiete der Kinema-
tographie", zweiseitig mit eigener Titelvignette. Das Konkurrenzblatt "Der Artist" beschritt einen anderen
Weg, gliederte den Kinematographen-Teil aus und griindete die erste eigenstindige deutsche Filmfach-
zeitschrift "Der Kinematograph". Zur Vorgeschichte schreibt ZURNDORFER: "Nach auBlen hin mag der
9. Dezember 1906 der Geburtstag des 'Kinematograph' sein, denn an diesem Tage war der Nummer 1139
des Fachblatts 'Der Artist' ... ein vierseitiges Quartblatt beigefiigt. Betitelt 'Probenummer Der Kinemato-
graph' mit der Ankiindigung: Nummer 1 erscheint am 6. Januar. Es enthielt 'Geleitworte' von Redaktion
und Verlag, kleine Proben der verschiedenen, fiir das neue Fachblatt vorgesehenen Rubriken und eine
Aufforderung 'Mitarbeiter gesucht fiir den redaktionellen Teil gegen gutes Honorar' sowie zwei Seiten
Anzeigen. ... Die eigentliche ideelle Geburtsstunde ist einige Monate frither anzusetzen und war das Re-
sultat einer Besprechung mit dem Thema 'Erweiterung des >Artist< um eine regelmifige umfangreiche
Sonderrubrik fiir die Kinematographie', die im Hinblick auf das immer stidrker werdende Eindringen von

19 Sighe: Helmut H. DIEDERICHS, Die Anfénge der deutschen Filmpublizistik 1895 bis 1909. Die Filmberichterstattung der
Schaustellerzeitschrift "Der Komet" und die Griindung der Filmfachzeitschriften. In: Publizistik (Konstanz), Nr. 1, 1985,
S. 55-71.

12 _n. (wohl: A. BEREIN), Kinematographisches. In: Der Komet (Pirmasens), Nr. 1109, 23.6.1906, S. 5.

19 _n. (wohl: A. BEREIN), Wovon man spricht. In: Der Komet, Nr. 1121, 15.9.1906, S. 5.



19

Filmen in die Programme der Varietés und auf das Uberhandnehmen von Anzeigen kinematographischer
Firmen im 'Artist' notwendig schien."'® ZURNDORFER berichtet weiter, der Gedanke, ein eigenes Blatt
zu machen, sei von Verleger Eduard Lintz selbst gekommen. Die Redaktion iibernahm der Redakteur des
"Artist", Emil Perlmann; Verlagsort war ebenfalls Diisseldorf. Man begann gleich mit einer Druckauflage
von 7500, davon wurden 3100 an Interessenten aus der Kinobranche versandt und der Rest dem "Artist"
als kostenlose Beilage beigeheftet. Diese Beilage-Aktion, die der Verlag ein ganzes Jahr lang durchfiihrte,
war sicherlich ein wesentlicher Grund fiir den kommerziellen Erfolg des Blattes.'"

Wie geplant, erschien die erste Nummer des "Kinematograph" am 5. Januar 1907; im Untertitel nannte
sich das Blatt "Organ fiir die gesamte Projektionskunst". Redaktion und Verlag stellten der neuen Zeit-
schrift bei ihrem "ersten Schritt in die Offentlichkeit" einige "Geleit-Worte" voran: "Von maBgebenden
Kreisen wurde es daher als fiihlbare Liicke in der Fachliteratur empfunden, daf3 bisher bei diesem bedeu-
tenden Aufschwunge einer neuen fiir die Volksbildung und Volksunterhaltung so {iberaus wichtigen Ver-
anschaulichungsmethode noch kein Organ geschaffen worden ist, das iiber die Errungenschaften der neu-
esten Zeit berichtet, dem Interessentenkreise Aufschliisse gibt liber Neuerscheinungen auf technischem
Gebiete, und auch aus der Praxis heraus wichtige Mitteilungen verdffentlicht. ... Der Wanderredner mit
den belehrenden Bildern, der Theaterdirektor mit seinen lustigen Scenen, der Apparate- u. Filmfabrikant
u. -Héndler, das Hilfspersonal und die Besitzer jener Lokalititen, in denen die Vortrige und Veranstal-
tungen stattfinden konnen, kurz alle, die an der Nutzbarmachung des Lichtbilder-Vorfiihrens ein Interesse
haben, werden das Erscheinen des ersten Organs dieser Branche, das sich als Mittler Aller in den Dienst
Aller stellt, nur gutheiBen und in jeglicher Weise unterstiitzen."'* Damit waren Programm und potentiel-
ler Bezieherkreis der Zeitschrift abgesteckt. Das erste Heft enthielt u. a. eine juristische Dokumentation
iiber "Behordliche Bestimmungen fiir kinematographische Vorfithrungen", einen photographisch-
technischen Beitrag, einen kurzen Abri "Zur Geschichte des Kinematographentheaters", Briefkasten-
Rubrik und Bezugsquellen-Verzeichnisse.

Vor allem aber brachte die erste Nummer des "Kinematograph" den wahrscheinlich frithesten deutsch-
sprachigen formisthetischen Aufsatz: "Kiinstlerische Regie bei kinematographischen Aufnahmen und
Vorfiihrungen"'”” von A. GUNSBERG. Dieser beklagte sich dariiber, daB humoristische und phantasti-
sche Aufnahmen oft mit wenig kiinstlerischen Mitteln hergestellt wiirden: "Die eigenartige Verwendbar-
keit des Kinematographen 148t es zu, durchaus kiinstlerische Wirkungen schon bei der Aufnahme zu er-
moglichen, wenn es sich auch um phantasiereiche Kompositionen handelt. Der Regisseur solcher Auf-
nahmen mufl mehr Techniker und mehr Kiinstler sein als der Bithnenregisseur, auBerdem muf} er auch in
gewisser Beziehung ein geschickter Féhrtensucher sein, dem es gelingt, geeignete Schauplitze fiir seine
Aufnahmen in der Natur zu finden! In erster Linie muf3 dabei beriicksichtigt werden, da3 die Natur und
die Natiirlichkeit als Rahmen zum Milieu einer Komposition passend gewéhlt wird; gerade die Natur ist
das Wirksamste, was durch den Kinematographen gezeigt werden kann." Die Kinematographie solle die
"Welt des Seins", die Natur, zeigen, nicht die "Welt des Scheins" der Biihne. Auf keinen Fall diirften die
Grenzen zwischen diesen beiden im selben Film verwischt werden. Es wire eine krasse Unmoglichkeit,
zwischen natiirlichem und gemaltem Hintergrund hin und her zu wechseln. Werde ein Bithnendrama ki-
nematographiert, so sei dies ganz selbstversténdlich im Rahmen der Biithne zu machen, "ja es wére direkt
unkiinstlerisch, wiirde man einzelne Scenen in einem natiirlichen Rahmen wiedergeben; ebenso unkiinst-
lerisch wirkt auch eine Naturaufnahme, die stiickweise mit Bithnenscenen durchsetzt wird. Also: Einheit
des Orts". Schon GUNSBERG deutete mithin Grundsatzfragen nicht nur der friihen Filmtheorie an, so
den Kunstanspruch an das Kino, die Abgrenzung von Film und Biihnentheater, die Realismusfrage. Doch
nicht allein bei der Aufnahme von Bildern hat nach GUNSBERG die Regie kiinstlerisches Bestreben zu
zeigen. Auch bei der Vorfiilhrung miisse in gewissem Sinne sich ein Regisseur ausweisen: Die Filme
sollten nicht mechanisch heruntergeleiert werden; das Gesamtprogramm solle kiinstlerische Abwechslung

104 Adolf ZURNDORFER, Aus den Kinderjahren des Kinematograph. In: 25 Jahre Kinematograph, Berlin 0.J. (1932), 5. Seite.
195 Siehe: Adolf ZURNDORFER, a.a.0., 6. Seite; ferner: Eigenanzeige in "Der Kinematograph", Nr. 5, 3.2.1907, nicht paginiert.
Zu den Zusammenhingen um die Griindung und die ersten Jahre des "Kinematograph" und die dabei agierenden Hauptpersonen
siehe vor allem: Thomas SCHORR, Die Film- und Kinoreformbewegung und die deutsche Filmwirtschaft, Diss. Miinchen 1990,
S. 26-36.

1% Der Kinematograph, Nr. 1, 6.1.1907, nicht pag.

17 A. Gbg. (= A. GUNSBERG), Kiinstlerische Regie bei kinematographischen Aufnahmen und Vorfiihrungen. In: Der Kinema-
tograph, Nr. 1, 6.1.1907. (Die Erkldrung der Verfasserabkiirzung findet sich bei ZURNDORFER.)



20

bieten und Pausen zwischen den einzelnen Filmen enthalten; die Musik miisse immer zur Stimmung der
Bilder passen.

"Der geschiftliche Erfolg des 'Kinematograph' fithrte noch im gleichen Jahre 1907 in Berlin zur Griin-
dung der 'Ersten Internationalen Filmzeitung' und 1908 folgte ein drittes Blatt, die 'Licht-Bild-Biihne'.
Beide Blitter brachten gegeniiber dem 'Kinematograph' nichts neues."'* Die Redaktion der "Ersten Inter-
nationalen Filmzeitung" lag bei Willi Bocker, die der ebenfalls in Berlin erscheinenden "Lichtbildbiihne"
bei Arthur Mellini, einem fritheren Artisten, der auch filmpraktische Erfahrungen als Regisseur und
Hauptdarsteller der Arthur-Groteskfilm-Serie (1908-09) fiir die "Internationale Kinematographen- und
Lichteffekt-GmbH" sammeln konnte.'” Die erste Nummer der "Lichtbildbiihne" erschien am 19. April
1908 und enthielt "im wesentlichen eine Vorschau auf die erste Kinematographen-Industrie-Ausstellung,
die im Juni jenes Jahres in Hamburg stattfand"''’. Fiir die weiteren Fachzeitschriften-Griindungen der
Jahre 1907 bis 1909 ist die verldBlichste Quelle die "Aufstellung sdmtlicher deutscher Filmfachblétter"
von Ewald SATTIG im Anhang seiner Dissertation von 1937 iiber "Die deutsche Filmfachpresse": Da-
nach sind im Jahre 1907, neben "Kinematograph" und "Erste Internationale Filmzeitung", noch zwei
Fachblitter erstmals erschienen, die "Internationale Film- und Kinematographen-Industrie", Berlin, die ab
1910 "Die Projektion" hiel (Redakteur: W. Wiegand) und die "Erste internationale Kinematographen-
zeitung", Hamburg. Fiir 1909 nennt SATTIG die Kinematographenbesitzer-Organe "Das Lichtbildthea-
ter", Berlin, und "Der Lichtbildtheaterbesitzer", Diisseldorf, ferner "Das Kino" aus Chemnitz. Die meisten
der genannten Zeitschriften iiberlebten jedoch den Ersten Weltkrieg nicht, nur "Der Kinematograph" und
die "Lichtbildbiihne" hatten bis in die dreiBiger Jahre Bestand.'"

In ihrer Mehrzahl beschrinkten sich die frilhen Fachblitter - die in der Regel in nur noch wenigen Ex-
emplaren erhalten sind - auf fachspezifische Informationen und Kommentare 6konomischer, juristischer,
technischer und standesorganisatorischer Art. Wurden selten genug allgemeinere kinokulturelle Themen
angesprochen, handelte es sich meist um Nachdrucke aus Tageszeitungen. Anders ist es im Falle von
"Kinematograph" und "Lichtbildbiihne", den beiden anspruchsvollsten Fachbléttern vor dem Ersten
Weltkrieg, die auch heute noch filmhistorische Quellen ersten Ranges sind, sowie der "Ersten Internatio-
nalen Filmzeitung", der kimpferischsten Stimme der Berliner Kinobranche. Diese drei Zeitschriften sind
deshalb die wichtigste Grundlage fiir die Abschnitte iiber die filmasthetische Theorie der Fachpresse.''”

Vor allem die Autoren des "Kinematograph" waren von Anfang an bemiiht, fiir den Film als neue Kunst-
form und wesentlichen Kulturfaktor zu werben. Das hatte hauptsidchlich den Grund, "daB3 sich bereits in
der gesamten Presse eine stark ablehnende Haltung gegen die Films mit Hintertreppenromanen geltend
macht"'". Diese Kitsch-Melodramen zu verteidigen, wagte man nicht. Statt dessen schrieb man zwar von
der Aufgabe des Kinematographen als "maitre de plaisir", das Publikum zu unterhalten, betonte jedoch
besonders seine Fahigkeiten als "Vermittler wissenswerter Erfahrungen"''*, als "Lehrer, der durch nichts
zu ersetzen ist"'"’. Vom "Theater der kleinen Leute" war die Rede, dessen Kinematographen-Spiele die
Kunst in die breiten Massen tragen konnten.''® Die groBen Firmen miiten nur an die Kiinstler herantre-
ten, sie gut bezahlen und "ihnen die Wichtigkeit eines solchen Volksbildungsmittels, das die Belehrung
zugleich mit der Unterhaltung verbindet"'"’, auseinandersetzen. Es zeigt sich, daB die Fachpresse eher de-
fensiv auf die allerersten Piddagogenangriffe reagierte und selbst den lehrhaften Nutzen des Kinos fiir die
breite Masse betonte.

1% Fritz OLIMSKY, Tendenzen der Filmwirtschaft und deren Auswirkung auf die Filmpresse, Diss. Berlin 1931, S. 18.
19 Siehe: Gerhard LAMPRECHT, Deutsche Stummfilme. 1903- 1912, Berlin (West) 1969, S. 38.
Mellini war der Kiinstlername des Artisten Arthur Nothnagel.
"0 1 jchtbild-Biihne (Berlin), Nr. 15, 14.4.1923. 11
! Siehe: Ewald SATTIG, Die deutsche Filmpresse, Diss. Leipzig 1937, S. 77-94.
"2 Die fiir diese Arbeit wichtigen Jahrginge des "Kinematograph" sind vollstindig auf Mikrofilm verfiigbar, die der
"Lichtbildbiihne" ab 1911.
::i Oskar GELLER, Kinematograph als Variete-Nummer. In: Der Kinematograph, Nr. 21, 22.5.1907.
Ebenda.
"5 Gustav STRAHL, Kinematographen. In: Der Kinematograph, Nr. 26, 26.6.1907.
16 L udwig BRAUNER, Der Kinematograph als Volksbildner. In: Der Kinematograph, Nr. 27, 3.7.1907.
Bereits im Juli 1906 hatte die "Berliner Zeitung am Mittag" einen Bericht {iber die ersten Ladenkinos mit dem Titel "Die Theater
der armen Leute" versehen. (-n., Kinematographisches. In: Der Komet, Nr. 1116, 11.8.1906, S. 5-6).
"7 Alfred HEINZE, Kunst und Kino. In: Der Kinematograph, Nr. 30, 24.7.1907.
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In den Jahren bis 1910 verfiigte die Fachpresse noch kaum iiber branchenvertraute Autoren, die sich fun-
diert zu dsthetischen Fragen zu duflern vermochten. Einer der wenigen war Paul LENZ-LEVY, der 1909
die regelmiBige Kinokritik in der "Lichtbildbithne" einzufiihren versuchte.'"® Auch Filmpraktiker, wie
Regisseure, Drehbuchautoren, Dramaturgen, konnten noch nicht iiber ihre Tétigkeit aussagen - vor allem,
weil es sie im deutschen Film praktisch noch nicht gab. Da verwundert es nicht weiter, wenn die avan-
ciertesten filmtheoretischen Beitrdge der Jahre 1908-09 des "Kinematograph" von zwei Autoren stam-
men, die kinoreformerische Interessen vertraten: Hermann HAFKER und Gustav MELCHER. Zu dieser
Zeit waren die Fronten zwischen der Fachpresse und den Kinoreformern noch nicht verhdrtet. Das bdse
Wort vom "Schundfilm" wurde erst 1911 mit HELLWIGs gleichnamigem Buch zum Begriff. Die refor-
merisch Interessierten glaubten noch an die Belehrbarkeit der Kinobranche. Und die Fachpresse war fiir
jede filmfreundliche Stimme aufgeschlossen.

HAFKER und MELCHER begniigten sich nicht mehr damit, die Kulturbedeutung und Kunstfihigkeit des
Films schlicht zu behaupten. Sie begannen, die Anforderungen zu untersuchen, denen der Kinematograph
entsprechen muBte, um als kiinstlerisches Mittel anerkannt zu werden. Der Dresdner Schriftsteller HAF-
KER stellte in seinem zweiteiligen "Kinematograph"-Aufsatz "Die Kulturbedeutung der Kinematographie
und der verwandten Techniken" die Kinematographie neben das Lichtbild und die Phonographie: Alle
drei seien "Verfahren zu automatischer Auftnahme und Massenvervielfiltigung sinnlicher Erscheinungen
und Vorginge. Phonograph und Grammophon geben den Klang von Sprache, Musik oder Gerduschen
wieder, das Lichtbild gibt die Lichtverhaltnisse in einem Bilde (die 'Zeichnung' und die 'Schwarz-Weifie'
Wirkung), der Kinematograph auflerdem das Bild einer Bewegung wieder. Alle drei Dinge, Klang, Bild
und Bewegung sind nicht Korper, sondern nur Erscheinungen an Korpern und somit das an ihnen, was
wir das 'geistige' nennen."'"” Dabei sei das automatische Arbeiten ein ungeheurer Vorzug, der die Will-
kiirlichkeiten der Wiedergabe durch menschliche Vermittlung ausschliee. Die automatischen Wiederga-
beverfahren giben jedoch nur das wieder, was ein bestimmter Teil unserer Sinne aufnehme, "das aber in
vollkommen wirklichkeitsgetreuer Weise"'?”. HAFKER verglich die genannten Verfahren mit Schrift und
Druck; wie letztere an das Denken, wendeten sich Kinematographie, Phonographie und Lichtbild an die
Sinne, konnten sie als "Sinnenspiele" bezeichnet werden. Deshalb wiirden sie das gesprochene Wort nie
iiberfliissig machen, bediirften sie seiner Ergéinzung, seien aber darum nicht weniger wert. HAFKER
prognostizierte: "Hat die Erfindung der Schrift fiinf Jahrtausende, die des Druckes ein halbes gebraucht,
um das Aussehen der Menschheit unverlierbar zu verdandern, so werden die automatischen Wiedergabe-
und Vervielfaltigungsverfahren, einmal in den Dienst von Kulturzwecken gestellt, wenige Jahrzehnte zu
gleichem Zwecke brauchen.""”'

Im zweiten Teil seines Aufsatzes ging es HAFKER um die Frage, ob "kinographische Vorfiihrungen 'ho-
heren Kunstwert' haben"'?. Zunichst befaBte er sich mit der Formisthetik der kinematographischen Auf-
nahme: Photographie und "Kinographie" boten im Vergleich zur Malerei "der subjektiven Eigenart des-
sen, der sich ihrer bedient, einen ebenso ausschlaggebenden Spielraum wie die Handtechniken. Dieses
Allerpersonlichste, das den eigentlichen Wert eines Kunstwerks ausmacht, wird zwar durch die Benut-
zung automatischer Techniken in zeitgeméBe Schranken gebannt, kommt innerhalb dieser aber zu um so
unmittelbarerer Wirkung."'> Denn man konne die Grundsitze der kiinstlerischen Bildphotographie eben-
so auf die kinematographische Natur-Aufnahme anwenden: Wahl eines einfachen, grof3ziigigen Motivs
gehaltvoller Gegensitze; Wahl eines schonen Bildausschnittes im Verhiltnis zum Bildwinkel. HAFKER
erkannte also bereits 1908 die EinstellungsgroBe und -perspektive der Kamera als Mdoglichkeit, film-
kiinstlerische Wirkungen zu erzielen. So avanciert, wie zur Form der kinematographischen Aufnahme,
waren seine Ideen iiber deren Gegenstidnde jedoch nicht. Hier formulierte er, allerdings als einer der ers-
ten, was die Uberzeugung vieler Literaten und Kinoreformer werden sollte: "... daB eben durch die Kine-
matographie die feine Kunst der Pantomime, d.h. des Gebardenschauspiels, zu neuem Leben erweckt
werden miifite"'**. Bislang sei davon allerdings wenig zu spiiren. Ein kinematographisches Drama sei erst

'8 Siche: Helmut H. DIEDERICHS, Anféinge deutscher Filmkritik, Stuttgart 1986, S. 36-40.

' Hermann HAFKER, Die Kulturbedeutung der Kinematographie. I. Allgemeines. In: Der Kinematograph, Nr. 80, 8.7.1908.

120 Ebenda.

12! Ebenda.

12 Hermann HAFKER, Die Kulturbedeutung der Kinematographie und der verwandten Techniken. Konnen kinographische
Vorfithrungen "héheren Kunstwert" haben? In: Der Kinematograph, Nr. 86, 19.8.1908.

' Ebenda.

124 Ebenda.
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von dem Augenblick an denkbar, "da sich ein eigener Stil fiir dies Genre herausgearbeitet hat und getibte
Spieler in diesem Stile eine eigens dazu erdachte Pantomime vorfithren. Soll ein Pantomimen-Film ein
Erzeugnis 'hoherer Kunst' sein, so muf3 er lediglich durch Gebardensprache wirken, und diese muf3 an je-
der Stelle versténdlich, ausdrucksvoll, unzweideutig, deutlich - kurz schon sein."'” HAFKER dachte eher
an eine Art tinzerische Pantomime als an die existierenden Kino-Melodramen, denen stand er radikal ab-
lehnend gegeniiber. Das wird aus seinen spiteren Aufsitzen deutlich, beispielsweise fiir die konstruktiv-
kritische Kinoreformer-Zeitschrift "Bild und Film"'*®, besonders jedoch aus seinen Biichern, die ihn zum
bedeutendsten Theoretiker der Vorkriegs-Kinoreformbewegung machten'”’. Seinen Aufsatz von 1908
beschloB HAFKER mit der Forderung einer Art Wagnerschem "Gesamtkunstwerk" fiir den Kinema-
tographen, das er "Kinetographie" nannte. Auch diesen Gedanken baute er in spiteren Publikationen aus.
Die Grundidee bestand darin, in einer Kinovorfithrung durch Hinzuziehung anderer Kiinste, wie automa-
tischer und freier Musik, des gesprochenen Wortes, Gerdusch-Effekten, stimmungsvoller Raumeinrich-
tung und einer durchdachten Programm-Reihenfolge "eine kiinstlerische Gesamtwirkung (zu) erzielen"'**.
Es gelang HAFKER 1910 in Dresden, eine solche "kinetographische" Mustervorstellung zu realisieren.'*

Der Diisseldorfer Maler Gustav MELCHER, kinoreformerisch engagiert als Schriftfiihrer einer 1909 ge-
griindeten lokalen "Gesellschaft zur Forderung der Lichtbildkunst", schrieb in den Jahren 1909 bis 1912
regelmifig fiir den "Kinematograph". Seine theoretisch ergiebigsten Beitrdge, sdmtlich 1909 entstanden,
bekunden eine eigenstindige, ja eigenwillige Position. Denn MELCHER argumentierte von den bilden-
den Kiinsten her und damit gehdrte er in der Vorkriegstheorie, die von Schriftstellern und Theaterleuten
dominiert wurde, zu einer Minderheit. Doch waren es nicht selten die interessantesten Filmtheoretiker,
die sich den bildenden Kiinsten verpflichtet fiihlten, genannt seien TANNENBAUM, Konrad LANGE
und ARNHEIM.

Fiir MELCHER bestand die Bedeutung des Kinematographen in der Erweiterung des menschlichen Seh-
vermogens. Er sei ein international organisiertes Sehorgan: "Man kann, ohne das Dorf zu verlassen, gute,
ja sogar die besten Schauspieler sehen."*’ Mit dem Kinematographen sei es moglich, um die Erdoberfli-
che herum zu sehen, mit Trickaufnahmen Unwahrscheinliches zu realisieren, {iber den Tod hinaus zu bli-
cken. "Historie wird mechanisch mit jener Objektivitit hergestellt, zu der nur das Objektiv fihig ist""'.
Der Mensch altere, jedoch das anmutige Spiel der jugendlichen Liebhaberin, auf den Film gebannt, sei so
dauerhaft wie die Pyramiden Agyptens."”> Die Schauspielerin sei ldngst zur bildenden Kiinstlerin gewor-
den, kommt MELCHER zu seiner Kernthese, sie habe alle Vorteile der bildenden Kiinste: Sie male das
Bild ihrer Rolle nur einmal und iiberlasse die Reproduktion anderen; sie male ihre Rolle fiir die Ewigkeit,
ohne Publikum; sie nehme sich Zeit und ersetze schlechte Teile durch bessere.

Das Ziel aller Kiinste, mithin auch des Schauspiels, sei es, eine bildende, d.h. Definitives schaffende
Kunst zu werden. "Das Schauspiel als Biihnenwerk und das Schauspiel als fixierte Bewegung ist durch-
aus zweierlei. Der Kinematograph ermdglicht die Schaffung von Originalen im tiefsten und weitesten
Sinne des Wortes."'”> Wenn also die Schauspielkunst Originales leisten wolle, miisse sie sich des Kine-
matographen bedienen. Die lebende Projektionskunst sei das eigentliche Material des Schauspiels. Die
Kinematographie stelle ein Kunstmittel dar, das trotz und vielleicht sogar gerade wegen seiner Grenzen
das Hochste darzustellen vermdge: "Fin fiir den Kinematographen geschriebenes Schauspiel wird daher
weder der Farbe noch des gesprochenen Wortes entbehren.""*

125 Ebenda.
126 Siehe: Helmut H. DIEDERICHS, Anféinge deutscher Filmkritik, a.a.0., S. 132-136.
127 Siehe hier, Kapitel IIL.D.4.
128 Hermann HAFKER, Die Kulturbedeutung ... Kénnen ..., a.a.0.
129 Siche hier, Kapitel I1.B.3.
:i? Gustav MELCHER, Von der lebenden Photographie und dem Kino-Drama. In: Der Kinematograph, Nr. 112, 17.2.1909.
Ebenda.
132 Eine maBlose Uberschitzung der Dauerhaftigkeit von Filmmaterial, bestehe es aus Zelluloid, Azetat oder einem anderen
Tréger. In einigen tausend Jahren mag es die Pyramiden noch geben, jedoch kaum mehr ein Beispiel fiir die Filmkunst des 20.
Jahrhunderts.
ii Gustav MELCHER, Bildende Schauspielkunst. In: Der Kinematograph, Nr. 108, 20.1.1909.
Ebenda.
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Das Projektionsbild sei gegeniiber dem Gemélde nur bedingt kiinstlerisch, erlduterte MELCHER bald
darauf, es weise jedoch alle Elemente des kiinstlerischen Schaffensprozesses auf: Der Photograph konne
das Bild nach seinen Wiinschen in den Rahmen setzen; es sei ganz gleichgiiltig, ob die Sanftheit eines
Bildes, die Weichheit der Tone, das Zuriicktreten des Hintergrundes, der kiinstlerische Ausschnitt, die
Einfarbigkeit oder vereinfachte Farbengebung auf mechanischem oder nicht mechanischem Wege ent-
standen sei. Vor allem sei das Projektionsbild ein Bild, d.h. wie ein Gemélde eine unwirkliche Darstel-
lung, eine optisch verarbeitete Wiedergabe der Wirklichkeit, die eine kiinstlerische Behandlung zulasse.
"Die kiinstlerischen Vorziige der Kinematographie treten natiirlich da am besten zutage, wo es sich darum
handelt, ein Bild an Stelle einer Wirklichkeit zu setzen, die der Maler nicht oder noch nicht zu malen
vermag, also da, wo das Bild oder die Darstellung oder die Kunst bisher vergeblich gesucht wurde. Eine
solche Wirklichkeit ist die Biihne.""** Die Biihnenkiinstler seien keine Kunstwerke, keine 'optisch verar-
beiteten' Scheinwesen, sondern wirkliche Menschen; das Ganze sei kein Biihnenbild, sondern eine Wirk-
lichkeit, ein Spiel, ein geselliges oder gesellschaftliches Etwas, aber niemals ein Kunstwerk. "Die Biihne
zeigt eine barbarische Mischung von Leben, Wirklichkeit, Kunst, Plastik, Malerei usw. Sie 146t in opti-
scher Hinsicht die wichtigsten Elemente der Kunst, die Einheitlichkeit der Mittel, die Unwirklichkeit der
Darstellung, die Freiheit derselben, die optische Verarbeitung, die Anpassung an den Rahmen und vieles
andere vermissen." Erst die Kinematographie gebe der sichtbaren Darstellung von Handlungen die so-
lide kiinstlerische Grundlage: Sie setze an Stelle des Lebens auf der Biihne das Bild, ersetze das Spiel
durch die Darstellung, den optischen Rohstoff durch die Verarbeitung desselben; sie fiihre "in das freie
Reich des Scheins""’.

Es mag zunichst provozierend, wenn nicht gar abwegig wirken, an das Biihnentheater mit den dstheti-
schen MaBstdben der Malerei heranzugehen. Doch ganz so abwegig ist das nicht, was MELCHER hier
unternahm. Vieles in seinen Resultaten weist unmittelbar auf die formisthetisch fortgeschrittenste
Stummfilmtheorie, ARNHEIMs "Materialtheorie" von 1932, hin:"*® Die Frage nach dem Material der
Filmkunst, der Vergleich zwischen Bild und Wirklichkeit (Projektionsbild und Biihnen'bild'), die Be-
grenztheit der Mittel als kiinstlerische Chance (Rahmen, Ausschnitt, Einfarbigkeit), die Betonung der
Einheitlichkeit der Mittel.

Die Verdienste MELCHERSs stellte noch 1909 der Chefredakteur des "Kinematograph", Emil PERL-
MANN, in seiner Broschiire "Der Kulturwert des Kinematographen" heraus: "Der Kiinstler, der diese
neue Basis aller Darstellungskunst zuerst untersuchte, der Maler Gustav Melcher, hat auch das Wort von
der bildenden Schauspielkunst gepragt, um dadurch anzudeuten, daf die Projektionskunst nicht mehr wie
die Biihnenkunst an eine Mischung von Kunst und Wirklichkeit, Literatur, Malerei und verginglichem
Leben gebunden ist, sondern eine organische Verbindung der schonen mit den bildenden Kiinsten ermdg-
licht.""* PERLMANNs Broschiire ist als publizistische AbwehrmaBnahme im Zusammenhang mit den
zunehmenden Angriffen von Presse, Polizei und Pidagogen auf die "Kientoppe" zu sehen.'* Da kamen
die positiven Stimmen zu Kunst- und Kulturwert der Kinematographie sehr gelegen. Den kulturellen, be-
lehrenden Wert des neuen Mediums hatte jedoch nie jemand in Frage gestellt. Die Attacken galten viel-
mehr den "gestellten Bildern", den Filmen mit Spielhandlung, gleich ob komisch oder tragisch, phantas-
tisch oder abenteuerlich.'*' Uber Lehrerproteste und Kinokdmpfe in den Jahren 1907 bis 1909, vor allem
aber iiber die ersten konkreten Versuche in bezug auf eine Kinoreform berichtet das folgende Kapitel.

135 Gustav MELCHER, Die kiinstlerischen Vorziige der Kinematographie. In: Der Kinematograph, Nr. 116, 17.3.1909.

136 Ebenda.

137 Ebenda.

% Siehe: Rudolf ARNHEIM, Film als Kunst, Berlin 1932, Miinchen 1974, Frankfurt 1979, S. 24-156.

139 Emil PERLMANN, Der Kulturwert des Kinematographen, Diisseldorf 1909, S. 13.

140 Sjehe: Richard TREITEL, Zum Kampf gegen die Kinematographen-Theater. In: Der Kinematograph, Nr. 31, 31.7. 1907; Der
Kampf gegen den Kinematographen. In: Der Kinematograph, Nr. 157, 29.12.1909.

141 Siehe beispielsweise: Wilhelm von SCHOLZ, Kinematographen-Zensur. In: Der Kunstwart (Miinchen), Nr. 9, 1. Februarheft
1908, S. 205.
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B.  Kinoreformer: Lehrerproteste und erste praktische Reformversuche
(1907-1909)

"'"Reform' ist das Schlagwort unserer Tage", hie3 es 1902; Reform mit dem Ziel "von Grund auf zu refor-
mieren und den kiinftigen Geschlechtern ein vornehmeres, geistig fruchtbareres, verheiBungsvolleres
Kultur-Milieu zuzubereiten"'*’. Reformbestrebungen lieBen sich in allen geistig-kulturellen Bereichen
beobachten, als Reaktion der "Gebildeten" auf den Sieg des kapitalistischen Geistes, der Erfolgsgesin-
nung, des Profitstrebens in der Griinderzeit.' "Der Gesinnungskern in der Weltanschauung der Gebilde-
ten-Reformbewegung wurde geprégt durch den vom populdren Humanismus vermittelten ethischen Idea-
lismus"'**. Soziale Verantwortlichkeit statt individuellem Erfolg, allgemeine Bildung statt Spezialisten-
tum, die originale Personlichkeit statt Konventionalismus und Konformismus, Wahrhaftigkeit statt Op-
portunismus. "Gegeniiber der Hinwendung zur Wirklichkeit betonte man den Wert der Innerlichkeit und
gegeniiber dem Streben nach Genul der Zivilisationsgiiter die Hochschitzung der Kultur. Solche Grund-
sdtze verbanden sich in unterschiedlichen Graden der Mischung sowohl mit kulturliberalen als auch mit
kulturnationalen Anschauungen."'* Die Gebildeten-Reformbewegung suchte ihre Zielsetzungen durch
"Anregung und Forderung zusagender obrigkeitlicher MaBnahmen", also durch EinfluBnahme auf den
Gesetzgeber, oder im Wege der "biirgerlichen Selbsthilfe", beispielsweise durch Information und Beleh-
rung in Publikationen und Veranstaltungen, durchzusetzen.'*

Zu einem Nebenschauplatz der Gebildeten-Reformbewegung sollte sich ab 1907 die Kinematographie
entwickeln."” Den Kern der "Kinoreform-Bewegung" bildeten die Pddagogen: Lehrer-Reformgruppen
gab es in sehr vielen Stidten des Reiches. Mit der zunehmenden Institutionalisierung der Filmzensur stie-
Ben etliche Juristen zur Bewegung. Kirchliche Kreise begannen, sich zu interessieren und bald auch zu
engagieren. Die Sachwalter der herkdmmlichen Kiinste, Teile der Lebensreform-Bewegung, Goethe- und
Diirerbund, die Volksbildungsvereine von rechts bis links, beteiligten sich an der Kinoreform. Diese hete-
rogene Zusammensetzung deutet bereits darauf hin: Die Kinoreform-Bewegung war keinesfalls eine ge-
schlossene Gruppe, setzte sich vielmehr aus einer Vielzahl meist unverbundener Griippchen, Vereine, I-
nitiativen und Einzelpersonen zusammen, deren mangelnde Schlagkraft wegen Uneinigkeit haufig beklagt
wurde. In den ersten Jahren taten sich sogar Teile der Film- und Kinobranche mit Reformern zusammen.
Zu Zeiten des Theater-Kino-Streites griff die literarische Intelligenz so manches Reformerargument be-
reitwilligst auf. Und umgekehrt traten die Reformer ebenfalls zur Verteidigung der 'heiligsten deutschen
Kulturgiiter', Literatur und Biihne, an. In ihrer ersten Phase von 1907 bis 1909 war die Kinoreform weni-
ger von theoretischen Konzepten und dsthetischen Debatten als von praktischen und organisatorischen
Versuchen gepragt.

1. Erste Proteste von Lehrern und Tagespresse
Die Aktivitdten des Hamburger "Vereins zur Hebung der Sittlichkeit" gegen die dortigen Varietes im Jahr

1897 richteten sich noch nicht gegen den soeben als Variete-Attraktion entdeckten Kinematographen,
sondern gegen "Schlufrefrains gewisser Couplets, gewisse Bewegungen sinnlicher Art"'*. Auch die bis-

'“ H. DRIESMANS, Rasse und Milieu, Berlin 1902, S. 221. Zit.nach: Gerhard KRATZSCH, Kunstwart und Diirerbund. Ein
Beitrag zur Geschichte der Gebildeten im Zeitalter des Imperialismus, Gottingen 1969, S. 38.

143 "Der gebildete Mittelstand - nicht nur in Deutschland - sah sich in Einkommen und Lebensaufwand von Wirtschaftskreisen
iiberholt, hdufig von Leuten, deren Bildung merklich zu wiinschen {ibriglie8, die aber ihren sozialen Status durch aufwendige
Représentation kundzugeben vermogend genug waren. ... Wer vorziiglich der normativen Gesinnung sich verpflichtet fiihlte,
suchte seine 'ideellen' Interessen zu wahren, seine Wert- und Gedankenwelt zur Geltung und auf dem Wege der Zivilisierung zu
allgemeiner Anerkennung zu bringen, um - als Tréger der vorbildlichen '"Vornehmbheit' - auf diesem Wege seine soziale Position
im gesellschaftlichen Geflige zu behaupten." Gerhard KRATZSCH, a.a.O., S. 41.

"“* Ebenda, S. 36.

> Ebenda, S. 37.

%6 Ebenda, S. 39.

147 Zur Vorgeschichte der Kinoreformbewegung siche auch: Heide SCHLUPMANN, Unheimlichkeit des Blicks. Das Drama des
frilhen deutschen Kinos, Basel und Frankfurt 1990, S. 194-199. (SCHLUPMANN bezeichnet filschlicherweise Brunners
"Hochwacht" als Zeitschrift des Diirerbundes, dies war jedoch der "Kunstwart". Siehe dazu, hier S. 167.)

8 E. S., Der Verein zur Hebung der Sittlichkeit und sein Vorgehen gegen die Variete-Biihnen in Hamburg. In: Der Komet,
Nr. 635,22.5.1897, S. 2.
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weilen unternommenen Vorstofe in manchen Gemeinden, den ortlichen Jahrmarkt behordlicherseits un-
tersagen zu lassen, wie beispielsweise in Frankfurt am Main'*, wurden nicht mit dem Publikumserfolg
des Jahrmarktkinos begriindet. Ein erstes Zeichen dafiir, dafl die Pddagogen und selbsternannten Volks-
bildner allméhlich auf das neue Medium aufmerksam wurden, ist ein Leserbrief in den "Miinchener Neu-
esten Nachrichten", den der "Komet" Anfang 1902 nachdruckte. Unter der Uberschrift "Der Biograph als
Liigner" beklagt der ungenannte Schreiber: "Was sieht man da nicht oft fiir tolle Sachen: Zauberer, wel-
che ganze Personen verschwinden und wieder kommen lassen, blitzschnelle An- und Entkleidungen, Zu-
sammenstofle zweier Eisenbahnziige und viele, viele Ereignisse, bei welchen auch der Laie die 'Mache'
empfindet.""™ In seiner weiteren Argumentation nimmt er den Grundgedanken der Kinoreform vorweg:
"Der Biograph ist eine Erfindung von bedeutendem erzieherischem Werthe und wire es nur wiinschens-
werth, wenn seine hervorragende Eigenschaft als Objekt fiir Anschauungsunterricht besser ausgeniitzt
wiirde. DaBl man sich dann natiirlich groter Wahrheit befleiigen miiite, ist klar, dafiir gewinnt der Ap-
parat aber auch an Werth und ist wie nichts Anderes im Stande, dem Volke ein wahrhafter Belehrer und
Unterhalter zu sein.""’

Als sich 1905-06 die festen Spielstétten zu etablieren begannen und vor allem die Schuljugend anlock-
ten'”?, schlugen die Lehrer mit Hilfe der Tagespresse Alarm. Kritische Artikel und von Schulen und Be-
horden ausgesprochene Kinderbesuchsverbote gab es bereits 1906.">* Das Jahr 1907 sah dann einen ers-
ten, frithen Hohepunkt der Protestbewegung gegen die Kinematographentheater. Das Stichwort gab einer
der ideologischen und organisatorischen Fiihrer der Gebildeten-Reformbewegung, der Leiter des Diirer-
Bundes Ferdinand AVENARIUS, im ersten Marzheft seiner Zeitschrift "Der Kunstwart": "Und so wéren
wir auf dem schonsten Wege, die Kinematographenbilder zu einer Art sichtbarer Kolportage-
Schundromane sich entwickeln zu sehen - wenn wir uns das auf die Dauer gefallen lieBen."">* Der Wider-
stand der Lehrer gegen den Kinematographen regte sich in vielen deutschen Stidten, beispielsweise in
Dresden"’, Berlin"® und in Breslau"’.

Besonders aktiv waren jedoch die Hamburger Lehrer; dort setzte die "Gesellschaft der Freunde des va-
terlandischen Schul- und Erziehungswesens" eine Kommission fiir "Lebende Photographien” ein, die ih-
ren Bericht im April/Mai 1907 in einer gedruckten Broschiire vorlegte."”® Man zitierte nicht nur AVE-
NARIUS' Aufforderung zur Gegenwehr'”, erstes Arbeitsziel der Kommission war die "Feststellung des
Inhalts der Schaustellungen", iiberdies sollte auf "die etwaigen Schidigungen der Gesundheit namentlich
der Augen, die Zahl der besuchenden Kinder, sowie auf etwaige Vorziige der Darbietungen" geachtet
werden'”. Das "Gesamtbild der Darbietungen" unterteilte man in "Bilder aus der Natur und dem Men-
schenleben"'®', die von keinem Kommissionsmitglied beanstandet, "ja zum Teil mit der hochsten Aner-
kennung genannt" worden seien, und in "Darstellungen ..., die nicht belehren, sondern unterhalten wollen
.... Riihrstiicke nach Art der Hintertreppen-Romane; grobkomische Szenen, die dem Clown eines Zirkus
viel Beifall erwirken wiirden; Roheiten aller Art, wie Priigelei, Trunkenheit, Tierquilerei etc.; Liebessze-
nen in groBter Unbefangenheit dargestellt; Verbrechen aller nur erdenklichen Arten: Diebstahl, Raub,

149 Zum Kampf um die Frankfurter Messe. In: Der Komet, Nr. 890, 12.4.1902, S. 3; Aus Frankfurt am Main. In: Der Komet,
Nr. 993,2.4.1904, S. 7.

130 Vermischtes. - Der Biograph als Liigner. In: Der Komet, Nr. 876, 4.1.1902, S. 9-10.

"*! Ebenda, S. 10.

152 "Ihr Publikum setzt sich zum groBeren Teil aus jugendlichen Personen zusammen". Zur Geschichte des Kinematographen-
Theaters. In: Der Kinematograph, Nr. 1, 6.1.1907.

13 Siche: Der Komet, Nr. 1116, 11.8.1906, S. 5-6; Nr. 1128, 3.11.1906, S. 3-4; Nr. 1131, 24.11.1906, S. 4.

134 A (= Ferdinand AVENARIUS), Die Kinematographen-Schaustellungen. In: Der Kunstwart (Miinchen), Nr. 11, 1. Mérzheft
1907, S. 671. (Zu Person und Aktivititen AVENARIUS' sieche Gerhard KRATZSCH, a.a.0.)

'35 Die Dedrophontheater und die Schule. In: Der Komet, Nr. 1149, 30.3.1907, S. 11.

136 "Im Berliner Lehrerverein hielt Herr Lehrer Drange einen Vortrag tiber das Thema 'Schuljugend und Kinematographen'." (Der
Komet, Nr. 1172, 7.9.1907, S. 11). DRANGE trug unter anderem vor, von seinen 49 Schiilern seien nur 2 nicht im
Kinematographentheater gewesen. (Die Berliner Lehrer und der Kinematograph. In: Der Kinematograph, Nr. 36, 4.9. 1907).
Siehe auch: E. DRANGE, Kinematographen. In: Paddagogische Zeitung (Berlin), Nr. 22, 1907, S. 453-455.

157 G. H. F., Der Kampf der Breslauer Lehrerschaft gegen die Kinematographen. In: Der Komet, Nr. 1200, 21.3.1908, S. 10.
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"Lebende Photographien" erstattet am 17. April 1907 und im Auftrage des Vorstandes bearbeitet von C. H. DANNMEYER,
Hamburg, Mai 1907. Reprint: Hamburg 1980.
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Raubmord, Verfiihrung junger Médchen; Plattheiten bis zum Blodsinn gesteigert; Widerliche Familien-
szenen; AnstoBiges bezw. Unsittliches u.s.w."'® Illustriert wurde dies durch Titelaufzdhlungen und Au-
genzeugenberichte von Kommissionsmitgliedern iiber einzelne Filme. An 'bedenklichen' Nebenerschei-
nungen registrierte man Flimmern der Bilder, schlechte Luft, Ausschankbetrieb etc.'®® "Der Kinderbesuch
war in allen Theatern lebender Photographien ein lebhafter, in einzelnen fanden sich bis zu 200 im Alter
von 3-14 Jahren. ... Ein schwachsinniges Kind hat 64 Nummern gesehen."'®* Das Gesamturteil der Kom-
mission konnte nur einhellig negativ ausfallen: "Technisch und inhaltlich einwandfreie kinematographi-
sche Darstellungen konnen ein ausgezeichnetes Mittel zur Belehrung und Unterhaltung sein. Da jedoch
bisher viele Bilder in ihrer Ausfiihrung mangelhaft sind, das HéaBliche, Verbildende und sittlich Geféhr-
dende in ihnen tiberwiegt und viele Theaterrdume billigen Anforderungen der Hygieine nicht geniigen,
halten wir den Besuch der Theater lebender Photographien fiir Kinder fiir gefahrlich."'®

Im Oktober 1907 verdftentlichte das Hauptorgan des Deutschen Lehrervereins, die in Berlin erscheinende
"Pddagogische Zeitung", eine weitere Untersuchung: "Was Berliner Kinder in Kinematographentheatern
erlebt haben". Um Material fiir einen Elternabend iiber die 'Gefahren der Kinematographentheater' zu er-
halten, hatte man mehreren Klassen (wohl nur Knaben) eine Reihe von Fragen gestellt. "Von 97 Knaben
waren nur 3 nicht dagewesen, bis 10mal 31, bis 20mal 13, sehr oft, da3 es nicht zu zéhlen war, 19 Knaben;
24 Schiiler besuchten den Kinematographen wochentlich einmal, frither auch mehrmals, 7 gehen seltener
dorthin. 18 Knaben geben an, daB sie jetzt nicht mehr hingehen."'* Fast iibereinstimmend habe der Be-
such den Kindern SpaBl gemacht; als langweilig seien besonders die Landschaftsbilder abgelehnt worden;
die lustigen Stiicke seien dagegen viel mehr angesehen: "In 12 Minuten schrieben 36 Kinder im Alter von
12 Jahren 613 Titel zumeist von lustigen Stiicken auf; auf jedes Kind entfallen durchschnittlich 17, die
Hochstleistung war 39."'%” Das nétigte selbst dem berichtenden Pidagogen Respekt ab, der sich ansonsten
nicht genug entriisten konnte iiber die Kinderantworten zu Filmen, die ihnen gefallen hatten, ihnen Angst
machten und auf die "Frage nach dem Unansténdigen"'®®. AbschlieBend befiirwortete der Autor die Be-
strebungen hinsichtlich besonderer Kindervorstellungen.

Zu der Zeit, als der Bericht der Hamburger Kommission in der dortigen Lehrerschaft diskutiert wurde'®
und zu einer Abwehrversammlung der Hamburger Kinematographenbesitzer fiihrte'”’, setzte in Berlin ei-
ne heftige Tagespresse-Kampagne ein: So warnte beispielsweise die "Berliner Morgenpost" - iiber die
iiblichen "schwersten Bedenken" hinaus gar vor "Wiistlingen", Kinderverfiithrern, die sich ihre Opfer vor
und in den Kinematographenbuden suchen wiirden.'”" Auch die Berliner Kinematographenbesitzer veran-
stalteten Protestversammlungen gegen diese Angriffe, gaben Verhaltensempfehlungen, um unberechtig-
ten Vorwiirfen und Verallgemeinerungen die Spitze zu nehmen, und verabschiedeten eine Resolution, in
der auf den Kunst- und Kulturwert verwiesen wurde: "Die heutigen Kinematographentheater sind im Inte-
resse der Belehrung und Unterhaltung, der Kunst und Wissenschaft ein Volksbediirfnis."'”* Die Berliner
Tagespresse-Kampagne zeigt, daf nicht allein die Pddagogen gegen die Kinematographentheater angin-
gen. Denn offenbar war die Kampagne von der dortigen Polizei in Gang gesetzt worden: Der Polizeibe-
richt hatte mehrfach iiber Attentate auf Kinder unter der Spitzmarke "Wieder etwas von den KientGppen"
geschrieben.'”
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2. Die "Kinematographische Reformpartei"

Die Filmfachpresse reagierte angesichts der Auseinandersetzungen zwischen Padagogen, Presse und Poli-
zei auf der einen und den Kinematographenbesitzern auf der anderen Seite nicht einheitlich: Wahrend
beispielsweise der "Komet" die Ereignisse dokumentierte und im Sinne der "guten" Kinematographen-
besitzer kommentierte, stand der "Kinematograph" dariiber hinaus Reformerkreisen als Publikationsorgan
zur Verfiigung. Schon im Mérz 1907 war auch im "Kinematograph" von einer Reform der Kinemato-
graphentheater die Rede, schon hier ging es um die Gewinnung neuer Publikumsschichten: Die kinemato-
graphischen Auffithrungen, so HOOD, sollten nicht als Belustigung fiir das niedere Volk hingestellt wer-
den, "wir wollen doch vielmehr, da3 der Kinematograph zugleich als ein Volksbildungsmittel anerkannt
wird, wir wollen doch, daB3 auch die Gebildeten ihre S6hne und Tochter zu diesen Schaustellungen fiihren
und ihnen erkldren, welch eine gro3e Errungenschaft wir darin zu erblicken haben, da3 wir nun Vorgénge
in fernen Erdteilen, Ereignisse, die sogar viele Jahre zuriickliegen, so deutlich und lebenswahr zu schauen
vermogen, als wenn wir selbst dabei wiren."'”* GELLER mahnte, man solle die ablehnende Haltung der
gesamten Presse gegen die "Films mit Hintertreppenromanen" ernst nehmen, denn noch sei es Zeit,
"hierin eine Wandlung zu schaffen"'”. BRAUNER stellte den Kinematographen "in die erste Reihe unse-
rer Bildungsmittel"'”®, und HAFKER forderte eine "planvollere Aufstellung des Programms"'’’. Fiir
LEMKE war der Kinematograph ein wichtiges Kulturelement, denn: "Er verdrangt allméhlich aber sicher
die Animierkneipen"'”®.

Derselbe Hermann LEMKE'”, ein Schulrektor aus Gollnow bei Chemnitz, spater Storkow in der Mark,
hielt die programmatische Rede anlaBlich der Eroffnung des ersten deutschen "Reformkinematographen-
theaters" (durch Leo Stachow in "Friedenau bei Berlin", Rheinstrale 65) am 31. Juli 1907. In seiner Rede
kiindigte LEMKE die Griindung einer "Kinematographischen Reformpartei" an, "einer Partei, die einen
Zusammenschlufl von Presse, Lehrerschaft, Fabrikanten und Unternehmern anstrebt, um das kinema-
tographische Leben in Deutschland zu heben und in die richtigen Bahnen zu lenken.""®” LEMKE begriin-
dete die Notwendigkeit einer Reform ("Wir leben in dem Zeitalter der Reformen"), gab Auskunft tiber de-
ren Richtung und formulierte seine Erwartungen an Schulen, Behorden und Presse: Durch die schnelle
Vermehrung der Kinematographentheater sei die Konkurrenz gewachsen. "Da kamen leichtfertige Unter-
nehmer auf den Gedanken, auf die Nerven und grobe Sinnlichkeit zu spekulieren und brachten die soge-
nannten Sensations-Films zur Vorfithrung, nichts anderes als die Darstellung der Schundliteratur in le-
benden Bildern"'™®'. Dagegen seien zwei Streiter erstanden, die deutsche Presse und die deutsche Lehrer-
schaft. Beide seien stark genug und bediirften nicht der Polizei, nach der manche rufen wiirden. Vielmehr
gelte es, die "Reformrichtung" einzuschlagen und den Kinematographen der Volkserziehung dienstbar zu
machen. Der "ideale Zweck" des Reformtheaters bestehe darin, "die Abneigung der Gebildeten gegen den
Kinematographen in Wohlwollen umzustimmen"'® sein materieller Zweck - "mit unserem 'Aar'-
Kinematographen bekannt zu machen"'®’. Der Griinder des Reformkinematographentheaters, Leo Sta-
chow, war ndmlich im Hauptberuf Besitzer der "Aar"-Kinematographenwerke in Berlin, die einen Pro-
jektor "Type A" fiir Theater und einen "Type B" fiir Familien, Vereine und Schulen anbot.'** Solche Ver-

174 Fred HOOD, Kinematographische Auffiihrungen. In: Der Kinematograph, Nr. 9, 3.3.1907.
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quickung 'materieller' und 'idealer' Interessen, seine guten Kontakte zur Filmbranche, wurden LEMKE in
der Folgezeit hiufig zum Vorwurf gemacht,' stempelten ihn zum AuBenseiter in der Kinoreform-
bewegung; dem harten Kern der Kinoreformer galt er als eine Art Kollaborateur'*’. Die Behauptung des
Filmhistorikers TOEPLITZ, Lemke sei der Organisator der 'Filmreformbewegung' gewesen, ist schlicht
falsch, basiert moglicherweise auf einer volligen Uberschitzung des Vorhabens "Reformpartei"."*” Aus
heutiger Sicht mufl LEMKE als kundiger und sehr rithriger Fachmann bezeichnet werden, der sehr viele
Artikel iiber Kino und Schulfilm fiir die verschiedensten Zeitschriften schrieb und iiberdies selbst Fach-
zeitschriften herausgab.'®® LEMKE publizierte 1912 sein Buch "Die Kinematographie der Gegenwart,
Vergangenheit und Zukunft. Eine kulturgeschichtliche und industrielle Studie"'®, das, seinem wahrhaft
enzyklopédischen Titel zum Trotz, nur ein Sammelsurium nicht selten fehlerhafter Fakten war; schon ein
damaliger Kritiker bezeichnete es als "etwas aphoristisch verfalite Schrift, die von wissenschaftlicher
Durchdringung fern ist"'*".

Doch zuriick zu Reformkino und "Reformpartei": LEMKE entgegnete auf entsprechende Anwiirfe, er sei
nicht am Reformkino beteiligt, er habe nur ideelle Interessen "als Pddagoge und Volkserzieher"; die Rede
zur Eroffnung des Reformkinos sei ihm eine willkommene Gelegenheit gewesen, liber die Reformpartei
offentlich zu sprechen.””’ Wie lange Stachows Reformkino existierte, war nicht herauszufinden. Nach den
Erfahrungen der ersten Woche und der Feststellung, der biirgerliche Stand sei mehr als der arbeitende
Stand interessiert, kommentierte der "Kinematograph": "Der Begriinder, Herr Leo Stachow, muf} selbst-
verstiandlich erhebliche pekunidre Opfer als Apostel bringen, da der massenhafte Ansturm, wie er bei
Sensationsvorstellungen iiblich ist, ginzlich fortfillt. Hier kann nur die Zeit und die Uberzeugung all-
mihlich zu einem Erfolg beitragen helfen."'"*

Die Reformpartei wurde am 4. Oktober 1907 unter dem Namen "Kinematographische Reform-
vereinigung" in Berlin gegriindet.'” In einer weiteren Vorankiindigung hatte LEMKE geduBert: "Sollte es
nicht gelingen, ohne Polizei, einzig durch Aufklirung, zu reformieren? Ich glaube, ja!"'** An dieser Fra-
ge, Polizeizensur ja oder nein, schieden sich in den folgenden Jahren die Reformgeister. Die "Reform auf
friedlichem Wege" nannte LEMKE in seinem Griindungsvortrag als grundlegende Aufgabe der Reform-
vereinigung.'” Die Notwendigkeit einer Reform sei nachgewiesen durch das reiche Material, das die
Lehrervereine, die Tagespresse und die "Volksbildung", das Organ der Gesellschaft zur Verbreitung von
Volksbildung, zusammengetragen hétten. Als erstes miisse eine Trennung stattfinden zwischen Kinder-
vorstellungen und Vorstellungen fiir Erwachsene, wobei die Altersgrenze auf 16 Jahre festzusetzen sei; in
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den Kindervorstellungen miisse der belehrende Film im Mittelpunkt stehen und es diirften keine Sensati-
onsfilme gebracht werden. Zweitens miisse eine Scheidung stattfinden zwischen Kinematographenthea-
tern und Reform-Kinematographentheatern, denn es miisse "Theater geben, die sich ein Programm gesetzt
haben, bei dem auch der strengste Sittenrichter nichts zu tadeln findet"'°. Fiir die Durchfithrung dieser
Ziele sei gerade die Vielseitigkeit wichtig, gewonnen werden sollten die Fabrikanten, die Kinema-
tographenbesitzer, die Lehrer und "vor allen Dingen auch die deutsche Presse"'”’. Hauptzweck der Verei-
nigung sei, eine Zentralstelle fiir Kinematographenwesen und kinematographische Fragen zu schaffen, die
Fiihlung mit allen maBBgebenden Stellen, Behorden, Lehrern und der Presse habe.

Dieser Versuch LEMKEs, mit der Reformvereinigung eine oberste Vermittlungsinstanz bei freiwilliger
Beteiligung der streitenden Gruppen zu installieren, konnte eigentlich nur scheitern, dafiir waren die Inte-
ressen von Kinobranche und Kinoreformern zu divergent. Es blieb eine "Reform-Vereinigung alias Rek-
tor Lemke"'®, also im wesentlichen ein Ein-Mann-Unternehmen.'” Dabei lie es sich zunichst nicht
einmal schlecht an: Man wihlte ein Arbeitskomitee und nahm sich die Veranstaltung von Propaganda-
vortriagen "fiir die gebildeten Stéinde" und von Kindervorstellungen vor’”’; man lieB sich den Titel "Re-
formtheater" schiitzen und drohte Kinematographenbesitzern, die diesen Titel beniitzten, ohne Vereins-
mitglied zu sein, strafrechtliche Verfolgung an®’'; man wollte eine "Filmtauschstelle fiir Schulfilms" ein-
fithren””, sah zwei Monate spiter aber wieder davon ab’® - es steht zu vermuten, daB niemand die als fi-
nanzielle Grundlage gedachten verzinslichen Anteilscheine gezeichnet hatte. Zum Jahresbeginn 1908
propagierte LEMKE die Einrichtung einer Film-Ideen-Zentrale, um die "Filmfabrikation auf die Hohe der
Zeit" zu bringen: "Es miifiten ... die besten Schriftsteller gewonnen werden, daf} sie ihre Ideen in kurzer
Form niederschreiben und den Firmen anbieten, und die Firmen miiten bei der Herstellung der Films
sich der Hilfe der Kiinstler selbst bedienen und diese dabei mitwirken lassen."*”* Aber auch von diesem
Vorschlag horte man spéter nichts mehr.

Die Bilanz des ersten Jahres "Reformvereinigung" sah mager aus: Zwar gab es in den wenigen Vereins-
versammlungen einige Neuaufnahmen, so des englischen Filmfabrikanten Raleigh & Robert sowie eines
Vorstandsmitgliedes des Berliner Lehrervereins®”, doch war die einzig nennenswerte Aktion der Vereini-
gung eine Filmvorfithrung mit LEMKE-Vortrag "vor geladenen Gésten" am Griindonnerstag 1908 - -
praktisch eine Werbeveranstaltung fiir die beiden von der Firma "Eclipse" "unentgeltlich zur Verfligung
gestellten" Naturfilme Die Ameise und Die Entwicklung des Schmetterlings.**® Als Positivum der "Re-
formvereinigung" bleibt - und das ist allein LEMKEs Verdienst -, da} hier zum ersten Mal die Filmfabri-
kanten und die Lehrer an einem Tisch salen, hier "die ersten wichtigen Anregungen zur Einfiihrung der
Kinematographie in die Schule gegeben"*’” wurden.

Zum Scheitern der "Reformvereinigung" mag auch beigetragen haben, dal im Laufe des Jahres 1908 der
allgemeine Ruf nach einer Reform sehr viel leiser wurde. Die Uberangebotskrise der Filmtheater hatte be-
reits daflir gesorgt, daB3 "eine ganze Reihe kleiner und unansehnlicher Lichtbilder-Theater, die es aus
Mangel an geniigenden Betriebsmitteln auf pure Sensationsfilms abgesehen hatten und gerade dadurch
der ernsteren Schaustellung vielen Schaden zufiigte, von der Bildfliche verschwand"”. So war im Laufe
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des Jahres 1907 die Zahl der Hamburger Kinos von 40 auf die Hilfte zuriickgegangen®”’; in Berlin hatte
es Ende 1906 300 Kinos, Mitte 1907 jedoch nur noch 170-180 gegeben®'’. Schiiler- und Kinderverbote,
wie beispielsweise in Liibeck®'!, Frankfurt am Main®*'">, Wiesbaden*"” und Chemnitz’'*, veranlafiten die
verbliebenen Kinematographenbesitzer zu vorsichtigerer Programmgestaltung. Die Fachpresse rief zur
"Vorfithrung sittlich reiner und einwandfreier Bilder"™" auf und mahnte die Fabrikanten: "Fabriziert
Films, die mehr auf idiellem (!) Gebiete liegen, oder wenigstens solche, deren Wirkung die Sitten und das
Gesellschaftsleben nicht gefihrden."*'® Denn die Widerstandsfront gegen die Kinobranche formierte sich
iiberhaupt erst: So kiindigte AVENARIUS im Februar 1908 in einer redaktionellen Nachbemerkung zu
einem "Kunstwart"-Beitrag von SCHOLZ an, der Diirerbund wolle auf dem Gebiet der Kinoreform prak-
tisch mitzuhelfen suchen. SCHOLZ hatte zuvor "eine recht strenge Zensur des Kinematographen in bezug
auf Darstellung von Verbrechen und Grausamkeitsszenen"”'’ gefordert. Die Eindriicklichkeit der Filme
erhohe die Gefahr weit {iber die von Schmutzromanen, gemeinen Photographien und Tingeltangeln. Die
Filmfachpresse druckte SCHOLZ' Anklage nach: "Der Kinematograph" kommentarlos™'®; "Der Komet"
dagegen wehrte sich entschieden gegen solch "blutige Kritik", warf dem Autor Weltfremdheit und voll-
stindige Unkenntnis des Kinematographen vor: "In Berlin herrscht die Zensur so absolut, da3 hier jedes
Verbrechen, jeder Mord und Totschlag kinematographisch darzustellen verboten ist.**"

Es ist bemerkenswert, dal SCHOLZ es nicht bei der ethisch-moralischen Verdammung belief3, sondern
bereits den Kinematographen als dsthetische Gefahr denunzierte und in seiner Begriindung spiteren Kino-
reformtheoretikern, wie HAFKER und LANGE, die Basisthesen lieferte. Wie HAFKER sah SCHOLZ in
den "bildliche(n) Wiedergaben rascher und lebendiger Bewegungsvorginge"** das "eigentlichste" Gebiet
des Films und in der Aufnahme der "Pantomime" ins Kinoprogramm eine "deutliche Abwirtsentwick-
lung". Als Grund fiir den Sieg des gestellten Bildes iiber das natiirliche gab er die Ausnutzung der drama-
tischen Instinkte des Volkes an. Wie spiter LANGE gestand SCHOLZ dem Kino "nicht die Spur Kunst"
zu, es sei "ganz und gar Stoff"**': Beim Kinematographen sei zu erkennen, was Beschrinkung, was zu ii-
berwindende Schwierigkeit in der Kunst bedeute, "wie ein Konnen ohne Ziigel maBlos und roh wird"**.
Im Gegensatz zur photographischen Pantomime habe die Bithnenpantomime fast stets kiinstlerische Ele-
mente, weil sie nachahmen miisse und im Szenenwechsel beschriankt sei. "Die mit dem Hintergrund der
Wirklichkeit, mit beliebig springendem Szenenwechsel, mit all den Hilfen der duleren Natiirlichkeit und
zahllosen automatischen Wiederholungen arbeitende photographische Pantomime ist ein widerkiinstleri-
sches Unding, sie bedeutet absoluten Pobelgeschmack."** Sieht man hier von offensichtlicher Unkennt-
nis des Mediums und iiberheblicher Publikumsbeschimpfung einmal ab, so bleibt die Feststellung, dafl
auch SCHOLZ die Mingeltheorie aus der bildenden Kunst zur dsthetischen Beweisfiihrung heranzog, je-
doch zum entgegengesetzten Schlul kam, wie andere Filmtheoretiker von MELCHER 1909 bis ARN-
HEIM 1932.

3. Der Verein "Bild und Wort"

Die nichste praktisch-reformerische Initiative, die groBeren publizistischen Widerhall fand, ging von dem
schon mehrfach erwihnten Schriftsteller Hermann HAFKER aus - der Dresdener Verein "Bild und
Wort". Der Name war Programm: Dem Bild allein traute man nicht, erst das Wort wiirde Geist und
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Verstand bringen; zur Anschauung miisse die sinnstiftende Erlduterung des Angeschauten hinzutreten.
HAFKER wollte es besser machen als LEMKE, dessen Bestrebungen er zwar theoretisch zustimmte, des-
sen praktisches Vorgehen er aber schiadlich fand, weil LEMKE seinen Frieden mit der MittelmaBigkeit
gemacht habe: "Jede Reformbestrebung aber muf} als unzulénglich und halb verworfen werden, die mit
dem Minderwertigen und Schlechten bewuBt paktiert und es nicht als das bezeichnet, was es ist.“***

HAFKER erdffnete am 16. Dezember 1908 in Dresden mit einem Vortrag iiber "Kinetographie und
Volksbildung" eine Werbeveranstaltung des "Vorbereitenden Ausschusses zur Griindung der Gesellschaft
'Bild und Wort' " : "Es handelt sich um ein gemeinniitziges Unternehmen zur Férderung der Verwendung
kinetographischer Verfahren (Kinematographie, Phonographie, Lichtbild usw.) im Dienste von Kultur-
zwecken, namentlich Verbreitung von Volksbildung und Anbahnung einer Wiedergesundung unsres
Volksbelustigungs- und Unterhaltungswesens."”>> Gegriindet wurde der "Verein 'Bild und Wort', Deut-
sche Gesellschaft zur Verbesserung der Kinetographie" am 7. April 1909. Die "Lichtbild-Biihne" vermu-
tete die Dresdener Filmfirma Ernemann mit im Bunde und wiinschte dem Verein "ein volles und frohes
Gelingen" und "viele Nachahmer in allen Gassen des deutschen Vaterlandes"*®. Die Ziele des Vereins
sollten durch "Vermittelung von Vorfithrungsstoff, Nachweis geeigneter Krifte zur Ausfiihrung dessel-
ben, Ausarbeitung und Begutachtung von Aufnahmeplinen sowie durch Ubernahme von Auftrigen zur
Ausfiihrung von Aufnahmen erreicht werden. Dieser Verein arbeitet mit jeder Firma, die sich an ihn wen-
det, und seine Titigkeit ist ausschlieBlich gemeinniitzig."*’ Uberdies wolle der Verein guten Vorfiih-
rungsstoff begutachten und empfehlen und ein Archiv wertvoller und seltener Aufnahmen anlegen. "Mit-
glied dieses 2\zfgereins kann jeder werden, der sich verpflichtet, seinen Zwecken und Zielen nicht zuwider
zu handeln.*

In einem Bericht iiber die ersten Monate nach Vereinsgriindung konnte HAFKER zwar noch keine kon-
kreten Erfolge, jedoch ein "Echo aus Zeitungen und Briefen in aller Welt“** vermelden. Er bat um Ge-
duld, der "Geschéftsausschufi" arbeite schon; ebenso wie im "Arbeitsrat", dem "Anhang drauflen”, sédflen
dort Kino-Operateur und Professor, Sozialdemokrat, Liberaler und Konservativer, Katholik, Evangeli-
scher und Jude, Herren und Damen nebeneinander, ebenso Behorden und Spitzen der Gesellschaft neben
Vertretern der verschiedenen Gewerkschaften und Volksbildungsvereine, die Leiter der Dresdener Kunst-
Institute, Gelehrte, Schriftsteller aller Art und Richtung. Denn: "Zu einer gemeinsamen Aktion gilts die
ganze gebildete und volkstiimliche Welt zu vereinigen ... mit derbem Besen das herrschende Volks-
verblodungswesen in gewissen Stidten hinauszufegen und an die Stelle zu setzen mit Hilfe der Verlags-
firmen und verniinftiger Kinobesitzer: echte, edle Volksbelustigung, der Gesundheit und Frische aus den
Augen lacht!“**

Nach BRETHFELD produzierte der Verein selbst Filme: Genannt werden ein Film iiber das 50jdhrige
Biihnenjubildum einer lokalen Schauspielerin und das "Bilderspiel aus der deutschen Heimat" Rund um
den Lilienstein (Sachsische Schweiz); weitere Arbeiten wiirden folgen.”' Eine vom Verein geplante Pro-
bevorstellung eines auf Ergéinzung des Schulunterrichts gerichteten Programms mufte, wie HAFKER
Ende 1909 - sich als Vorsitzenden des Vereins vorstellend - schrieb, verschoben werden, weil von den
noch erreichbaren Filmen nur wenige und auch davon nur Teile brauchbar gewesen seien.””> HAFKER
sah sich veranlafit zu einer "Reise an die Quellen der Kinematographie", wie er seinen zweiteiligen Be-
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richt fiir den "Kinematograph" iiberschrieb.”’ Im Auftrag des Vereins besuchte er Filmfabriken in Paris
und London, um an die Originalnegative von Naturfilmen heranzukommen. Fiindig wurde er vor allem
bei der Londoner Firma "Charles Urban Trading Co.", zusammen mit der ihr verbundenen Pariser "Ec-
lipse" die wohl wichtigste Produzentin von Naturfilmen in jenen Jahren. Ostern 1910 war es dann soweit:
"Schauspiele der Erde" nannte der Verein seine erste und einzige Mustervorstellung (die es allerdings auf
eine Reihe von Auffithrungen in Dresden und Bautzen brachte™ und leicht verindert auch im November
1910 im Hamburger "Reform-Kino" in der WexstraBe lief*”). In ihrem Ablauf entsprach "Schauspiele der
Erde" ganz dem HAFKERschen "Kinetographie"-Konzept, wurde also komplettiert durch Vortrag, Licht-
bilder, Musik und die Nachahmung von Naturgerduschen.”® "Der erste Teil des Programmes fiihrte in
Hochgebirge und Wiisten; der zweite Teil brachte Stoffe aus der Vilkerkunde (Lappliander, Chinesen, A-
raber, Inder, Felachen, Kannibalen, Tiroler usw.). Der dritte behandelte 'Die tausend Spiele der Wasser'
(Viktoriafille des Zambesi, Niagarafille, Sturm an der Meereskiiste, Brandungen, Stromschnellen, Gei-
ser, Schlamm- und Wasservulkane auf Neuseeland).">’ Die Mustervorstellung sei von den Schulbehor-
den empfohlen und 'massen- und klassenweise' besucht worden, berichtete HAFKER, besonders dafiir
interessiert hitten sich "die sozialdemokratischen, die christlich-sozialen und die Hirsch-Dunckerschen
Gewerkschz;%en, die HandlungsgehilfenVerbédnde, verschiedene Bildungs- und Beamten-Vereine und der
Diirerbund"~".

HAFKER und sein Verein arbeiteten den Gedanken aus, eine Zentralstelle zur Vermittlung solcher Mus-
terprogramme zu schaffen. Ein "kinematographischer Realkatalog" war bereits angelegt und eine "Film-
priifungsstelle" in einem Dresdener Realgymnasium eingerichtet. Man hoffte nun, daB sich Kinotheater
sehr zahlreich "verpflichteten, die vom Verein 'Bild und Wort' ausgewidhlten Musterprogramme tage- o-
der stundenweise zu bringen"*”. Bei einer geniigenden Zahl von Anmeldungen wiirden dann auch die
Filmfabriken mitmachen. "Verleihung wie Verkauf bleibt der Geschiftswelt {iberlassen, der Verein betei-
ligt sich nicht daran. Er 148t sich fiir seine Arbeit durch feste einmalige Gebiihren entschidigen.“**

Doch wie schon LEMKEs "Reformpartei" scheiterte auch HAFKERs "Verein Bild und Wort" an dem
Versuch einer unmittelbaren Zusammenarbeit mit der Kinoindustrie. Das tiefe Mifitrauen, mit dem Film-
fabrikanten und Pddagogen einander begegneten, liel sich nicht iiberbriicken. Bereits im Februar 1911
beklagte HAFKER, "Bild und Wort" sei entmutigt ob des ausbleibenden Erfolges, der deutschen kine-
matographischen Industrie neue Wege zu zeigen.”*' Und im Jahr darauf konstatierte er lakonisch: "Leider
hat der Verein die ihm entgegenstehenden Hindernisse nicht iiberwinden kénnen; er muBte eingehen"**

LEMKESs "Reformpartei” und HAFKERs Verein "Bild und Wort" wurden hier besonders herausgestellt,
weil die Fachpresse ausfiihrlich {iber sie berichtete und sie herausragende Personlichkeiten der Reform-
bewegung an ihrer Spitze hatten. LEMKE und HAFKER stehen fiir die zwei gegensitzlichen Richtungen
der Vorkriegs-Kinoreform: fiir oder gegen Filme mit Spielhandlung (anfangs sagte man "gestellte Films",
etwa ab 1909/10 "Kinodrama", wihrend des Weltkriegs "Lichtspiel" und erst danach setzte sich "Spiel-
film" durch). LEMKE verkorpert die konstruktive Richtung, die den Kontakt zur Kinobranche nicht
scheute, Zensur ablehnte und statt dessen mit Aufkliarung bessern wollte. Dieser Richtung war in den
zehner Jahren die katholische "Lichtbilderei GmbH" mit ihrer Zeitschrift "Bild und Film" zuzurechnen,
die als erste eine regelméBige, unabhingige und ernsthafte Filmkritik einfiihrte.”> HAFKER ist ein Ver-
treter der harten Ablehnungsfront und damit der groen Mehrheit der Kinoreformer, die den Naturfilm an

233 Sjehe: Hermann HAFKER, Eine Reise an die Quellen der Kinematographie. In: Der Kinematograph, Nr. 163, 9.2.1910 und
Nr. 172, 13.4.1910.

>* Hermann HAFKER, Der Kino und die Gebildeten, M.Gladbach 1915, S. 69.
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Bildungsmittel, Halle a. d. S. 1911, S. 96-98.

3 Siche die Ablaufbeschreibung in: Hermann HAFKER, Kino und Kunst, M.Gladbach 1913, S. 58-62.

27 Max BRETHFELD, Neue Versuche, die Kinematographie fiir die Volksbildung und Jugenderzichung zu verwerten. In: Neue
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28 Siehe: Helmut H. DIEDERICHS, Anfiinge deutscher Filmkritik, Stuttgart 1986, S. 101.
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die Stelle des Spielfilms setzen wollte. Praktisch alle wichtigen Reformtheoretiker der Vorkriegsjahre ge-
horten dieser Fraktion an.***

Uber "Reformpartei” und "Bild und Wort" hinaus gab es in der Friihphase der Kinoreform bis 1910 eine
ganze Reihe weiterer lokaler, regionaler, seltener {iberregionaler Initiativen, Vereine, Gesellschaften, die
sich auf verschiedenste Weise reformerisch betétigten:

- Wie von AVENARIUS angekiindigt, setzte ab 1909 der "Diirerbund" seine publizistischen Mittel, Ta-
geszeitungs-Korrespondenz und Flugschriften-Reihe, fiir die Kinoreform ein. Als Diirerbund-
Korrespondenz Nr. 13 vom 13. April 1909 erschien der Aufsatz "Straenkinematograph und Schulju-
gend" von Max BRETHFELD.**

- Der Zentralausschull der "Gesellschaft fiir Verbreitung von Volksbildung" in Berlin beschloB um die
Jahreswende 1908/09, "die Vorfithrung von Kinematographenbildern in die Hand zu nehmen"**® und zu-
néchst in dstlichen Provinzen mit Veranstaltungen zu beginnen. Uber die weiteren Aktivititen der Gesell-
schaft urteilte KALBUS 1922 riickblickend, durch sie seien "die Lehrerkreise und die breitesten Volks-
massen auf den hohen Wert der Lehrfilmerzeugnisse aufmerksam gemacht worden. Thr verdanken wir die
erste straffe Organisation der Lehrfilmbewegung in Deutschland."*"’

- Ende Dezember 1908 richtete der "Volksbund zur Bekdmpfung des Schmutzes in Wort und Bild" eine
von 10000 Personen unterschriebene Eingabe an den Reichstag, die sich gegen Bilder, Schriften, aber
auch Kinematographen und Mutoskope wandte, "die in schamloser Weise die Sinnlichkeit reizen"; der
Petitiongiysschuﬁ des Reichstages befiirwortete im Mérz 1909 die Beriicksichtigung durch den Reichs-
kanzler.

- In Diisseldorf griindete man 1909 die "Gesellschaft zur Forderung der Lichtbildkunst", an der beispiels-
weise "Kinematograph"-Redakteur PERLMANN und der bereits erwédhnte Maler MELCHER beteiligt
waren.”*’ In Leipzig gab es einen "Gemeinsamen Ausschuf} zur Bekimpfung der MiBstinde im Kinowe-
sen".”" In Hamburg arbeitete seit Februar 1910 ein "AusschuB fiir Kinematographie" im Auftrag der O-
beg::hulbehérde, der noch im selben Jahr im neuen "Reform-Kino" eine Mustervorstellung organisier-
te.

- Der Zivilingenieur August Kade eroffnete am 25. Dezember 1908 in Dresden sein Reformkinemato-
graphentheater "Kosmograph".”” Im Herbst 1909 war Kade an einem rezitatorisch-kinematographischen
Vortragsabend der Dresdener Vortragskiinstlerin Valeria Walden zu dem Thema "Die Tierwelt in Poesie
und Leben" beteiligt.”> Seine "Kosmograph"-Vorfithrungen setzte Kade Weihnachten 1909 und Ostern

1910 fort.>*

24 Siehe hier, Kapitel I1L.D.
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- Die Dresdener Firma Ernemann begann im Juli 1909 mit wissenschaftlich-technischen Vorfithrungen im
Ernemann-Kino. Direktor Ernemann, der seine Projektoren an die Schulen verkaufen wollte,”*® offenbarte
in seiner BegriiBungsrede reformerischen Geist: "Wir selbst bekunden durch diesen Versuch unseren
ernsten Willen, auf diesem Gebiete erzieherisch zu wirken, aber ein Erfolg ist nur dann moglich, wenn
Staat, Wisszeszglschaft und Schulbehérde und die berufenen Korperschaften sich zu positiver Arbeit ent-
schliefen."

- Im Januar 1909 fiihrte der Direktor des Zwickauer "Kino-Salons", der Schriftsteller Luedecke, zwei be-
lehrende Kinovortragsabende durch: Der erste war Detlev v. Liliencron und der zweite der "Modernen
GroBindustrie" gewidmet.””” LUEDECKE glaubte, "daB eine geschickte Verschmelzung der kinema-
tographischen Sujets mit Sujets der Literatur und Wissenschaft nicht nur volkerzieherisch hdchst segens-
reich \Zigrkt, sondern sich in der Allgemeinheit durchsetzen und ein Kassenmagnet ersten Ranges werden
wird."

Soweit die durch publizistisches Echo bekannt gewordenen konkreten Reformaktivititen der Jahre bis
1910. Es ist anzunehmen - und manche Bemerkung in der Fachliteratur bestétigt dies -, daB es dariiber
hinaus in einer ganzen Reihe von Stidten weitere Initiativen, hauptsidchlich von Pddagogen, gegeben hat.
Die wichtigeren reformpraktischen Geschehnisse der Jahre 1911 bis zum Weltkrieg werden in den Re-
formtheoretiker-Kapiteln im personalen und theoretischen Zusammenhang behandelt™, so beispielsweise
die Gemeindekinobewegung. Die herausragende Kinoreformorganisation der Vorkriegsjahre allerdings,
die "Lichtbilderei GmbH" in M.Gladbach, war bereits Gegenstand der Dissertation des Verfassers iiber
die "Anfinge deutscher Filmkritik".**

Schon LEMKE hatte ja angeregt, Dichterideen fiir's Kino zu sammeln. Andererseits bekdmpften Reform-
theoretiker, wie SELLMANN und LANGE, nicht nur den Schundfilm, sondern verteidigten gleicherma-
en vehement 'unsere gute deutsche Literatur' gegen ihre Verfilmung. Doch auch die literarische Intelli-
genz focht ab 1910 ihren eigenen StrauBl mit dem Kino aus. Das folgende Kapitel ist der Versuch, den
historischen Abldufen um Theater-Kino-Streit und "Autorenfilm" genauer auf die Spur zu kommen.

255 C.H., Der Ernemann-Kino-Projektor. In: Der Komet, Nr. 1261, 22.5.1909, S. 11.

¢ Der Kinematograph als Bildungsmittel. In: Der Kinematograph, Nr. 134, 21.7.1909.

27 Siehe: Eine kinematographische Kunstreform. In: Der Komet, Nr. 1245, 30.1.1909, S. 10; X. E. LUEDECKE, Kinemato-
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C.  Literarische Intelligenz: Theater-Kino-Streit und "Autorenfilm" (1907-1914)

Der Begriff der "literarischen Intelligenz" wurde zwar von KOEBNER in die Filmtheorie-Geschichte
eingefiihrt und von HELLER wieder aufgegriffen, doch definiert haben sie ihn beide nicht**' Fiir die
vorliegende Arbeit umfafit die "literarische Intelligenz" nicht nur die beriihmten und weniger beriihmten
Bithnen- und Romanschriftsteller, sondern auch Theater- und Literaturkritiker sowie die Redakteure und
Journalisten der Tageszeitungsfeuilletons, der Theater-, Literatur- und Kulturzeitschriften.

Ein zweiter Begriff ist ebenfalls erlduterungsbediirftig, weil er heute wieder, aber in verdndertem Sinn,
verwendet wird: der "Autorenfilm". Als "politique des auteurs"/"auteur theory" propagierten die franzo-
sischen, amerikanischen und spdter auch deutschen Filmkritiker der fiinfziger und sechziger Jahre die He-
raushebung einzelner, herausragender Filmregisseure. Das "Autorenkino" des Neuen Deutschen Films der
siebziger und achtziger Jahre meinte die Personalunion von Regisseur und Drehbuchautor. Dagegen
verstand man wenige Jahre vor dem Ersten Weltkrieg unter "Autorenfilm" schlicht ein mit direkter (Ori-
ginaldrehbuch) oder indirekter (Lieferung der literarischen Vorlage) Schriftstellerbeteiligung entstan-
denes Kinodrama, also praktisch das, was bereits 1908 als "film d 'art* aus Frankreich gekommen war.

1. Die ersten Literaten im Kientopp

In der wenige Monate zuvor von Siegfried JACOBSOHN gegriindeten "Schaubiihne" findet sich Mitte
Februar 1906 die Bemerkung - kurioserweise in einer Opernkritik: "Die Figuren kommen, wie beim Ki-
nematographen, nicht aus der Leinwand heraus und bleiben, trotzdem sie zu reden scheinen, stumm. >
Ein solcher Vergleich zwischen dem Kino und anderen Kiinsten - und sei es wie hier in abwertendem
Sinne - muf} 1906 eine groBe Raritit in den deutschen Kulturzeitschriften gewesen sein. Als 6konomische
Konkurrenten des Theaters fiihrte man allenfalls Variete und Zirkus an, aber noch nicht das Kino.”* Die
"Schaubiihne" des Jahrgangs 1906 enthilt Beitrdge iiber Marionetten- und Kasperltheater, jedoch keinen
einzigen liber Kinotheater. Der spétere Filmregisseur William WAUER (z.B. Richard Wagner, 1913)
schrieb tiber "Szene und Szenenwechsel", ohne ein Wort iiber Kinematographie zu verlieren, und das bei
einem Thema, das nach 1910 selbst der eingefleischteste Theatermann als Spezifikum des Films zugeste-
hen sollte.** Das Gleiche gilt fiir einen Aufsatz des spiteren Filmtheoretikers Joseph August LUX iiber
das Ausstattungswesen - immerhin wandte sich LUX gegen den radikalen Biihnennaturalismus, dagegen,
daB in Tgl(gater und Oper "reale Erscheinungen oder Gegenstinde mit uneigentlichen Mitteln nachgebildet
werden" ™.

"Mit seltener Naturtreue, aber ohne irgend wie brutal zu wirken, in wahrhaft kiinstlerischer Weise werden
uns die diisteren Schrecken des Mittelalters vor Augen gefiihrt", so warb die "Internationale Kinema-
tographen- und Lichteffekt-Gesellschaft", Berlin, fiir ihren Ende 1906 entstandenen Film Ein Volksge-
richt im Mittelalter oder Die Zeit des Schreckens und des Grauens.**® Zuvor hatte die Filmfirma einen
Filmideen-Wettbewerb ausgeschrieben und 300 Einsendungen erhalten.*” Den Hauptpreis in Hohe von
100 Mark fiir den Entwurf zu Ein Volksgericht ... gewann - ein leibhaftiger Theaterkritiker, Dr. Alfred
Moller aus Graz*®. Den Inhalt des Films gibt eine ganzseitige Anzeige in der ersten Nummer des "Kine-
matograph" wieder. Die gesamte Handlung spielte sich in fiinf "Bildern" (Sequenzeinstellungen) auf 175

26! Siehe: Thomas KOEBNER, Film als neue Kunst. Reaktionen der literarischen Intelligenz. In: Helmut KREUZER (Hrsg.),
Literaturwissenschaft - Medienwissenschaft, Heidelberg 1977; Heinz-B. HELLER, Literarische Intelligenz und Film. Zu
Veranderungen der &dsthetischen Theorie und Praxis unter dem Eindruck des Films 1910-1930 in Deutschland, Tiibingen 1985.
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Filmmetern, also in circa neuneinhalb Minuten ab.” AVENARIUS meinte Ein Volksgericht ..., als er im
Mairz 1907 die 'sogenannten humoristischen oder sensationellen Szenen' generell verurteilte: "Und jetzt
sind wir bereits bei der Spekulation auf sadistische Triebe angelangt."*”’ Dabei schien es ihn freilich nicht
weiter zu storen, dal3 er den Film selbst gar nicht gesehen hatte, sich vielmehr auf einen Bericht des "Ber-
liner Lokalanzeigers" bezog, der wiederum nur aus der Inhaltsbeschreibung in der "Kinematograph"-
Anzeige zitierte. Doch auch in der Fachpresse beklagte ein Autor die "grobe Geschmacksverirrung", mit-
telalterliche oder moderne Greueltaten in einem jedermann zugénglichen Theater vorzufiihren, denn: "zu
weit gehende Realistik verletzt immer!**"

1907 ist ein Schliisseljahr der deutschen Filmpublizistik: wegen des Entstehens der Kinofachpresse, we-
gen der ersten Pddagogenkampagne gegen das Kino, aber auch wegen der frithesten Literatenaussagen
zum Kino. Es waren noch keine Beriihmtheiten, die da Stellung bezogen, sondern der stets als etwas an-
riichig gehandelte Hanns Heinz EWERS und Walter TURSZINSKY, den der gestrenge Theaterkritiker
BAB weder als poetischen noch als philosophischen Kopf anerkennen mochte: "er ist ein Journalist"*'*.
TURSZINSKY und EWERS iiberschrieben beide ihre Aufsitze mit "Der Kientopp", aber TURSZINSKY
gab im Titel einen deutlichen Hinweis auf die Tendenz seines Textes, indem er Kientopp in Anfiihrungs-
zeichen setzte.

Weil die urspriingliche Bedeutung des Wortes "Kientopp" noch immer umstritten ist, sei an dieser Stelle
kurz darauf eingegangen. Kientopp (damals wie heute auch Kintopp oder Kintop geschrieben) wird in
Kolportage-Filmgeschichten, wie OERTEL, FRAENKEL, RIESS,*” praktisch als Epochenbezeichnung
fiir das deutsche Kino von den ersten festen Spielstitten 1905/06 bis zum "Autorenfilm" 1913 gebraucht,
aber nicht niher erklirt. Andere verwenden Kientopp als Synonym fiir Ladenkino.””* Der Filmgeschichts-
Kompilator ZGLINICKI stellte mehrere Erklarungen ( der "Herr Topp", die "Vierzehnteltoppe" ) neben-
einander, mag sich aber nicht entscheiden: "Der richtige Ursprung des Wortes ist bis heute ungeklirt."*”
Gelegentlich wurde die Geschichte vom Kinobesitzer namens Topp wieder aufgewirmt.”’® Und der an-
sonsten wohlinformierte GUTTINGER erklért schlicht: "Man hat viel daran herumgeritselt, was der
Ausdruck zu bedeuten habe. Gar nichts hat er zu bedeuten."””” Doch es gibt keinen Grund zur Kapitulati-
on, denn befragt man die Zeitzeugen 1907, erscheint die Bedeutung des Wortes kaum mehr unklar. Im
Mirz 1907 wuBite "Der Komet" von dem Kino "Welttheater" in der Berlin-Weddinger Miillerstra3e zu be-
richten: "Im Volksmunde dieser Gegend ist es unter dem Namen 'Kientopp' bekannt, da man hier Gele-
genheit findet, das Angenehme mit dem Niitzlichen zu verbinden und hier einen "Topp' trinken kann."*”®
Ausfiihrlicher erliuterte im April 1907 Carl DORING im "Kinematograph": "Der Berliner muf fiir alle
Institutionen des oOffentlichen Lebens, zumal wenn sie populdr sind, eine kurze, witzige, zuweilen
'schnoddrige' Bezeichnung haben. So ist im Volksmunde aus dem 'zu langen' Fremdwort 'Kinematograph'
einfach 'Kin-Topp' geworden. Das volkstiimlich kurze Doppelwort erklért sich sehr einfach. Die ersten
drei Buchstaben, von denen das 'i', nach der Berliner Vorliebe fiir Dehnung der Vokale, lang gesprochen
wird, sind dem Fremdwort-Anfang entnommen. Auch der "Topp' ergibt sich ganz natiirlich. In Berlin
nennt man die meist handtuchartig langgestreckten Lokale, in denen (namentlich vor Verteuerung der
Bierpreise) der Gambrinusstoff in vier Zehntel-Gemaissen ('Topfen') verschiankt zu werden pflegt, 'vier-
Zehntel-Toppe'. Da nun die meisten Kinematographen-Theater der Reichshauptstadt mit Bier-Ausschank
verbunden sind, so liegt die Bezeichnung 'Kin-Topp' sehr nahe."*” Erginzend ist anzumerken, daf die
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"Kientoppe" bald eine harte Konkurrenz der "Vier-Zehntel-Toppe" darstellten: "... allein in Berlin muf3ten
1911 rund 2000 Lokale schlieBen weil, wie auf einem Verbandstag des Gastwirtsgewerbes festgestellt
wurde, 'das Stammpublikum vom Kino entfremdet wurde' "**’. Das Wort "Kientopp" avancierte in den
Jahren nach 1907 zum Negativ-Schlagwort, unter das Kinoreformer und andere Kinofeinde alle ver-
meintlichen und tatsdchlichen Defizite des Kinos subsumierten. Da kann es nicht verwundern, dal3 bereits
1912 die Direktion der vornehmen Berliner "Union-Theater" ( PAGU ) energisch gegen die Bezeichnung
"Kientopp" fiir ihre Etablissements protestierte.”'

Doch zuriick zu TURSZINSKY und EWERS: Beide gehorten in der Kinodebatte der literarischen Intelli-
genz ab 1910 zur konstruktiven, kinodramafreundlichen Fraktion; beide beteiligten sich in den Jahren
1912-1915 mit einer erklecklichen Anzahl von Original-Drehbiichern am "Autorenfilm". In ihren "Kien-
topp"-Aufsitzen des Jahres 1907 vertraten sie jedoch vollig entgegengesetzte Positionen. Wihrend
TURSZINSKY (im Februar in der "Schaubiihne") die Pddagogenschelte noch zu iibertreffen suchte,
zeigte sich EWERS (im Oktober in "Morgen") bereits restlos iiberzeugt: "Es gibt keinen Punkt, von dem
betrachtet der Kientopp nicht mit lautem Beifall zu begriiBen wire!"*** Denn er sei erzieherisch, erweitere
den Horizont, berichte von fremden Léndern, er sei amiisierend, vor allem wegen der "kostlichen Pariser
Burlesken", und er sei hygienisch. "Ja, sind denn alle diese Prefleute blind? Und wissen sie nicht, da3 der
Kientopp ein Kulturfaktor ist, so erstrangig, so durchschlagend, wie nicht einer der andern? Dal} er der
Gutenbergischen Erfindung, der wir Biicherschreiber unser Leben verdanken, getrost an die Seite zu stel-
len ist?"*® So polemisch iibertrieben die EWERSsche Kientopp-Begeisterung damals gewirkt haben muB,
so zynisch wirkt die abfillige Polemik TURSZINSKY' heute: "Der Durchschnittsverstand plitschert gern
im Tiimpel seiner geistigen Heimat und wagt sich aus Furcht vor der intellektuellen Seekrankheit nur wi-
derwillig auf das hohe Meer fortschrittlichen Strebens. Im 'Kientopp' aber fiihlt er sich zu Hause. Unter
Aussonderung behindernder Worte ist hier nur das Geschehnis fixiert."*** Fiir TURSZINSKY waren die
Filme "Vorbereitungskurse fiir das Verbrecheralbum", er bezeichnete das Kino als "Bediirfnisanstalt" und
"5ffentlicher Zirkel fiir katilinarische Existenzen und solche, die es werden wollen"**>. EWERS dagegen
predigte sogar den Intellektuellen: "Geht in den Kientopp:" Man kdnne vieles lernen, komme als Zugabe
zum Beispiel in den "GenuB der aufgehobenen Kausalitit"**®, damit meinte er die Riickwirtsprojektion:
die Wirkung werde Ursache und die Ursache Wirkung. "Wie alle junge Kunst, so schreibt auch die
Kientoppkunst einstweilen in der Hauptsache noch von der Natur ab."*® Dem vermochte auch TURS-
ZINSKY im Kern zuzustimmen: Er konne die Freude des Publikums begreifen, solange das Kino als
"Photographin des Dagewesenen" auftrete. Doch wo EWERS ein neues Feld fiir die Kunst reklamierte,
sah TURSZINSKY die Kundschaft des Kientopp "im schwarzen Pfuhl ihres &dsthetischen Indifferentismus
belassen"**. Die Notwendigkeit einer Filmzensur stellte allerdings keiner von beiden in Zweifel, EWERS
forderte sogar dsthetische Zensur: Der Zensor mdge sich einen kiinstlerischen Beirat nehmen, "dann laf3
die Spreu vom Weizen scheiden und unterdriicke den Kitsch und hilf der Kunst!"**

Die Frage EWERS' muf3 1907 als geradezu ketzerisch empfunden worden sein: "Wo bleiben die Dichter
und Maler, die fiir den Kientopp schaffen?"*° Doch nur ein Jahr spiter unternahm der Regisseur Heinrich
Bolten-Baeckers, der schon 1906 einen Hauptmann von Kopenick-Film gedreht hatte™', in Berlin den
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Versuch, eine "Gesellschaft zur Verwertung schriftstellerischer Ideen fiir kinematographische Zwecke"
ins Leben zu rufen. BOLTEN-BAECKERS erinnerte sich 1924: "Meine Geschéftsbeziehungen als Mitdi-
rektor des Residenztheaters zu der Societe des Auteurs in Paris brachten es wenig spéter mit sich, daB ich
mit Charles Pathé, den franzosischen Autoren Gougenheim und Decourcelle und dem Bankier Merzbach
bekannt wurde, die in Frankreich die Societe des Auteurs Cinematographiques gegriindet hatten. Wir be-
absichtigten, in Deutschland eine #hnliche Griindung vorzunehmen"*’*. Er verschickte ein Rundschreiben
an 120 Berliner Biihnen- und Romanschriftsteller und Iud sie zu einer Versammlung ein: "Die franzdsi-
sche Gesellschaft hat mich beauftragt, auch unter den namhaften deutschen Autoren Propaganda fiir das
Unternehmen zu machen, um eine deutsche Schwestergesellschaft zu griinden."” Es soll nur eine einzige
Absage gegeben haben, "deren Absender den Standpunkt vertrete, die Kinematographie bedeute eine
Schidigung der Theater-Interessen"”*. Auf der Versammlung am 12. Oktober 1908 sprachen ein Vertre-
ter der S. C. A. G. L., BOLTEN-BAECKERS sowie Charles Pathé, der darlegte, "welche bedeutenden
Summen den beteiligten 600 franzosischen Autoren - unter denen sich fast ausnahmslos die ersten
Schriftsteller Frankreichs befinden - an Tantiemen zuflieBen"*”>. BOLTEN-BAECKERS hatte in seinem
ausfiihrlichen Vortrag darauf hingewiesen, dal3 fast dreiviertel simtlicher Filme von Pathé fréres kdmen
und daB diese Gesellschaft ihre Autoren pro Meter Film(-Kopie) bezahle. Von den deutschen Schriftstel-
lern wiirde nichts weiter als die Lieferung guter Kino-Szenarien verlangt. Die deutsche Schwestergesell-
schaft der S. C. A. G. L. werde ein eigenes modernes Theater zur Filmaufnahme erbauen, an dem die be-
deutendsten deutschen Schauspieler "den Filmreproduktionen eine bestimmte kiinstlerische Richtung ge-
ben"*° konnten. Von der deutschen Geschmacksrichtung in den Kinematographentheatern und dem deut-
schen EinfluB in der kinematographischen Industrie sei bislang herzlich wenig zu spiiren. SchlieBlich
vermoge der verfeinerte Kinematograph "den Begriff kiinstlerische Theaterregie bis in das entfernteste
und kleinste Dorf zu tragen"*’. Nach den Vortrigen wurden den, wegen der rosigen finanziellen Aus-
sichten im Zustande gehobener "Sympathie fiir das Unternehmen" befindlichen, deutschen Autoren fiinf
ausgewdhlte Filme gezeigt, darunter die "Film d'art"-Produktionen Die Ermordung des Herzog von Guise
und Die Arlesierin. Ein Augenzeuge: "Wir waren alle paff iiber die kiinstlerischen Moglichkeiten, die hier
die Photographie der darstellenden Kunst er6ffnet."*”

Charles Pathé muf3 wohl bald darauf festgestellt haben; dafl er gut ohne deutsche Autoren auskommen
konnte, zumal wenn diese den 'deutschen Einfluf} in der kinematographischen Industrie' zu stirken beab-
sichtigten. Moglicherweise war das Ganze fiir ihn auch nur eine Art Werbegag fiir die wenig spéter in
Deutschland anlaufenden ersten "Film d'art"-Filme.*” Jedenfalls sah Pathé "von einer Beteiligung an dem
geplanten groBziigigen Unternehmen™® ab und entzog ihm damit jede materielle Basis. Dies ist der
wirkliche Grund fiir das Scheitern der Initiative BOLTEN-BAECKERS' und nicht die Furcht der Schrift-
steller, "sich dsthetisch zu kompromittieren"301 oder die Annahme, daf} "die deutschen Dichter, Schrift-
steller und Dramatiker noch immer nicht viel von der neuen 'Kunst"' gehalten hétten und deswegen "kein
einziger ... jemals einen Filmentwurf eingesandt™"* habe. Quelle dieser falschen Darstellungen ist offen-
bar BOLTEN-BAECKERS selber, der ja ein Interesse daran haben muflte, seinen Reinfall zu vertuschen;
er behauptete 1924: "... alle Autoren waren begeistert - und nie hat auch nur einer von ihnen einen Film-
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entwurf geschickt™”. Es gibt eine Reihe von Zitaten, die das aktive Schriftstellerinteresse belegen: "Als
seiner Zeit eine franzdsische Firma auch deutsche Autoren zu Filmideen heranziehen wollte, da ging eine
freudige Bewegung durch die deutsche Schriftstellerwelt."** "Alle meldeten sich zur Mitarbeiterschaft
und man wird die vornehmsten und stolzesten deutschen Dichternamen bald auf den Programmen der
Kintopps zu sehen bekommen.**”” "Und auch ich habe mich sogleich auf die Hosen gesetzt und ein Dra-
ma fiirs Kino verfaBt, dessen Stoff nach fachménnischer Ansicht eigentlich zu 'schade' war."*” "... ich
selbst habe s. Z., als Pathé in Berlin war, von verschiedenen bekannten Autoren gehort, da3 es ihnen viel
SpaB machen wiirde, einmal ein Filmdrama zu komponieren - und warum auch nicht?**” Gegen die Be-
hauptung einer Autorenverweigerung spricht schlielich auch der einige Jahre spéter so publizitatstrachti-
ge "Autorenfilm": Als die deutsche Filmindustrie die literarischen Autoren wollte, griffen selbst die be-
rithmtesten unter ihnen zu. In der Pathé-Versammlung diirften nicht wenige der spiteren "Autorenfilm"-
Beteiligten gesessen haben. Ein satirischer Kommentator der Versammlung, der im Dezember 1908 in der
"Schaubiihne" das Schriftstellerinteresse am Film aufs Korn nahm (Motto: "Lerne dichten, ohne zu spre-
chen"), nannte beispielsweise Sudermann, Philippi und Hollinder.”” Der von Pathé so schmihlich dii-
pierte Bolten-Baeckers drehte 1909 fiir die Berliner Firma Duskes die "ersten deutschen Kunstfilms" wie
die Fachpresse schrieb.’” Einer dieser Filme, Don Juan heiratet, zeigte erstmals einen bekannten deut-
schen Biihnenschauspieler in einem Spielfilm: Josef Giampietro, der allerdings davor bereits in Tonbil-
dern auf der Leinwand zu sehen und zu héren gewesen war.”'’

Ein weiterer Besucher der Berliner Pathé-Versammlung, Rudolf LOTHAR, der im deutschsprachigen
"Pester Lloyd" dariiber berichtete, stellte den Kintopp bereits als Nebenbuhler des Theaters neben Variete
und Zirkus. Was LOTHAR iiber die vorgefiihrten "Films d'art" zu sagen hatte, gehort zu den allerersten
Zeugnissen deutscher Filmkritik.’'' In Die Ermordung des Herzogs von Guise bewunderte er den blitz-
schnellen Schauplatzwechsel: "... man sieht z. B. die Szene, wie die Verschworenen sich auf den Herzog
stiirzen und ihn aus einem Saal in den anderen bis in das Schlafgemach des Konigs verfolgen, wo er dann
unter den Dolchen zusammenbricht, in allen wechselnden Phasen. Der Blick des Zuschauers dringt durch
alle Winde™". In Die Arlesierin hob er "das im Theater ungewohnte Gefiihl der freien Beherrschung des
Raumes™" hervor, beispielsweise die Weite eines Amphitheaters oder der Sturz vom Dachboden: "Wir
fliegen 3rlr;it. ... Zu allen anderen Sensationen tritt eine neue: die Losldsung von allen Fesseln des Irdi-
schen."

Das ist formésthetisch bereits das Anspruchsvollste, was von Literaten in den Jahren 1908/09 iiber Film
geschrieben wurde. In der Regel begniigten sich die Schriftsteller, die sich iiberhaupt zu diesem Thema
dullerten, mit literarisierenden, ironisierenden Resiimees ihrer Kinobesuche: So erzdhlte SCHICKELE
von den "Zehnminutengeniissen kindlicher und arg romantischer Art"' in einer Berliner Bilderbiihne;
Hermine CLOETER glaubte, nach Visiten in Wiener Kinos "fast" sagen zu konnen, hier sei "eine ganz
neue Pantomimenliteratur entstanden™'®; HANNEMANN beschrieb die Dramenfolge im Florenzer "ci-
nematografo": "Zuerst das Beschauliche, gemiitvoll Ergreifende mit sanftem Ausgang. Dann das Grausi-
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ge, Zerschmetternde. Mord, Narben, rotes Blut: Zum SchluB das Satyrspiel.*’'” Max BROD zeigte sich
entziickt, "daB3 gerade durch diese Edisonerfindung, die anfangs nur niichtern kopiertes Leben sein wollte,
so viel phantastisches Theater in die Welt gekommen ist™'®. Peter ALTENBERG nahm einen Stier-
kampf-Film zum Anla, um iiber spanische und deutsche Frauen zu risonieren.’’’ Und Hanns Heinz E-
WERS delektierte sich in einem Film {iber Schlangenfang auf Java an den 'mackten, hautlosen, schnee-

weiBen Schlangenleibern'.**

EWERS' Kientopp-Eloge 1907**' in der Berliner Zeitschrift "Morgen" fand Anfang 1909 im selben Blatt
eine Fortsetzung: BARDOLPH verteidigte sogar den Kinderbesuch, er glaube nicht an den unheilvollen
Einfluf der Kinematographentheater: "Theater ist ja so ein Rausch fiir kleine Herzen, die noch Phantasie
haben und an Wunder glauben."** Wer den Kindern helfen wolle, diirfe ihnen nicht "das biichen Lebens-
freude" beschneiden. "Das Volk liebt dieses neue Theater - es ist sein Theater."”>’ Diese Ansicht teilte
auch DOBLIN, der kleine Mann, die kleine Frau wollten geriihrt, erregt, entsetzt sein: "Man nehme dem
Volk und der Jugend nicht die Schundliteratur noch den Kientopp; sie brauchen die sehr blutige Kost oh-
ne die breite Mehlpampe der volkstiimlichen Literatur und die wisserigen Aufgiisse der Moral."***

Doch wihrend sich BARDOLPH voller Verstindnis und Sympathie fiir das proletarische Kientopp-
Publikum duBerte, urteilte DOBLIN von oben herab iiber das "Theater der kleinen Leute", schrieb er von
einem "Monstrum von Publikum" und dem stieren Blick der Masse auf das ,,Leinewandviereck*: "Phtisi-
sche Kinder atmen flach und schiitteln sich leise in ihrem Abendfieber; den libelriechenden Arbeitern
treten die Augen fast aus den Hohlen"**. Das Kinopublikum ist also schwindsiichtig und riecht schlecht.
Immerhin gestand DOBLIN der kinematographischen Technik zu, sie sei sehr entwicklungsfihig, "fast
reif zur Kunst"™°. Dem vermochte sich PFEMFERT, der baldige "Aktion"-Herausgeber, nicht anzu-
schlieBen: Trivialitit beherrsche die Situation, in der Kunst etc.: "Kino vernichtet die Phantasie. Kino ist
der gefihrlichste Erzieher des Volkes."”” Das Kino verwiiste den Geschmack des Volkes. Im "Roland
von Berlin" war gar von "Massenverblodung" zu lesen: Mit der Afterkunst, die er bringe, nehme der
Kientopp der wahren Kunst den Raum zum Atmen und das Brot vorm Munde weg. "Am schlimmsten
leiden unsre wirklichen dramatischen Kunsttempel, die Theater, unter der Konkurrenz des Kientopps."**
Derlei hatte LOTHAR bereits 1908 befiirchtet, den bestehenden Theatern erwachse in aller Stille ein neu-
er und furchtbarer Konkurrent: "der kiinstlerisch und literarisch geadelte Kintopp. Der Edelkintopp"*®.

2. Kino wird Konkurrent des Theaters

Den Griinderjahren des deutschen Kinos bis 1907 folgte eine Uberangebots- und Themenkrise: Zu viele
schlechte Kinos boten zu viele schlechte Filme. Das brachte der Branche den "Kintopp"-Vorwurf ein, der
Ruf nach Reform wurde laut, administrative MaBBnahmen stoppten den Wildwuchs. In dieser Situation
blieb als Ausweg nur die Qualititssteigerung sowohl der Produkte als auch der Vorfihrstitten. Mit dem
Jahr 1909 kam die Wende zur Theatralisierung des Kinos: Der Kunstanspruch an die Produkte wurde mit
den films d'art, die zu Jahresbeginn ins Land kamen, aber auch mit einheimischen Produktionen (Bolten-
Baeckers) erhoben. Man genierte sich nicht mehr, von "Kinodrama" zu reden. Mit GroBkinos, die in Aus-
stattung und Architektur die Biihnentheater nachahmten, zielte man auf die biirgerlichen Schichten als
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Besucher. Als erstes dieser Grofkinos gilt das am 4. September 1909 erdffnete "Union-Theater" am Ale-
xanderplatz in Berlin. Es wurde von der Fachpresse als "Vorkdmpfer der Kinematographie' begeistert be-
griilt: "Es kann unermefBlichen Nutzen bringen, wenn es ihm gelingt, das bessere Publikum zu gewinnen,
es kann unermeBlichen Schaden stiften, wenn es versagt."**" Sein Erfolg gab AnstoB zur Griindung weite-
rer Kinopaldste in Berlin und im ganzen Reich. Das Programm des "Union-Theaters" nahm ein Fachpres-
seautor zum AnlaB, die erste regelméBige "Kino-Kritik" einzufiihren, als Vorbote einer Filmkritik im Sin-
ne der Theaterkritik.”'

Ebenfalls 1909 begannen populdre Zeitschriften den Kinematographen und sein Funktionieren einem
breiteren Publikum vorzustellen.”** Sie behandelten die technische Seite und die spektakuliren Filmtricks,
kaum aber Formmittel und Dramaturgie des Filmdramas. In einem dieser Uberblicksartikel konstatierte
Hans LAND "iiber Nacht sozusagen eine Kultivierung des 'Kientopps"”*® mit eleganten Riumen, guter
Musikbegleitung sowie tadellosen und kiinstlerisch zusammengestellten "Films". Es konne daher nicht
wundernehmen, wenn die elegante Welt, die die Theater so nachhaltig leer lasse, massenhaft in diese
neuen Unterhaltungs- und Belehrungsstitten strome. Deutlicher wurde LAND im Theaterblatt "Die
Schaubiihne": "Denn das ist zweifellos: dem Theater ersteht in solchen Lichtspielen der geschworene
Feind, der fiir viel billigeres Geld zumeist ungleich bessere Unterhaltung liefert.“** Diese Warnung hat-
ten auch schon andere ausgesprochen. In der Miinchner "Allgemeinen Zeitung" war zu lesen, das moder-
ne Lichtbild-Theater sei ein materiell weit gefahrlicherer Gegner als die Verwlinschungen der Priester
und Puritaner friiherer Zeiten; der Enthusiasmus fiir das Lichtbild-Theater sei allerdings Modesache.””
Solche Hoffnung hegte "Die Deutsche Biihne" bereits im April 1910 nicht mehr, die 'Kientdppe' seien
keine voriibergehende Modesache mehr, sondern ein gewichtiger Faktor im grofstddtischen Vergnii-
gungsprogramm: Tatsache sei, "dall diese Institute den deutschen Theatern einen grofSen Teil des Publi-
kums entziehen, da3 ein weiterer Siegeszug dieser schnell popularisierten Erfindung eine steigende Scha-
digung fiir die Theater bedeutet."** RAPSILBER im "Roland von Berlin" mochte da so negativ nicht ur-
teilen: Die Illusionsbiihne, die sich von "der groBBen Theaterreform des Herzogs von Meiningen bis zur
heutigen Drehbithne"**” in ununterbrochener Folge entwickelt habe, wiirde von der Filmmaschine doppelt
und dreifach iibertrumpft: "Wie lange wird's noch dauern und die Ausstattungsbiithne wird nicht mehr
Schritt halten konnen mit der neuen Kunst des Bildtheaters, und Tausende und Abertausende werden vom
Theater abfluten und dem neuen Kunsttempel zustrémen. Ja, sie stromen jetzt schon ...">>*.

Noch durfte man gespannt sein, "ob der Einflu der Kinobiihne stark genug sein wird, um ihren Wiin-
schen und Prinzipien einen Stamm deutscher Schauspieler wirklich auf die Dauer gefiigig zu machen™”,

wie TURSZINSKY zum Abschlul seines Atelierberichtes von der Arbeit des Filmregisseurs Charles
Decroix®® fragte. Den Kino-Fachzeitschriften war 1910 noch nichts iiber die zunehmende Anfeindung

30p 1, (= Paul LENZ-LEVY), Die Eroffnung des neuen groBen "Union-Theaters" in Berlin. In: Die Lichtbild-Biihne, Nr. 71/72,
9.9.1909, S. 752. (Das "Union-Theater" war eine Griindung der "Projektions-AG-Union", Frankfurt am Main, spéter Berlin, die
die grofte deutsche Kinokette vor dem Ersten Weltkrieg aufbaute.)

"In Berlin werden die Pathés und Edisons im Union-Theater am Alexanderplatz, unserer besten Bildbiihne, vollendet in Szene
gesetzt. Das ganze Unternehmen steht auf einem vornehmen Fufl und vermeidet alles Grelle und AnstoBige, das die zahllosen
Kientdppe minderen Schlages bei der guten Gesellschaft in Verruf gebracht hat." M. RAPSILBER, Film und Kulisse. In: Der
Roland von Berlin, Nr. 14, 31.3.1910, S. 453-454.

33! Siehe: Helmut H. DIEDERICHS, Anfinge ..., a.a.0., S. 36-41.

332 Siehe: Ewald STRAATMANN, Der Kinematograph. In: Westermann's Monatshefte (Braunschweig), Nr. 10, Juli 1909,
S. 518-530; Walter REISSER, Amateurkinematographie. In: Die Woche (Berlin), Nr. 32, 7.8.1909, S. 1378-1380; Hans LAND,
Kino und Kinotricks. In: Universum (Dresden), Nr. 8, 1910, S. 177-181; K. W. WOLF-CZAPEK, Hinter den Kulissen des
kinematographischen Theaters. In: Die Gartenlaube (Leipzig), Nr. 16, 1911, S. 345-348; Hermann LEMKE, Wie

entsteht ein Kinematographenfilm? In: Kosmos (Stuttgart), Nr. 8, 1908, S. 249-254; Anna Jules CASE, Ein Besuch in der
Filmfabrik entsteht ein von Pathé Freres in Paris. In: Der Roland von Berlin, Nr. 23, 2.6.1910, S. 760-763.

333 Hans LAND, Kino und Kinotricks, a.a.0., S. 178.

33% Hans LAND, Lichtspiele. In: Die Schaubiihne (Berlin), Nr. 38, 22.9.1910, S. 963-964.

335 PISTOL, Kino-Dramaturgie. In: Allgemeine Zeitung (Miinchen), Nr. 23, 4.6.1910, S. 444.

33 Die Gefahr des "Kientopp". In: Die Deutsche Biihne (Berlin), Nr. 8, 25.4.1910, S. 129.

37 M. RAPSILBER, Film und Kulisse, a.2.0., S. 452.

33 Ebenda, S. 453.

339 Walter TURSZINSKY, Kinodramen und Kinomimen. In: Die Schaubiihne, Nr. 39, 29.9.1910, S. 992.

Noch 1911 klagte eine Fachzeitschrift: "In Amerika, Frankreich, Danemark, Italien finden wir erstklassige Schauspieler im
Dienste des 'Kinos'. In Deutschland gibt sich kaum ein sogenannter 'renommierter’ Mime fiir diesen Zweck her. Man hilt das
(fuir) unter seiner kiinstlerischen Wiirde!" Heinrich LOEWENFELD, Film-Siinden I. In: Der Kinematograph, Nr. 226, 26.4.1911.

30 Decroix drehte von 1910 bis 1914 eine Reihe von Filmen in Berlin fiir deutsche Firmen.
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des Kinos seitens der Theaterinteressenten zu entnehmen. Zum Thema Theater hatten sie bislang nur ei-
nige Male von dem Vorschlag bzw. dessen Realisierung berichtet, Filme auf der Schauspiel- und Opern-
biihne zu verwenden.*' Ebenfalls 1910 ereignete sich der umgekehrte Fall, die direkte Abfilmung einer
vollstdndigen Biithnenproduktion und deren Auffiihrung im Kino: Die Berliner Filmfirma "Deutsche Bi-
oscop" wollte offenbar am Erfolg von Max Reinhardts Tanzpantomime "Sumurun" teilhaben, doch allzu
viele asthetische Mingel sowie technische Schwierigkeiten bei Aufnahme und Vorfithrung verhinderten
einen Erfolg.**

Anzeichen einer Verschiarfung des Theater-Kino-Konfliktes zeigten sich im Frithjahr 1911. Die "Deut-
sche Montags-Zeitung" konstatierte: "Langsam, aber unverkennbar beginnt der freilich ungleiche Wett-
streit zwischen dem Theater und der Bilderschaubithne™®. Jetzt schriecben auch die Kino-
Fachzeitschriften davon, "der Kampf zwischen Biihne und Leinewand tobt inzwischen™*, die Statistik
hitte "angeblich" ziffernméBig bewiesen, daBl das Theater unter dem Kinematographen leide. Gerade die
Fachpresse aber maf inzwischen die ldnger und damit fiir eine ausgefeilte Dramaturgie interessanter wer-
denden Kinofilme** ungeniert am Biithnentheater: Von "Kinodrama" sprach man ja schon linger, doch
nun war iiberdies von "Dramaturgen", "Premierenfieber” und "Kunstkritik" die Rede, sollte der Film "ein
Theaterereignis, ein literarisches und kiinstlerisches Werk", ein "Bithnenwerk"* werden. Auf der Tagung
des Deutschen Biihnenvereins in Gera forderte Otto Brahm, der Lustbarkeitssteuer-Ertrag aus Konkur-
renzveranstaltungen, die gerade dem kiinstlerischen Streben der Theaterleiter iiberall gefahrlich wiirden,
wie Varietes, Singspielhallen, Kinematographentheater, Cabarets, solle nach Moglichkeit den vielfach
schwer um ihre Existenz ringenden Kunstinstituten zugute kommen.”*” HUPPERT berichtete im "Kine-
matograph", auf einer Sitzung des Wiener Theaterdirektoren-Verbandes seien Wege und Schritte beraten
worden, wie man einer Konkurrenz der Kinos erfolgreich begegnen konne. Den Erfolg des Kinos begriin-
dete HUPPERT mit dessen Billigkeit und schloB3: "Das Kino ist das Theater der Zukunft. Hoffen wir nur,
daB es nicht mehr allzulange dauert.****

Noch wurde die herrschende Kinodramen-Produktion mit Recht heftig kritisiert. So antwortete beispiels-
weise Konrad ALBERTI auf eine Schriftsteller-Umfrage in der "Ersten Internationalen Film-Zeitung",
der Inhalt der Filme, zumal der deutschen, sei zum Teil unerhort stupide und abgeschmackt. Alle Schrift-
steller verurteilten ausnahmslos die sentimentalen Dramen.*® "Eine Literatur des Kino haben wir in der
Tat noch nicht"*°, formulierte ZOBELTITZ im "Literarischen Echo": Das liege daran, da3 der schaffen-
de Teil, die "Erfinder der Films" (also die Autoren) vom Kinematographengewerbe vernachlissigt werde.
Dabei brauche man nicht zu fiirchten, nicht die geeigneten Schriftsteller zu finden; er, ZOBELTITZ, habe
selber von verschiedenen bekannten Autoren gehort, "als Pathé in Berlin war" - also anléBlich jener Ver-
sammlung, die Bolten-Baeckers zum Griindungsversuch einer deutschen S. C. A. G. L. zusammengerufen
hatte®' - | "daB es ihnen SpaB machen wiirde, einmal ein Filmdrama zu komponieren">*. Auch der "Ki-

341 Sjehe: Kurt WEISSE, Eine neue Aufgabe fiir den Kino. In: Der Kinematograph, Nr. 142, 15.9.1909; Gustav M. HARTUNG,
Kinematographie und Theater. In: Der Kinematograph, Nr. 170, 30.3.1910; P. L. (wohl: Paul LENZ-LEVY), Biihnentechnik und
Kinematographie. In: Der Kinematograph, Nr. 216, 15.2.1911.

1908 reklamierte ein Mitarbeiter einer Provinzbiihne in einem Leserbrief an den "Kinematograph" diese Idee allen Ernstes als
sein geistiges Eigentum - eigenhdndig unterschrieben und amtsgerichtlich beglaubigt am 2. Mai 1908. (Fred BERGER, Die
Kinematographie im Dienste der Schauspielkunst. In: Der Kinematograph, Nr. 79, 1.7.1908). Bereits 1898 war jedoch im
"Komet" von einem gefilmten Walkiirenritt zu Wagners "Nibelungenzyklus" zu lesen, fiir den ein Breslauer Theaterleiter die
Hilfe von Oskar MeBter in Anspruch nahm. (Vermischtes. - Ho-jo-to-ho! In: Der Komet (Pirmasens), Nr. 674, 19.2.1898, S. 8).
342 Siehe: BAPTIST, Sumurun im Kinematographen. In: Berliner Tageblatt, Nr. 280, 6.6.1910, S. 1-2; Ludwig BRAUNER,
Sumurun. In: Der Kinematograph, Nr. 180, 8.6.1910; Karl-Ludwig SCHRODER, Theater und Kinematograph. In: Deutsche
Theater-Zeitschrift (Berlin), Nr. 22, 8.6.1910, Spalte 399-401.
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nematograph"” rief zum wiederholten Male nach dem Dichter, der allein dem Film zum Sieg verhelfen
konne.” "In der Mannigfaltigkeit dichterischer Eigenarten werden auf die Dauer auch die Geister nicht
fehlen, die dem wortlosen Drama der Augenblicke Stil und Gehalt verleihen"**, bestitigte Hermann
KIENZL, bestand jedoch darauf, die Werke der Kunstbiihne sollten unangetastet bleiben. KIENZL sah
den Kinematographen als gefahrlichen Feind des Theaters, weil er viele Menschen vom Theaterbesuch
ablenke. Dies hielt ihn nicht davon ab, die franzdsische Filmindustrie dafiir zu loben, daf} sie gute Auto-
ren und Schauspieler "der ersten Biithnen" beschéftige.

Es gab also etliche Stimmen - nicht nur in den Fachbléttern - , die nach der Beteiligung professioneller
Autoren und biithnenerfahrener Schauspieler im deutschen Film riefen. Doch noch zeigten die deutschen
Filmfirmen kaum Reaktion, vor allem weil sie die hoheren Kosten vermeiden wollten. Das belegt bei-
spielsweise ein Filmideen-Wettbewerb, den Mefiter Anfang 1911 ausschrieb und 69 Geldpreise im Ge-
samtwert von 2035 Mark in Aussicht stellte. "Kindisch" nannte das SPECTATOR in der "Deutschen
Montags-Zeitung": "Dieser Betrag ist so bezeichnend fiir die in Deutschland iibliche geringe Bewertung
geistiger Arbeiten, da3 ein Vergleich mit den ausgesetzten Preisen franzosischer Firmen auflerordentlich
lehrreich wiére. Mit so verschwenderischen Mitteln wird die deutsche Kinoindustrie weder sich noch das
Publikum 'heben'."*>> Da machte auch die PAGU (Projektions-AG-Union) keine Ausnahme, trotz der
Verpflichtung Asta Nielsens; denn nicht die kaum bekannte Kopenhagener Theaterschauspielerin, son-
dern die 1910 mit Abgriinde bereits sehr erfolgreiche Filmmimin wurde unter Vertrag genommen. Daf}
Asta Nielsen schon 1911 von ihrer Firma als "die Duse des Films" verkauft wurde, ist aus heutiger
Sicht und in Kenntnis ihrer herausragenden Bedeutung fiir die européische Filmschauspielkunst keines-
wegs Ubertrieben. Als ihr Film Im groBen Augenblick nach seiner Berliner Premiere im September 1911,
zu der die gesamte Tages- und Kunstpresse sowie "tout Berlin in konzentriertester Form" geladen war,
insgesamt 32 "lange und &uflerst schmeichelhafte Zeitungskritiken" erhielt, hatte die "Lichtbild-Biihne"
eine Vision: "... bald wird vielleicht die Zeit kommen wo man sagt: 'Das Theater ist tot, es lebe die leben-
de Photographie!"*"’.

3. Kampf der Theaterverbiande gegen das Kino

Der Kampf des Theaters gegen die Kinokonkurrenz nahm 1912 sehr bald konkrete Formen an. Max EP-
STEIN rief Anfang Februar in der "Schaubiihne" nach der Polizei, "die berechtigten Interessen der Thea-
ter gegen eine Uberhandnahme der Lichtspielhduser zu schiitzen"**®. Diesem "Notschrei" lieB er einen
Monat spéter einen Offenen Brief an dieselbe Behorde, diesmal an den obersten Berliner Theaterzensor
von Glasenapp, folgen: "Es geht ndmlich nicht nur in Berlin, sondern auch in der Provinz unsern Theatern
furchtbar schlecht."*” Der Krebsschaden fiir alle Theater, der Ruin fiir die gesunde Kunstentwicklung
seien die Kinematographen, die nicht nur das Interesse fiir richtiges Theater untergraben, sondern dem
Publikum auch Mittel und Zeit dafiir entziehen wiirden. Gegen einige gro3e Lichtspieltheater in Berlin

Eine weitere Quelle bestitigt: "Als seiner Zeit eine franzdsische Firma auch deutsche Autoren zu Filmideen heranziehen wollte,
da ging eine freudige Bewegung durch die deutsche Schriftstellerwelt." REBAUX., Ein Mahnwort. In: Der Kinematograph, Nr.
223,5.4.1911.
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"mit halb wissenschaftlichem, halb unterhaltendem Repertoire"* sei nichts zu sagen, doch das Publikum

wiirde dem Kinematographen geradezu in die Arme getrieben, weil man in fast jeder Stra3e eines dieser
"schmutzigen Vergniigungslokale mit den marktschreierischen Plakaten"®' finden konne. Und der
schwache Durchschnittsmensch, vielleicht gerade auf dem Wege in ein ordentliches Theater, sehe die
verlockenden Ankiindigungen und falle auf die "Wackelkunst" herein. Dann lieB EPSTEIN einen Katalog
von Forderungen folgen, der vom Verbot aller Kinematographen in Lidden und Héusern bis zur Unterstiit-
zung der Verbdnde der Direktoren und Schauspieler, "die sich jetzt gegen den Unfug dieser geistestdten-
den Vorfithrung einer Unmasse von Schnellphotographien zusammentun"***, reichte. Merkwiirdig ist, daB
EPSTEIN ausgerechnet die Kintdppe verbieten lassen wollte, gegen die eigentliche Konkurrenz, die the-
aterdhnlichen Grof3kinos, jedoch nichts einzuwenden hatte.

Die von EPSTEIN angesprochenen Verbinde - der Deutsche Biihnenverein (die Theaterdirektoren), die
Genossenschaft Deutscher Biihnenangehoriger (die Schauspieler) und der Verband Deutscher Biihnen-
schriftsteller - wurden in der Tat aktiv. Auf der Generalversammlung des Biihnenschriftstellerverbandes
vom 18. Mérz 1912 beschlof3 man, sich mit den beiden anderen Verbénden in Verbindung zu setzen, "um
jede Unterstiitzung der kinematographischen Werke durch die Angehorigen der drei grolen Verbédnde bis
auf weiteres auszuschlieBen" . Der Deutsche Biihnenverein lie durch seinen Syndikus, Artur Wolff, ei-
ne Denkschrift vorbereiten. In den Monaten zuvor hatten etliche Theater schlieBen miissen, so in Naum-
burg, Chemnitz und Halle,”** andere Bithnen waren gar in Kinos umgewandelt worden, wie beispielswei-
se das "Komddienhaus" in Frankfurt am Main, das als "U.T. (Union-Theater) auf der Zeil" neuerdffnet
wurde - mit einem Prolog des Biihnenautors Ernst von Wolzogen, gesprochen von den Biihnenschau-
spielern Paul Graetz und Hugo Werner-Kahle.**> Anfang 1912 meldete die "Lichtbild-Biihne": "Kino und
Theater. Das Frankfurt a.M.-Stadttheater hat mit einem gro3en Deficit abgeschlossen und wird auch hier
wieder die Konkurrenz der Kinos als Mitursache bezeichnet."**

Carl HEDINGER vom Miilhausener Stadttheater verfa3te eine das Kino anklagende Broschiire, "Stadti-
sche Theaterfragen"®’, die er in einem Artikel zusammenfafite: "In allen Stidten ist man sich der Trag-
weite der grassierenden Kinoverderbnis wohl bewulf3t, und besonders dort, wo stidtische Regie ihre Biih-
nen unter grofiten finanziellen Opfern und mit dem Gelde der Steuerzahler unterstiitzt, um sie auf der H6-
he erreichter Kunstfertigkeit zu halten, will man sich das schwer Errungene mit Recht nicht so leichten
Kaufes entreiBen lassen."**® HEDINGER stellte in einer Statistik verschiedener Stidte deren Einwohner-
zahlen der jeweiligen Anzahl der Kinotheater gegeniiber, wobei er durchgingig, bis auf Miilhausen, die
Kinozahlen zu gering angab. Diese Aufstellung wurde in den Folgemonaten mehrfach zitiert und korri-
giert und fand schlieBlich auch Eingang in die Denkschrift von Artur Wolff. Doch dazu spéter mehr. Die
"Lichtbild-Biihne" bezeichnete HEDINGERs Broschiire als Versuch der "Reinwaschung des Miilhau-
sener Theaterdirektors" vor der ihn subventionierenden Stadtverwaltung.’®

Nach der erwidhnten Generalversammlung des Biihnenschriftsteller-Verbandes umrif3 dessen Vorsitzender
Ludwig FULDA in einem Beitrag fiir "Die Woche" seine Position, die hier ausfiihrlich referiert wird, weil
sie die Gedanken- und Beweisfiihrung, die wesentlichen kulturpolitischen Argumente der Theaterlobby in
exemplarischer Weise vorfiihrt: Der Kinematograph sei mit seinen Naturaufnahmen eine aullerordentlich
vervollkommnete Art des Anschauungsunterrichts, verdanke aber seine beéngstigende Popularitit zwei-
fellos den dramatischen Darbietungen, "und so ergibt sich die paradoxe Tatsache, daf} er der Biihne nicht
etwa durch das gefahrlich wird, was sie ihm nicht nachmachen kann, sondern umgekehrt durch das, was
er ihr nachmacht."”” Nicht engherzige Konkurrenzfurcht, sondern die verhéngnisvolle (nicht bloB wirt-
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schaftliche) Entwicklung der ihnen anvertrauten Kunst habe die drei Verbande veranlaf3t, tiber MaBnah-
men gegen die Kino-Gefahr nachzudenken. Das Kino habe natiirliche Vorteile, wie geringere Eintritts-
preise, Vorstellungen mit zwanglosem Kommen und Gehen; Kinos seien an jeder Stralenecke, befrie-
digten die Vorliebe zerstreuungssiichtiger GroBstidter durch Buntheit, Abwechslung und Zusammen-
hanglosigkeit des Programms; sie hitten es leicht, schlagfertige Aktualitit zu entfalten. Neben diese na-
tiirlichen triten jedoch andere, willkiirlich ihnen eingerdumte Vorteile: Sie bediirften keiner Konzession
samt deren "Wall von Kautelen" sie unterldgen nicht den strengen baupolizeilichen Vorschriften der Biih-
nen und auch nicht ihren grundsétzlichen stofflichen Einschrinkungen (Theaterzensur); sie diirften an
Tagen spielen, an denen sdmtliche Theater geschlossen sein miiliten. Das Oberverwaltungsgerichtsurteil,
kinematographische Auffiihrungen seien keine "theatralischen Vorstellungen", weil dazu das Auftreten
lebendiger Menschen gehore, sei dem Laienverstand zu spitzfindig: "Er wire jedenfalls eher geneigt zu
glauben, daB es bei einer Illusion - und alle Kunst ist ja im letzten Grunde nichts anderes - nicht auf die
Mittel ankommt, durch die sie erzeugt wird, sondern auf den Effekt, den sie ausiibt."’’' Der Kinema-
tograph reproduziere das Komodienspiel lebendiger Menschen, wobei nicht einmal das Fehlen des Dia-
logs es vom Theaterstiick prinzipiell unterscheide, sieche Pantomime und Ballett. Die Mehrzahl der Zu-
schauer erlebe eine theatralische Vorstellung im Lichtspielhaus. Jene juristische Interpretation verschulde
auch, dall Mitglieder eines Theaters in Filmen mitwirken kdnnten, ohne die Konkurrenzklausel zu verlet-
zen. Dies sei mithin kaum freier Wettbewerb zwischen Theater und Kino, sondern "der Daseinskampf
zwischen der dramatischen Kunst und der dramatischen Unkunst"’*. - Die Apostrophierung der Kine-
matographie als "Unkunst" sollte bald darauf der Kinoreformer und Kunstprofessor Konrad LANGE the-
oretisch zu begriinden versuchen.”” - FULDA gestand zu, niemand wolle Theater und dramatische Kunst
als gleichbedeutende Begriffe ausgeben, die meisten Biithnen bestritten ihren Spielplan mit seichter Un-
terhaltungsware. Jedoch sei die dramatische Kunst in ihrem Bestand auf das Theater angewiesen, ihr
Heimatboden miisse erhalten, ihr Platz dort gesichert und verbreitert werden. Das Filmdrama hingegen
bezeichne einen Tiefstand, zu dem nicht einmal die leichteste Muse des Theaters je hinabgesunken sei.
"Von irgendwelcher Charakteristik oder feineren psychologischen Motivierung kann dabei schon deshalb
nicht die Rede sein, weil alles darauf ankommt, moglichst viel Handlung in mdglichst kurzer Zeit sich
abhaspeln zu lassen, so daB die Ereignisse einander iiberstiirzen und iiberpurzeln miissen."”’* Wer mit
Sensation handle, rechne auf die Entfesselung eines Strudels, von dem er schlielich selber mitgerissen
werde. Darum sei diese Gattung dazu verurteilt, immer greller aufzutragen, immer skrupelloser zu wer-
den; der diirstenden Volksseele werde geistiger Methylalkohol ausgeschenkt. Ein solcherart verbildeter
Geschmack lasse sich wohl kaum mit der Empfanglichkeit fiir intime Menschendarstellung und dichteri-
sche Seelenanalyse vereinigen. Der Kinematograph sei bisher der dsthetischen Zensur der Zeitungskritik
entriickt, die den Besuch harmloser Unterhaltungsstiicke hédufig durch tadelnde Besprechungen beein-
trachtige. Miisse nicht die grobere Spielweise, die das Filmdrama aufzwinge, die Schauspielkunst unter-
graben, zumal wenn namhafte Biihnenkiinstler herangezogen wiirden? Denn der Film "erheischt von sei-
nen agierenden Modellen den Riickfall in die Darstellungsart, die uns gliicklich tiberwunden schien: die
Unterstreichung, die Ubertreibung, die hohle Theatralik, die verduBerlichende KulissenreiBerei"”. Ge-
schehen miisse vor allem eins, und damit beschlol FULDA seine Ausfithrungen, die unbillige Bevorzu-
gung des Kinos vor dem Theater miisse authoren; die Auffiithrungen von Filmdramen miiiten auch von
den Behorden als theatralische Vorstellungen aufgefalit werden. "Der vom Unfug der Filmdramatik ge-
reinigte Kino wird ohne jede Frage lebensfihig bleiben, selbst wenn die Zahl seiner Tempel sich dann
nicht weiter ins Uferlose vermehren, sondern eine verniinftige Proportion zur Bevolkerungsziffer inne-
halten wird.""®

Die Fachpresse reagierte heftig auf FULDAs Artikel, der exponierten Verbandsstellung des gegnerischen
Autors wegen. Die "Erste Internationale Film-Zeitung" brachte einen Offenen Brief des Direktors der
Berliner Filmfirma Vitascope, FELLNER, der an Fulda und an die Theaterdirektoren Brahm und Bar-
nowsky gerichtet war: "... sollten deutsche Schriftsteller und deutsche Schauspieler uns die Hande reichen
und uns helfen, deutsche Films so zu vervollkommnen, dal wir an der Spitze der Weltproduktion mar-

37! Ebenda.

372 Ebenda, S. 641.

373 Siehe hier, Kapitel II1.D.2.

3 Ludwig FULDA, a.a.0., S. 641.
375 Ebenda, S. 642.

376 Ebenda.
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schieren."”” Im "Kinematograph" durfte HARTMANN gleich in zwei Nummern dem Bithnenautor Fulda
negative Kommentare zu dessen Stiicken und positive Urteile iiber das Kinodrama vorhalten.’”

Derlei Urteile konnte man zu dieser Zeit einer der zahlreichen Kino-Umfragen von Fachpresse und Ta-
geszeitungen entnehmen: Die "Erste Internationale Film-Zeitung" liel schon im Friithjahr 1911 Schrift-
steller sich zur "Programmfrage" duBern (Max Dessoir, Tovote, Ewers, Konrad Alberti u.a.)’” und fragte
ein Jahr spiter: "Ist das Kinematographen-Drama ein Kunstwerk?"®. Die Wiener Tageszeitung "Zeit"
brachte Ostern 1912 eine Rundfrage iiber die "Gefahren und Vorteile des Kinos" (Altenberg, Wedekind,
Carl Hagemann, Emanuel Reicher, Berta von Suttner, u.a.)381. Die "Frankfurter Zeitung" erdffnete ihre
Befragung "Vom Werte und Unwerte des Kinos" am 10. Mai 1912 mit einem einleitenden Feuilleton, das
sich meist an die von FULDA vorgegebene Linie hielt: "Das kiinstlerisch vervollkommnete Kino kann im
besten Fall eine der Pantomime dhnliche, vom verfeinerten Kunstgeschmack zu wiirdigende Kunstform
sein."** Ende Mai nahmen dann neben anderen Oskar Bie, Friedrich Freksa, Helene Lange, Maeterlinck
und Walter Rathenau zu den von der Einfithrung aufgeworfenen Problemen Stellung.’® Im Herbst 1912
berichtete die Filmfachpresse von einer Umfrage des "Figaro" bei franzosischen Bithnenautoren.”® Dann
war die "Erste Internationale Film-Zeitung" wieder an der Reihe: Diesmal fragte sie Schriftsteller, Thea-
terkritiker und Chefredakteure, ob "die Gleichstellung der Lichtbild-Biihnen mit den wirklichen Theatern
in Bezug auf kritische Besprechung zweckméBig wére und ob durch die 6ffentliche Kritik in der Tages-
journalistik ein Einfluf auf den Besuch der Kino-Biihnen denkbar ist™*? Es ging also um die Kunstkritik
des Films, die zu diesem Zeitpunkt noch von keiner deutschen Tageszeitung und Kulturzeitschrift betrie-
ben wurde; die angesprochenen Feuilletonchefs und Chefredakteure der Tagespresse reagierten demzu-
folge auch einhellig negativ. Brachten diese Umfragen® kaum neue Argumente im Streit zwischen The-
ater und Kino, legten sie oft nur die Ahnungslosigkeit der antwortenden "Beriihmtheit" oder deren mate-
rielle Interessen blof3, so hatten sie letztlich doch positive Folgen fiir das Kino, weil sie eine Anzahl von
Meinungsfiihrern veranlaBten, Stellung zu beziehen, also das neue Medium insoweit bereits ernstzuneh-
men.

Indes, der Kampf der Theaterverbidnde gegen das Kino ging weiter. Nachdem zuvor mehrfach in den
Verbandsblittern auf die "Gefahren" des Kinos auch fiir die Biihnenschauspieler hingewiesen worden
war,”® verboten im Mai 1912 die Berliner Theaterleiter den bei ihnen engagierten Schauspielern die
Mitwirkung bei Filmaufnahmen. Arthur MELLINI, Chefredakteur der "Lichtbild-Biihne" konterte lako-
nisch: "Berlin hat iiber 2000 engagementslose Schauspieler, die gern vor dem Kurbelkasten arbeiten."*
Die bedeutenden Biihnenkiinstler - wie Fritzi Massary, Giampietro und Pallenberg, die gerade von einer
Filmfirma fiir eine Serie von Aufnahmen verpflichtet worden waren®® - wiirden das Verbot gar nicht be-
achten und dennoch nicht entlassen. Nur den kleinen und mittleren Schauspielern wiirde der Nebenver-

dienst entzogen, was sie letztenendes zur Flucht vom Theater zum Kino treibe. Selbst ein Kinoreformer

377 H. FELLNER, An Herrn Dr. Ludwig Fulda, an den Vorsitzenden der Genossenschaft Deutscher Biihnenangehoriger, und an
die Herren Direktoren Dr. Otto Brahm und Victor Barnowsky. In: Erste Internationale Film-Zeitung, Nr. 31, 3.8.1912, S. 19.

378 Emil HARTMANN, Die Leinwand, die die Welt bedeutet! In: Der Kinematograph, Nr. 284, 5.6.1912 und Nr. 285, 12.6.1912.
3" Diese Umfrage erwihnt Fedor von ZOBELTITZ (Film-Literatur, a.a.0.). Den Jahrgang 1911 der "Ersten Internationalen
Film-Zeitung" konnte der Verfasser nicht einsehen.

380 Ist das Kinematographen-Drama ein Kunstwerk? In: Erste Internationale Film-Zeitung, Nr. 16, 20.4.1912, S. 13-14.

! Einen zusammenfassenden Bericht iiber die Umfrage gibt: Rudolf HUPPERT, Ansichten iiber das Kino. In: Der
Kinematograph, Nr. 278, 24.4.1912.

382 v om Werte und Unwerte des Kinos. In: Frankfurter Zeitung, Nr. 129, 10.5.1912, Erstes Morgenblatt, S. 2.

383 "vom Werte und Unwerte des Kinos". In: Frankfurter Zeitung, Nr. 148, 30.5.1912, Erstes Morgenblatt, S. 1-3 und Nr. 149,
31.5.1912, Erstes Morgenblatt, S. 1-3.

3% Der Kinematograph im Urteil franzosischer Biihnen-Autoren. In: Der Kinematograph, Nr. 298, 11.9.1912; Kinorundfrage des
"Figaro". In: Bild und Film (M.Gladbach), Nr. 11/12, 1912/13, S. 268-269.

385 Soll das Filmdrama kritisiert werden? In: Erste Internationale Film-Zeitung, Nr. 42, 19.10.1912, S. 21-30.

38 Siehe auch: Das Kino im Urteil bekannter Zeitgenossen. In: Der Kinematograph, Nr. 300, 25.9.1912.

337 Die Schauspieler und der "Kientopp". In: Die Deutsche Biihne, Nr. 2, 25.1.1912, S. 17-18; Max MARX, Wir Schauspieler
und der Kientopp. In: Der Neue Weg (Berlin), Nr. 5, 3.2.1912, S. 149-150; Rudolf KLEIN-ROHDEN, Die Bithnenangehorigen
und der Kientopp. In: Der Neue Weg, Nr. 15, 13.4.1912, S. 494-495; Alfons FELLNER, Die Kinofrage. Ist der Theaterdirektor
berechtigt, dem Schauspieler die Mitwirkung an Kino-Aufnahmen zu untersagen? In: Die Deutsche Biihne, Nr. 8, 25.4.1912, S.
117-119.

3% A. M. (= Arthur MELLINI), Das Berliner Schauspieler-Verbot ist da. In: Lichtbild-Biihne, Nr. 20, 18.5.1912, S. 5.

389 Nach: Max MARX, Zur Kino-Frage. Ein paar Worte an den Deutschen Biithnenverein. In: Die Schaubiihne, Nr. 20, 16.5.1912,
S. 578.
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wie WARSTAT é&uBerte sich kritisch zum Schauspielerverbot, fiir die kinematographische Industrie sei
eine enge und stindige Fiihlung mit dem berufsméBigen Schauspieler vonnéten wegen des haufigen vol-
ligen Versagens der Kinodarsteller in der Mimik: "Nimmt man ihr die Mdglichkeit dazu, so wird eine Re-
form der Filmdramatik dadurch auf Jahre hinaus verzogert."**’

In gewisser Weise den Hohepunkt in den Aktivitidten der Theaterverbdande gegen das Kino stellen zwei
Denkschriften dar, die ebenfalls im Mai 1912 den politisch Verantwortlichen und der Offentlichkeit vor-
gelegt wurden. Beide Denkschriften waren von Rechtsanwilten verfalit worden, den Schriftfiihrern ihres
jeweiligen Verbandes: Wenzel GOLDBAUM™' fiir den Verband Deutscher Biihnenschriftsteller und
Artur WOLFF** fiir den Deutschen Biihnenverein. Die juristische Argumentationsweise in beiden Texten
erinnert an die Schriften der Kinoreformer, aus denen die Autoren eine Reihe von Belegen sowie einen
Teil ihrer Forderungen nach gesetzlichen Maflnahmen bezogen. GOLDBAUM konnte iiberdies eine
Selbstverpflichtung der Verbandsmitglieder melden, nicht mehr fiir die Kinematographentheater tétig zu
sein, weil "der sog. kiinstlerische Betrieb der Kinematographentheater ein so roher und niedriger sei, daf3
die sc31913riftstellerische Tatigkeit fiir diese Betriebe mit dem kiinstlerischen Gewissen sich nicht vereinigen
1aBt."

WOLFF belegte eingehend den Niedergang der Biithnen und die Zunahme der Kinos. Er ergéinzte die er-
withnte Kinotheater-Statistik von HEDINGER:***

So sind jetzt  in Berlin etwa 300 Kinotheater,
in Breslau bei 520 000 Einwohnern etwa 40 "
" Frankfurt a. M " 420 000 " " 40 "
" Elberfeld " 180 000 " " 9 "
" Halberstadt " 45000 " " 6 "
" Jena " 40000 " " 9 "
" Hannover " 350 000 " " 40 "
" Metz " 60000 " " 8 "
" Freiburg i. Br. " 84000 " " 4 "
" Miilhausen " 96 000 " " 9 "
" Mainz " 110000 " " 4 "
" Karlsruhe " 134 000 " " 5 "
" Strafiburg " 180 000 " " 5 "
" Mannheim " 197 000 " " 6 "
" Essen (Ruhr) " 300 000 " " 7 "
" Stuttgart " 230 000 " " 23 "
" Hildesheim " 60000 " " 5 "

Am Ende der WOLFF-Denkschrift standen zehn Forderungen nach gesetzgeberischen MaBnahmen®”.
"Sie bezwecken nichts weiter als die Ausdehnung der den Theaterbetrieb regulierenden Vorschriften auf

3% W(illi) WARSTAT, Zwischen Theater und Kino. In: Die Grenzboten (Leipzig), Nr. 23, 1912, S. 486.

31 Abgedruckt ist die GOLDBAUM-"Denkschrift iiber die Kinematographentheater" in: Der Neue Weg, Nr. 19, 11.5. 1912,
S. 624-628.

392 Denkschrift betreffend die Kinematographentheater, die durch ihr Uberhandnehmen geschaffenen MiBstinde und Vorschlige
zu einheitlichen gesetzlichen MaBinahmen. Im Auftrage des Préasidiums des Deutschen Biithnenvereins verfait von Rechtsanwalt
Artur WOLFF, Berlin 1912, 16 Seiten. (Im Osnabriicker Stadtarchiv haben sich mehrere Exemplare der WOLFF-Denkschrift er-
halten. Den Hinweis darauf verdanke ich Anne Paech.) Kommentierter Fachpresse-Nachdruck: Die Denkschrift des Deutschen
Biihnenvereins. Die Anklage gegen die deutschen Kino-Theater. In: Lichtbild-Biihne, Nr. 25, 22.6.1912, S. 5, 6, 10, 12, 15, 18,
20, 25, 26. Einige Passagen der Denkschrift referierten auch: Willy RATH, Kino und Biihne, M.Gladbach 1913, S. 17-26; Leip-
ziger Zeitung, Nr. 145, 25.6.1912. Erstmals vorgestellt wurde die Denkschrift auf der Breslauer Tagung des Biithnenvereins. Sie-
he dazu den Bericht der "Frankfurter Zeitung", zitiert nach: Generalversammlung des Deutschen Biihnenvereins. In: Bild und
Film, Nr. 3/4, 1912, S. 99.

Zum weiteren parlamentarischen Schicksal der Denkschrift siche: Die Kinodenkschrift des deutschen Biihnenvereins im
PreuBlischen Abgeordnetenhause. In: Bild und Film, Nr. 7, 1912/13, S. 170-173.

** GOLDBAUM-Denkschrift, a.a.0., S. 628.

** WOLFF-Denkschrift, a.2.0., S. 7.
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die Kinematographen, einige besondere, aber begriindete Schutzmafregeln und endlich eine angemessene
Besteuerung. Vielleicht werden dadurch Mittel geschaffen, die dem Theater zuflieBen konnen™*. Das
machte es der "Lichtbild-Biihne" leicht, darauf hinzuweisen, dafl damit der kleine Mann, dem das Theater
wegen der hohen Fintrittspreise verschlossen bleibe, dieses Institut auch noch fordern solle. Motiv fiir die
Denkschrift sei nicht Idealismus, wie vorgegeben, vielmehr Egoismus und krasser Selbsterhaltungs-
trieb.””” Trotz positiver Resonanz in konservativen Kreisen™® verfehlte die Denkschrift offenbar die er-
hoffte Wirkung auf die Offentlichkeit. Auch von besonderen gesetzgeberischen MaBnahmen, die die Ki-
nobeschrinkung mit einer Theaterforderung verbunden hitten, ist nichts bekannt.”” Liberale Kinorefor-
mer, wie HELLWIG, wandten sich gegen die "sehr einseitig gefarbte Denkschrift des Deutschen Biihnen-
vereins"*”. Die "Lichtbild-Bithne" berichtete von der neutralen Haltung der Tagespresse zur Biihnen-
vereins-Schrift und zitierte Redakteur Fritz ENGEL vom "Berliner Tageblatt": "Wir haben ja in der Tat,
und zwar in wachsender Zahl, Biihnen, die ebenfalls nur dem seichtesten Vergniigen und der Nerven-
erregung dienen, gleich den miserabelsten unter den 'Kientdppen'. Sie gegen die Lichtbildtheater zu
schiitzen, liegt kein Grund vor."*"' Die "Neue PreuBische Zeitung" schloB sich an, die Reform solle bei
den Biihnen selbst einsetzen.*”> "Wozu der Larm?" wunderte sich Franz KAIBEL im Berliner "Tag" und
frohlockte: "... das Kino erwiirgt die Schmiere".*” Diese Hoffhung, daB das Kino die schlechten Bithnen
beseitige und damit zu einer Verbesserung deutscher Theaterkultur beitrage, bewegte in den Jahren 1911-
1914 eine ganze Reihe von Autoren, so Paul ERNST, Oskar BIE, Friedrich FREKSA, Georg von LU-
KACS und Kurt PINTHUS.** Willy RATH kritisierte die WOLFF-Denkschrift, gerade die unbedingte
Verteidigung der Biithneninteressen mindere ihren objektiven Wert: "Ja, kennen die Herren denn durch-
schnittlich ihre eignen - Spielplidne nicht? ... Die realpolitischen Herren vom Deutschen Biihnenverein,
die Vertreter der immer kapitalistischer arbeitenden Wortbiihne, erheben Klage und Kriegsruf zugunsten
einer Idealbithne! Demgegeniiber miiiten die Leute vom Lichtspiel doch unwahrscheinlich dumm sein,
wenn sie sich nicht das Recht zuspréichen, fiir einen Idealkino einzutreten, ohne gerade aufdringlich zu
betonen, daB dieses Ideal auch noch in himmelweiter Ferne vorschwebt."**”

4. Antwort der Kinobranche: "Autorenfilm"

Als Reaktion auf die massiven Attacken der Theaterverbédnde fanden sich die Redakteure der Filmfach-
zeitschriften zu einem "Agitations-Komitee der Kinematographischen Fachpresse zur Forderung der
Lichtbildkunst" zusammen, mit der Zielsetzung, "Aufklarungsarbeit gegeniiber Behdrden, der Tagespres-
se und dem groBen Publikum"** zu leisten. Eine der Aktivititen des Agitations-Komitees bestand in einer

395 n[. Erweiterung des § 33a R.G.O. auf alle kinematographischen Unternehmungen. 2. Anwendung der gleichen bau- und
feuerpolizeilichen Vorschriften in dem gleichen Umfang, ohne die geringste Einschriankung auf die Kinematographen wie auf die
wirklichen Theater. 3. Schérfste Handhabung der Préventivzensur. 4. Vorschriften iiber die Dauer der Vorstellungen und der
zwischen den einzelnen Vorstellungen notwendig zu machenden Pausen. 5. Vorschriften, die einer Uberfiillung vorbeugen. 6.
Vorschriften iiber den Kinderschutz. 7. Versagung der Schankkonzenssion, d.h. Verbot alkoholischer Getranke. 8. Vorschriften
iiber das Reklamewesen. 9. Besteuerung durch die Kommunalbehorden in erh6htem Maf3e als bisher. 10. Einfiihrung eines hohen
Stempels fiir jedes Filmband." WOLFF-Denkschrift, a.a.O., S. 15.

*° Ebenda, S. 16.

397 Die Denkschrift des Deutschen Biihnenvereins. In: Lichtbild-Biihne, a.a.0., S. 25-26.

3% Siehe: Generalleutnant z. D. Frhr. VON STEINAECKER, Kinematograph und Theater. In: Konische Volkszeitung, Nr. 116,
8.2.1913, Abend-Ausgabe, S. 1.

3% Vor allem auf die verstirkten Anstrengungen der Kinoreform-"Bewegung" zuriickzufiihren ist, was die Kino-Fachpresse
Anfang 1914 beklagte: "..., dal wir wihrend des ganzen Jahres 1913 von der Einfiihrung hoher Kinosteuern in allen Stidten des
Reiches horen mufiten, und da durch Polizeiverordnungen der Besuch der Lichtspiele durch unsere Jugend erheblich
eingeschrankt wurde". (Walter THIELEMANN, Zum neuen Jahre. Riickblicke und Ausblicke. In: Der Kinematograph, Nr. 367,
7.1.1914).

490 Albert HELLWIG, Stidtische Kinematographentheater. In: Bild und Film, Nr. 2, 1912/13, S. 46. Siehe auch: Carl FORCH,
Zum Kampfe gegen die Kinematographen. In: Bild und Film, Nr. 6, 1912/13, S. 131-134.

“! Die Denkschrift ..., a.a.0., S. 26.

402 8¢, Die Biihnen gegen die Kinos. In: Neue Preuflische Zeitung (Berlin), Nr. 294, 26.6.1912, Beilage, S. 1.

403 Franz KAIBEL, Die Wohltat des Kinos. In: Der Tag (Berlin), Nr. 180, 3.8.1912.

404 Siche hier, Kapitel I11.C.

95 Willy RATH, Kino und Biihne, a.a.0., S. 19-20.

4% Der Kampf gegen den duBeren Feind: In: Lichtbild-Biihne, Nr. 19, 11.5.1912, S. 50.

Dem Agitations-Komitee gehorten an: A. Mellini (Lichtbild-Biihne, Berlin), E. Perlmann (Der Kinematograph, Diisseldorf), W.
Bocker (Erste Internationale Filmzeitung, Berlin), W. Wiegand (Die Projektion, Berlin), A. Berein (Das lebende Bild, Leipzig),
A. Schacht (Internationale Film- und Kinematographen-Zeitung, Berlin). Siehe dazu: Aus den Tagungen des Agitations-Komites
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eigenen Denkschrift (verfaBt von Bruno MAY), die, wie die gegnerischen Denkschriften sowie einer
weiteren des Schutzverbandes deutscher Lichtbildtheater, der Petitionskommission des Reichstages iiber-
geben wurde.*”” Weiter brachte das Agitations-Komitee eine bearbeitete Neuauflage von PERLMANNSs
Broschiire von 1909 iiber den "Kulturwert des Kinematographen" heraus und zwar unter dem den aktuel-
len Problemen angepaBten Titel: "Der Kino als modernes Volkstheater"**. Ebenso einseitig wie die geg-
nerischen Denkschriften versicherte PERLMANN in seiner neuen Einfiihrung treuherzig, nicht um eine
Gefahr handele es sich beim Kinematographen, sondern um einen groBartigen Fortschritt: "Welche Un-
masse von geistigem Licht flutet durch das kinematographische Objektiv in die grolen Massen des Vol-
kes, in die Millionen des Arbeitsstandes!"**”

Die Filmbranche verlie$3 sich nicht auf die 'geistigen Lichter' im Agitations-Komitee, sondern ging daran,
auf ihre Weise das 'moderne Volkstheater' zu schaffen: Seit dem Sommer 1912 verhandelten Filmprodu-
zenten erfolgreich mit Gerhart Hauptmann, Hermann Sudermann, Arthur Schnitzler, Oskar Blumenthal
und anderen mehr oder weniger beriihmten Schriftstellern iiber die Lieferung von Filmideen.'® Das
Glanzstiick gelang jedoch wieder einmal der PAGU. Denn sie durchbrach die Boykott-Front der Theater-
verbinde, schlofl im November 1912 einen Kartellvertrag mit dem Verband Deutscher Biihnenschrift-
steller und griindete einen gemeinsamen "Lichtspielvertrieb"*''. Vier Jahre nach BOLTEN-BAECKERS'
erstem Versuch war es also doch noch zu einer Art deutscher "Société Cinematographique des Auteurs et
des Gens de Lettres" gekommen. Als Grund des plétzlichen Sinneswandels nannten 'ideal’ gestimmte Ar-
tikelschreiber den Wunsch der Schriftsteller, die Muse des Kinotheaters zu erziehen, oder die Mdglich-
keit, auf die Masse zu wirken.*"> "Freilich hat man bei den Kinoleuten wohl auch nicht die Wirkung der
schonen Geste unterschitzt, mit der man den bekanntesten deutschen Biihnendichtern die Tausendmark-
scheine prisentierte."*"?

Die wundersame Wandlung, die bereits das blofe Interesse einer Filmfirma bei einem Schriftsteller be-
wirken konnte, an einem konkreten Beispiel. Erich SCHLAIKJER im Mai 1912 im Biihnenschauspieler-
Organ "Der neue Weg": "Ein Feind ist im Anmarsch. ... Dieser Feind ist das Kino.""'* Derselbe
SCHLAIKJER im August 1912 im selben Blatt: "Unsere Losung darf nicht lauten: 'Weg mit dem Kino',
sondern vielmehr: 'Her mit dem Kino'. Es gehért in unsere Hande."*"

Gegen den Kartellvertrag der Dramatiker nahm besonders der Theaterkritiker Julius BAB massiv Stel-
lung: "Ihr habt eure Erstgeburt fiir ein Linsengericht verkauft"*'°. Als man ihn daraufhin aus dem Biih-
nenschriftsteller-Verband rauswerfen wollte, erklarte er, er sei kein dsthetischer Martyrer - sei nur einem
frischgefiillten Futternapf zu nahe gekommen.*'” NOWAK""® beklagte die 'Verbriiderung von Kino und
Dichtern', befiirchtete, "dal kiinstlerische Krifte auf minder wertvollem Boden vergeudet werden". Das
Verbandsblatt des Deutschen Biithnenvereins, "Die Deutsche Biihne", druckte kommentarlos einen Artikel
des abtriinnigen Schriftstellers Oskar BLUMENTHAL nach, den dieser ein halbes Jahr zuvor in der Wie-
ner "Neuen Freien Presse" publiziert hatte - mit kinogegnerischer Tendenz und der Forderung, die Kino-
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unternehmer hitten "die Ausfliige auf das Gebiet des Dramas zu unterlassen"*'*. OESTERHELD, Leiter
einer Biithnenvertriebsfirma, schimpfte in PFEMFERTSs "Aktion", Hauptmann und Schnitzler wiirden iib-
len Filmdichtern ihr mérderisches Handwerk sanktionieren.”® Der Kinoreformer Konrad LANGE wollte
sogar die moderne Literaturgeschichte umschreiben: "Man wird sich zu entscheiden haben, ob man dieje-
nigen noch als Dichter gelten lassen darf, die bei der Reproduktion ihrer Dichtungen auf das Wort ver-
zichten zu konnen glaubten."**'

Doch es gab auch Zustimmung zum Kartellvertrag. So duflerte FRED ausgerechnet in der "Schaubiihne"
des Kinodrama-Gegners JACOBSOHN: "... es ist kein Zweifel, da} Biithnenschriftsteller besser vorgebil-
det sind, Kinodramen zu machen, als das Proletariat der Literatur, das derlei bisher zusammengeflickt
hat"***. Es werde Autoren geben, die innere Méglichkeiten fiir diese Tétigkeit hétten: "Talente, gar Genies
konnen nicht verdorben werden, wenn man sie zu dem Versuch bestimmt, ihre Personlichkeit in irgend
einer Sprache - auch der Film ist eine Sprache - mitzuteilen, solange sie bewuf3t und strenge und gewis-
senhaft sowohl den Gesetzen des eignen Wesens wie der besondern Kunstform, fiir die sie schaffen, ge-
horchen."*Und BAEUMLER, gewissermaBen erginzend, sah eine neue Gattung von Dramatik entste-
hen: "Eine Dramatik, die rein auf den Elementen des mimischen Ausdrucks beruht."*** Besser, das Volk
lerne den "Fuhrmann Henschel" (das Hauptmann-Stiick) im Lichtbildtheater kennen, als gar nicht.

Unmittelbar vor Ratifizierung des Kartellvertrages zwischen PAGU und Biihnenschriftstellern durch eine
auBerordentliche Generalversammlung des Verbandes am 11. November 1912 versuchte eine konkurrie-
rende Filmfirma noch ein Stormandver.*” Die Berliner Filiale der ddnischen Nordisk, die "Nordische
Films Co.", verschickte am 6. November ein Rundschreiben an die Schriftsteller und wies darauf hin,
schon vor Monaten mit entsprechenden Vorbereitungen begonnen zu haben: "Wir sind es, die dafiir G.
Hauptmann, M. Halbe, H. Eulenberg, E. v. Wolzogen, A. Schnitzler, C. Rdssler, C. Viebig und viele an-
dere erste Namen gewonnen haben; durch andere Vertridge sind u. a. H. v. Hofmannsthal, F. Philippi, F. v.
Zobeltitz, F. Salten, J. Wassermann gebunden."*** Die Firma biete, als eine der leistungsfihigsten auf
dem Weltmarkt, den deutschen Schriftstellern eine mustergiiltige technische Ausfithrung, kostspielige In-
szenierung, ein geschultes Ensemble und einen hochstmoglichen Tantiemenertrag. Das Rundschreiben
schlof3 mit dem Hinweis: "Sollte dennoch, obwohl diese Vorteile von anderer Seite auch nicht anndhernd
geboten werden konnen, der geplante Vertrag seitens des Verbandes abgeschlossen werden, so bringen
wir hierdurch ausdriicklich in Erinnerung, daf dieser die einzelnen Mitglieder nicht hindert, sich mit un-
serm Unternehmen in Verbindung zu setzen."*”’

Schon war ein heftiger Streit im Gange um "Die Prioritit der Autorenfilms", wie die "Erste Internationale
Film-Zeitung" ihren Bericht iiberschrieb und damit den Begriff aus der Taufe hob, der die Diskussionen
der nichsten Zeit dominieren sollte. Offenbar im Auftrag der "Nordischen" erhielt und druckte die "Erste
Internationale Film-Zeitung" eine Zuschrift von "einem bekannten Autor, der anldflich der Autorenver-
trage viel genannt wird". Dieser Autor verteidigte die Prioritdt der "Nordischen" in bezug auf die Auto-
renfilm-Idee gegen die "Projektions-A.-G.-Union" ( PAGU ), die in ihrer "U.T. Z. " (wohl : Union-
Theater-Zeitung) anldBlich des Kartellvertrages kréftig die Werbetrommel riihrte: Sie sei "als erstes
Lichtspielunternehmen auf dem Plan erschienen, um den deutschen Dichter fiir die Kinokunst zu gewin-
nen", und "der unermiidlichen Arbeit ihres Direktoriums" sei es "zu danken, wenn der deutsche Dichter
von jetzt an durch die weit gedffneten Tore der Lichtspielhduser schreitet".***

419 Oskar BLUMENTHAL, Der Film auf der Anklagebank. In: Neue Freie Presse (Wien), Nr. 17217, 30.7.1912, Morgenblatt, S.
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Die "Autoren-Euphorie" griff im Geschwindschritt um sich. Da wollten die anderen Filmfirmen nicht zu-
riickstehen. Die "Deutsche Bioscop-GmbH" schaltete in der ersten Nummer 1913 des "Kinematograph"
auf dessen Titelseite eine Anzeige, in der sie verkiindete: "Films beriihmter Autoren sind die Zukunft des
Kinos! In dieser Erkenntnis haben wir uns durch weitgehende Vertrige u. erhebliche finanzielle Opfer das
alleinige Bearbeitungs- u. Auffithrungsrecht gesichert aller Werke von: Max Kretzer, Hans Land, Carl
Rosner, Arthur Zapp, Freiherr von Schlicht, Dr. Hanns Heinz Ewers, Victor Bliithgen, Fritz Mauthner, H.
K. Fischer-Aram, v. Oppeln-Bronikowski ... Wir werden noch mehr tun fiir die moralische und kiinstleri-
sche Hebung des Kinos!"** Hier zeigt sich schon, da es den Filmleuten nicht um die Gesamtheit der
deutschen Biihnenschriftsteller ging, wie der Kartellvertrag vorgaukelte, sondern um die wenigen zug-
kréaftigen Namen. Denn nur mit den grolen Namen, so glaubte man, lasse sich einerseits im Kino ein gu-
tes Geschéft machen, andererseits das schlechte Offentlichkeitsbild der Branche heben. Nur letzteres
sollte sich mit Einschrankungen erfiillen.

Wihrend die anderen Filmfirmen sich noch stritten oder briisteten, drehte die "Vitascope-GmbH" in Ber-
lin den ersten "Autorenfilm"*": Sie beauftragte Paul Lindau mit der Umarbeitung seines Dramas "Der
Andere" und lie} das Ergebnis von dem Filmroutinier Max Mack in Szene setzen. Der Film Der Andere
hitte jedoch kaum solch groBles Aufsehen vor allem in den Feuilletons erregt, wenn nicht die Hauptrolle
von Deutschlands beriihmtestem Biihnenschauspieler iibernommen worden wiare. TUCHOLSKY reimte
aus diesem AnlaB} in der "Schaubiihne": "Der Kintopp zieht uns alle an - Selbst Bassermann - selbst Bas-
sermann""'. Zur Pressevorstellung am 21. Januar 1913 in den Berliner Lichtspielen am Nollendorfplatz
kamen erstmals die Theaterkritiker, die Albert Bassermanns mimische Verwandlungen meist recht wohl-
wollend beurteilten.”” Die Film-Fachpresse konstatierte einen Wendepunkt im Verhiltnis von Film und
Tagespresse: "Der Film ist feuilletonfihig geworden."*”

Die offentliche Diskussion des ersten "Autorenfilms" mag dem Schriftsteller Hans KYSER Anla3 gege-
ben haben, erst jetzt - Mitte Februar 1913 - auf das Rundschreiben der "Nordischen" vom November 1912
mit einem Offenen Brief in der "B. Z. am Mittag" zu antworten: "Génzlich undenkbar scheint es mir zu
sein, daB solch ein Dichter, wenn er nur jemals einen Hauch vom Atem der Erdenseele in sich gespiirt hat,
nicht bis in die Wurzeln seiner Existenz miterfahren haben sollte, daf} alles was wir schaffen, wie die Mu-
sik durch den Ton, sich durch das Medium des Wortes mitteilt"**. Als Beleg berief sich KYSER auf die
Bibel: ""Und Gott sprach:' - so wurde die Welt geschaffen"*”. Hanns Heinz EWERS, der sich schon des
Ofteren als Kinofiirsprecher betitigt hatte, replizierte mit Goethes "Faust": "Ich kann das Wort so hoch
unméglich schitzen, Ich muB es anders iibersetzen"*°. Drei Tage nach KYSERs hochmiitigem Pamphlet
gab EWERS, ebenfalls in der "B. Z. am Mittag", zu bedenken, wenn es wahr sei, dal der Dichter nur
durch das Wort spreche, dann sei jeder Dramatiker schon kein Dichter mehr. Er berief sich auf die Pan-
tomimen eines Rouff oder Severin und darauf, "daf} Spieler wie KayBler und Wegener héufig gerade in
den stummen Szenen ihre allerstirksten Momente haben und am ergreifendsten wirken"*’. Wenn KY-
SER der "Nordischen" das Recht bestritt, Gerhart Hauptmann als Mitarbeiter anzufithren, weil dieser
nicht seine Dramen, sondern nur seinen Roman "Atlantis" zur Verfilmung, als "Illustration", freigegeben
habe, dann kehrte EWERS die Argumentation um: Hauptmann glaube doch offenbar an die Mdglichkeit,
"daB der 'Atlantis'-Film ein Kunstwerk sein konne"**. Auch EWERS wandte sich gegen die Dramenver-
filmung, etwas anderes sei es mit Roman und Novellen, aber "am besten wird immer ein Stiick wirken,
das nur fiir das Kino selbst geschrieben ist"*’. EWERS plédierte hier in eigener Sache, saB8 er doch gera-

2 Der Kinematograph, Nr. 314, 1.1.1913, Titelblatt.
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Mack, Berlin 1996, S. 13-17.
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de selbst an einer Reihe von Filmmanuskripten, darunter dem Student von Prag. Nach EWERS' "Ant-
wort" druckte die "B. Z. am Mittag" weitere Entgegnungen auf KYSER: von der dramaturgischen Abtei-
lung der "Nordischen" und des von KYSER angegriffenen Schriftstellers Herbert Eulenburg. Die "Erste
Internationale Film-Zeitung" dokumentierte dies alles unter der Spitzmarke "Zum Fall Kyser"**’. Zuvor
hatte Chefredakteur BOCKER seine eigene "Antwort an Herrn Hans Kyser-Murnau" formuliert: "Sehr
viele Dichter, Schriftsteller, Kiinstler haben frither genau so gesprochen, wie Sie es heute tun. Alle sie ha-
ben sich aber von den kiinstlerischen Ausdrucksmoglichkeiten des Films iiberzeugen lassen miissen"*"'.
Das gilt - eine filmgeschichtliche Pointe - auch und gerade fir KYSER, der in den zwanziger Jahren
selbst Drehbiicher schreiben und sich vor allem mit der filmméBigen Bearbeitung klassischer literarischer
Texte, darunter der ,,Faust“-Verfilmung von Murnau, einen Namen machen sollte. KYSER verfafite {iber-
dies 1929 mehrere Aufsitze iiber das Schreiben von Filmmanuskripten**” und war 1935 am Drehbuch der
dritten Verfilmung des Student von Prag beteiligt - nach dem urspriinglichen EWERS-Exposé.

Das "Autorenfieber"** hatte seinen Hohepunkt noch nicht erreicht, als im Méarz 1913 "Der Kinema-
tograph" die Ergebnisse seiner Umfrage iiber den "Autorenfilm und seine Bewertung"*** publizierte. Man
hatte vor allem Schriftsteller und Schriftstellerinnen befragt, die im Zusammenhang mit Kinovertragen
genannt worden waren, aber auch ausgewiesene Kinogegner, wie Julius BAB. Im zugehdrigen Einlei-
tungstext definierte ein Anonymus (wohl Chefredakteur Emil PERLMANN): "Durch die sogenannten
Autorenfilms soll nun dem deutschen Kinopublikum Gelegenheit geboten werden, einige der bedeutende-
ren und charakteristischen Werke unserer Schriftsteller kennen zu lernen."** Drei Fragen hatte der "Ki-
nematograph" gestellt, die alle darauf hinausliefen, ob der "Autorenfilm" das Interesse an Literatur und
Literaten steigern konne. Hermann SUDERMANN antwortete kurz und biindig: "Durch mein zukiinftiges
Verhalten werden Sie Thre Fragen in bejahendem Sinne beantwortet finden."**® Was JACOBSOHN in
seiner "Schaubiihne" spitz konterte: "Damit meint er die Moglichkeit, es durch den Film dem Drama
gleich zu tun. Die umgekehrte Moglichkeit hat er durch sein fritheres Verhalten bewiesen."*” Im Einlei-
tungstext wurden die Umfrageantworten zusammengefaflt mit dem Ergebnis, da unbedingt bejahende
Antworten verhéltnisméfig gering seien; die groBBe Mehrheit stimme in der Ansicht {iberein, "dal dem
Kinema auch bei vollendetster Darstellung die Moglichkeit fehlt, alle die Stimmungen und Schwingun-
gen, die das Wort in der Seele des Lesenden hervorruft, durch seine stumme und bildliche Darstellung
auch nur annéhernd zu erreichen."** Der "Autorenfilm", rechtfertigte daraufhin der Verfasser der Einlei-
tung, wolle gar nicht das Wort-Kunstwerk ersetzen, sondern mit Hilfe der dem Massenpublikum ver-
standlich gewordenen Filmsprache auch an die bisher an Literatur - "dem Schaffen und Wirken unserer
Geistesheroen" - uninteressierten Kreise herankommen.

An skeptischen Stimmen zur Dichterbeteiligung am Kino hatte es schon vor dem "Autorenfilm" nicht ge-
fehlt. HAFKER miftraute bereits 1908 den 'ersten dramatischen Autoren': "Vielleicht bilden sich unter
diesen Herren einige durch die Praxis nach Jahren zu guten 'Filmdichtern' um."** MELCHER warnte
1910: "Nicht die dargestellten Personlichkeiten noch die Namen von Autoren, die fiir die Filmkunst
schreiben, vermogen dieser Achtung und Ansehen zu verschaffen, sondern allein das Werk und die Na-
men derer, die fiir die kiinstlerische Entwickelung der Kinematographie ihre Krifte einsetzen."*" JA-
COBSOHN charakterisierte die Kinobegeisterung der Dramatiker nach dem Kartellvertrag als Interesse
an einem "Markt fiir die Verwertung von Abfallprodukten”. "Jetzt singt man vergniigt: Was nicht Roman

40 Brste Internationale Film-Zeitung, Nr. 9, 1.3.1913, S. 39-46.
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und nicht Drama werden kann, das seh fiir einen Film ich an."*' Und GENENNCHER nahm die KY-
SER-EWERS-Kontroverse zum AnlaB}, jene Filmproduzenten zu kritisieren, die sehnsiichtig nach den
"Autorenfilms" dugten: "Wieviele Werke beriihmter Méanner mégen angekauft werden, ohne dal3 man
vorher genau priift, ob sie sich auch wirklich fiir die Verfilmung eignen."*” Es sei naive Selbsttduschung,
diese Beriihmtheiten als Mitarbeiter des Kinos zu bezeichnen, hitten sie doch bisher nur die Bearbei-
tungserlaubnis fiir dieses oder jenes ihrer Werke gegeben; sie lieferten in Wirklichkeit also nur den Na-
men und die Grundidee und andere machten dann den "Autorenfilm". "Kinematograph"-Autor GE-
NENNC};I3ER gab KYSER gar darin recht, "daB er die krankhafte Autorensucht des Kinematographen
geifelt."

Von den drei Theaterverbénden, die den Kampf gegen das Kino aufgenommen hatten, war mittlerweile
nur der "Deutsche Biihnenverein" {ibriggeblieben. Denn nach den Schriftstellern lie3 sich auch die "Ge-
nossenschaft Deutscher Biithnenangehoriger" mit dem Kino ein und griindete eine "Abteilung fiir Kino-
schauspieler".** Die im Bithnenverein zusammengeschlossenen Theaterdirektoren aber bekriftigten ihren
Boykott auf einem Treffen im Mai 1913 in Eisenach mit einem Verbot jeder direkten oder indirekten Be-
teiligung der Vereinsmitglieder an Filmaufnahmen.” Die Kinofachpresse spottete iiber die "Wartburg-
posse" und gab sich gonnerhaft: "Warum denn nicht friedlich nebeneinander leben? ... Der Kinema-
tograph macht den Schauspieler, den Autor und das Theater populédr. Der Kinematograph ist kein Scha-
den fiir das Theater, sondern eine Reklame."*® Mit einem auflagenstarken Sonderheft der "Lichtbild-
Biihne" vom Juni 1913 zu "Kunst und Literatur im Kino" feierte die Filmbranche - der iiberwiegende Teil
des Heftes bestand aus Anzeigen - den erfolgreich zuriickgeschlagenen Angriff der Theaterlobby: "Die
vorliegende Nummer sollte eine Streitschrift werden, als sie geplant wurde. Die Losung der Streitfrage
hat den Zweck illusorisch gemacht, und so wurde aus der Streitschrift ein blosser Rechenschaftsbericht -
ber betitigte Intelligenz, ein stolzer Wahrheitsbeweis fiir das Vorhandensein von Kunst und Literatur im
Kino."*’” Eine Kino-Regisseur-Beilage zum LBB-Sonderheft bestitigt das enorm gestiegene Selbstbe-
wubBtsein der Filmfabriken, denn erstmals stellten sie ein Dutzend ihrer Filmregisseure in Wort und Bild
vor, darunter Joe May, Stellan Rye, Charles Decroix und Joseph Delmont.”® Redaktioneller Text: "Nur
wer weit iiber den Dutzendmenschen ragt, kann Kino-Regisseur sein." Angefiihrt wurde die Reihe der
Kinoregisseurportrits - von Max Reinhardt.

Nach dem 'beriihmtesten deutschen' Dichter Gerhart Hauptmann, nach dem 'beriihmtesten deutschen'
Biihnenschauspieler Albert Bassermann hatte man sich nun auch den 'beriihmtesten deutschen' Theaterre-
gisseur Max Reinhardt an die Fahnen geheftet, lieB3 sich dieser auf einen lukrativen Vertrag mit der PA-
GU ein. Vier Filme pro Jahr sollte er machen. Nach nur zwei Filmen ging man wieder auseinander, we-
gen des zu Recht sehr midBigen Erfolges bei Publikum und Kritik. Reinhardts ersten im Friithjahr 1913 ge-
drehten Film, Eine venetianische Nacht, brachte man erst 1914 heraus. Beim ersten aufgefiihrten Film
1913 geniigte noch der Prestigegewinn; aus dem Programmheft zu Die Insel der Seligen: "Wenn ein
Mann wie Max Reinhardt seine groe Kunst in den Dienst des Kinos stellt, so beweist dies, daB3 er dem
Kino den Rang einer Kunst zuerkennt."*”’
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457 Arthur MELLINI, Kunst und Literatur im Kino. In: Lichtbild-Biihne, Sonderheft "Kunst und Literatur im Kino", Nr. 23,

7.6.1913, S. 25.

8 In den beiden Vorjahren war nur Urban Gad, der Regisseur der Asta-Nielsen-Erfolgsfilme, 6fter in den FachpresseAnzeigen

der PAGU genannt worden.

49 vor den beiden PAGU-Produktionen hatten andere Filmfirmen sich an "kinematographischen Reproduktionen" von

Reinhardt-Biihnenpantomimen versucht: 1910 "Sumuriin" und 1912 "Das Mirakel". Siehe dazu: Margot BERTHOLD (Hrsg.),

Max Reinhardts Theater im Film. Materialien, Miinchen 1983, S. 9-42.
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Die Textbeitrige zum LBB-Sonderheft "Kunst und Literatur im Kino" enttduschen bis auf wenige Aus-
nahmen: Hanns Heinz EWERS ("Der Film und ich") kiindigte mit groBer Geste seinen Film Der Student
von Prag an: "So wagte ich's. Ich schrieb ein Stiick fiir den Rollfilm."*® Peter v. BAER vertrat die An-
sicht, zum Filmdichter miisse man geboren sein, erkannte aber auch die grofle Bedeutung des Schauspie-
lers fiir den stummen Film: "Kann aber der Filmspieler einen Gedanken nicht sinnfallig vergesten, das
Wort sei mir erlaubt, weil es anschaulich ist, so ist das Werk des Filmdichters rettungslos verloren."*"'
Heinrich LAUTENSACK, vorgestellt als Dramaturg und Reklame-Chef der "Continental Kunstfilm-
Gesellschaft" widersprach der oberfldchlichen Beurteilung des Film-Dramas als abphotographierter Pan-
tomime, stellte die Erfindung der Gebriider Lumiére mit jener Gutenbergs auf eine Stufe. Nicht der Hun-
ger nach blofem Stoff, wie die Kinofeinde behaupteten, sei die Hauptursache des Massenbesuches der
Kinotheater, vielmehr die ehrliche kindliche Freude am Kinematographen als Ding an sich: "Weil - mit
anderen Worten - der Kinematograph nicht nur ein groBer Verewiger, sondern auch der grofite Verau-
genblicklicher zu ganz der gleichen Zeit ist"*".

Der "Autorenfilm", besonders als Verfilmung bekannter Romane und Novellen, muf3te noch bei einer an-
deren Branche geschiftliche Erwartungen bzw. Befiirchtungen wecken: dem Verlags- und Sortiments-
buchhandel. Das "Borsenblatt fiir den Deutschen Buchhandel" brachte im Mirz 1913 einen Leserbrief,
dessen Verfasser zunéchst eine Qualititsverbesserung des Kinos konstatierte, dann am Beispiel der Auf-
fiihrung einer franzdsischen Verfilmung von Victor Hugos "Les Miserables" (Menschen unter Menschen,
Pathé Fréres, 1912) vom nachfolgenden Leseinteresse im Bekanntenkreis berichtete und deshalb die
Buchhéndler aufforderte: "Wenn ein verfilmter Roman oder ein verfilmtes Drama von kiinstlerischem
Wert in den groflen Kinos aufgefiihrt wird, sofort eine Anzahl Buchausgaben des betreffenden Werkes
mit auffilligem Hinweis ins Schaufenster!"*” ImMonat darauf wuBte UNGER ebenfalls im "Borsen-
blatt", an den Leserbrief ankniipfend, bereits zu berichten, da3 die Filme nach Dantes "Gottlicher Komo-
die", Ohnets "Hiittenbesitzer", Sienkiewiczs "Quo vadis?" und Hugos "Les Miserables" eine "bedeutend
erhohte Nachfrage nach den betreffenden Buchausgaben zur Folge"** gehabt hitten, nicht nur im Buch-
handel, sondern auch in der Leihbibliothek. Nun wollte es das "Borsenblatt" genau wissen: Eine Umfrage
bei deutschen Schriftstellern, Verlegern und Sortimentern sollte kldren, "ob derartige Vorfiihrungen dem
Absatze der betr. Werke im besonderen, wie dem Verkauf belletristischer Werke iiberhaupt forderlich
sind oder als eine Schidigung angesehen werden miissen"?*” Das "Borsenblatt" druckte, verteilt iiber
sieben Nummern, 130 Antworten ab*®® - und das waren noch nicht alle, wie aus der Beschwerde eines
Nichtgedruckten hervorgeht, der an anderer Stelle klagte, man habe nur genehme Antworten wieder-
gegeben”’. Die Reaktionen reichten vom dreispaltigen Grundsatzartikel (BRUNS) bis zum Kurzvers mit
gleichem Informationsgehalt: "Vom Kino zur Kunst? Eitel Dunst!"**® Ein Fazit zog ELSTER: "Die weit
iiberwiegende Anzahl aller Beantworter duflert sich dahin, da3 das Kino etwas Unniitzes oder gar etwas
Schadliches fiir das Buch und den Buchhandel sei."*®” Eine Minderheit sehe dagegen in dem Kino keine
Schéadigung, ja halte es fiir niitzlich fiir Buch und Geisteswelt. Eine weitere, geringere Minderheit sei der
Meinung, der sich der Autor anschlieft, Buch und Kino seien iiberhaupt so sehr zweierlei, dal} die ge-
genwirtige Verbindung beider ein Irrtum und eine voriibergehende Erscheinung sein diirfe. Die Buch-
handels-Praxis hatte auf die Umfrage ebenfalls eine Antwort - in einigen der "Borsenblatt"-Nummern, die

460 Hanns Heinz EWERS, Der Film und ich. In: Lichtbild-Biihne, Sonderheft ..., a.a.0., S. 39.

461 peter v. BAER, Der Film und wir Dichter! In: ebenda, S. 153.

462 Heinrich LAUTENSACK, Warum? - Darum! In: ebenda, S. 162.

463 0. PAUSTIAN, Kino und Buchhandel (Leserbrief). In: Bérsenblatt fir den Deutschen Buchhandel (Leipzig), Nr. 56,
10.3.1913, S. 2648.

464 Franz UNGER, Buchhandel und Kinematograph. In: Borsenblatt fiir den Deutschen Buchhandel, Nr. 75, 3.4.1913, S. 3442.

%63 Kino und Buchhandel. In: Borsenblatt fiir den Deutschen Buchhandel, Nr. 77, 5.4.1913, S. 3584,

%6 Kino und Buchhandel. In: Borsenblatt fiir den Deutschen Buchhandel, Nr. 127, 5.6.1913, S. 5985-5988, 6025-6027 (u.a.
Bruns, Heyse, Lindau, L. Thoma, Fulda, Scheerbart, Roda Roda, Zapp, M. Harden); Nr. 128, 6.6.1913, S. 6029- 6032, 6065-6067
(u.a. Schirokauer, Schitzler-Perasini, Helene Voigt-Diederichs); Nr. 129, 7.6.1913, S. 6109-6111 (u.a. H. Land, Holitscher); Nr.
130, 9.6.1913, S. 6159- 6160 (u.a. G. Renner); Nr. 132, 11.6.1913, S. 6233-6235 (u.a. B. Kellermann, Stiimcke); Nr. 135,
14.6.1913, S. 6322-6323 (u.a. E. Ackerknecht); Nr. 136, 16.6.1913, S. 6375-6376, 6413-6415 (u.a. Bab, Elster, P. Cassirer, Ph.
Reclam jun.).

467 Sigmar MEHRING. In: Die Feder, 1913; zit. nach: Lichtbild-Biihne, Nr. 24, 14.6.1913, S. 20, 24.

% 3 HECKSCHER. In: Bérsenblatt fiir den Deutschen Buchhandel, Nr. 127, 5.6.1913, S. 6026.

469 Alexander ELSTER, Buch und Film. Wirtschaftliche und rechtliche Bezichungen. In: Bérsenblatt fiir den Deutschen
Buchhandel, Nr. 196, 25.8.1913, S. 8393. Siehe auch: derselbe, Buch und Film. In: Bild und Film, Nr. 11/12, 1913/14, S. 273-
274.
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die Umfrageantworten dokumentieren, kann man eine Anzeige finden: "Bitte halten Sie jetzt auf Lager H.
Sienkiewicz Quo Vadis? in der ungekiirzten, gut iibersetzten u. aulerordentlich billigen Ausgabe der U-
niversal-Bibliothek Verlag Philipp Reclam jun., Leipzig"*”’. Diese Verlegerhoffnung hat sich wohl nicht
erfiillt, glaubt man WEISS in der Zeitschrift "Turmhahn", denn es "fehlen dem Kinopublikum als Bii-
cherkaufer die geistigen und materiellen Voraussetzungen."*”!

Im Juli 1913 warnte Chefredakteur MELLINI in der "Lichtbild-Biihne" vor der "kommende(n) Hochflut
der Films": "Dem Zeitalter der kleinen Films folgte die Periode der grolen Schlager mit dito Sensation;
jetzt haben wir die Autoren-Epidemie, und in der vor der Tiir stehenden Saison werden wir in Literatur
formlich ersticken."*> MELLINI zihlte die sattsam bekannten Autoren auf, nannte etliche der dazugeho-
rigen Filmprojekte. "Man wird hohe Leihpreise nehmen und sie auch kriegen; man wird erhohte Eintritts-
preise nehmen und das Publikum wird kommen; wir beflirchten aber, da3 auch gleichzeitig am Schluf3 der
Saison ein unausbleiblicher Riickschlag kommen wird, denn lange Films und literarische Films passen
nicht iiberall in jedes Theater hinein"*”. Es sollte noch schlimmer kommen, als MELLINI und weitere
Fachpresseleute befiirchtet hatten. Fast alle der Aufsehen erregenden "Autorenfilme", die im zweiten
Halbjahr 1913 Premiere hatten, fielen an der Kasse durch. Da niitzte es auch nichts, dal man den Auto-
renberithmtheiten stets Schauspielerberiihmtheiten zur Seite gestellt hatte. Der einzige "Autorenfilm", der
bei Publikum und Kritik gleichermafen erfolgreich war und dies sogar iiber Deutschlands Grenzen hin-
aus, hatte im August 1913 Premiere: Der Student von Prag (Autor: Hanns Heinz Ewers/ Hauptrolle: Paul
Wegener)."”* Weitere Urauffiihrungen wichtiger "Autorenfilme" - im September: Der letzte Tag (Lindau/
Bassermann), Das fremde Madchen (Hugo v. Hofmannsthal/Grete Wiesenthal), im Oktober: Die Insel der
Seligen (Arthur Kahane/ Regie: Max Reinhardt), Das schwarze Los (Adolf Paul/ Alexander Moissi), Der
Shylock von Krakau (Felix Salten/ Rudolf Schildkraut), im November: ... welche sterben, wenn sie lieben
(Carl Schonfeld/ Friedrich Kayssler).*”” In diesen Monaten kam ebenfalls Zwischen Himmel und Erde,
nach einem Originaldrehbuch von Heinrich Lautensack, zur Urauffithrung (zensiert im Juli 1913).

Lautensack gehorte - als einziger professioneller Kinomann - zu den Beitrdgern des Ende 1913 erschiene-
nen, von Kurt PINTHUS herausgegebenen und eingeleiteten "Kinobuches", einer Sammlung von Film-
szenarien junger Dichter und Schriftsteller, von denen sich in der Folgezeit viele einen Namen machen
sollten, so Max Brod, Albert Ehrenstein, Walter Hasenclever, Arnold Hollriegel, Else Lasker-Schiiler,
Frantisek Langer u.a.*”® Lautensack sandte Pinthus das Exposé des "bereits aufgefiihrten" Films Zwischen
Himmel und Erde - es sollte der einzige verfilmte Text des "Kinobuches" bleiben. Richard A. BER-
MANN, der gleich zwei Stiicke im "Kinobuch" hatte (eines unter seinem Pseudonym Arnold Hoéllriegel),
sah in einer Selbstbesprechung fiir die "Schaubiihne" bereits die Griinde fiir die mangelnde Resonanz der
Filmproduzenten: "Ich werfe uns allen ein biBchen Leichtfertigkeit vor."*”” Ein solches Buch hitte we-
nigstens ein ernstes Ringen mit dem Problem zeigen sollen, statt dessen: "sehr nette kleine Prosaskizzen,
maskiert als Kinostiicke ... Novelletten, die scheinheilig so tun, als wiren sie Film-Inhalte"*’®.

Wesentlich schérfer urteilte der Filmtheoretiker Herbert TANNENBAUM, der "die Filmtexte alle
schlecht und unbrauchbar"*”® fand. Der vollkommene Filmdichter miisse Praxis und Invention besitzen;
die Autoren des "Kinobuches" hitten dies nicht: "Alle redeten sie so zu sich: Kino ist Kitsch, Sentimen-

“70 Borsenblatt fiir den Deutschen Buchhandel, Nr. 129, 7.6.1913, S. 6081.
471 Kurt WEISS, Der Einflu der Verfilmung auf den buchhéindlerischen Absatz literarischer Werke. In: Turmhahn (Leipzig),
2. Mérzheft 1914, S. 340.
:Z A. M. (= Arthur MELLINI), Die kommende Hochflut der Films. In: Lichtbild-Biihne, Nr. 29, 19.7.1913, S. 8.

Ebenda.
41 Siehe dazu: Helmut H. DIEDERICHS, Der erste deutsche Kunstfilm. Historischer Hintergrund, Produktionsgeschichte,
zeitgendssische Rezeption, formédsthetische Analyse. In: derselbe, Der Student von Prag. Einfiihrung und Protokoll, Stuttgart
1985, S. 5-40.
475 7w Kritiken iiber die meisten der genannten Filme siehe: Helmut H. DIEDERICHS, Anfiange deutscher Filmkritik, a.a.O.
476 Kurt PINTHUS (Hrsg.), Das Kinobuch. Dokumentarische Neu-Ausgabe des "Kinobuches" von 1913/14, Ziirich 1963
(Leipzig 1914), Taschenbuchausgabe: Frankfurt 1983. Im Vorwort zur Neu-Ausgabe von 1963 berichtet PINTHUS iiber die
Entstehungsgeschichte des Sammelwerkes. Siehe ferner: Helmut H. DIEDERICHS, "Kinostiicke" oder "Erzdhlungen im
Kinostil"? Pinthus' "Kinobuch" in seiner Zeit. In: epd Kirche und Film (Frankfurt), Nr. 9, September 1983, S. 27-30.
*77 Richard A. BERMANN, Gedrucktes Kino. In: Die Schaubiihne, Nr. 43, 23.10.1913, S. 1029.
*78 Ebenda, S. 1028-1029.
47 Herbert TANNENBAUM, Das Kinobuch. In: Volksstimme (Mannheim), 21.11.1913, zit. nach dem Nachdruck in: Der
Filmtheoretiker Herbert Tannenbaum, Frankfurt 1987, S. 51.
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talitdt, Unwahrscheinlichkeit ..., kurz: das Kino braucht schlechte Literatur. Und da sie wul3ten, dal} sie
schlechte Literatur wiirden liefern kdnnen, gaben sie sich weiter gar keine Miihe. ... So blieben sie dabei,
Alltagliches, Uninteressantes, schon hundertmal Gesehenes durch aparte, oftmals unausstehlich schnod-
derige Wortkiinste (man denke: bei Filmtexten) aufzufrisieren. Das heif3t, die Literaten kamen nicht iiber
die Literatur hinaus."**" Mit einer Ausnahme, denn TANNENBAUM gestand dem praxiserfahrenen unter
den Autoren, Lautensack, zu, "den einzigen kinogeméfBen, handlungsreichen und geschickt aufgebauten
Filmtext"**' geliefert zu haben. Sogar Herausgeber PINTHUS wehrte aus der Warte von 1963 unange-
messen euphorische Einschitzungen*® des Buches ab: "Und dies nun scheint mir, nach 50 Jahren histo-
risch betrachtet, das Neuartige, Mutige, in der Filmgeschichte des Jahrzehnts 1910-1920 sicherlich Ein-
malige gewesen zu sein, daf in jenem Jahr 1913, im Gegensatz zu den 'bekannten' Autoren, im 'Kinobuch'
mehr als ein Dutzend jiingere Autoren auf eine bloe Anregung hin, ohne Riicksicht auf literarische Re-
putation und ohne Absicht filmischer Verwertung dennoch Stiicke ganz bewuBt fiir das Kino, fiir die ih-
nen neue rein visuelle Technik, fiir den Film der Zukunft geschrieben haben."** Blieb das "Kinobuch" zu
seiner Zeit ein singulédres Ereignis, so lag es doch in der Luft in diesem heftig bewegten Jahr 1913, in dem
die literarische Intelligenz sich in bezug auf den Film in gegensétzliche Lager schied. PINTHUS beab-
sichtigte mit dem "Kinobuch" "nicht nur der jungen Film-Produktion Anregungen durch eine junge Auto-
ren-Generation zu geben, sondern es wollte zugleich eine positive Antwort sein auf die diinkelhafte Geg-
nerschaft"***. Die jungen Literaten hatten wenigstens die gute Absicht, Stiicke fiir das Kino zu schreiben,
was man den meisten ihrer renommierten Kollegen, die fiir die "Autorenfilme" verantwortlich zeichneten,
nicht nachsagen konnte.

5. Zur historischen Bedeutung des "Autorenfilms"

Es stellt sich nun die Frage nach der historischen Bedeutung des "Autorenfilms", um den 1913 soviel
publizistischer Wirbel veranstaltet wurde: nach seinem Anteil an der gesamten deutschen Filmproduktion
jener Jahre, nach 6konomischem Erfolg und kiinstlerischer Relevanz, nach den Auswirkungen auf das so-
ziokulturelle Umfeld der Kinodiskussionen.

"Die groBe Masse vermochte den Literaturfilms keinen Geschmack abzugewinnen"**’, urteilte die Fach-
presse riickblickend iiber den Versuch der deutschen Filmindustrie, Anschluf3 zu gewinnen an die auf dem
deutschen Markt fiihrenden franzosischen, amerikanischen, ddnischen und italienischen Firmen. Im Aus-
land waren Literaturverfilmungen bereits ein beachtenswerter Teil der Produktion. Folgt man dem Ver-
zeichnis iiber "Verfilmte Weltliteratur" von WALDEKRENZ und ARPE*®, so verfilmten etwa von 1909
bis 1914 Firmen aus:

Frankreich - Balzac, Daudet, Dumas, France, Goethe (Werther), Homer, Hugo, Moliére, Prévost, Ros-
tand, Sardou, Schiller, Shakespeare, Sienkiewicz, Tolstoi, Verne, Zola;

Italien - d’Annunzio, Balzac, Bulwer, Dante, Dumas, Flaubert, Hoffmann, Homer, Hugo, Moliére,
Prévost, Rostand, Sardou, Schiller, Shakespeare, Sienkiewicz, Tasso, Tolstoi, Verne, Zola;

USA - Dickens, Dumas, Hugo, Ibsen, Kipling, London, Maeterlinck, Poe, Schiller, Shakespeare, Steven-
son, Thackeray, Tolstoi, Twain, Wilde;

Déinemark - Hauptmann, Hugo, Maeterlinck, Nestroy, Sardou, Schnitzler, Shakespeare, Stevenson,
Strindberg, Wilde, Zola.

480 Ebenda.

81 Ebenda.

482 nJeder einzelne dieser Entwiirfe ist mit einer damals unerhérten filmischen Phantasie erdacht und mit einer ebenso unerhdrten
literarischen Sprache niedergeschrieben worden". Friedrich v. ZGLINICKI, Der Weg des Films, a.a.O., S. 382.

483 Kurt PINTHUS, Vorwort zur Neu-Ausgabe (1963). In: derselbe (Hrsg.), a.a.0., S. 16.

*4 Ebenda, S. 12.

85 Horst EMSCHER (= Jos. COBOKEN), Das kiinstlerische Fazit der Saison. In: Der Kinematograph, Nr. 383, 29.4.1914.

48 Rune WALDEKRENZ/Verner ARPE, Das Buch vom Film, Miinchen Ziirich 1956, S. 423-468.
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In England lie} man sich natiirlich von Shakespeare inspirieren, aber auch von Dickens und Stevenson.
Die Russen verfilmten ebenfalls ihre nationale Literatur: Dostojewskij, Gogol, Puschkin, Tschechow,
Turgenjew, Tolstoi. Und die Schweden drehten Filme nach Strindberg und Zola-Vorlagen.

Wo blieb die deutsche Filmproduktion? Es gibt leider iiber die Jahre bis 1911 kein einigermaBlen zuver-
lassiges Verzeichnis der in Deutschland gedrehten Filme. LAMPRECHTS hervorragendes zehnbéndiges
Sammelwerk "Deutsche Stummfilme"**’ darf erst ab 1912 als einigermafen reprisentativ, wenngleich
nicht vollstindig, gelten. Dennoch wird auch fiir die Jahre davor deutlich, dal deutsche Firmen eher Zu-
riickhaltung bei der Verwendung literarischer Vorlagen an den Tag legten.

Unter den mehr als tausend "Tonbildern", die in Deutschland zwischen 1903 und 1914 hergestellt wur-
den,™ sind sicherlich etliche mit irgendwie geartetem literarischem Bezug gewesen. LAMPRECHT
nennt zwei: 1903 Der lustige Ehemann (Gesangstext von Otto Julius Bierbaum), 1909 Kerkerszene aus
"Faust".**’

Eine Klassikerverfilmung gab Anfang 1907 dem gerade gegriindeten "Kinematograph" AnlaBl zu einer
ausfiihrlichen Inhaltsangabe mit - damals eine Seltenheit - fiinf Szenenfotos:*° Die "Internationale Kine-
matographen- und Licht-Effekt-Ges. m.b.H." hatte Die Riuber bearbeitet, Linge 225 m (also etwa 12 bis
13 Minuten), und annoncierte: "Da die GroBartigkeit der Darstellung einem feinen Publikum ebenso zu-
sagen wird, wie die in kréftigen Ziigen vorgefiihrten reinen Tatsachen auf die groe Masse wirken, so
wird dieser Film schon des bekannten Inhaltes wegen jederzeit ein Schaustiick ersten Ranges bilden."*"
Nach LAMPRECHT ist dieser Schiller-Extrakt die erste deutsche Literaturverfilmung.*”> Als nichste ver-
filmte Autoren - fir 1910 - fihrt er an: Hans Christian Andersen (Das Mddchen mit den Schwefelh6lzern,
Regie: Gebhard Schétzler-Perasini, Kamera: Guido Seeber), Grillparzer (Medea) und Sudermann (Reha-
bilitiert, nach "Stein unter Steinen").

Eine recht bezeichnende Episode aus dem Jahr 1911 berichtet Oskar MESSTER in seiner Autobiogra-
phie. Seine Firma produzierte in jenem Jahr einen Film mit dem Titel Das geféhrliche Alter: "Dieser Titel
war besonders zugkriftig, weil er zur gleichen Zeit durch den gleichnamigen Roman von Karin Michaelis
populédr geworden war. ... Mein 'Dramaturg' schrieb zu dem Titel des berithmten Romans einen Filmstoft,
den er einfach, ohne den Inhalt des Romans zu kennen, erfunden hatte. ... Es geschah nun folgendes: Den
fertigen Film sandte ich unter anderen auch an eine bekannte skandinavische Firma. Man sah den Film
und dachte sich wohl, ihn besser oder billiger in Skandinavien herstellen zu kénnen, kurz, man erwarb
von Karin Michaelis die Verfilmungsrechte ihres Buches fiir Skandinavien. Der Einfachheit wegen lie3
man aber den Inhalt meines Films aufschreiben. Und nun passierte das fast Unglaubliche, da} eine grof3e
nordische Filmgesellschaft, wieder ohne den Roman zu lesen, nach diesen Angaben einen Film herstell-
te."*” In Deutschland brachte eine zweite Gesellschaft, die "Deutsche Mutoskop- und Biograph GmbH",
noch 14 Tage vor Messter ein Lustspiel Das geféhrliche Alter von Gerhard Dammann ("Bumke") her-
aus.”* Auch wenn man diesen Titel nicht mitzahlen kann, kamen dennoch von sieben Bearbeitungen lite-
rarischer Vorlagen des Jahres 1911 - die LAMPRECHT nennt fiinf aus dem Hause Messter, darunter Die
Wallfahrt nach Kevlaar nach Heinrich Heine. Die Drehbuchautorin dieses Films, Luise del Zopp*”, war
1911-12 eine Ausnahme, weil sie sich haufiger von literarischen Quellen anregen liel, von Gedichten e-
benso wie von Balzac oder Ganghofer (nach LAMPRECHT insgesamt sieben Filme). 1912 gaben die

47 Gerhard LAMPRECHT, Deutsche Stummfilme, 9 Bénde und 1 Registerband, Berlin (West) 1967-1969. Siehe besonders die
ersten beiden Bénde "1903-1912" und "1913-1914".

88 Schitzung von Oskar Messter, zit. nach: Gerhard LAMPRECHT, a.a.0. , "1903-1912", S. IL.

48 Aus dem LAMPRECHT entnommene Filmtitel werden im folgenden nicht seitengenau nachgewiesen; iiber den Registerband
sind sie leicht aufzufinden.

0 Bin neuer Film. Ein klassisches Stiick fiir Schiilervorstellungen. In: Der Kinematograph, Nr. 7, 17.2.1907.

1 Anzeige in: Der Kinematograph, Nr. 6, 10.2.1907.

42 WALDEKRENZ und ARPE nennen fiir 1907 eine Verfilmung von Kabale und Liebe derselben Firma, die Die Réuber
herstellte; letzteren verzeichnen sie jedoch nicht. (A.a.O., S. 455).

49 Oskar MESSTER, Mein Weg mit dem Film, Berlin-Schéneberg 1936, S. 102.

9% Erst 1927 verfilmte Eugen Illés das Michaelis-Buch mit Asta Nielsen.

4% Eine Anmerkung LAMPRECHTS zu dem Film Adressatin verstorben verrit, wie die Autorin zum Film kam: "Das Manuskript
der Frau del Zopp erhielt 1911 bei einem Wettbewerb der Firma Messter unter 500 Einsendungen den 1. Preis. "
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Drehbuchautoren von acht Filmen eine literarische Herkunft ihres Stoffes an, darunter wiederum von An-
dersen (Der Tod und die Mutter), Grillparzer (Das Kloster von Sendomir) und Sudermann (Heimat).

Zum "Autorenfilm" gehdren neben den eben betrachteten "Verfilmungen"*®, also den filmischen Bear-

beitungen der literarischen Erzeugnisse zeitgendssischer oder klassischer Autoren, die "Originaldrehbii-
cher", die literarisch ausgewiesene und anerkannte Autoren eigens fiir den Film geschrieben haben™’.
Vorreiter war hier der schon mehrfach erwédhnte Heinrich Bolten-Baeckers, der 1906 Regie bei Der
Hauptmann von Kopenick fithrte und den LAMPRECHT auch als Drehbuchautor verzeichnet; ebenfalls
1906 entstand Ein Volksgericht im Mittelalter nach der Vorlage des Grazer Theaterkritikers Alfred Mol-
ler; 1909 schrieb und drehte Bolten-Baeckers Don Juan heiratet und 1911 Leo Sapperloter. Gebhard
Schétzler-Perasini, der auf der Versammlung des Biihnenschriftstellerverbandes vom Friihjahr 1912 fiir
den deutschen Film sprach*®, schrieb 1910 die Satire Die Welt geht unter, 1911 Das Harfenmidchen
(auch Regie) und fiir Urban Gad und Asta Nielsen Zigeunerblut.*”” Im Jahre 1910 arbeiteten Wilhelm C.
Stiicklen und Ferdinand Kahn ihren Biihnensketch Die Wahrheit zu einem Drehbuch um. Fiir das Jahr
1912 lassen sich aus dem LAMPRECHT acht Originaldrehbiicher ermitteln (zur Erinnerung: 1912 eben-
falls acht "Verfilmungen"), bei insgesamt etwa 280 Filmen: Je drei Biicher von Bolten-Baeckers (Die
Hand des Schicksals, Gebannt und erldst - auch Regie, Leo der Witwenfreund) und Heinrich Lautensack
(Der Mann in der Flasche, Die Macht der Jugend, Zweimal gelebt); dazu Der Stallmeister, bei dem Autor
Walter Schmidthéssler auch Regie fiihrte, sowie die Eigenbearbeitung der (mit Jacques Burg verfaf3ten)
Komédie Gelbstern von Walter Turszinsky.

Viele sahen die Kinematographie im Herbst 1913 in eine neue Ara eintreten: "Erstmals werden in groBe-
rem Stil Autorenfilms herauskommen."* Die "Lichtbild-Biihne" schrieb sogar, es gebe 1913 "groBten-
teils nur Autorenfilms"*”'. Das klingt zunichst einleuchtend, bedenkt man, welches publizistische Echo in
diesem Jahr Namen wie Lindau, Hauptmann, Sudermann, Schnitzler, Ewers, Hofmannsthal und andere
auslosten. Die Filmmode des Jahres 1913 war der "Autorenfilm". In Berlin griindete man gar Firmen mit
entsprechenden Namen: "Autor-Film Co. GmbH" (von Messter), "Literarischer Lichtspiel-Verlag
GmbH", "Literaria-Film GmbH". Doch selbst auf den zweiten Blick ist der Autorenboom erstaunlich -
nicht was die groBen Namen angeht, die gaben gegen viel Geld allenfalls die "Verfilmungs"-Erlaubnis
und tberlieBen die Filmexposés den Dramaturgen der Filmfabriken. Aber viele Autoren aus der zweiten
und dritten Reihe erkannten und nutzten ihre Chance. Das zeigt der sprunghafte Anstieg der "Original-
drehbiicher" von acht im Jahre 1912 auf 38 im "Autorenfilm"-Jahr.

496 "Verfilmungen" sind jene Filme, die im LAMPRECHT in der Rubrik "Drehbuchautor" ("Bu") den Vermerk "(nach dem Ro-
man, Gedicht, usw. von ...)" oder "(nach Motiven von ...)" tragen. Weiter zdhlen zu den "Verfilmungen" jene Filme, deren litera-
rische Motive zwar nicht explizit ausgewiesen sind, jedoch eindeutig identifiziert werden kdnnen oder von anderen Quellen (z.B.
WALDEKRENZ/ARPE) entsprechend zugeordnet wurden.

Eine besondere Schwierigkeit besteht darin, da3 Filme mitunter die Titel bekannter Romane, Biihnenstiicke usw. tragen, jedoch
kein Nachweis einer literarischen Vorlage gegeben wird. Beispielsweise hat 1913 die "Deutsche Bioskop" Alt-Heidelberg, Du
feine gedreht, verweist aber nicht auf Rudolf Stratz. Eingedenk der zitierten Messter-Anekdote werden solche Filme nicht
einbezogen.

7 Der Verfasser hat das Pridikat "literarisch ausgewiesener Autor" davon abhiingig gemacht, ob der fragliche Autor im "Deut-
schen Literaturlexikon" (hrsg. von Wilhelm KOSCH, 2. und 3. Auflage, letztere bis Band 11, 1988) verzeichnet ist und bereits
vor seinem ersten Filmdrehbuch literarisch produziert hat. Als "Originaldrehbuch" soll auch die Bearbeitung einer eigenen litera-
rischen Vorlage gelten.

"Kiirschners Deutscher Literatur-Kalender" (Ausgabe 1914) enthdlt wesentlich mehr Namen als das "Deutsche Literaturlexikon"
von KOSCH; Vollstindigkeit geht hier vor Qualitdt. Nimmt man den "Kiirschner" als Grundlage, so wire die Liste der
literarischen Drehbuchautoren bis 1914 um folgende Namen zu ergénzen (Jahr der Filmentstehung in Klammern): Henriette
Arendt (1914), Magnus Haase (1913, 1914), Eugen Illés (1913), Adolf Lantz (1914), Gebhard Schétzler-Perasini (1910, 1911),
Irma Strakosch (1912: 3 Filme).

4% Nach: Die Biihnenwelt gegen die Kino-Konkurrenz I11. In: Lichtbild-Bithne, Nr. 14, 6.4.1912, S. 13.

49 SCHATZLER-PERASINI bezeichnete sich Anfang 1911 in einem Brief an die "Lichtbild-Biihne" als "Verfasser von etwa
100 Filmdramen". (Lichtbild-Biihne, Nr. 1, 7.1.1911, S. 11). An anderer Stelle schrieb er: "Filmstoffe habe ich mehr als ein
halbes Hundert 'verbrochen". (Borsenblatt fiir den Deutschen Buchhandel, Nr. 128, 6.6.1913, S. 6030). Im selben Beitrag gab
sich SCHATZLER-PERASINI - immerhin "{iber ein Jahr lang als Regisseur und 'Hausdichter' bei ersten Berliner Firmen der
Filmbranche angestellt" gewesen - geradezu spielfilmfeindlich.

590 Eygen LENNHOFF, Schriftsteller und Schauspieler in der Kinematographie. In: Die Ahre (Ziirich), Nr. 31, 24.8. 1913, S. 10.
' L. KOMERINER, "Autorenfilms". In: Lichtbild-Biihne, Nr. 42, 18.10.1913, S. 19.



So schrieben 1913:>?
Heinrich Bolten-Baeckers
Alexander Engel und Julius Horst

Hanns Heinz Ewers

Hans Forsten

Ada von Gersdorff
Heinz Gordon

Leo Greiner
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Die Geschichte einer grofen Liebe.
Mein Leopold (auch Regie).

Die blaue Maus.

Die Welt ohne Ménner.

Der Verfiihrte.””

Der Student von Prag.

... denn alle Schuld récht sich auf Erden.
Die Augen des Ole Brandis.

Die Eisbraut.

Ein Sommernachtstraum in unserer Zeit (mit Stellan Rye).
Ach, wie ist's moglich dann.

Gerda Gerovius.

In Vertretung.
Meier Helmbrechts Flucht und Ende.

Alfred Halm Vater und Sohn (auch Regie).
Hans Hyan Der Brillantenteufel.
Arthur Kahane Die Insel der Seligen.
Hans Land Stiirme.
Heinrich Lautensack Das ist der Krieg.
Entsagungen.
Zwischen Himmel und Erde.”*
Paul Lindau Der Andere.
Der letzte Tag.
Die Landstral3e.
Adolf Paul Das schwarze Los.

Felix Salten Der Shylock von Krakau.

Rudolf Schanzer und Wilhelm Jacoby Buckelhannes.

Alfred Schirokauer Das verschleierte Bild von GroB3-Kleindorf.
Karl Schonfeld ... welche sterben, wenn sie lieben.

Franz von Schonthan Wo ist Coletti?

Richard Schott Bismarck (auch Co-Regie).

Walter Turszinsky Um das Gliick betrogen.

Karl Gustav Vollmoeller Das Mirakel.

Eine venetianische Nacht.

Richard Wagner (auch Co-Regie).

Das goldene Bett (mit Walter Schmidthéssler).
Ein Méadchen zu verschenken (auch Regie).

William Wauer
Olga Wohlbriick

LAMPRECHT weist fiir 1913 insgesamt 344 produzierte Filme nach; da erscheint die Zahl von 38 Origi-
naldrehbiichern relativ gering. Dieser Eindruck tiuscht jedoch, denn LAMPRECHT gibt iiberhaupt nur
fiir 112 Filme dieses Jahres den Drehbuchautor an (dazu kommen drei weitere Filme, deren Autoren er-
ginzt werden konnten). Das bedeutet, da3 ein Drittel der Drehbiicher jener Filme, deren Autoren bekannt
sind, literarischen Autoren zuzuschreiben sind. Dieses Drittel "Autorenfilme" kann aber nicht auf die Ge-
samtzahl der 344 Filme hochgerechnet werden. Die Filmfabriken gaben ihre literarischen Exposéschrei-
ber sicherlich eher bekannt, als deren gewdhnliche Kollegen. Bei den prominenteren unter den literari-
schen Autoren weill man zudem recht genau, wie viele Drehbiicher sie verfaliten, so bei Ewers, Lindau,
Kahane, Vollmoeller. Jedoch ist es sehr wahrscheinlich, da3 Autoren, die entweder fest an eine Filmfirma
gebunden waren, wie Lautensack, oder die gar eine eigene Filmproduktion besalen, wie Bolten-Baeckers,

392 Als Autor des 1913 gedrehten Films Das Abenteuer dreier Nichte gab sich Horst EMSCHER (= Jos. COBOKEN) in seinem
Aufsatz "Neue Wege in der Filmkunst" (In: Der Kinematograph, Nr. 363, 10.12.1913) zu erkennen. In KOSCHs "Deutschem
Literaturlexikon" (3. Auflage) ist zwar ein Horst Emscher verzeichnet, gleichfalls ein Pseudonym, jedoch eines Olaf Bouterweck.
393 Autorenangabe fehlt im LAMPRECHT. Quelle: Anzeige in Erste Internationale Film-Zeitung, Nr. 27 und Nr. 29, 1913.

% Autorenangabe fehlt im LAMPRECHT. Quelle: Kurt PINTHUS (Hrsg.), Das Kinobuch, Leipzig 1913/14, Frankfurt 1983,
S. 133-147.
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weitere Drehbiicher geschrieben haben. Beispielsweise nennt LAMPRECHT bei flinf Filmen, die Bolten-
Baeckers inszeniert hat, keinen Drehbuchautor.

Die Bilanz des "Autorenfilms" fiir 1913 ist aber noch nicht vollstindig. Sie wird verbessert durch die 21
Verfilmungen in diesem Jahr (darunter eine Doppelzihlung, denn Bolten-Baeckers' Mein Leopold war
eine Bearbeitung des Volksstiicks von Adolphe L'Arronge). Von diesen 21 ist bei 15 der Drehbuchautor
nicht bekannt. Allein fiinf der 21 Literaturbearbeitungen entfallen auf Werke oder Motive Friedrich von
Schillers, darunter Die Rduber und Kabale und Liebe, beide in der Regie von Friedrich Fehér. Verfilmt
wurden ferner u.a..: Richard Vof3 (Eva und Schuldig), Felix Philippi (Das Erbe), Friedrich Spielhagen
(Problematische Naturen), Gottfried August Biirger (Lenore), Lessing (Emilia Galotti) sowie Motive von
Tolstoi (Leben um Leben) und Dumas (Wahnsinn und Genie).

Als Zwischenergebnis 148t sich feststellen: Der hohe Anteil von Filmen, deren Drehbuchautor nicht be-
kannt ist - 229 von 344 -, 148t auch fiir 1913 keine exakten Aussagen zu. Uber den starken Bedeutungs-
zuwachs von literarischen Autoren und Quellen fiir das deutsche Kino im Jahr des "Autorenfilms" kann
es jedoch keinen Zweifel geben. Mit 58 "Autorenfilmen" (38 Originaldrehbiicher + 21 Verfilmungen - 1
Doppelzihlung) von 344 Titeln kommt jenen mithin ein Produktionsanteil von etwa einem Sechstel zu;
ein Anteil, der hoher liegen diirfte, denkt man an die grofe Zahl der nicht ausgewiesenen Drehbuchauto-
ren. Doch sammeln wir weitere Indizien.

In der Einleitung zu seiner "Autorenfilm"-Umfrage vom Mérz 1913 hatte "Der Kinematograph" 27 Na-
men aufgezéhlt: "... vorurteilsfreie Romanschriftsteller und Dramatiker haben sich bereit finden lassen,
ihre Werke, soweit sie der immerhin beschrankten Darstellungsmdglichkeit durch den Kinematographen
gerecht werden, der 'Verfilmung' zuginglich zu machen."””” Es ist sehr aufschluBreich zu iiberpriifen, wie
viele und welche dieser Autoren entweder selbst Drehbiicher schrieben oder ihre Werke auch wirklich in
Deutschland bis zum Ersten Weltkrieg verfilmt sahen. Der erste auf der "Kinematograph"-Liste konnte
nur Gerhart Hauptmann sein - und hier ist bereits die erste Einschrankung zu machen, denn die Haupt-
mann-Verfilmung von 1913, Atlantis, war eine dénische Produktion der Nordisk. Die erste deutsche
Hauptmann-Verfilmung lie bis 1919 auf sich warten: Rose Bernd mit Henny Porten, Jannings und
KrauB3. Als zweiten nannte der "Kinematograph" Hermann Sudermann, der wohl mehr durch Zufall gera-
de 1913 nicht verfilmt wurde; die beiden Sudermann-Verfilmungen von 1910 und 1912 wurden bereits
genannt und in den Folgejahren entstanden Die Geschichte der stillen Miihle (1914), Der Katzensteg
(1915) und Stein unter Steinen (1916). Hanns Heinz Ewers, Paul Lindau, Ada von Gersdorff, Adolf Paul
und Hans Land schrieben - wie berichet - Originaldrehbiicher. Ferner wurden von den 27 im Jahr 1913
verfilmt: Viktor Bliithgen (Gendarm Mobius), Karl Rosner (Der Herr des Todes, Remake 1926), Arthur
Zapp (Joly, Das Ehrenwort). Dazu kommen noch Felix Holldnder, dessen Eid des Stephan Huller bereits
1912 einem zweiteiligen Film den Stoff lieferte, sowie zwei Verfilmungen, die erst 1914 zur Ausfiihrung
kamen: Aus Clara Viebigs Novellensammlung "Kinder der Eifel"”” Delila sowie Leutnantstreiche nach
Motiven des Freiherrn Schlicht (= Wolf Graf von Baudissin). Die verbleibenden 15 Schriftsteller (inklu-
sive Gerhart Hauptmann) aus der "Kinematograph"-Liste haben zumindest bis 1915 keines ihrer Werke in
Deutschland verfilmt gesehen. Es sind: Max Kretzer, Max Halbe (1915 ddnische Verfilmung Die Tat des
Dietrich Stobdus, 1922 deutsche Verfilmung Jugend), Arthur Schnitzler (1913 dénisch Liebelei, 1920
deutsch Reigen), Ernst von Wolzogen, Carl Réssler (1921 Die fiinf Frankfurter), Herbert Eulenberg, Ru-
dolf Herzog (1925 Die vom Niederrhein), Rudolf Stratz (1921 SchloB Vogeléd), Roda Roda (1920 Origi-
naldrehbuch zu Die Liebe vom Zigeuner stammt ...), Georg Hirschfeld, Fritz Mauthner, Freiherr von Op-
peln-Bronikowski, H. K. Fischer-Aram, Peter Altenberg. Dal der "Kinematograph" in seiner Liste auch
jene deutschen Schriftsteller verzeichnete, die die dénische "Nordisk", bzw. ihre Berliner Filiale, die
"Nordische Films Co.", unter Vertrag genommen hatte, zeigt der Vergleich mit der Namensliste, die die
"Nordische" bereits in ihrem Rundschreiben vom November 1912 auffiihrte. Die "Nordisk" war stets eng
mit dem deutschen Markt verbunden, fusionierte 1915 mit der PAGU und 1917 mit Messter zum Ufa-
Konzern.”” Doch selbst wenn man die "Nordisk"-Verfilmungen (Hauptmann, Halbe, Schnitzler) einbe-
zieht, ist immer noch fast die Hélfte der vom Filmfachblatt aufgezéhlten Schriftsteller trotz Bereitschaft,

%% Der Autorenfilm und seine Bewertung. In: Der Kinematograph, Nr. 326, 26.3.1913.

5% Eine andere Geschichte aus "Kinder der Eifel" verfilmte die "Nordische Films Co.": Der Gast aus der andern Welt. Quelle: L.
HAMBURGER, in: Bild und Film, Nr. 1, 1914/15, S. 19-20.

597 Sjehe: -tt-, Der Nordisk-Union-Oliver-Konzern. In: Bild und Film, Nr. 12, 1914/15, S. 252-254.
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ja trotz Vertrdgen, unverfilmt geblieben. Man verzichtete darauf, alle verpflichteten "groBen Namen"
auch zu verfilmen. Gerade die groBen Namen brachten nicht den erhofften groBen Kassenerfolg, wie sich
am Beispiel Max Reinhardts besonders kraf} zeigte.

Zur Jahreswende 1913/14 zogen sie alle ihr Reslimee des "Autorenfilms": die literarischen Kinofeinde,
wie ENGEL und KOHRER, die literarischen Kinofreunde, wie BEHNE, die kinoreformerischen Kino-
freunde, wie KAMPFER, und die Fachpresseautoren, wie EMSCHER, - und alle kamen zu demselben
Schluf3: Ein MiBerfolg auf der ganzen Linie. "Dem Publikum der Kinos erscheinen alle diese literarischen
Films so sehr veredelt, daB8 es vor Langeweile davonlduft, und uns, die wir mit kritischem Riistzeug an
diese neue Kunst herantreten, erscheinen sie zwar auch langweilig, aber aulerdem auch nicht im ge-
ringsten veredelt, nicht weniger unkiinstlerisch und roh, als ihre unliterarischen Vorgénger."* Das besti-
tigte auch die Filmfachpresse, die nun bittere Klage iiber "das ungliickselige Schlagwort vom Autoren-
film"*" fiihrte, diese wiirden "ganz genau dasselbe bieten, was uns seiner Zeit die als verfilmte Hinter-
treppenromane verschrieenen Sujets unbekannter Verfasser geboten haben™'. Der Filmkritiker KAMP-
FER hatte es vorher gewult: "Die Griinde, die von jeher gegen die Autorenfilme sprachen, liegen so klar
auf der Hand und sind so stark, dal3 sie, solange man bei dem bisherigen System bleibt, einfach unwider-
legbar sind. - Biihnenstiicke, Romane usw. verlangen eben naturgemil} eine andere technische Behand-
lung in Aufbau und Wirkung als das Filmstiick. Will man nun einfach (und man machte es sich oft sehr
einfach) eine literarische Schopfung auf den Film iibertragen, so muf3 das Resultat ein mehr als kligliches
sein. Wollte man aber durchaus derartige sehr tiberfliissige Versuche wagen, so mufite man eben mit der
bisherigen Skrupellosigkeit der glatten Ubertragung brechen. Dann 148t sich - vielleicht - ein besseres Er-
gebnis erzielen. In diesem Falle hitten aber Filmbearbeiter und Regisseur so viel Eignes dem Gegenstand
zugefligt, dafl der Erfolg sich nicht einstellte, weil es ein Autorenfilm war, sondern trotzdem es sich um
einen solchen handelte. Vom eigentlichen Autorenwerk blieb dann nicht viel mehr iibrig als die Idee.""
BEHNE kritisierte, es sei sinnlos von "Autorenfilm" zu sprechen, es sei denn der Autor fiihre auch Regie:
"Einzig durch die Beeinflussung und Durchbildung der Wirkungsmittel kann in aller Kunst der Wille ei-
nes Kiinstlers etwas gestalten, das mit seinem Geist, mit seiner Absicht, mit seiner Gesinnung angefiillt
ist.""'? Der Feuilletonredakteur des "Berliner Tageblatts", ENGEL, zog eine "Bilanz des Lichtspiels" mit
dem Ergebnis, "daB3 die Filmkunst durchaus versagt hat, wenn man bei jenem Begriff der 'Veredelung' an
eine kiinstlerische Vertiefung dachte."" Dem schloB sich GROSSMANN an, das Experiment, "Kino-
kunst" erzwingen zu wollen, sei mifigliickt: "Das Bediirfnis nach 'Kinokunst' ist nun gestillt: ... Der Kino-
strom flieBt wieder in seinem natiirlichen Bett."”"*

"Steht ab von den ewig neuen Experimenten", riet die "Deutsche Montags-Zeitung" den Filmfabriken:
"Lalit Euch von geschickten und erprobten Biihnenpraktikern oder Romanpraktikern Geschichten, span-
nende und sentimentale Geschichten, schreiben; und nicht, beileibe nicht, von Literaten.""

Die Mode der "Autorenfilme" war vorbei, aber das BewuBtsein der Notwendigkeit besserer und vor allem
filmgerechterer Drehbiicher war geblieben und mit ihm jene literarischen Autoren, die sich den Bedin-
gungen der neuen Kunstform anzupassen wufiten. Neun der 26 Autoren von Originaldrehbiichern 1913
setzten diese Arbeit auch 1914 fort: Bolten-Baeckers (2 Drehbiicher), Ewers (2), Halm (2), Horst (1), Hy-
an (3), Salten (1), Schmidthissler (4), Turszinsky (4, davon 2 mit Jacques Burg) und Wauer (2); neu hin-
zu kamen mit je einem Originaldrehbuch: Edmund Edel, Johannes Gaulke, Arthur Landsberger, Kurt
Matull und Rudolf Straufl. Setzt man die 26 Originaldrehbiicher von 1914 in Relation zu der niedrigeren
Gesamtproduktion dieses Jahres von 263 Filmen - wie stets nach LAMPRECHT -, bzw. zu den 98 Fil-
men, deren Drehbuchautor genannt wird, so ergeben sich kaum geringere Anteilzahlen an "Autorenfil-
men" als fiir das "Autorenfilm"-Jahr 1913. Das gilt ebenso, wenn man die 14 Verfilmungen literarischer

5% Erich KOHRER, Literarische Films. In: Die Gegenwart (Berlin), Nr. 47, 22.11.1913, S. 741.

3% Horst EMSCHER (= Jos. COBOKEN), Das kiinstlerische Fazit der Saison. In: Der Kinematograph, Nr. 383, 29.4.1914.

19 Da capo. In: Lichtbild-Biihne, Nr. 47, 22.11.1913, S. 36.

S Ernst KAMPFER, Zum "verfilmten" Sudermann: "Der Katzensteg". In: Bild und Film, Nr. 10, 1914/15, S. 212.

512 Adolf BEHNE, Biihnenkunst. In: Sozialistische Monatshefte (Berlin), Nr. 2, 29.1.1914, S. 142.

513 Fritz ENGEL, Die Bilanz des Lichtspiels. In: Die Deutsche Biihne (Remagen-Rolandseck), Nr. 1, 1914, S. 2.

514 Stefan GROSSMANN, Kinokatzenjammer. In: Die Deutsche Biihne, 1914, S. 207. Nachdruck in: Die Ahre, Nr. 32,
10.5.1914, S. 8-9.

315 6 o Hugo von Hofmannsthal als Filmer. "Das fremde Midchen" im Nollendorf-Cines. In: Deutsche Montags-Zeitung, Nr.
37,15.9.1913.
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Vorlagen von 1914 mit einbezieht (darunter von Sudermann, R. Voss, F. Philippi, Conan Doyle, Steven-
son, Chamisso und Balzac).

Das "Autorenfieber" hatte zwar nicht die pekuniéren, dafiir aber andere Hoffnungen der Filmbranche er-
fiillt, wie sie WEHLER im Oktober 1912 exemplarisch formulierte: "Die gegnerischen Argumente wer-
den am ehesten verstummen, wenn die Gegnerschaft selbst immer mehr zu Mit-Erzeugern einer neuen
Richtung' werden. Auch die behordliche Bilderzensur wiirde zweifellos Namen' mehr respektieren, als
die Filmdramatik unbekannter und ungenannter Hintertreppen-Dichterlinge und dilettierender Roman-
schmiede. Was aber besonders ins Gewicht fiele: die Tagespresse stiinde positiv eher diesseits denn jen-
seits der heutigen Demarkationslinie."'® Das soziokulturelle Umfeld der Kinodiskussionen hatte sich zu-
gunsten des neuen Mediums gewandelt. Vor allem aber belebte sich die theoretische Debatte des Litera-
turproblems im Film - die ja nicht erst 1912/13 einsetzte - und trug damit wesentlich zur Kliarung der &s-
thetischen Eigenart des Films bei. Es ist gewil} nicht {ibertrieben, zu sagen: In kiinstlerischer Hinsicht ha-
ben die "Autorenfilme" der Theorie mehr gebracht als der Praxis.

"AuBerungen iiber das Kino aus den Kriegsjahren haben Seltenheitswert. Der Weltkrieg hatte die Kino-
kontroverse unterbrochen, und nachher eriibrigte sie sich: das Kino war inzwischen zu einer Selbstver-
standlichkeit geworden."”'” Im Jahre 1917 schrieb derselbe EPSTEIN, der fiinfeinhalb Jahre zuvor den
Kampf des Theaters gegen das Kino mitinitiiert hatte, wieder in der "Schaubiihne": "Die Kinos haben sich
mittlerweile in der Gunst des Publikums so festgesetzt, dal man nicht mehr gegen sie schreiben kann, oh-
ne sich l4cherlich zu machen, und dal man hochstens an ihrer Verbesserung arbeiten mufl. Gliicklicher-
weise aber schaden sie der Entwicklung des Theaters nicht mehr"*'®,

516 Albert WEHLER, Der Wert einer Kinotheater-Kritik in der Tagespresse. In: Der Kinematograph, Nr. 305, 30.10.1912.

17 Fritz GUTTINGER, Schweizer Schriftsteller als Kinopublikum. Begegnung Spittelers, Walsers und Ramuz' mit dem
Stummfilm. In: Neue Ziircher Zeitung, Nr. 278, 28.11.1980, S. 65.

318 Max EPSTEIN, Das Theatergeschift. Riickblick und Ausblick. In: Die Schaubiihne, Nr. 34, 23.8.1917, S. 186.
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III. Frithgeschichte der Filmtheorie

Die wesentlichen Gruppierungen, zu denen sich die Teilnehmer an den filmtheoretischen Debatten der
Friihzeit des Kinos zusammenstellen lassen, sind in Teil II vorgestellt worden: die Filmfachpresse, die li-
terarische Intelligenz und die Kinoreformer. Ergéinzt durch Abschnitte liber zwei auf verschiedene Weise
herausragende Theoretiker, Tannenbaum und Emilie Altenloh, folgt die Darstellung der frithen Filmtheo-
rie in Teil III der genannten Gruppenaufteilung. Die je unterschiedliche Darstellungsform der Theorien
ergab sich aus dem jeweiligen Quellenmaterial. Die Autoren der literarischen Intelligenz wahlten fiir ihre
theoretischen Beitrage stets die 'kleinen Formen' des Artikels, Aufsatzes, Essays, der Glosse und der Um-
frageantwort; das legte eine eher synoptische Darstellungsform nahe, gegliedert nach theoretisch rele-
vanten Stichworten. Die formtheoretisch interessantesten Kinoreformer legten dagegen fast alle Mono-
graphien vor; hier 146t sich eine Entwicklungslinie aufzeigen, die von der bloen Zustandsbeschreibung
iiber die Antitheorie bis hin zum Alternativmodell reicht. Bei der Filmfachpresse findet sich eine Zwi-
schenform: einerseits eine Zweiphasen-Entwicklung der Formtheorie und die Hervorhebung wichtiger
Theoretikerpersonlichkeiten, andererseits innerhalb der Phasen die synoptische Zusammenstellung der
Argumente nach theoretischen Stichworten.

A.  Formisthetische Theorie in der kinematographischen Fachpresse
(1907-1914)

1. Diskussion des Film d'art (1907-1910)

In ihrer ersten Phase in den Jahren bis 1910 fand die formésthetische Diskussion im wesentlichen in den
Kino-Fachzeitschriften statt. Deren Autoren schrieben, auch schon vor den ersten Film d'art-Filmen, im
Reflex auf das, was sie im Kino sahen. In dieser Zeit bestand die Kinovorstellung aus der Aneinander-
reihung kurzer Streifen verschiedensten Inhalts: "Naturaufnahmen, Industriebilder, Stadtebilder, See- und
Meeresaufnahmen, Parade- und Militérsujets, Mérchen und Feerien, dramatische Darstellungen, Sportbil-
der, Genrebilder, Phantasiebilder, komische und heitere Sujets, aktuelle Vorgénge und - wissenschaftliche
Aufnahmen."" Deshalb erstreckten sich die formisthetischen Vorschlidge auch auf die planvolle Zu-
sammenstellung des Programms durch den Theaterbesitzer. In der ersten Nummer des "Kinematograph"
forderte GUNSBERG: "... auch bei der Vorfiihrung der Bilder muf in gewissem Sinne sich ein Regisseur
ausweisen">. Das Gesamtprogramm solle kiinstlerische Abwechslung bieten und Pausen zwischen den
einzelnen Bildern enthalten; die Musik miisse immer zur Stimmung der Bilder passen. Diese Anregungen
nahm HAFKER, der spitere Kinoreformer, der zu diesem Zeitpunkt noch in der Filmfachpresse schrieb,
auf; Abwechslung, Gegensitze, Steigerung, dies sind die Stichworte, mit denen er um wohldurchdachte
"Bilderspiele" warb: "Das Komische wirkt, weil ihm Ernst vorangegangen ist, die Leidenschaft, weil sie
aus einer gelassenen Situation hervorgewachsen ist. ... Man steigere dann langsam die Stiicke nach ihrer
Wirkung vom Harmlosen zum Leidenschaftlichen, und von da wieder herab zum Harmlosen."*' HAF-

319 Kinematographische Bilder I. In: Der Kinematograph, Nr. 2, 13.1.1907.

Anfang 1907 zeigte beispielsweise das "Erste Hanauer Kinematographen-Theater (im Frankfurter Bau)" das folgende Programm:
"Volksgericht im Mittelalter; Prinz Heinrich in Hamburg; Karnevalszug in Paris; Die Rache eines betrogenen Ehemannes; Husa-
ren-Attacke; Panorama, Eisenbahnfahrt durch die Schweiz; Fullballspiel Hanau-Prag; Das sechste Gebot; Der Weg ins Ungewis-
se, Soldatenstiick; Die Maus in einer Frauenversammlung; Im Damenbad." Der Kinematograph, Nr. 4, 27.1.1907.

Eine "Normalformel fiir Programmzusammenstellungen" gab die "Lichtbild-Biihne" (in Nr. 16, 1910) : "Musikpiéce, Aktualitit,
Humoristisch, Drama, Komisch. - Pause. - Naturaufnahme, Komisch, Die groe Attraktion, Wissenschaftlich, Derbkomisch." Es
galt "viele Jahre fiir die Filmfabrikation als feststehende Norm, daf3 die Lange einer Naturaufnahme zwischen 80-100 m, der
komische Film 130-150 m und das Drama hochstens 200 m lang sein diirfte", denn "die Theaterbesitzer verlangten, dafl das
Gesamt-Programm die 1000 m-Linge nicht zu stark {iberschreiten, aber mindestens 8-10 Sujets enthalten soll." Arthur
MELLINI, Die kommende Saison mit ihren gro3en Films. In: Lichtbild-Biihne, Nr. 34, 26.8. 1911, S. 4.

520 A Gbg. (= GUNSBERG), Kiinstlerische Regie bei kinematographischen Aufnahmen und Vorfiihrungen. In: Der
Kinematograph, Nr. 1, 6.1.1907.

32! Hermann HAFKER, Zur Dramaturgie der Bilderspiele. In: Der Kinematograph, Nr. 32, 7.8.1907.
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KER forderte die 'Kinovorstellung als Gesamtkunstwerk': "Eine kinematographische Meistervorfithrung
ist nicht moglich ohne die Mithilfe des studierten Technikers, der der Vorfiihrung jene zauberhafte Prézi-
sion verleiht, des begabten Musikers, der die Szenen frei begleitet, des Schriftstellers, Schauspielers oder
Redners, der wirkungsvoll zu sprechen vermag, des Malers oder Ausstattungsregisseurs, der, wie in der
Oper, die Effekte beherrscht, auf deren Hintergrunde sich die eigentliche Auffithrung erhebt. ... Nicht das
Was des Programms, sondern das Wie der Vorfithrung macht die Wirkung."*** Diesen Gedanken eines
kinematographischen Gesamtkunstwerks, von ihm "Kinetographie" genannt, baute HAFKER in seinem
Buch "Kino und Kunst" (1913) weiter aus.”” Zwischenzeitlich fand er durch BOHME Unterstiitzung:
"Lichtbild, Musikbegleitung und Erkldrung im Wort miissen so ineinander iibergehen, dal} alles dreies zu-
sammen ein einheitliches Kunstwerk hervorbringt "***

Sehr viel wichtiger als diese - bald durch die zunehmende Lénge der Spielfilme iiberfliissig gewordene -
Kinotheater-Dramaturgie sind jedoch die Ratschldge, die man den Filmherstellern gab. "Der Kinema-
tograph braucht Handlung, unausgesetzte Handlung, er kann ohne Handlung gar nicht bestehen, er lebt
vom pulsierenden Leben. Auf der kinematographischen Bithne muB in jeder Sekunde, ja in jedem Bruch-
teil einer Sekunde etwas geschehen. ... Der Kinematograph sieht alles, weif alles, spielt alles."* Natur-
aufnahmen bdten wenig Schwierigkeiten, wenn es sich um Landschaften ferner Lander mit Eingeborenen
oder um Stadtbilder mit weltstadtischem Verkehr handele, "da diese von einem Standpunkt aus hinterein-
ander aufgenommen werden kénnen"**’, im Gegensatz zu Bergersteigungen oder Schiffen auf bewegter
See. Formisthetisch geht das noch kaum iiber Lumiére hinaus. Die "gestellten Films", die "Phantasiebil-
der" "erheischen einen tiichtigen Regisseur, der die Ideen so zu bearbeiten hat, da} sie auch praktisch
auszufithren sind."””’ Danach wiirden die Requisiten beschafft und mit groBter Sorgfalt ginge es an das
Proben, denn: "Die ganze Handlung muBl vom Anfang bis zum SchluB klappen."”” Weil hier Pantomime
das Wort ersetze, kiimen nur Darsteller mit modulationsfdhiger Mimik infrage. Der Naivitét dieser Form-
asthetik entspricht der Inhalt der zugrundeliegenden Dramen, Possen, Feerien und Schwénke.

Der Autor von 1907 gab noch seiner Verwunderung dariiber Ausdruck, "dal die groBBen Dramatiker und
Romanschriftsteller nicht mehr (= 6fter, d. Verf.) fiir den Kinematographen nutzbar gemacht werden"”.
In Frankreich wurde zu diesem Zweck die "Film d'art"-Gesellschaft ins Leben gerufen, von deren Griin-
dung der "Kinematograph" im Mai 1908 berichtete.” Die Film d'art-Idee wurde schon bald in den Fach-
zeitschriften diskutiert und als Chance zur "Veredelung und Verfeinerung der kinematographischen Dar-
bietungen">*' empfohlen. Die besten Schriftsteller miiBten gewonnen werden, und jede groBe Filmfirma
solle sich einen literarischen Beirat halten, der die Filmideen "auf ihre dramatische Wirksamkeit und ihre
Gestaltungsfihigkeit hin priift"™*>. Bislang miisse man sich iiber "den geringen Fortschritt im Inhalte der
Darstellungen wundern">”, die Bilder blieben, trotz aller prophezeiten Wunder, stets auf demselben Ni-
veau. So manche Filmfirma versuchte eine Besserung mit einem Ideenwettbewerb zu erreichen: "Das
Wesen des kinematographischen Bildes ist eben nicht die romanhafte Schilderung, sondern das Dramati-
sche, und mit Recht hat die Firma Duskes in ihrem Preisausschreiben fiir dramatische Entwiirfe zu Kine-
matographenbildern verlangt, daB der Text so niedergeschrieben wird wie zu einer Pantomime.">**

Zwar scheiterte - wie berichtet’™ - das Vorhaben von Bolten-Baeckers, mit Pathé und den deutschen
Schriftstellern eine deutsche Autoren-Filmvereinigung zu begriinden, doch die Grundideen des Film d'art
gewannen zusehends an Boden. Die Kinematographie hatte nun nicht mehr nur potentielle "kiinstlerische

322 Hermann HAFKER, Meisterspiele. In: Der Kinematograph, Nr. 56, 22.1.1908.
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Moglichkeiten", sie konnte auf die ersten "Kunstfilms" verweisen. Den Kunstanspruch, wie auch immer
definiert, sollte das einstige Jahrmarkt- und Kintoppvergniigen nicht mehr ablegen. Im Er6ffnungs-
programm des ersten deutschen GroBkinos, des "Union-Theaters am Alexanderplatz”" in Berlin, wurde
auch ein Film d'art gezeigt, nach "Le roi s'amuse" von Victor Hugo. Die "Lichtbild-Biihne" kommentier-
te: "Zweiter Film: Des Konigs Zeitvertreib (sogenannter!) Kunstfilm: Wie es hiefl von ersten Schauspie-
lern des 'Théatre Odeon' und der 'Comédie francaise' zu Paris gespielt. Ich fand das Spiel zum wenigsten
der Herren herzlich schlecht. Derart outrierte, absolut unnatiirliche Armverrenkungen liele sich von hei-
mischen Schauspielern kein deutsches Provinzpublikum gefallen."”*® Die Filmdramen, bereits zu Laden-
kino-Zeiten Hohepunkte jeder Kinovorstellung, wurden immer ldnger, verdrangten die Filme nicht "ge-
stellten" Inhalts aus dem Programm. Als Folge riickten die 'Dramen' auch in den Mittelpunkt des Interes-
ses der frithen Filmtheorie.

Es begann damit, dal man 'Regeln fiir Kunstfilms' aufzustellen suchte. Man begniigte sich kaum mehr
damit, "auf die kinematographische Dramatisierung der Klassiker hinzuweisen">”’, darauf, daB "ein unge-
heurer deutscher Litteraturschatz ungehoben da"*** liege. Lessings "Laokoon" und 'Géthe' wurden bereits,
noch etwas holpernd, zur Beweisfiilhrung in Sachen Filmisthetik herangezogen.™ In der "Lichtbild-
Biihne" zitierte LENZ-LEVY gar seitenlang aus Schillers Aufsatz "Die Schaubiihne als eine moralische
Anstalt betrachtet" und schickte dem einige aufschlufireiche Betrachtungen iiber "den urséchlichen Zu-
sammenhang von Schauspiel-Biihne und Lichtbild-Bithne"**’ voraus: Beider Freuden beruhten auf sinnli-
cher Wahmehmung, bei beiden solle der Schein die Wirklichkeit vortduschen. "Naturgeméil ist diese
Tauschung in der Schauspiel-Biihne eine ungleich vollkommenere, nicht nur des natiirlichen Materials
wegen, sondern weil hier der Raum mit seiner reellen Plastik zur Verfiigung steht (dreidimensional) im
Gegensatz zur Lichtbild-Biihne, die mit der Projektions'Flache' (zweidimensional) und der auf optischer
Tauschung beruhenden (virtuellen) Plastik vorliebnehmen muB."**' LENZ-LEVY arbeitete also zunichst
die Unterschiede beider 'Bithnen' heraus: Die Augenfreude des Farbenspiels finde in der Einfarbenténung
(Virage) nur fragwiirdigen Ersatz, arte in handkolorierten Filmen meist zur unertriglichen Geschmack-
losigkeit aus. Die Lichtbild-Biihne kenne jedoch nicht jene Gebundenheit der Szene (Ort und Zeit): "Da-
her ist es die (zudem auch im Ausdrucksvermodgen der Pantomime begriindete) Eigentiimlichkeit der
Lichtbildbiihne, an der weiflen Wand gerade das zu zeigen, was auf der Schauspielbiihne gerade (techni-
scher Schwierigkeiten wegen) hinter der Szene sich vollziehen muB."*** Die Filmaufnahme brauche nur
ein einziges Mal zu erfolgen, die Auffithrung werde iiberall von gleicher Qualitit sein. "In einem aber,
und zwar im Kernpunkt ihrer Bestimmung, gleichen sich das Schauspiel-Theater (die 'Schau'- und 'Hor-'
Biihne) und das Lichtbild-Theater (das nur 'Schau'-Biihne) voll und ganz: In ihrer Wirkung auf das
menschliche Gemiit, in ihrer Fahigkeit, jede Seite menschlicher Empfindung erklingen lassen, in ihrer
Macht, die Kultur der Seele beeinflussen zu kénnen."**

Ein Kunstfilm, schrieb die "Erste Internationale Film-Zeitung", sei zunéchst "ein ziemlich langer Film" ;
er falle "sodann durch seinen bedeutsamen Inhalt" sowie seine "gute Kolorierung" auf; man finde "ganze
Dramen und Romane", die jedoch nur als Reihe 'lebender Bilder' geboten werden kdnnten, in denen "die
Begebenheiten auf das duBerste komprimiert seien".”** Daraus folge, "daB der Kunstfilm sich bemiihen
moge, nicht zu verwickelte und lang ausgesponnene Begebenheiten darzustellen"*. WOLF-CZAPEK,

Autor eines der ersten deutschen filmtechnischen Biicher’*, vertrat in einem "Kinematograph"-Artikel
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Das Buch enthilt ein Kapitel {iber die "Anwendungen der lebenden Photographie auf verschiedenen Gebieten menschlicher
Kultur", zu denen der Autor Filme mit Spielhandlung aber nicht zéhlte. Jenen widmete WOLF-CZAPEK im ganzen Buch nur
einen Satz: "Abgesehen von einigen rilhmlichen Ausnahmen in einigen mit Verstdndnis geleiteten groleren Theatern ... 146t sich
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die Ansicht, der fiir Kunstfilme angemessene Stil kennzeichne sich vor allem dadurch, "daB3 die Figuren
groB} in die Bildfliche gestellt werden miissen, so dal} sie den Hauptteil des Bildausschnittes einneh-
men""’. (WOLF-CZAPEK fordert also eine Halbnah- bis Halbtotal-Einstellung der Kamera.) Beim gan-
zen Biithnenausschnitt blieben die Gesten und Mienen der winzig erscheinenden Figuren unwirksam. Da-
bei kdnne es "nur als ein mangelhaftes Hilfsmittel betrachtet werden, wenn, um die Mimik deutlicher zu
machen, als Unterbrechung der Bildreihe plotzlich die Kopfe einzelner Darstellender vergroflert gezeigt
werden; das ist ein ganz unkiinstlerischer Notbehelf, der wohl bei vielen jener die Kinematographie so he-
rabziehenden 'humoristischen Films' angewendet wird, aber bei den als mustergiiltig zu betrachtenden
franzosischen Kunstfilms nie vorkommt"**. Das Bild miisse als Ganzes wirken. Als Folge seiner Ableh-
nung der GroBaufnahme mufite WOLF-CZAPEK darauf bestehen, "da} auf das klare Nebeneinander der

Personen und Gegenstinde Riicksicht genommen werden muB".>*’

Was LENZ-LEVY in der "Lichtbild-Biihne" begonnen hatte - die Untersuchung der Unterschiede zwi-
schen Filmdrama und Biihnendrama - setzte KLEIBOMER im "Kinematograph" fort: Jedes Drama ent-
halte einen Konflikt, der sich aus der Charakteranlage des Helden ergebe, also innerlich sei und deshalb
nur durch das Wort erklart werden konne. "Das Bilddrama hat auBer einer Reihe von allgemeinen Emp-
findungen, die durch Gebérden und Bewegungen der Darstellenden ausgedriickt werden konnen, nur die
duBere Handlung. Geschickt angewandt, kann aber auch mit diesen Hilfsmitteln der Konflikt durchaus
klar zur Darstellung gebracht werden.">® Das Wortdrama stelle nur den Konflikt dar, wéhrend das Bild-
drama gezwungen sei, auch die Vorgeschichte, und damit "zwei Haupthandlungen" vorzufiihren, die im
Zusammenhang von Ursache und Wirkung stiinden - Verbrechen und Siihne, Undank und Strafe, Edeltat
und Lohn usw. "Wollte der Verfasser eines Bilddramas iiber die Grenzen dieser Kunst hinaus gehen und
sich in groBen Ideen versuchen, so muf3 er scheitern."”' Das Bilddrama sei dem Roman niher als dem ei-
gentlichen Drama, sei eine vervollkommnete Wiederauferstehung des Schattenspiels. KLEIBOMER
mahnte die Verfasser von Bilddramen, die Handlungen auf einer mittleren Linie der Spannung zu halten
und handlungslose Bilder oder heitere Szenen einzuschieben, "um die nétige Entspannung oder Losung
der Seele herbeizufithren">>. Weiter miiBten Spieler und Gegenspieler durch duBere Mittel, wie erkennba-
re Zugehorigkeit zu verschiedenen Volkern, Volksschichten, Stinden, Berufen, ausreichend charakteri-
siert werden.

KLEIBOMER wies selbst eindeutige Regie-Aufgaben einem "Verfasser" zu. MELCHER dagegen kannte
die Bedeutung des Kino-Regisseurs und stellte sie heraus. Dieser habe mehr als auf der Biihne die Bild-
wirkung zu beriicksichtigen, miisse den Fortgang der Handlung in anschaulicher und allgemein verstind-
licher Weise deutlich machen. "Mehr als der Operateur ist er der eigentliche Gestalter des Werkes, das
ihm nur als eine mehr oder weniger ausfiihrlich durchgearbeitete Idee vorliegt.">> MELCHERs Mingel-
liste in bezug auf die vorherrschende Regiearbeit zeigt, dal er die Aufgaben des Filmregisseurs sehr weit
faBite, bis in die Zustindigkeiten des Kameramannes hinein: Neben zu billiger Ausstattung monierte er
beispielsweise schlechte und falsch verwendete Kameratricks sowie Beleuchtungsprobleme. Die Schau-
spielerei im Film diirfe keinesfalls die Zeichensprache zu Hilfe nehmen. Fazit: "Erst wenn die speziellen
technischen Moglichkeiten der Kinematographie ausgenutzt werden, ist die Grundlage fiir die Kunst im
lebenden Projektionsbilde vorhanden.">>*

"Assessor H. F." in der "Ersten Internationalen Film-Zeitung" sah die Vorziige der kinematographischen
Darstellung im Vergleich zur theatralischen im erleichterten Szenenwechsel und in den Natur-
Schauplitzen, die wesentlichen Schwierigkeiten in der pantomimischen Darstellung und in "der Schnel-

die Mehrzahl dessen, was wir heute im lebenden Bilde zu sehen bekommen, rasch zusammenfassen: absurde, oft recht
abscheulich  kolorierte Feerien zwischen gemalten Dekorationen, witzelnde Genreszenen, schlecht erfundene
Kriminalgeschichten ..." (zit. nach der 2. Auflage, S. 111).
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551
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33 G. M. (= Gustav MELCHER), Regie in der Filmfabrik. In: Der Kinematograph, Nr. 128, 9.6.1909.
554
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ligkeit, mit der sich die Handlung abwickeln muB">>. Der Filmdramatiker konne zwar durch Zwischenti-
tel Briefe und andere Schriftstiicke zum Verstindnis der dargestellten Vorgénge beitragen, aber "im we-
sentlichen miissen doch alle Vorginge, die wir beobachten, aus sich heraus verstiandlich sein; insbesonde-
re miissen Gefiihle, Stimmungen, Uberlegungen, Absichten und innere Vorginge sonstiger Art durch Ge-
biarden und Gesten ausgedriickt werden. ... Die wahre pantomimische Kunst, durch natiirliche, selbstver-
standliche, unaufdringliche Bewegungen sich auszudriicken, besitzen leider nur wenige, der in den Kino-
dramen auftretenden Darsteller."”® Die Unverstindlichkeit liege aber oft nicht im Spiel der Darsteller,
sondern im Arrangement des Verfassers oder Regisseurs. So werde bei historischen und klassischen
Dramen nicht selten die Vertrautheit des Publikums mit dem Stoff und dem historischen Milieu vorausge-
setzt. Fehler des Arrangeurs sei auch die unnatiirliche Schnelligkeit der Bewegungen einzelner Spieler
und mancher Handlungsvorginge.”’ Die Regisseure sollten wissen, "daB eine Pause oft gerade die Span-
nung entstehen 14Bt und steigert"”>*. Ein Mangel an Ruhe, eine Uberstiirzung der Handlung dokumentiere
sich auch darin, Szenen ohne Uberginge einander folgen zu lassen, sprach sich H. F. gegen eine
Tableaux-Dramaturgie aus: "Wir wollen eben nicht einzelne Bilder, Episoden sehen - sondern Scenen, die
sich auch duBerlich als Phasen einer zusammenhingenden Handlung darstellen."””” Zum Szenenwechsel
nahm ein weiterer (anonymer) Autor der "Ersten Internationalen Film-Zeitung" Stellung. Er erkannte, daf3
der sprunghafte Wechsel der Bilder im Kinotheater "den Vorgingen, wie sie sich in Wirklichkeit abspie-
len, nicht so ganz widerspricht"*®. Mit seinen wahrnehmungspsychologischen Einsichten betrat der Autor
zwar den richtigen Pfad, vermochte aber die Folgerungen fiir die Formésthetik des Films nicht zu ziehen:
"Wer planmiBig Vorginge betrachtet, blickt nicht beliebig bald hierhin, bald dorthin, sondern er lenkt
seine Aufmerksamkeit den Szenen zu, die es wert sind. So erhilt er Bilder, die zwar nicht immer flieBend
in einander tibergehen, die aber doch lauter bedeutungsvolle Ausschnitte aus der Gesamtheit dessen bil-
den, was sich abspielt."**" Darin steckt nicht einmal ansatzweise die Erkenntnis einer Montageisthetik,
denn der Autor gab Darbietungen "mit wenig Wechsel in der Szenerie" den Vorzug; unvermittelte Uber-
giinge blieben ihm notwendige Ubel, durch solche Spriinge werde der Faden des Interesses schnell und
gewaltsam abgerissen.

Nach den Erfahrungen mit den franzdsischen "Films d'art" gab sich MELCHER im Jahre 1910 sehr skep-
tisch: "Mit grolen Namen, mit kostspieligen Ausstattungen, mit historischen, poetischen oder dramati-
schen Stoffen ist fiir die Kunst absolut nichts gewonnen, wenn dem kinematographischen Apparat und
seinen Anforderungen nicht in erster Linie entsprochen wird. In den Kreisen der Kiinstler, vor allem der
Maler, wird ein Bild nie nach dem beurteilt, was es darstellt, sondern immer danach, wie das Dargestellte
wiedergegeben wird."*** Da hatte die deutsche Filmindustrie den "Autorenfilm" und damit den VerstoB
gegen MELCHERSs Erkenntnisse noch vor sich. Fiir den Kunstmaler MELCHER war erste und wichtigste
Forderung an einen Kunstfilm die technische Vollkommenheit, was wohl als Mahnung an die deutschen
Filmfabriken gerichtet war. "Unkiinstlerische Films sind nun solche, die ein gebildetes Publikum dafiir
ansieht. Welche Uberraschung fiir viele Kinoleute, als die kinematographierte Biirgschaft von Schiller in
der Berliner Urania ihr Fiasko erlebte!"**

Die Befiirchtung, die Stinde oberhalb des vierten, die soeben begannen, die neuerbauten "Union-Theater"
und die anderen Kino-Paliste regelmafBiger zu besuchen,’** durch allzu freie Bearbeitung der literarischen
Klassiker wieder zu vertreiben, dullerte LENZ-LEVY anlédBlich einer weiteren Schiller-Verfilmung, des
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Don Carlos. Er konnte nicht umhin, den Film als "kldgliches Machwerk", als "plumpe Schillerfilschung,
die dem Kinematographen wieder die schillerfesten Schulmeister auf den Hals hetzen wird"®, zu be-
zeichnen. "Kaum ein einziges Bild entspricht auch nur dem Gang der Handlung des Schillerschen Dra-
mas."® Ein exemplarischer Fall, denn erstens handelte es sich wohl um eine Produktion der "Société du
film d'art"™®” und zweitens brachte es "Herrn Levy" heftige Attacken der anderen Fachblitter ein.’®
MELLINI, Chefredakteur der "Lichtbild-Biihne", sprach von einem "groBlen taktischen Fehler", weil
LENZ-LEVY der Tagespresse, vor deren "gerechtem Zomn" er doch habe warnen wollen, die Argumente
gegen das Kino selbst in die Hand gegeben habe.’®

Die "Erste Internationale Film-Zeitung" warf LENZ-LEVY vor, er wolle um jeden Preis geistreich und
witzig sein, statt "das ehrliche Bestreben der Film d'Art, die Kinematographie auf ein hoheres Niveau zu
bringen, anzumerken"”"’. Es konne sich fiir das Kinematographen-Theater niemals darum handeln, etwa
Schillersche Dramen darzustellen, "sondern die Aufgabe kann nur immer die sein, in kiinstlerischer Wei-
se - unter Anlehnung an das Werk - in freier Nachschopfung die Handlung des Films zu schaffen™’".
LENZ-LEVYs Philippika gegen den Klassikerfilm wurde jedoch auch verteidigt: Man kdnne nicht den
Sinn eines Klassikerdramas derart entstellen, dal zuletzt etwas ganz entgegengesetztes gezeigt werde.
"Damit, daB3 er von ersten Kiinstlern gespielt worden sein soll, ist man doch noch nicht dem Begriff
'Kunstfilm' gerecht geworden ... Ein Kunstfilm soll doch in allen seinen Teilen kiinstlerisch aufgebaut
sein, und zudem kann man von einem Werk, das unter dieser Reklamenotiz hinausgeht, wohl verlangen,
daB} seine Grundidee eine erzieherische, bildende und erhebende Wirkung hat. Das aber vermifit man bei-
des bei diesem Schauspiel auf der weiBen Wand."*”

Wenn man die erste Phase formésthetischer Theorie in der Filmfachpresse in einem Satz zusammenfassen
wollte, dann miiite man vor allem die allerersten theoretischen Abgrenzungsversuche von Biihne und
Film hervorheben, die von "Films d'art" und Klassikerverfilmungen ausgelost worden waren. Weitere
Beitrige in den Fachblittern bis 1910 sprachen Einzelaspekte der Filmform an, wie Filmtricks’” und
Zwischentitel’’*. Nicht zuletzt sah das Jahr 1909 den ersten Versuch regelmaBiger Filmkritik in Form von
"Kino-Kritik" durch Paul LENZ-LEVY im Fachblatt "Lichtbild-Biihne".>”

Auf einen "Kinematograph"-Beitrag vom Dezember 1910 sei abschlieBend gesondert eingegangen, denn
dessen Autor, Leopold ("Poldi") SCHMIDL, fiihrte einen Begriff in die Filmtheorie ein, den Béla
BALAZS 1924 zur zentralen Kategorie seines ersten filmtheoretisches Werkes, "Der sichtbare Mensch",
machen sollte: den Begriff der Physiognomie. Angeregt durch einen neu erschienenen Band iiber Gebar-
densprache’”® resiimierte SCHMIDL die Anstrengungen der Physiognomiker (Lavater, Michaelis, Piderit,
Darwin, Michel) zur Erfassung der Bewegungen des menschlichen Korpers, die zu der Erkenntnis gefiihrt
hitten, "daB speziell die Gangarten nur kinematographisch wiederzugeben wiren"’”. In bezug auf die
Versinnbildlichung der Sprache des Korpers - und sei es der unnatiirlichen des Bithnendarstellers - kdnne
nur das Lichtbild Rat schaffen. Vom Kinematographen werde eine "Ausgestaltung der heute so freudig

%5 payl LENZ-LEVY, Wie das gebildete Publikum dem Kinematographen wieder entfremdet wird. In: Der Kinematograph, Nr.
177, 18.5.1910.
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begriilten Renaissance der Pantomime und ihres wichtigsten und schonsten Ausdrucksmittels, der Mi-
mik""”® erwartet. Wohl konne die Tendenz der Filmhandlung im Titel angedeutet werden, ansonsten hén-
ge aber alles Verstidndnis der Handlung von der "Wahrheit und Deutlichkeit der Gebardensprache als der
Sprache des Korpers"” ab. Die Gebirdensprache sei international, aber am wenigsten wiirde der Deut-
sche sie pflegen und ihre AuBerungen einer bewuBten Kritik unterwerfen. Es darf nicht verwundern, da3
SCHMIDL seine Ankiindigung, ein anderes Mal zu verraten, "was der Kinematograph dem Menschenbe-
obachter erzihlt, der aus Haltung, Gang, Bewegung des Menschen seine untriiglichsten Schliisse auf den
Charakter"™ zieht, nicht erfiillte. Solche produktive Einbindung der Physiognomik in die Stummfilmis-
thetik konnte wohl erst BALAZS gelingen.

2. Lebenswahrheit und Ausdrucksmittel (1911-1914)

a. Filmpraktiker und Filmregie

Hatte die erste Phase formasthetischer Theorie in der kommerziellen Filmfachpresse im wesentlichen
dem Fiir und Wider der franzosischen "Films d'art" gegolten, so stand schon am Anfang der zweiten Pha-
se die Abwendung von jeder theatralischen Stilisierung im Film. LOEWENFELD forderte 'unbedingteste
Natiirlichkeit' in Maske, Mimik und Dekor,™" der Film solle "das Leben widerspiegeln, ... moglichst Le-
bensechtes"* geben. Der Diisseldorfer Theater- und Filmregisseur BRUCK (Halbwelt, Zouza, Lebens-
freude, alle 1911)°* schrieb im "Kinematograph": "Der Kinematograph will nicht Pantomime, sondern
belauschtes Leben sein. Die Unbefangenheit der Situation ist sein wesentlichstes Moment."*** Er erforde-
re eine realistischere Menschendarstellung und sei fiir die Schauspieler die beste Schule, die groB3e, natiir-
liche Gebirde zu lernen. Seine Technik erlaube es, Geschehnisse zu steigern, zu konzentrieren und sie aus
dem lebendigen Rahmen heraustreten zu lassen. BRUCK sah Kino und Theater als zwei Welten: Die Er-
folge des einen gefdhrdeten die Entwicklung des anderen nicht; das gute Theater brauche den guten Ki-
nematographen nicht zu fiirchten, bezog er in dem beginnenden Theater-Kino-Streit Stellung. Das klassi-
sche Drama oder das Problemstiick werde nie in Gefahr geraten, mit Gliick in den Kinematographen ii-
bertragen zu werden; das Epos vermdge dagegen dort Leben zu gewinnen.

Der osterreichische Theater- und Filmregisseur FRIEDEMANN (Der Miiller und sein Kind, Osterreich
1911)°® stellte zweierlei grundsitzliche Unterschiede bei der Einstudierung einer dramatischen Dichtung
fiir die Biithne bzw. fiir die kinematographische Aufnahme heraus: "Der Biihnenregisseur hat im allge-
meinen in die Breite zu arbeiten, der Kinoregisseur in die Tiefe. Der Schauspieler hat auf dem Theater
Wort und Gebérde in Einklang zu bringen, im Kino soll er sich lediglich durch Mienenspiel und Gebérde
verstindlich machen. Ist es nicht sonnenklar, da8 der tiichtige Kinoschauspieler, der sich von Ubertrei-
bungen fernhalten wird, eine Kultur des K&rpers und der Gesichtsmuskel erlangen mul3, die er auf der
Biihne bisher eher vernachlissigen konnte?"*® Jede Bewegung und Gruppierung miisse sinnvoll und lo-
gisch sich der fritheren anschlieBen, solle, das Wort ersetzend und Stimmungen erzeugend, den 'ewigen
Gesetzen dramatischer Kunst' entsprechen. Fiir SCHMIDL, nach eigener Aussage Autor von Filmdreh-
biichern, beruhten Heil und Zukunft des Lichtbildes darin, daB es nicht in die Fehler und Méngel der
Schau- und Sprechbiihne verfalle: "Kiirze der Handlung, unbedingte Lebenswahrheit ihrer Triger, Moti-
ve, die auch dem naiven Zuschauer geldufig und verstdndlich sind, weil sie urspriinglich und nicht von

>78 Ebenda.

37 Leopold SCHMIDL, Biihne, Leben und Forschung im Lichtbilde II. In: Der Kinematograph, Nr. 209, 28.12.1910. In beiden
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der Blisse der Reflexion verwischt sind, sie bedingen ein wirksames Lichtbilddrama."**” Die lebenden
Bilder seien nach und nach zu Bildern aus dem Leben geworden; im Kino finde der Zuschauer "jenen
Ausschnitt aus dem Leben, der, wenn auch zugunsten einer ndtigen Kunstform dramatisiert, doch das di-
rekte Spiegelbild des Lebens zu sein hat"***. Die Kinematographie habe ein Drama von véllig neuer Form
und Art geschaffen, wullte LANGNER: "Es ist das wortlose Drama, welches nur in Bildern zu uns
spricht."® Die Bilder allein riihrten jedoch nicht ans Gemiit, durch "Klang und Rede", also durch Musik-
begleitung und Rezitation, sollten "jene unruhigen Schatten vor uns zu wirklichem, warmem Leben er-
weckt werden"™’. Anfang 1913 traute LANGNER den Filmbildern offenbar schon mehr zu, riigte er die
Unlogik dramaturgischer Kriicken am Beispiel des zufilligen Fallenlassens, Verlierens, Vergessens
handlungswichtiger Briefe etc., solche hohlen Dramentricks ermangelten innerer Berechtigung, weil sie
nicht der Wahrscheinlichkeit natiirlicher Fortentwicklung entsprachen: Endlich sollten "auch die Film-
dichter versuchen, von dem Leben zu lernen.""

Die "Erste Internationale Film-Zeitung" schrieb 1912, "im Drama soll das Leben so dargestellt sein, wie
es sich in Wirklichkeit abspielt">. Und THIELEMANN bestitigte 1913, das ganze wirkliche, bewegte
und lebendige Leben konne nur allein das Kino bieten: "Das Kinodrama soll lebenswahr sein, es muf3 uns
die Bewegungen der handelnden Personen so vor Augen fiihren, dal wir glauben, ein Stiick Leben spielt
sich auf der Leinwand vor unseren Augen ab."”* Solche Lebenswahrheit sei sowohl in der duBeren Auf-
machung als auch im Spiel der Schauspieler zu suchen. Zu letzterem hob THIELEMANN die Leistung
Asta Nielsens hervor, die "Gestalten von tiefster Lebenswahrheit, voll unerreichter Vertiefung in jedem
Zug, klar und menschlich™®. Man meint, eine BALAZS-Kritik aus dem Jahre 1923 zu lesen,””® wenn
THIELEMANN f{iber Asta Nielsens Darstellung in Der schwarze Traum (1911) schreibt: "Man sieht
stiickweise ihr Herz brechen bei dem fiirchterlichen Seelenkampfe des liebenden Weibes, das sich selbst
verkauft, um den Geliebten zu retten."*® Die Durchsetzung lebenswahrer Filmspielerei ist sicherlich in
erheblichem Maf3e der Dénin Asta Nielsen zu danken. Der schwarze Traum, ihr vierter Film mit der ganz
ungewohnlichen Lange von 75 Minuten (1381 m), brachte ihr, die schon mit ihrem ersten Film Abgriinde
groBBe Popularitit erlangt hatte, auch den kiinstlerischen Durchbruch. Im "Kinematograph" schrieb BEZ-
KOCKA 1911: "Asta Nielsen hat meines Erachtens das Kino-Drama, das doch - es mufl unumwunden
zugegeben werden - gar sehr im Argen lag, auf eine achtenswerte Hohe gebracht."” Schon zu Asta Niel-
sens Erstling hatte MELCHER hoffnungsfroh gedufBert: "Filmdramen wie die Abgriinde lassen doch un-
zweifelhaft erkennen, daB diese Kunstform dem dramatischen Genie auBerordentlich zusagen muB."*®
Den deutschen "Kinomimen" machte die Fachpresse zu dieser Zeit noch den Vorwurf: "Der Deutsche 146t
seinem Gesicht und seinen Hidnden noch immer nicht die volle Freiheit oder umgekehrt, er hat beide noch
nicht so in seiner Gewalt, wie dies beim Kinobilde notig ist."” (Asta Nielsen galt als 'nordisch' - obwohl
sie seit ihrem zweiten Film in Deutschland arbeitete.) Der Fehler der deutschen Filmindustrie bestehe
darin, zwar bekannte Darsteller zu benutzen, diese aber gewdhren zu lassen, statt sie den eigentlichen
Filmzwecken dienstbar zu machen. Nicht die Eigenheiten der Hauptpersonen diirften maf3gebend sein,
sondern das Wesen des Films, das die Worte zu ersetzen gezwungen sei. Trotz Asta Nielsen gab es noch
Widerstinde gegen das "Starsystem": LOEWENFELD galt es als arge Versiindigung gegen Publikum
und guten Geschmack, "wenn man auf den Films gewisser Fabriken immer und immer dieselben Dar-

%87 Leopold SCHMIDL, Des Dichters Klage. In: Der Kinematograph, Nr. 248, 27.9.1911. (Hervorhebung durch den Verf.).
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steller in Hauptrollen vorgesetzt bekommt"®”. Und wenn "Herr Prince"®”' und "Herr Lindner" (gemeint

ist Max Linder) noch so komisch seien, andere der Tragddie letzten Rest zu erschopfen wiiliten, es blie-
ben doch immer dieselben Gesten und Posen. Dem setzte MELCHER entgegen, die Filmkunst trete erst
aus dem Dunkel einer minderwertig erscheinenden Kunst an das Licht der Kultur, "wenn sie groBe Na-
men mit Stolz nennen kann"*?, Dies hinderte THIELEMANN jedoch nicht, noch 1913 das LOEWEN-
FELD-Argument wieder aufzuwirmen, es wirke auf die Dauer ermiidend, "dal3 einzelne Filmfabriken die
Hauptrollen in ihren Films immer von denselben Schauspielern darstellen lassen."”

Die Forderung nach Lebenswahrheit in der Filmdarstellung, der sich auch THIELEMANN angeschlossen
hatte, wurde in den Fachzeitschriften dagegen nicht mehr in Frage gestellt. "Der Filmdarsteller muf3 in
seiner Rolle aufgehen und den Charakter der vom Dichter geschaffenen Lebensfigur naturgetreu wieder-
geben."604 So HAMBURGER 1913, der im Jahr darauf seinen ersten Film, Irrfahrt ums Gliick, schreiben
und inszenieren sollte. Er fuhr fort, jede Ubertreibung der Mimik sei verfehlt, jede zu stark ausgefiihrte
Bewegung verletze das Auge und "verirre" das Gefiihl, so dal man aus der "anschaulichen" Stimmung
gerissen werde. Als musterhaftes Beispiel erschien ihm Bassermann, der den "Ddmmerzustand" in Der
Andere meisterlich verkdrpert habe. "Leben - Wahrheit - danach soll der Filmdarsteller streben, seine
Kunst soll rein sein - alles Gesuchte, Unnatiirliche mufl verschwinden, die Bewegungen echt sein, die Ge-
fiihlsausdriicke mitempfunden, und nichts soll darauf hindeuten, da3 man spielt - nur Theater, blutiges
Theater!"®” Drehbuchautor EMSCHER konstatierte zwei gegensitzliche Ansichten iiber die "Verwen-
dung der lebendigen Geste in der Filmdarstellung"*". Die eine beschrinkt sie auf die bloe Belebung des
gesprochenen Wortes, weil sie "soweit sie sich nicht aus dem Temperament des Sprechenden von selbst
ergebe, gegen das Gebot der absoluten Naturwahrheit verstoBe und deshalb unkiinstlerisch sei."®”’ Nach
Meinung der anderen Partei solle sie der sinnfilligen Erléduterung der Handlung dienen, um deren leichte
Verstandlichkeit zu fordern. Zur letzteren Auffassung neige ein groBer Teil der deutschen Regisseure.

EMSCHER versuchte die beiden gegensitzlichen Positionen miteinander zu verséhnen, "der Filmdar-
steller wird der Meister sein, der die nur zur Erkldrung dienende an sich entbehrliche Geste so einzuklei-
den versteht, da3 sie mit dem Hochstmal3 leichter Verstidndlichkeit bei dem Zuschauer das Empfinden
auslost, dall diese und keine andere Geste in diesem Augenblicke unbedingt kommen muflte, wenn nicht
der Darsteller der von ihm verkorperten Personlichkeit untreu werden wollte."*”®

Zahlreicher als zu den Problemen der Filmschauspielerei waren die Beitrdge in den kommerziellen Fach-
zeitschriften tiber Filmregie. "Der Regisseur hat sich gew6hnt, die grolere Aufgabe im Lichtbilde zu ha-
ben und der groBere Dichter zu sein."®”” SCHMIDL, von der Warte des Filmautors urteilend, erkannte
1911 resignierend, wie wenig Anteil Darsteller und Regisseur an den Absichten des Dichters ndhmen,
sprach gar von "kunsttotender Arbeitsteilung”" zwischen Dichter und Regisseur. Letzterer diirfe nicht die
Lebenswahrheit durch ein Zuviel an szenischen Hilfsmitteln nebensdchlich machen; er habe vielmehr die
Pflicht, die Natur ins Atelier zu tragen. "Je mehr der Regisseur tut, desto weniger Natur ist zu sehen und
desto mehr Theater."*'* SCHMIDL sah offenbar die Hauptaufgabe des Kinoregisseurs nicht in der Schau-
spielerregie, sondern in Ausstattung und Szenerie. Die Arbeit mit den Schauspielern kommt auch in ei-
nem anonymen Artikel der "Lichtbild-Biihne" nicht vor, obwohl dieser gleich einen ganzen Katalog von
Anforderungen an einen tiichtigen Regisseur und "Arrangeur der Filmaufnahmen" aufzéhlte. Neben
kaufménnischer Sparsamkeit und einem "sicheren Blick" solle er mit zielbewuBter, sicherer Routine
schon vor der Aufnahme die Wirkung der angestrebten Effekte kennen: "Dazu gehort in allererster Linie
eine genaue Kenntnis der photographischen Praxis, des Apparat-Mechanismus, der Virage-
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Moglichkeiten, der Lichtwirkung usw. In erster Linie muf} er also befihigt sein, den richtigen Standpunkt
fiir den Apparat bestimmen zu kénnen, denn schon der einfache Bildausschnitt muf richtig gewéhlt sein,
um gute, kiinstlerische Wirkungen zu erzielen."®'' Weiter miisse der Regisseur mit kiinstlerischem Gefiihl
fiir die Schaffung des zur Szene notwendigen richtigen Milieus sorgen, vor allem bildender Kiinstler sein.
Weil jeder Regisseur in seiner individuellen, schdpferischen Kunst stets eine gewisse Finseitigkeit besit-
ze, pladierte der anonyme LBB-Autor fiir die Herausbildung von "Spezial-Regisseuren” fiir komische
Filme, Dramen, industrielle Bilder, Trickaufnahmen, wissenschaftliche Lehrfilme, Landschaftsbilder usw.
Kurz zuvor hatte die "Lichtbild-Bithne" ein "Mahnwort" an die deutschen Regisseure abgedruckt:*'> Zwar
sei die deutsche Produktion in den letzten zwei, drei Jahren sprunghaft das nachzuholen bestrebt gewesen,
was sie vordem im Konkurrenzkampf versaumt habe, Qualitdt und Menge seien auch bedeutend vorwiérts
gekommen, doch merke man der deutschen Ware noch die Hast, das "Wesen der 'Eintagsfliegen"' an;
dem Stoff der Handlung und dem Spiel der Darsteller werde noch nicht die gebiihrende Stelle eingerdumt.
"Schafft neue, dem Leben abgelauschte Zwischenfille und Begebenheiten auf den Bildern, ziehet die
Handlungen zusammen, anstatt sie unzweckméfig und unverniinftig auszudehnen, sorget mehr fiir reale
Hintergriinde statt der Pappendeckel-Kulissen, das Spiel im Bilde darf sich nicht theatralisch und auto-
matisch abwickeln, gewinnt einem Triolesujet - Mann, Frau und Liebhaber (oder Liebste) - neue Seiten
ab, denn der Stoff datiert schon seit Aristoteles, gewinnt mit Euren Films das Vertrauen des Publi-
kums"®". Die Regisseure sollten nicht das Ausland nachahmen, nicht die gewdhnlichen, althergebrachten
dramaturgischen Wege gehen. Wenn Schauspieler die natiirliche Art nicht wiedergeben konnten, "nehmet
Laien hinzu, die bei Freuden wirklich Freude bei Angst wahrhaftige Aufregung empfinden werden"®'*.

Im folgenden Jahr 1912 war die Fachpresse zu sehr mit dem &uBleren Feind, mit dem "Kampf der Biih-
nenwelt gegen die Kino-Konkurrenz"*'"> und mit der Abwehr iibertriebener Kinoreformer-Forderungen,
beschiftigt, als daB sie sich um Regie- und Formprobleme hitte kiimmern kénnen. Das dnderte sich erst
wieder im "Autorenfilm"-Jahr 1913, da aber grundlegend. Nicht nur, dal immer wieder iiber die Kinode-
batten der literarischen Intelligenz berichtet wurde, erstmals meldeten sich auch die Kinopraktiker ver-
starkt zu Wort. Als neueste Errungenschaft der Filmfabriken prisentierte sich der Filmdramaturg "Seit-
dem die Kinematographie auf literarische und kiinstlerische Ambitionen Anspruch erhebt und das Niveau
ihrer Darbietungen immer mehr in die Héhe zu schrauben gewillt ist, hat sich die dramaturgische Tétig-
keit zu einem eigenen, gesonderten Berufszweige ausgebildet."®'® Der heute bekannteste Filmdramaturg
der Vorkriegszeit diirfte der Schriftsteller Heinrich LAUTENSACK sein, der bei der "Continental Kunst-
film-Gesellschaft" fest angestellt war.®'” Die "Lichtbild-Biihne" gab in ihrem Sonderheft "Kunst und Lite-
ratur im Kino" vom 7. Juni 1913 nicht nur LAUTENSACK, sondern dariiber hinaus gleich zwolf in Ber-
lin tatigen Filmregisseuren Gelegenheit, sich vorzustellen: Charles Decroix, Franz Hofer, Joe May, Carl
Wilhelm, Stellan Rye, Emil Albes, John Gottowt, Max Obal, Mime Misu, Joseph Delmont, "Bumke"
Gerhard Dammann und Friedrich Miiller. HOFER nutzte diese Gelegenheit am ausfiihrlichsten, berichtete
beispielsweise davon, er habe es sich zum Prinzip gemacht, die Darsteller bei der Aufnahme musikalisch
zu inspirieren.®'®

Fiir den berufenen Filmregisseur gibe es kein 'unmoglich', glossierte Drehbuchautor TURSZINSKY in
der "Ersten Internationalen Filmzeitung": "lhm ist es nicht Hemmung, Belastung, sondern Lebensaufga-
be, den Absonderlichkeiten, wie sie das Hirn des Autors am Schreibtisch ergriibelt, nachzujagen, aus
Schemen Fleisch, Bein und Bild zu machen."®"” Einige dieser so gelobten meldeten sich in der Fachpresse
mit theoretisch interessanten Beitrigen zu Wort, so MISU, OBERLANDER, HEILAND und MACK. Der
Rumiéne MISU, der iiber Paris und Wien nach Berlin gekommen war und dort beispielsweise Der Ex-
centric-Club fiir die PAGU geschrieben und inszeniert hatte,*’ suchte in der "Lichtbild-Biihne" "Regie-
fehler beim Film" damit zu entschuldigen, sie seien durch die "Natur der Filmmaterie" bedingt. Seine Ar-
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gumentation lduft allerdings auf ein schlichtes 'Zeit ist Geld' hinaus: "Teure Einzelszenen aber, die be-
wullte oder unbewullte geringfiigige Regiefehler enthalten und die zu ihrer Ausmerzung nochmals aufge-
nommen werden sollen, untergraben die Rentabilitit der Filmfabrik"*'.

Entschieden fundierter bezog Messter-Regisseur Hans OBERLANDER (z.B. Gerda Gerovius, Schuldig)
in der "Ersten Internationalen Film-Zeitung" Stellung. Die "Erkenntnis der Moglichkeiten und der Gren-
zen einer Filmkunst"*** als Ziel, holte er weit aus, begann bei Lavater und der Physiognomik des 18. Jahr-
hunderts, streifte die Verwandtschaft von Pantomime und Filmkunst (‘gleiche Grundbedingungen und
dhnliche Wirkungsmittel') und kam schlieBlich auf die 'junge Kinokunst' zu sprechen, deren Schauspieler
der "leitenden Hand berufener Regisseure"®” bediirften. Die besonderen Qualititen der Kinoschauspieler
seien: die Fahigkeit, "starke Empfindungen ... in sich zurlickzustauen und nur den abgeklarten Reflex al-
ler Affekte in die sinngeméBe Bewegung umzusetzen"*** OBERLANDER nannte das auch die "sekundi-
re Energie der mimischen Reproduktion stark gefiihlter Momente"*”.. Weiter miisse der Kinoschauspie-
ler, weil er Gedankengénge nicht in der zum Verstéindnis nétigen Breite ausspinnen konne, "auf das lang-
same An- und Ausklingen des Gefiihles in allen Einzelheiten achten"®*. OBERLANDER beklagte iiber-
dies einen Mangel an Plastik, oft schopfe man die inneren Erlebnisse nicht hinreichend mit dem Ausdruck
der Augen und Hinde aus. Die Kunst des Kinoschauspielers sei Ensemblekunst, bediirfe des "geschulten
Wechselverstindnisses mimischer Instinkte unter den Zusammenwirkenden"®”’. Der Kinoregisseur habe
"die Gebérdensprache des Film-Manuskriptes in die Sprache der Schauspieler zu iibersetzen"**® Dann gab
OBERLANDER Einblick in seine eigene Arbeitsweise: "Was wir an allgemeinen Redensarten im Film-
Manuskript vorfinden, ist vom Regisseur in einen knappen Dialog zusammenzufassen und hernach erst
wieder in die stumme Gebirde aufzuldsen."® Der Dialog diene allerdings nur als Verstindigungsmittel
zwischen Regisseur und Schauspieler. In einem Interview mit der "Lichtbild-Biihne" bestitigte OBER-
LANDER, er schreibe fiir jede Dialogszene einen Probentext, lasse aber vor der Kamera nur einzelne
Worte sprechen, als Quintessenz des Dialogs. Zum Problem des Sprechens im stummen Film fiihrte er
dort aus: "Die Lippen sind genau solche Organe des menschlichen Kdérpers und demzufolge auch Werk-
zeuge der mimischen Darstellung wie die Hande, Augen etc. - Bei mir dienen die Lippenbewegungen
nicht zur taubstummenartigen Ubermittlung der Dialoge, sondern zur Vervollkommnung der Illusion."*

In seinem "Film-Regie"-Aufsatz fiir die "Erste Internationale Film-Zeitung" setzte er fort, an Stelle des
fehlenden Wortes hétten Gesichtsausdruck und Haltung des Korpers die Stellungnahme jeder einzelnen
Person zu den Vorgingen zu charakterisieren. Des weiteren betonte OBERLANDER die Bedeutung der
photographischen Technik im Film, beispielsweise der Lichtverteilung, und kam abschlieBend auf die
Filmautoren zu sprechen. Es hénge viel mehr als bei der Bithne von der nachschaffenden Arbeit des Re-
gisseurs ab, "wie die Seele der Handlung in ihren Einzelheiten tont und in der Gesamtheit sich harmo-
nisch zu einem Ganzen schliet"®'. Die Filmautoren sollten - weil von einer eigentlichen Kinodramatik
bis auf wenige Ansétze noch keine Rede sein konne - bei theatergewandten Dramaturgen in die Schule
gehen, miiften die Handwerksmittel der Schauspielkunst kennen. "Autorenfilm"-Regisseur OBERLAN-
DER warnte bei Literaturverfilmungen: "Die Dramatisierung eines epischen Stoffes fiir den Film ist nicht
damit erschopft, daB rein duBerliche Willkiir die Hauptmomente der Entwicklung in schone Bilder zu-
sammenfalit und sie aneinanderreiht, dafl sie durch Erkldrungen, sogenannte ‘Titel’ verbunden wer-
den"®?. Man miisse vielmehr den inneren Zusammenhang eines Romans erkennen lassen, das rein epi-
sche Element der Vorlage in neue dramatische Momente auflosen. Nur dort, wo die Erzédhlung sich nicht
in dramatische Handlung umsetzen lasse, sollten 'Titel' den verbindenden Text herstellen. OBERLAN-
DER war zu sehr Praktiker, um der weitverbreiteten Verteufelung der Zwischentitel das Wort zu reden,
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im Gegenteil sah er diese sogar dazu berufen, "wichtige psychologische Momente des Romanes knapp zu
erldutern, seine Ideengénge ausreichend zu beleuchten und womdglich die Schiirzung von Konflikten
vorzudeuten, deren Konsequenzen sich des weiteren in den stummen Szenen des Films sinnféllig entwi-
ckeln"*>.

Im "Kinematograph" beklagte sich Heinz Karl HEILAND (Ein Uberfall im Kaukasus, Frauenraub, beide
1912) iiber den "Abweg" der langen Filme und der Autorenfilme - der grofite Teil des Kinoprogramms sei
"nichts weiter als ein Abklatsch der Schauspielbithne"®*. Als Beispielfilme, die den eigentlichen Zielen
des Kinos entsprachen, "ndmlich der Darstellung von Begebenheiten, die sich auf der Pappdeckelkulis-
senbiihne nicht darstellen lassen"®”, nannte er aber doch zwei der bekanntesten Autorenfilme, Atlantis
und Der Student von Prag. HEILAND, Spezialist fiir ethnologische Spielfilme, war gerade von einer lan-
geren Reise nach Indien und Ceylon, wo er 'fiinf kleine Dramen' mit einheimischen Laien aufgenommen
hatte, zuriickgekehrt und registrierte mit Befremden die 'literarische' Entwicklung des deutschen Kinos.
Nach LAMPRECHT kam erst 1915 ein Produkt seiner Reise in die Kinos: Die Dewadési, das Drama ei-
ner indischen Tempeltinzerin.”® In seinem Artikel wandte sich HEILAND weiter gegen die Betonung
der Mimik und gegen die "elende sogenannte premier plan-Spielerei”, es habe sich die Sitte herausgebil-
det, Personen auf dem Film in der Art des Kasperle-Theaters darzustellen: "Namlich Leute ohne Beine,
die gewohnlich erst am Bauche anfangen und genau vor dem Objektiv ihr herzzerreiBendes Mienenspiel
bewundern lassen."®’ Bei dieser Polemik gegen die Nahaufnahme ( "Unnatur" ) ging er gar soweit, zu lo-
ben, was er eben noch verurteilt hatte: das Vorbild der Schauspielbiihne. Der Grund fiir HEILANDs Ab-
neigung gegen die Autorenfilme und die 'amerikanische Mode' der Premier-plan-Aufnahme war sicher-
lich die Befiirchtung, daf3 seine eigenen Filme als veraltet gelten und bei den Verleihern keine Gnade
mehr finden kdnnten.

Der Regisseur des ersten Autorenfilms Der Andere, Max MACK, duflerte sich - wie sein ebenfalls vielbe-
schiftigter Kollege OBERLANDER - in der "Ersten Internationalen Film-Zeitung" zu den Aufgaben des
"Spezial-Regisseurs" beim Film. Zuallererst hob er die Bedeutung der Kameraeinstellung hervor; in
MACKs Worten: Der Regisseur miisse mit peinlichster Genauigkeit sein Augenmerk darauf richten, dafl
"der aufzunehmende Raum, sowie die Darstellung von einem ganz bestimmten Punkt aus aufgenommen
werden muB"®*, Der Schauspieler miisse bei der Aufnahme sprechen, entschied MACK dieses hochst
umstrittene Problem, er miisse fiir das gesprochene Wort die entsprechende Empfindung und dazu eine
"grofziigig angelegte Phantasie" besitzen, von der er sich "im Moment" leiten lassen kénne. "Das Ideal-
stiick" widersprach MACK OBERLANDER in der Frage der Zwischentitel, "ist jedenfalls dasjenige, bei
welchem Texte so wenig wie moglich erforderlich sind."*’ Der Regisseur solle die Szene vom Stand-
punkte des Publikums aus leiten und auf sich wirken lassen, damit die Darstellung so verstindlich wie
moglich werde. In bezug auf die "Spezial-GroBaufnahmen", die "groflen Spezialaufnahmen", vertrat
MACK die entgegengesetzte Meinung zu HEILAND, es sei unbedingt notwendig, "gewisse starke dar-
stellerische Momente ... nach Schlu8 der ganzen Szene noch einmal gréfer aufzunehmen und sie dann
spiter an der entsprechenden Stelle, gleichsam wie eine Unterstreichung des Ganzen, einzufiigen"®*’. Man
gewinne vor allem ein bis auf den letzten Platz sichtbares, verstdndnisreiches Mienenspiel, erhdhe mit
dem kleinen Szenenwechsel den Reiz des Ganzen und konne "die grole Kunst der mimischen Darstellung
samtlichen Besuchern mit grofter Deutlichkeit vor Augen"®*' fithren. Anfang 1914 gab MACK in der
"Lichtbild-Biihne" 'fachwissenschaftliche Hinweise' zum Thema "Das Motiv": "Unter den vielen Bega-
bungen, die bei dem modernen Kinoregisseur als selbstverstindlich vorausgesetzt werden, ist die des
malerischen Sehens eine der notwendigsten und unbekanntesten."®* Gerade die "Freiaufnahmen" (Au-
Benaufnahmen) gében dem Film beim Publikum den kiinstlerischen Charakter. Die beliebige Landschaft
miisse dem Kinoregisseur zum "Motiv" werden, ein paralleler Vorgang zum Suchen des Malers, der
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Landschaft ihren stirksten Gehalt abzugewinnen. Der "Sinn einer Landschaft", das, was ihr in der Wirk-
lichkeit den idyllischen Zauber verleihe, solle im Bilde festgehalten werden. Der "Ausschnitt" besitze in
der Filmphotographie eminente Bedeutung: "... ein verfallener Mauerteil in stimmungsvoller Beleuchtung
wird den Eindruck des Alten, Morschgewordenen mitunter viel exakter hervorrufen, als die Photographie
eines alten Hauses. Fin kréftiger Stamm mit wohlgefiillter Laubkrone zaubert den Eindruck bliihenden
Sommers mitunter stirker hervor, als ein ganzes Gartenbild."** Der dsthetische Eindruck eines Films
werde so zum groflen Teil abhédngig von der Begabung des Regisseurs, "aus der Wirklichkeit ihre stim-
mungsvollen charakteristischen Elemente zusammenzufassen, auszuschneiden und geschmackvoll auf die
Leinwand zu bringen"®**.

In der Lichtbildkunst vollziehe sich ein bemerkenswerter Umschwung, der durch "die starke Betonung
des BildméBigen und Malerischen"** charakterisiert sei, meldete bald der "Kinematograph" und besti-
tigte damit, daB8 die Empfehlungen MACKs auf fruchtbaren Boden gefallen waren. Es wurde jedoch auch
Widerspruch laut: GENENNCHER beschwerte sich iiber die 'kilometerweise betriebene Idyllenmalerei'.
Die Ara der Autorenfilme sei von einer "Ara der Regisseure"®*® abgeldst worden, die aus der Filmkunst
"Filmkunststiickchen" machten. Man miisse einen Mittelweg zwischen Regisseur und Literat finden.

Drehbuchautor Karl SAUL (Der GlockenguB3 zu Breslau, 1911) schlug als Losung die Vereinigung von
Regie und Autorschaft in einer Person vor; beide hingen "viel zu eng zusammen, als dal} sie ohne Nach-
teil fiir den Film getrennt werden konnten"*’. SAUL, der von sich sagte, er "habe bereits ca. 150 Szene-
rien mit vollstindiger Regie geschrieben"®*, die ihm alle abgekauft und aufgenommen worden seien, kam
zu seinem Vorschlag durch einen Vergleich des Kinoregisseurs mit dem Biithnenregisseur: Auf der Biihne
sei zwischen Werk und Regie eine deutliche Grenze; im Film dagegen bekomme der Regisseur meist "nur
die sogenannten Ideen, skizzenhaft hingeworfene Handlungen"**, aus denen er sich selbstschopferisch
sein eigenes Szenarium ausarbeiten miisse. Von den szenenfertigen Szenarien, die dem Kinoregisseur an-
geboten wiirden, sei in der Praxis meist nur die Grundidee brauchbar. "Der Regisseur muf3 hier also
gleichzeitig Autor sein. Er greift viel tiefer in das Werk selbst hinein, als sein Kollege von den Brettern,
ja, er ist im eigentlichen Sinne iiberhaupt der Schéopfer des spéteren Filmwerkes."*™ Den spirlich gesiten
originellen Filmautoren, die filmfertige Szenarien schreiben konnten, solle man auch die Regie ihrer Su-
jets tiberlassen. SAUL fiihrte weiter aus, eine gute Regie miisse nach 'guter Symbolik' trachten und gab
ein Beispiel: "Im GlockenguB erscheint zum SchluB}, schemenhaft iiber das ganze Bild schwingend die
Glocke; sie bleibt schemenhaft sichtbar, wihrend der GlockengieBer das Schaffott besteigt."®' Der gute
Regisseur solle sich im Atelier fiir seine Zwecke eine Ideallandschaft schaffen, weil die Natur nicht im-
mer die fiir die Stimmung einer betreffenden Szene nétige Ideal-Szenerie biete. SchlieBlich miisse der
Filmregisseur fihig sein, "seine eigene Seelenverfassung wihrend der Aufnahme zuriickzudringen und
die Szenen der Psyche eines abendlichen Publikums anzupassen"®>>. Die fertige Ausarbeitung des Regie-
szenariums - erginzte die "Lichtbild-Biihne" Mitte 1914 - lasse sich ein guter Regisseur niemals nehmen;
ein Jahrespensum von acht Filmen sei eine gute Durchschnittsleistung fiir den Einzelnen.®’

Schon 1913 hatte HAMBURGER - wie SAUL - Biihnen- und Filmregisseur verglichen und als wesentli-
chen Unterschied herausgestellt: "Der Schauspielregisseur ist ein Bildner des gesprochenen Wortes, der
Filmregisseur ein bildender Kiinstler, der aus dem Dichterwerke ein Gemilde schaffen muf3 und panto-
mimisch die Idee zur Wirkung bringen soll."®* Die Lichtbildkunst 16se reflexive Gedanken und Empfin-
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dungen wie beim Gemilde aus, sei somit eine bildende Kunst.>> Es ist sicherlich eine Antwort auf die
Uberbewertung des Literarischen durch den Autorenfilm, daB ab Mitte 1913 verstirkt Parallelen zur bil-
denden Kunst®® gezogen wurden und der Regisseur - wie aufgezeigt - in den Mittelpunkt der Theorie,
zumindest in der Filmfachpresse, riickte. "Schonheit, aber keine Psychologie!" wurde bald als Parole aus-
gegeben.”” MACK hatte ja das malerische Sehen als eine der notwendigsten Begabungen des Kino-
regisseurs hervorgehoben; und auch SAUL sah den guten Regisseur als "Kiinstler mit Maleraugen"®>®.
Der Kunstmaler und Schriftsteller Graf Kuno HARDENBERG konkretisierte die 'malerischen Seiten des
Kinos', der Bewegungslichtbildner miisse von den bildenden Kiinsten lernen, Herrscher des Lichtes zu
werden, miisse "die Stimmungen der Natur im Film lichttechnisch nachahmen... in der Beleuchtung zart
oder kriftig, deutlich oder undeutlich sein, je nachdem es die dramatische oder lyrische Stimmung des
Augenblicks verlangt"®’. Das Kolorieren von Filmen verurteilte HARDENBERG als abgrundtiefe Ge-
schmacklosigkeit und vertrostete auf den Naturfarbenfilm. SchlieSlich wies er auf die Disharmonie hin,
die ein Film bereite, der einerseits in einer Bithnendekoration mit wackligen und roh gemalten Zimmer-
dekorationen und andererseits in der herrlichsten Natur oder auf der wirklichen Straf3e spiele: "Entweder
alles in gemalter Theaterdekoration oder alles in einer echten Natur."*® Beim Lichtspiel, so lieB sich Au-
gust Hermann ZEIZ in der "Ersten Internationalen Film-Zeitung" vernehmen, triten ganz neue Prinzipien
auf, die durchaus in der Malerei wurzelten: "Lichtspielkunst will das Malerische mit dem Literarischen zu
einem neuen kiinstlerischen Ausdruck verschweiBen."®' Der Kinoregisseur sollte eher eine Schule fiir
Raumkunst und dekorative Malerei, als eine Theaterschule besucht haben.

Uber die Beteiligung von Malern an der Filmproduktion gab es 1913 sogar eine 'kleine Controverse' zwi-
schen "Kinematograph" und "Lichtbild-Biihne". "Maler heraus!", hatte TAUDIEN im "Kinematograph"
gefordert, doch ging es ihm dabei nicht um Verbesserungen in Ausstattung, Dekor oder Bildgestaltung,
sondern um die grundsétzliche Frage, wer berufen sei, "das Drama fiir die Lichtspielbiihne zu schrei-
ben".* Der Maler, antwortete TAUDIEN und begriindete diesen iiberraschenden Vorschlag, jener wisse
am besten, wie dasjenige beschaffen sein miisse, was nur durch das Auge das Verstindnis des Beschauers
finden solle. "Maler sind auch Dichter. Im speziellen Historien- und Genremaler."*” Solche 'Novellen-
malerei' miisse man nur "wirklich lebendig" machen, die ganzen Begebenheiten, die dem einzigen vom
Maler festgehaltenen Momente vorausgegangen seien, vor den Blicken sich tatsdchlich abspielen lassen -
"mit dem berithmten Bilde des betreffenden Malers als wiirdigen Abschluf"*®, z.B. Pilotys "Thusnelda
im Triumphzuge des Germanikus". So entstiinde ganz von selbst das wahre Kinodrama als kiinstlerische
Ablosung und weiter fortentwickelte Historienmalerei. So abseitig, wie es scheint, war dieser Gedanke
TAUDIENs nun auch wieder nicht, hat doch beispielsweise David Wark Griffith 1914 fiir The Birth of a
Nation eine ganze Reihe von Historiengemilden mit Motiven aus der amerikanischen Geschichte nachge-
stellt. Auch WAGENER in "Bild und Film" wollte "unter Benutzung guter Gemélde ... die Zeit der va-
terlandischen Erhebung vor nunmehr hundert Jahren dem Volk"*® vor Augen fiihren. Doch zuriick zu
TAUDIEN, der noch einige Spitzen gegen die Bithnenautoren beim Film loswerden mufte: "Psychologi-
sche Entwicklungen, philosophische Probleme oder gar finstere Vererbungstheorien kinematographisch
wiedergeben zu wollen, ist einfach Quatsch."**® Wohl insbesondere dadurch fiihlte sich ein "J. W." pro-
voziert und lieB in einer ausfiihrlichen Erwiderung in der "Lichtbild-Biihne" kein gutes Haar an TAU-
DIENSs Artikel ("sachlich falsch"), versuchte aber auch, ihn argumentativ zu widerlegen: Der vom Histo-
rienmaler festgehaltene Moment erscheine diesem nicht als Folge einer Anzahl von Begebenheiten oder
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Handlungen, vielmehr stehe er ihm als Bild vor Augen, als ein Ganzes und vollig fiir sich Bestehendes,
unabhéngig von allem, was vorangegangen sei. "Das Bild aber vermag uns immer nur einen Zustand, ei-
nen Ruhepunkt zu vermitteln, niemals jedoch ein Werden."** Deshalb kénne eine 'weiter entwickelte
Historienmalerei' noch lange kein Dichterwerk sein, wie es doch im Kinodrama gegeben werden solle.
TAUDIEN, so J. W., hitte hochstens schlieBen konnen, dall der Maler als der gegebene Regisseur des
Filmdramas in Betracht kidme, weil er besonders berufen sei, zu erkennen, was durch das Bild zum Aus-
druck gebracht werden konne. Doch auch hier hatte J. W. Zweifel und setzte dem "Maler heraus!" entge-
gen: "Dichter heraus, grofe Darsteller heraus, groBe Regisseure."® Die zweite Runde des Schlagabtau-
sches zwischen TAUDIEN und J. W. brachte keine neuen Argumente mehr. TAUDIEN reagierte ironisch
und ausweichend, zog sich auf weniger angreifbare Wahr- und Plattheiten zuriick: "Erst wenn auch die
bildenden Kiinstler zur Mitwirkung bei der Herstellung der Films herangezogen werden, wird man auch
von einer Kino-Kunst sprechen konnen ... Das Theater dem Intellekt, das Kino den Sinnen."*® Die Replik
von J. W. war eigentlich iiberfliissig, konnte sie doch keine ernsthaften, sachlichen und kontroversen An-
kniipfungspunkte mehr finden; demzufolge bestand sie nur noch aus Lamento und personlicher Ge-
krénktheit.”””

Ein weiterer, letzter Bezug zur Malerei in einem Filmfachpresse-Artikel soll hier nicht unerwihnt bleiben.
Ein "Spektator" wullte, was er von den "Herren Futuristen, Kubisten und Expressionisten”, die "chrom-
gelbe, blaugriine, graue und violette Gesichter" malten, zu halten hatte: "Die letzten Todeszuckungen ei-
ner sterbenden Kunst."*”' Die "Kiinstlerkunst" (1'art pour 1'art) habe "morgen oder iibermorgen" ausge-
litten, dann werde man sich nach einer anderen Kunst umsehen. "Und diese Kunst ist schon da." Der Film
habe seine Kraft bewiesen; er sei "die neue demokratische Kunst, die Kunst des Volkes!"®"

b. Globale formisthetische Ansétze

Die formésthetischen Beitrdge in der kommerziellen Filmfachpresse beschrankten sich natiirlich nicht nur
auf Praktikeraussagen und die Behandlung von Einzelfragen, wie Spiel, Regie, Bezug zur Malerei. Einige
Autoren unternahmen es, das Wesen des Filmkunstwerks systematisch zu ergriinden und die spezifischen
Kunst- und Formmittel des Films umfassend zu bestimmen. Dabei sollte von den Fachpresseautoren ein
gesteigertes Verstdndnis der Besonderheiten der filmischen Formeigenschaften - der intimeren Kenntnis
der Filmpraxis wegen - erwartet werden konnen. Die im folgenden referierten Aufsétze weisen eine theo-
retische Bandbreite auf, die von den recht papierenen Forderungen eines FRANZEN oder SCHONFELD
bis zur systematischen Zusammenstellung der Formelemente von ULLMANN und LENZ-LEVY reicht.

FRANZEN war wohl eher ein "Literat", der mehr durch Zufall in die Spalten des "Kinematograph" gera-
ten war. Das legt zumindest seine Ausgangsposition nahe, die epische und die dramatische Poesie seien
zweifellos urspriinglich fiir den Zuhdrer bestimmt gewesen, das kinematographische Drama laufe schnur-
stracks der poetischen Entwicklung entgegen: "Nicht mehr soll aus der Seele eines Dramas, wie sie sich
in der Sprache duflert, die Handlungsweise der Personen und die Feinfiihligkeit der Schauspieler verstan-
den werden, sondern umgekehrt: wir sollen die Seele, die Worte erraten."” Ein Wortgldubiger, der das
Kinodrama fiir Pantomime hielt: Nichts sei bei Pantomimen schwerer zu vermeiden als Sentimentalitét,
die alleinige Riicksichtnahme auf das Gefiihl zu Schaden des Verstandes. Den Mangel an geistigem Ge-
halt suche man mit Musik zu verdecken; schlechte Musik sei die notwendige Ergidnzung sentimentaler
Poesie. Nach solch kritischer Einleitung kam FRANZEN dann doch auf die positiven Mdglichkeiten des
Kinos zu sprechen, die er in jenen Spannungsmomenten im Recht sah, die auch auf der Biihne nicht durch
Worte, sondern durch Taten geldst wiirden: "... hier ist die kinematographische Technik féhig, durch auf-
regend schnellen Szenenwechsel, durch Ausdehnung des Schauplatzes iiber beliebig weite Strecken die
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Gewalt des augenblicklichen Eindrucks unendlich zu vergroBern und rein sinnlich iiber die eng begrenzte
Biithnenperspektive hinauszufiihren"®’*. Das Wertvolle der kinematographischen Darstellung sei "die Illu-
sion der ortlich nicht beschrinkten Wirklichkeit"®”. Der Verwertung solcher Filmszenen an passender
Stelle auf der Biihne (z.B. der herannahende Wald in "Macbeth") stehe weniger die Zweidimensionalitit
der Flachenprojektion als das Mifverhéltnis zwischen der vollsinnlichen schauspielerischen und der auf
dem Film festgehaltenen Darstellung entgegen. FRANZEN nannte dies die "Divergenz des objektiven, in
die Materie gebannten Geistes vom unmittelbar wirkenden und intuitiven Geist"*’®. Die gute (biih-
nen)schauspielerische Leistung sei trotz aller Stilisierung stets improvisatorisch und werde bei jeder Ver-
korperung neu geboren, die gute kinematographische Leistung dagegen bleibe trotz der Moglichkeit einer
Improvisation immer aufs hochste stilisiert und sei ein fiir alle Mal genau in der Materie fixiert. Der Mi-
me spiire den Unterschied, der Gedanke an die Unwiderruflichkeit jenes allein entscheidenden Augen-
blicks hemme ihn. Aufgrund dieser Vorbemerkungen formulierte FRANZEN zwei Forderungen, denen
das kiinstlerische Kino-Drama geniigen miisse: "1. Klare und groBziigig angelegte Handlung, die nicht
immer und immer wieder durch Briefe, erlduternde Zwischensétze, eifriges und demonstratives Kopf-
schiitteln eines Darsteller usw. verstidndlich gemacht werden muB. ... 2. Schauspieler, die kiinstlerische
Kraft genug besitzen, an nichts als ihre Rolle zu denken."”” Als vom Inhalt der Handlung her wichtigste
Forderung wollte er "alles Lustspielartige" aus dem Kino verbannt wissen, weil ein echtes Charakterlust-
spiel im Film unmdglich sei und "bloBe Situationen- und Situationchenkomik" ins Tingeltangel gehore.
Statt dessen solle man den "Zeit und Raum iiberspringenden Film" benutzen, "um die Kunst des Unwahr-
scheinlichen, die Mérchenkunst zu pflegen"®’®.

Im April 1913 fafite ULLMANN zwei theoretische Aufsitze, deren erster bereits in der "Ersten Inter-
nationalen Film-Zeitung" erschienen war,””” gemeinsam mit einem "Offenen Brief an Herrn Hans Kyser"
und zwei eigenen Filmexposes zu der Broschiire "Wege zu einer Filmkunst"*® zusammen. Im Vorwort
bekannte sich ULLMANN als Gegner einer - durch die Autorenfilme geforderten - "Literarisierung des
Filmspiels", erwartete er eine Entwicklung der Filmkunst von innen heraus, "auf Grund der dem Film-
spiel eigentiimlichen Technik"®'. Auch wenn die Broschiire nur den Zweck gehabt haben sollte, ihren
Autor als Drehbuchschreiber ins Geschift zu bringen (seine beiden Exposés sind wohl dennoch nicht ver-
filmt worden)®®, mindert das nicht die Kritikwiirdigkeit seiner theoretischen Aussagen. Zu dem "Offenen
Brief" an KYSER hatte sich ULLMANN veranlalit gesehen durch dessen scharfe und grundsatzliche
Ablehnung der Anfrage einer Filmfirma, die eigenen literarischen Werke der Kinematographie zur Ver-
figung zu stellen.®®® Da KYSER die Bezeichnung "Kinodrama" ablehnte, nahm ULLMANN zum An-
laB, "Filmspiel" einzufiihren, womit er dem spétestens ab 1919 {iblichen "Spielfilm" schon recht nahe
kam. "Sie werden nicht bestreiten, da3 die Elemente der Regiekunst, graphischer Kunst und mimischer
Kunst im Filmspiel gegeben sind."®** Es sei eine Kunst, deren Mittel erst gefunden werden wollten, und
die Dichter konnten dazu beitragen, indem sie dem 'embryonalen' Moment ihrer Gedichte mehr Aufmerk-
samkeit schenkten, ihren besonderen kiinstlerischen Spiirsinn, ihr inneres Gesicht einsetzten. Dem Dich-
ter bleibe die Konzeption, er miisse sein Werk nicht bis zu endgiiltigen Formung austragen.

In seinem Aufsatz "Kiinstlerische Moglichkeiten des Films" ging ULLMANN allerdings nicht vom
Dichter, sondern von der "Natur des Filmbildes" aus und stellte "Richtlinien fiir die kiinstlerische Gestal-
tung des Filmspieles"®® auf, gegliedert in fiinf Punkte: 1. Flichenwirkung, 2. Schwarz-WeiBwirkung, 3.
Ausschaltung alles rein Gedanklichen, 4. Steter Wechsel der Erscheinungen, 5. Struktur des Filmspieles.
In den ersten drei Punkten erinnert das an ARNHEIMs "Materialtheorie" aus dem Jahre 1932 (Projektion
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von Korpern in die Fliche, Wegfall der Farben, Wegfall der nichtoptischen Sinneswelt)**, doch bei nihe-
rer Betrachtung zeigt sich, dal ULLMANN im Grunde nichts begriffen hat, da3 er formésthetisch nicht
einmal auf dem Stand von 1913 war. Das Wesen der Lichtbilderwirkung, duflerte er zum ersten Punkt,
liege im Flachenhaften und nicht im Plastischen: "Schon die rapide, stets grotesk wirkende Verkleinerung
der von der Linse sich entfernenden Gegenstéinde verbietet Bewegungen, die in die Tiefe des Bildes ge-
hen oder aus ihr herauskommen. Die perspektivischen Moglichkeiten sind nur anzuwenden, wenn ausge-
driickt werden soll, daB3 ein Gegenstand oder eine Bewegung nur mehr nebensichliche Bedeutung fiir das
Hauptthema hat."®® ULLMANNS naiv auf den Film iibertragene Biihnenisthetik lieB ihn nicht einmal be-
reits allgemein akzeptierte Filmstandards erkennen: Es habe keinen Zweck, ein Zimmer oder eine Land-
schaft moglichst naturgetreu vortauschen zu wollen, denn lediglich die Vorginge interessierten und nicht
die Szenerie. Die Ausdrucksbewegungen des Darstellers miiiten, den Wirkungsmoglichkeiten des Bildes
angepallt, "reliefmiBig gestaltet werden", jedoch nicht stilisiert um jeden Preis, sondern "sich selbstre-
dend im Rahmen des Natiirlichen halten"*®. Beim Punkt "Schwarz-WeiBwirkung" bestand ULLMANN
darauf, man miisse "vornehmlich auf Silhouettenwirkung bedacht sein"®, weil ansonsten die Umrisse der
Handelnden von den vielgestaltigen Formen der Umwelt verschlungen wiirden. Zum dritten Punkt, "Aus-
schaltung alles rein Gedanklichen und Novellistischen", fiihrte er aus, was im Film nicht zum unmittelbar
sinnfilligen Gesichtseindruck werde, wirke iiberhaupt nicht. "Aus demselben Grunde ist alles, was blof3
durch Worte und nicht durch Ausdrucksbewegungen der Darsteller mitgeteilt werden kann, tunlichst zu
vermeiden."*”

In dieser Ablehnung von Zwischeniiberschriften und Briefen stimmte ULLMANN mit dem Gros der
Stummfilmtheoretiker iiberein. Dazu einige Beispiele aus den Jahren 1913 und 1914: Jeder im Film miis-
se so tun, forderte KOMERINER allen Ernstes, als habe er es mit "tauben Analphabeten" zu tun, der Film
sei nur fiir das Auge bestimmt, deshalb miisse er auch ohne jede fremde Hilfe zu verstehen sein.*”' RA-
BIER beklagte "die endlos langen, ermiidenden Zwischentitel moderner Roman-Films"*”. Diese Haufung
von storenden Erklarungen durch das geschriebene Wort sei der Beweis dafiir, dafl die Kinoindustrie am
Rande ihrer Kunst angelangt sei. "Ist das {iberhaupt noch Kino-Darstellung," so RABIER weiter, "wenn
kein Mensch mehr aus ihr klug werden kann, falls nicht das Wort, der Feind des Kinos, dem Film zu Hil-
fe kommt?"*” EMSCHER verlangte, die "erklirende Schrift" miisse auf ein Minimum reduziert werden
und machte den Vorschlag, "ob nicht eine an sich in der Handlung entbehrliche Geste das Wort ersetzen
konne"®*. Jedes 'textliche Zwischenbild' miisse vermieden werden, so HAMBURGER 1913: "Ein Film-
sujet, welches zur Aufklarung der Handlung zu "Untertexten' greift, wird nie Anspruch auf reine Kunst
machen kénnen."®> Auch wenn sie noch so wirksam seien, zog HAMBURGER 1914 gegen die Zwi-
schentitel zu Felde, sie bedeuteten fiir die Gesamtinteressen der Kinematographie keinen Erfolg und kei-
nen Fortschritt: "Die Zwischentexte stempeln das Filmkunstwerk zu einem Surrogat - zu einer Kunstfil-
schung; zu einem Zwittergebilde"®’. Versohnlicher gab sich KOEBNER, die Wichtigkeit der "erkléren-
den Worte" werde im allgemeinen unterschétzt; eine "Uberschrift" in einem Drama-Film, die die Leute
zum Lachen zwinge, werfe unweigerlich die ganze Stimmung um; "das Publikum miifite die Film-
Autoren zu sorgfiltigerer Behandlung der Uberschriften energisch anhalten."®’ Der titelfeindliche Kon-
sens der Theorie blieb nicht ohne Auswirkung auf die Filmpraxis. In einer Anzeige der "Vitascope" fiir
den Lindau/Bassermann-Film Der letzte Tag wurde mit der Titellosigkeit geworben: "Vom ersten Tage
an, da Paul Lindau anfing, sich fiir die Kinematographie zu interessieren, war es sein Bestreben, erklaren-
de Zwischentitel zu vermeiden. Es ist ihm gelungen, in Der letzte Tag einen Film zu schaffen, in dem
keine Situation unverstanden bleibt, und dennoch enthilt der Film nicht einen einzigen Zwischentitel.
Zwei Briefe, die wahrend der Zeit, in der die Handlung sich vor uns abspielt, gezeigt werden, sind zum
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Verstindnis notwendig, sonst kein weiteres Wort."”® Der Adolf Paul/Alexander Moissi-Film Das
schwarze Los trug den Untertitel: "Eine titellose Commedia dell'arte".”” KOMERINER erhoffte sich
Fortschritte durch den Verzicht auf Zwischentitel: "Eine gewisse Geradlinigkeit, eine groBere Natiirlich-
keit und eine psychologisch folgerichtige Entwickelung des Dramas - Dinge, die dem bisherigen Kino-
drama in den meisten Fillen fehlen - werden zu einem nicht zu umgehenden Gebot fiir den Verfasser
werden"””. Und auch damit wurde bald geworben, wie eine Anzeige fiir Lulu, die Léwentinzerin zeigt,
in der es hieB: "Logischer Verlauf einer pointenreichen Handlung."”"'

Doch wieder zuriick zu ULLMANN, der seinen vierten Punkt begriindete, weil also Worte nicht zur Ver-
fligung stiinden, miisse der Eindruck lebendiger Bewegung durch das Tempo der Darstellung ersetzt wer-
den: "Um eine solche unentbehrliche Lebendigkeit aufrecht zu erhalten, ist fiir moglichst raschen Wech-
sel der Erscheinungen zu sorgen."””* Die Vermutung geht jedoch in die Irre, ULLMANN habe hier an-
satzweise die Bedeutung der Montage erkannt. Wenn er davon schreibt, dieselbe Figur diirfe immer nur
ganz kurze Zeit auf der Bildfliche verweilen, auf ein stetes Auf und Ab, eine rhythmische Kontinuier-
lichkeit im Kommen und Gehen der Personen sei zu achten, so wird deutlich, daf3 er sich nur auf den Dar-
steller bezog. Auch THIELEMANN vertrat zur selben Zeit diese Theorie: "Da dem Kinodrama das Wort
fehlt, ist die ununterbrochene Verdnderung im Raume und das fortwdhrende Bewegen der Schauspieler
die erste und wichtigste Bedingung."””” Die Unsinnigkeit solcher allzu schematischen Betrachtungsweise
erweist sich besonders deutlich bei ULLMANNs kurioser Uberspitzung: "Nur méglichst viele Figuren,
die in mdglichst kurzer Zeit am Zuschauer voriiberziehen, konnen den Eindruck lebendigen Geschehens
hervorrufen."”” ULLMANN machte dieses 'moglichst-viel-in-méglichst-kurzer-Zeit' zum Ausgangs-
punkt, zur "technischen Grundlage" des zweiten theoretischen Artikels seiner Broschiire - "Prinzipielles
iiber Filmdarstellung" - und leitete daraus die Forderung nach "Ausdrucks-Continuitit" und "Ausdrucks-
Auslese" ab: Es miisse "die Fahigkeit vorhanden sein, einen bestimmten Ausdruck eine bestimmte Zeit-
lang festzuhalten und ferner einen solchen zu wéhlen, der von den vielen in Betracht kommenden die
stirkste Wirkung ergibt."”” Die weitere "eigentlich filmmaiBige" Grundforderung sei der "Ubergang von
einem Ausdruck zum andern"”®. ULLMANN hatte sich offenbar durch das mechanische Reproduktions-
instrument des Kinematographen zu einer mechanistischen Sicht des Kinoschauspielers anregen lassen:
"Der Darsteller mufl genau wissen, welchen Ausdruck diese oder jene Muskelkonstellation erzeugt, diese
oder jene Geste vermittelt."”"” Der echte Biihnendarsteller 'erlebe’, der Kinodarsteller hingegen 'illustrie-
re', begleite das Darzustellende mit Ausdrucksbewegungen. Andererseits erinnert es schon fast an Béla
BALAZS, der in den zwanziger Jahren an Asta Nielsen und Lillian Gish das "Tempo der Gefiihle", die
"Epik der Empfindungen", die "Gefiihlsakkorde" bewunderte,””® wenn ULLMANN besonders betont: "In
der Fihigkeit des Ausdruckswechsels und Ubergangs, vor allem aber in der Art, aufeinanderfolgende
Ausdrucksbewegungen einander gegeniiberzustellen, die eine der anderen gegeniiber mehr oder weniger
zu akzentuieren, liegt der Brennpunkt filmmiBiger Wirkung.""” Zum AbschluB seines Beitrags iiber
"Filmdarstellung" empfahl ULLMANN, was Filmregisseur HOFER"'" léingst praktizierte - die musikali-
sche Unterstiitzung der Darsteller bei der Aufnahme.

Beim fiinften und letzten Punkt seiner Formtheorie, die "Struktur des Filmspieles" betreffend, war ULL-
MANN der Ansicht, die Elemente des Theaterdramas, "Exposition, Spannung und Entspannung", lieen
sich fiir den Aufbau des kinematographischen Dramas nicht verwenden. Der Zuschauer werde unvorbe-
reitet vor die handelnden Personen gestellt, die ihm nach Anlage und Charakter vollstindig unbekannt
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seien. "Eine natiirliche Folge dieser eigenartigen Verhiltnisse ist die Beschrinkung auf Schauer- und U-
berraschungswirkungen rein duBerlicher Art."""!

Trotz der zuvor geduBerten Uberzeugung, beim Film miisse alles rein Gedankliche ausgeschaltet sein,
wollte ULLMANN dennoch nicht ganz auf "seelische Vertiefung", also auf das Wort verzichten. Zwi-
schentitel hatte er ja entschieden zuriickgewiesen, statt dessen schlug er als Ersatz vor - das Gram-
mophon, das benutzt werden solle, um in Form einer kurzen Erkldrung an Stelle der dramatischen Expo-
sition das notige iliber Milieu, Eigenschaften und Verhéltnisse der handelnden Personen voraus-
zuschicken. "Die Erzdhlung selbst wird soweit gefiihrt, bis der lichtbildnerisch fruchtbare Moment ge-
kommen ist. Hier erst kommt der Film an die Reihe. Er fiihrt in Bildern die natiirliche Konsequenz jener
eigenartigen Konstellation vor, die wir in der Vorerzihlung kennengelernt haben."”” ULLMANN pli-
dierte damit gewissermafBen fiir das fehlende Glied zwischen dem leibhaftigen Erklérer des Kintopps und
dem Tonfilm: Immer wenn das gedankliche Element etwas mehr in den Vordergrund trete, miisse not-
wendigerweise etwas eingeschaltet (sic!) werden, was zu den unzéhligen Moglichkeiten spannungldsen-
den Geschehens hiniiberleite. "Ein Mittelding zwischen Tragddienchor der Alten und mittelalterlichem
Kasperl, soll es eine Briicke vom Film zum Publikum schlagen."”" - Aus der Filmgeschichte ist dem Ver-
fasser kein Beispiel bekannt, bei dem ULLMANNs Grammophon-Einfithrung realisiert worden wiére.
"Tonbilder" sind damit nicht vergleichbar, denn dabei handelte es sich um eigenstindige kurze Stiicke,
meist Operettenlieder oder Opernarien, die nach der Plattenaufnahme gemimt wurden.

ULLMANN bestétigte und ergéinzte sein formtheoretisches Credo mit einer "Entgegnung" auf den bereits
behandelten Aufsatz des Filmregisseurs OBERLANDER’' in der "Ersten Internationalen Film-Zeitung".
Als noch zu sehr von der Biihne beeinfluBt erschien ULLMANN vor allem OBERLANDERs Forderung
an den Kinoschauspieler nach einem 'langsamen An- und Ausklingen des Gefiihls'. Gerade das von O-
BERLANDER beklagte "Voriiberjagen" sei eine der technischen Grundbedingungen des Films. Nicht in
der "Kleinmalerei", sondern im "Reich der unbegrenzten Moglichkeiten impressionistischer Wirkungen"
liege das fruchtbare Feld des Kinos, gerade "im Andeuten von Vorstellungen und Empfindungen, wie wir
sie ja auch bei den bildenden Kiinstlern der Moderne beobachten konnen"’". Es sei ein Irrtum, die mog-
lichst genaue Beschreibung eines Gefiihls im Filmspiel geben zu wollen: "Nicht die Empfindung, sondern
ihren Reflex kann man filmméaBig zur Erscheinung bringen, ebenso wie im Lichtbilde (genau wie im
Werke des bildenden Kiinstlers und in der kiinstlerischen Photographie) nicht Wirklichkeit vorgetduscht
werden kann, sondern immer nur ihr Abglanz."”'® Den offenkundigen Widerspruch in seiner Theorie zwi-
schen der Betonung des 'Ausdruckswechsels' als besonders filmmiBig und dem Verzicht auf die genaue
Ausfiihrung von Gefiithlen hat ULLMANN nicht erkannt.

ULLMANNSs Forderung an den Kinoschauspieler nach 'Ausdruckswechsel' erhilt ihren Sinn erst durch
die GroBaufnahme, die jedoch von den meisten Vorkriegstheoretikern abgelehnt wurde. Einer der ganz
Wenigen, die die Groaufnahme positiv bewerteten, war FUHRMANN, der in der "Lichtbild-Bithne" im
September 1913 einige 'bemerkenswerte Eigentiimlichkeiten der Filmdarstellung' beschrieb. Die land-
schaftlichen Schonheiten und den 'unbeschrinkten' Szenenwechsel - "dall wir an drei Orten der ver-
zwickten Handlung fast zu gleicher Zeit sein konnen"'” - hatten auch viele andere hervorgehoben.
FUHRMANN dagegen sah nicht nur die "unerhdrte Vergroferung der Hande", durch die die Handbewe-
gung, mit der ein Ring gestohlen werde, ganz deutlich zu sehen sei; er nahm tiiberdies ein zentrales Argu-
ment von BALAZS um ein Jahrzehnt vorweg,”'® sogar in bezug auf die beispielgebende Protagonistin
Asta Nielsen: "Die beliebig mogliche VergroBerung des Bildes gestattet die subtile Nahebringung der
seelischen Vorgénge, soweit sie durch die Gesichtsziige der Darsteller ausgedriickt werden kdnnen. Wenn
die Asta Nielsen, die darin grof3 ist, uns die unendlich reiche Skala ihrer Empfindungen darzulegen hat,
(z.B. wihrend sie einen Brief schreibt oder liest) wird das Bild ihres Antlitzes vielfach vergréfert vorge-
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fiihrt, damit uns nichts in diesem unglaublich beweglichen und ausdrucksvollen Gesicht entgeht. Der
Dichter, der diese Empfindungen in Worte fassen wollte, wiirde lange Tiraden vom Stapel lassen miissen,
deren Rezitation viele Unméglichkeiten (Monologe, Selbstgespriche 'abseits' usw.) notig machten."”"’
FUHRMANN bewunderte auch die Darstellung von Traumen oder Erinnerungen durch die Techniken der
Mehrfachbelichtung: ein Teil des Szenenbildes verschwinde "und es vermischt sich die gegenwértige und
die gedachte Situation sehr naturgetreu ineinander und ist im Augenblick wieder verschwunden"’*’.
Geistererscheinungen bringe der Film mit 'grausiger Anschaulichkeit' und die Illusion, mit Schiff, Flug-
maschine oder Eisenbahnzug zu fahren, konne auf der Biihne nie so glaubwiirdig gemacht werden. "Die
prachtvollen Darstellungen rasend dahinstiirmender Pferde oder Automobile sind direkt ein Genuf3 in den
amerikanischen Wildwestfilms."””' Eingangs hatte FUHRMANN bereits den Unterhaltungsaspekt betont
und als besondere Werte der 'stummen Biihne' Ausstattung, Naturwahrheit, pikante oder interessante Si-
tuationen genannt: "Handlung, Handlung, spannendste Handlung ist allerdings die Seele des Films.""*

Im Juni 1913 hatte Max SCHONFELD den Kinodrama-Gegnern Konrad LANGE, Paul ERNST und A-
dolf SELLMANN entgegnet, bei der Kinodramatik habe man es "mit einer ganz eigenartigen und vollig
neuen Kunst zu tun"’>. Einige Monate spéter machte er sich daran, dies auch theoretisch zu beweisen, in-
dem er - wiederum im "Kinematograph" - die Forderungen zu kléren trachtete, die ein Filmdrama als
'wirkliches Kunstwerk' erfiillen miisse. Uber die "Technik" des Kinodramas, iiber Darstellung und Stoffe
hatte er nachgedacht, blieb jedoch theatralischen Vorstellungen noch so stark verhaftet, daB3 er sich gegen
Groflaufnahme und haufigen Szenenwechsel aussprach und maBgebende Definitionen aus Gustav FREY -
TAGs "Technik des Dramas"’** entnahm. SCHONFELD war wohl, wie ULLMANN und etliche andere
der frithen Theoretiker, ein Biihnenautor oder -dramaturg, der es mit dem Film versuchte;”® dies legen
auch seine einleitenden Bemerkungen iiber das Filmmanuskript und dessen Verfasser nahe: Die Kunst,
ein Drama zu schreiben, kann, wie jede wahre Kunst, nicht gelehrt oder gelernt werden, sondern sie muf}
gleichsam angeboren sein."”*® Das Manuskript eines Filmdramas miisse vor allem klar und iibersichtlich
abgefalt und Szene fiir Szene sorgfiltig ausgearbeitet sein; die Filmfabriken wiinschten zwar ein mog-
lichst im Telegrammstil gehaltenes Manuskript, dies sei jedoch - empdrt sich der Drehbuchautor
SCHONFELD - in den meisten Fillen einfach unméglich: "Denn der Autor muB unbedingt die einzelnen
Szenen, namentlich die groBen und wirksamsten seines Dramas eingehend schildern und vielfach auch
noch Winke fiir die Regie hinzufiigen, damit der Regisseur imstande ist, sich an der Hand des Manu-
skriptes ein anschauliches Bild von dem dramatischen Aufbau wie auch von der psychologischen Ent-
wicklung der Handlung zu machen, und auBlerdem eine klare Vorstellung von den Charakteren der
Hauptpersonen gewinnt. "’*’

SCHONFELD gliederte die "Technik des Filmdramas" in den "duBeren" und den "inneren" Aufbau der
Handlung. Beim dufleren Bau miisse alles vermieden werden, was illusionsstdrend wirken konne, in erster
Linie der allzuhdufige Szenenwechsel: "Letzterer bedingt ndmlich eine derartig rasche Abwicklung der
einzelnen, oft sogar der wichtigsten Szenen, da3 die Zuschauer vielfach kaum im Stande sind, dem Gang
der Handlung zu folgen."”* Deshalb sollten alle 'iiberfliissigen' Szenen fortfallen, z.B. wenn gezeigt wer-
de, wie eine Person aus einem Haus trete, in ein Auto steige, dieses im nichsten Bild wieder verlasse und
in der Tiir eines anderen Hauses verschwinde. Solche iiberleitenden Szenen nannte BALAZS 1924 "Pas-
sagen" und sah in ihnen "das lyrische Element des Films""?, beispielsweise im einsamen Kommen und
Gehen des Helden vor oder nach der groBen Szene, das vorbereitende Spannung und seelisches Ergebnis
zeigen konne. SCHONFELD galten nicht nur die Passagen als iiberfliissig, sondern auch die "zahlreich
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eingeflickten Erlduterungen" und die "Einschiebung von sichtbaren Brieftexten": "Fort mit allem, was ii-
berfliissig ist und den GenuB des Anschauens beeintrichtigt!"”** Szenen allerdings, die zum klaren Ver-
stdndnis notig seien oder zur Erhohung einer bestimmten kiinstlerischen Wirkung dienten, diirften selbst-
verstindlich nicht fehlen. Der Verlauf der Handlung miisse aus den vorgefiihrten Szenen liickenlos er-
sichtlich sein, "zumal man an die Intelligenz und das Auffassungsvermogen der Zuschauer keine allzu

hohen Anforderungen stellen darf"”".

Fiir den inneren, den "dramatischen" Aufbau der Handlung sei in der Hauptsache "Einfachheit und Na-
tiirlichkeit" zu empfehlen: "Auf dem Film soll sich alles so abspielen, wie im wirklichen Leben."”* Die
Spannung diirfe in einem Drama, das ein Kunstwerk genannt werden wolle, nicht durch packende duflere
Ereignisse, sondern miisse durch eine kunstvoll verkniipfte und dramatisch gesteigerte Handlung bewirkt
werden. Auch fiir den Filmdichter gelte Gustav FREYTAGs Grundsatz, daf das 'hdchste Dramatische im
Durcharbeiten der Empfindung in der Seele bis zur Tat' bestehe. Psychologische Entwicklung und innere
Wahrscheinlichkeit seien die Haupterfordernisse, die Handlung miisse in allen ihren Teilen aus den Cha-
rakteren der Hauptpersonen folgerichtig hergeleitet und gleichzeitig durch eine stete Steigerung das Inte-
resse der Zuschauer ununterbrochen wachgehalten werden. Alles miisse sich mit zwingender Notwendig-
keit abspielen, nichts diirfe sich widersprechen; Uberraschungen, Zufille und auBergewdhnliche Naturer-
eignisse seien daher nach Moglichkeit auszuschalten. "Da jedes Drama einen Konflikt darstellen und sich
alles um diesen Konflikt drehen soll, muB3 die Handlung ferner moglichst einheitlich sein; von Neben-
handlungen (Episoden) darf nur in den seltensten Fillen und in beschrinktem Umfange Gebrauch ge-
macht werden."”® Wie das Theaterdrama (nach FREYTAG) sollte also nach SCHONFELD das Kino-
drama die Anforderungen nach strenger Konsequenz in der Handlung und nach glaubwiirdigen Charakte-
ren erfiillen. Jene Filmdramen, "die lediglich auf duflere Effekte abzielen und daher die mannigfachsten
Unwahrscheinlichkeiten enthalten"”**, konnten niemals Kunstwerke werden.

Die Probleme der "Darstellung" unterteilte SCHONFELD in "duBere Regie" oder Inszenierung und "inne-
re Regie" der Besetzung der Rollen und des Zusammenspiels. Auch hier gelingt es ihm nur selten, sich
von Theaterkonventionen fernzuhalten. Eine Hauptaufgabe der Inszenierung sei es, durch das richtige
Milieu den wahren Rahmen fiir die dramaturgischen Vorginge zu schaffen. Hier seien Anschaulichkeit
und Einheitlichkeit geboten; jede Ubertreibung (z.B. luxuriése Dekoration) miisse grundsitzlich vermie-
den werden, um das Interesse des Zuschauers nicht auf diese AuBerlichkeit und vom Gang der Handlung
abzulenken. "Ferner wirkt es immer unschon, wenn die handelnden Personen auf dem Bilde unverhalt-
nismiBig groB erscheinen"””’, formulierte SCHONFELD seine Ablehnung der GroBaufnahme. Besonders
bei offenen Landschaften und groBen Interieurs miisse man dafiir sorgen, dal die Darsteller sich wéhrend
des Spiels nicht allzusehr dem Apparat niherten. Bei der Aufnahme sei die richtige Lichtverteilung ein
wichtiger Faktor; moglichst weiches und zerstreutes Licht sei zu verwenden, damit Ausdruck und Mie-
nenspiel naturgetreu auf den Film iibertragen wiirden.

In der Frage der Rollenbesetzung, und damit der inneren Regie, postulierte SCHONFELD, daB darauf ge-
achtet werden miisse, "ob der in Aussicht genommene Biihnenkiinstler, speziell in seinem AuBeren, allen
Anforderungen, die der Film an ihn stellt, in jeder Hinsicht gewachsen ist"”. Fiir jede Rolle miisse ein
Kiinstler herangezogen werden, der seiner ganzen individuellen Veranlagung nach beféhigt sei, den frag-
lichen Charakter in erschopfender Weise darzustellen. Es sei durchaus verkehrt, einem beim Publikum
beliebten 'Kinostern' unabhingig von dessen personlichen Fahigkeiten jedwede Rolle zu iibertragen. Die
Regeln, die SCHONFELD fiir das "Zusammenspiel" der Schauspieler gab, zeigen noch einmal besonders
deutlich, wie sehr er in Biihnenkategorien dachte, zeigen, dafl auch seine Raumvorstellungen der Biihne
entsprachen: "Tritt eine groBere Anzahl von Personen auf, so hat die Gruppierung, da die Bildflidche ver-
hiltnisméBig klein ist, in der Weise zu erfolgen, da3 bei dem Zuschauer nicht der Eindruck des Gedrangt-
seins erweckt wird."”” Der Abstand zwischen den Darstellern diirfe andererseits auch nicht allzu groB
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sein, besonders diirfe nicht eine Person im Vordergrund und die andere zu weit im Hintergrund agieren,
da sonst "ein zu starker Kontrast" entstiinde. Der Film bedinge eine Reform der Schauspielkunst, verlange
einen ganz neuen und nur ihm eigentiimlichen Stil in der Darstellung, setzte SCHONFELD fort und mo-
nierte zu Recht als mimischen Grundfehler der meisten Kinoschauspieler das allzu starke Auftragen und
Unterstreichen: "Andauerndes Rollen mit den Augen, iibermifliges Verzerren der Gesichtsziige, stindiges
Auf- und Abwogen des Busens, zu heftiges Ineinanderkrampfen der Finger, alles das ist unkiinstlerisch
und in hohem Grade unisthetisch."”® Die groBe und zweifellos schwierige Kunst des Kino-Mimen beste-
he darin, "daB er alle, auch die leisesten Regungen der Seele sich auf seinem Antlitz widerspiegeln 148t,
ohne zu iibertreiben und dadurch unnatiirlich zu wirken"”. Um in der Filmschauspielkunst Hervorragen-
des leisten zu kdnnen, miisse zum Talent eine durch lange und intensive Betdtigung erworbene Routine
kommen. SCHONFELD hielt es deshalb fiir ausgeschlossen, da ein Kiinstler schon bei seinem ersten
Auftreten auf der Filmbiihne etwas wirklich Bedeutendes leisten konne. Der wahre 'Kainz' und die wahre
'Duse' des Films - widersprach er allen Asta-Nielsen-Verehrern - seien bis jetzt noch nicht entdeckt. Die
zum Abschluf} seines Aufsatzes erorterte Frage, welche Stoffe wohl die fiir das Filmdrama geeignetsten
seien, machte SCHONFELD von Formerwigungen abhingig: Wegen des Wegfalls der Dekoration und
weil es der groBte Vorteil des Kinos gegeniiber der Biithne sei, werde immer der Stoff der beste sein, der
es gestatte, "eine moglichst groBe Anzahl von Szenen in die freie Natur zu verlegen"’*.

c. Wesen des Lichtspiels: Paul LENZ-LEVY (1913)

Den umfassendsten formtheoretischen Versuch in der kommerziellen Filmfachpresse legte im Oktober
und November 1913 der Ingenieur und frithere "Lichtbild-Biihne"-Herausgeber Paul LENZ-LEVY (er
unterzeichnete diesmal nur mit LENZ) mit einer Serie von Aufsédtzen vor, die unter dem Titel "Das We-
sen des Lichtspiels" in flinf aufeinanderfolgenden Nummern des "Kinematograph" verdffentlicht wur-
den.”*' LENZ-LEVY hatte schon mehrfach publizistische Initiativen zur Férderung der Filmkunst unter-
nommen: Im Februar 1909 zitierte er in der "Lichtbild-Biihne" seitenlange Passagen aus Schillers "Die
Schaubiihne als eine moralische Anstalt betrachtet", um den "ursidchlichen Zusammenhang von Schau-
spiel-Bithne und Lichtbild-Biihne" zu beweisen’**; von September bis November 1909 konnte er sein
Vorhaben regelmiBiger "Kino-Kritik" in der "Lichtbild-Biihne" durchfiihren, der erste Versuch ernsthaf-
ter Filmkritik im deutschen Sprachraum’®; im Januar 1910 riigte er im "Kinematograph" verfilschende
Klassikerverfilmungen, was ihm Arger und Widerspruch in anderen Organen der Filmfachpresse ein-

brachte’.

Sein neuestes Unterfangen nannte LENZ-LEVY eine "anatomische Zergliederung des Lichtspiels"”®.
Eingangs setzte er sich von jenen Literaten ab, die die Ausdrucksmittel des Lichtspiels aus Liebe bzw. aus
HaB "ebenso maBlos iiber- wie unterschitzten"*®. Technische Unsauberkeiten und 'wirtschaftliche Unge-
zogenheiten' solle man nicht dem inneren Wesen des Lichtspiels ins Schuldkonto buchen. Bei seinen
Ausfithrungen gehe er deshalb, um zu einem endgiiltigen Bild zu kommen, nicht nur von poetischen, son-
dern auch von technischen und wirtschaftlichen Gesichtspunkten aus. Fiir einen langjéhrigen Fachpresse-
autor war LENZ-LEVY jedoch erstaunlich literaturorientiert. Seine Entschlossenheit, den literarischen
Kunstanspruch des Lichtspiels durchzusetzen - ein typisches MiBBverstindnis des Autorenfilmjahres 1913
-, zeigt sich auch darin, daf er Kriterien und Definitionen von Aristoteles und aus Goethes "Wilhelm
Meister" bezog, dafl er mehrfach den "Faust", Schiller und Shakespeare zitierte und paraphrasierte.

Doch zunichst wandte sich LENZ-LEVY im ersten Teil seiner Serie kurz und knapp der "Physiologie"
der kinematographischen Wahrnehmung und der "Mechanik", der Funktionsweise von Aufnahme- und
Projektionsapparat zu. Der zweite bis fiinfte Teil war dann ausschlieflich der "Dramaturgie und Technik"
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des Lichtspiels - auch LENZ-LEVY vermied wohlweislich das Wort "Kinodrama" - gewidmet. LENZ-
LEVY bot die folgende "Klassifizierung der Lichtspiele" an - hier der Ubersichtlichkeit halber in einem
Schema zusammengefaft:

Klassifizierung der Lichtspiele

/ \
Reproduktionen erster Ordnung  Reproduktionen zweiter Ordnung
(gestellte Filme)
/ \
Trick- Theater-
Aufnahmen Kinematographie

Der Begriff der "Reproduktion" erschien LENZ-LEVY wohl dermallen selbstverstiandlich, da8 er ihn mit
keinem Wort ndher erlduterte. Immerhin beinhaltet dieser Begriff den grundlegenden Unterschied zwi-
schen Weltbild und Filmbild - einem Problem, dem ARNHEIM spéter viele Seiten widmen sollte. Kine-
matographische Reproduktionen erster Ordnung, nach LENZ-LEVY, suchen "serienphotographisch die
unmittelbaren, unverinderten Formen der AuBenwelt wiederzugeben"”"’, wihrend kinematographische
Reproduktionen zweiter Ordnung "die Reproduktionen nicht urspriinglich vorhandener, sondern (nach ei-
ner konzipierten Idee) erst kiinstlich geschaffener Vorgiinge darstellen"”**. Diese Reproduktionen zweiter
Ordnung, die der kinematographische Sprachgebrauch 'gestellte Films' nenne, konne man wiederum in
zwei Untergruppen trennen: Erstens, die Trick-Aufnahmen, jene einzigartigen, individuell kinema-
tographischen Lichtspielereien, die ihre oft verbliiffende Wirkung dem physiologischen Vorgang der op-
tischen Tauschung verdankten, weswegen man sie als "physiologische Phdnomene" bezeichnen kdnne.
"Die zweite, umfangreichere Gruppe schlieBlich bildet die eigentliche 'Theater-Kinematographie', die ih-
ren Glanz von der Zusammenwirkung fremder Kiinste, der Poesie, der dekorativen, der choreographi-
schen und der mimischen Schauspielkunst in allen ihren Schattierungen, vom grob Burlesken bis hinauf
zum hohen Tragodienstil erborgt und so gleichsam ein Ragout von anderer Kiinste Schmaus mit kinema-
tographischer Eigenart durchwiirzend, eine maschinelle Imitation der Biihne, ein mehr oder weniger
schmackhaftes Theater-Surrogat auftischt."”’ Kein Zweifel, LENZ-LEVY sah den Spielfilm eindeutig als
Erben des Theaters.

Es ist recht verwirrend, daB LENZ-LEVY den Begriff "Lichtspiel” auch fiir die Naturaufnahmen, die Re-
produktionen erster Ordnung, gebrauchte, ihn damit als Synonym fiir den kaum strittigen Begriff "Kine-
matographie” einsetzte, statt ihn anstelle der mit Recht sehr umstrittenen Bezeichnung "Kinodrama" zu
verwenden. An Erscheinungsformen der Reproduktionen erster Ordnung zéhlte er auf: Reine Land-
schaftsaufnahmen; Bilder aus dem Voélker-, Tier- und Pflanzenleben; naturgetreue Fixierungen mehr oder
minder bedeutender Begebnisse des téglichen Lebens; die Wirklichkeit vollendet vortduschende Repro-
duktionen wissenschaftlicher, technischer, industrieller und artistischer Arbeitsvorgéinge. "Obwohl in
letzter Linie hier nur ein Abklatsch der Natur vorliegt, verlangt doch die Riicksicht auf den theatermaf3i-
gen Rahmen der spiteren Vorfiihrung auf der Lichtbildbithne die Befolgung gewisser technischer und
dramaturgischer Regeln bei der Herstellung des Bildes."”’ Uber die Kenntnis der allgemeinen Gesetze
der Photographentechnik (Belichtung, Lichtwirkung) hinaus, sei ein kiinstlerisch geschultes Auge uner-
1aBlich, das die "giinstigsten Gesichtswinkel einer Landschaft" zu erspihen wisse; bei der Aufnahme
wichtiger Zeitereignisse sei ein hohes Mall von Geistesgegenwart gefordert: "rasche Entschluflkraft in der
Fixierung gerade der Kernpunkte fliichtigster Erscheinungen"”"; schlieBlich diirften in der Wahl des Bild-
feldes und abwechslungsreicher Bildausschnitte gewisse Kunstkniffe nicht fehlen. Das "Phanomen der
virtuellen Plastik", der lebensgetreuen Wahrnehmung von Tiefen-Unterschieden, stelle sich bei Land-
schaftsaufnahmen dann ein, wenn sie von beweglicher Stelle aus unter Festhaltung eines gehdrig ent-
fernten Punktes im Hintergrund erfolgten. Als Grundregel der Aufnahmetechnik nannte LENZ-LEVY,
die Objektiv-Achse solle moglichst im Winkel von 45 Grad zum Aufnahmeobjekt stehen, denn reine
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Querbewegungen senkrecht zur Objektivachse wiirden nicht zu einem einheitlichen Bilde verschmelzen.
"Die Filmdramaturgie der Reproduktionen erster Ordnung kann sich darauf beschrinken, ermiidende
'Langen' (in des Wortes absoluter Bedeutung), Wiederholungen, Mifiratenes zu entfernen, einzelne Teile
der Aufnahme nach dem ewigen Gesetz der Steigerung 'umzukleben' und den wohlgelungensten Teil, den
Hohepunkt fiir den SchluB aufzusparen."”* Auch Hermann HAFKER, der sich als einziger Vorkriegsthe-
oretiker in seinem Buch "Kino und Kunst" intensiver mit den Formproblemen der Naturfilme auseinan-
dergesetzt hatte, begriiite die dramatische Steigerung in deren Komposition, hitte aber sicherlich nicht
LENZ-LEVY:s positive Sicht der Zwischentitel als "unerléBlichen Erliuterungen" geteilt.””

Den ersten Teil der "kinematographischen Reproduktionen zweiter Ordnung", die "physiologische Phé-
nomene" genannten Trickfilme, unterteilte LENZ-LEVY wiederum in zwei Untergruppen:”

"a) naturwidrige Vortduschung scheinbaren Lebens toter Objekte". Heute fafit man diese Gruppe unter
dem Begriff "Animationsfilme" zusammen (Einzelbild-Trickfilme).

"b) widernatiirliche Geschwindigkeit und widernatiirliche Geschwindigkeitsrichtungen", also Zeitlupe,
Zeitraffer, Riickwirtsfilm. Auch den Stoptrick ("plotzliches Erscheinen und Verschwinden") zihlte
LENZ-LEVY ausdriicklich zur 'widernatiirlichen Geschwindigkeit'.

Er erklérte die Technik der genannten Tricks und forderte zu deren Dramaturgie: "Die Auswertung dieser
physiologischen Phdnomene hat durch Einkleidung in eine geschlossene Idee zu erfolgen, deren Konzep-
tion an die Phantasie die allergroften Anforderungen stellt, da sich die Motive nur zu leicht erschop-
fen."” Eine Reihe weiterer optischer Tauschungs-Kunstgriffe sei nicht hinreichend ergiebig, ein Eigen-
leben zu fiithren, konne aber andere Ideen befruchten: Die "Prospekt-Kniffe" (Verwendung horizontal am
Boden liegender, als vertikale Wande, Decken, Diacher gemalter Dekorationen ergibt bei vertikal nach
unten gerichtetem Objektiv des Aufnahmeapparates die sinnliche Vorstellung des an den Wanden Hoch-
kletterns etc.), der "Ersatz lebender Objekte und Objektteile durch Attrappen" (bei Stiirzen, "Lynchjustiz,

. Abschlagen und Abfahren von GliedmaBen"), sowie "photographische Uber- und Einkopier-
Verfahren" (das allmihliche Ubergehen eines Bildes in ein anderes, das Erscheinen eines Bildes im ande-
ren zwecks Andeutung von Traumen, Visionen, Riickerinnerungen, Geistererscheinungen etc.).

Am eingehendsten untersuchte LENZ-LEVY, wie vorauszusehen, die "Theater-Kinematographie": "Dem
Buch und der Biihne als neues Ausdrucksmittel hinzugesellt, Erlebnisse ohne eigenes Erleben vor uns er-
stehen zu lassen, iiberragt sie Biithne und Buch durch eine bisher nicht gekannte leichte Mitteilsamkeit,
eine Eigenschaft, die ihr im Fluge die Volksgunst gewann."”® LENZ-LEVY grenzte die Theater-
Kinematographie von den anderen literarischen Kiinsten ab, suchte die poetische Gattung des Lichtspiels
zu bestimmen, ihre Poetik mit den Elementen Handlung, Zeit und Ort zu ergriinden. Was die Lichtbild-
biihne iiberhaupt nur geben kdnne, seien "einfache Gebilde", die einen nennenswerten Bildungsgrad des
Beschauers - der ohnehin fast nur Zerstreuung ohne sonderliche geistige Anstrengung wiinsche - nicht
voraussetzten und die so gut wie miihelos {iber den "einen Gesichtssinn" erfa3t werden konnten. Die feh-
lende Sprache, die fehlende Farbenpracht gestalteten die Ausdrucksmittel der Lichtbildbiihne auf alle
Fille drmer als die der Schauspielbiihne: Tiefinnerste Bewegungen miiiten durch AuBerlichkeiten dem
Auge sinnfillig gemacht werden, "durch ein Mienen- und Gebirdenspiel, wie es im Augenblick seeli-
scher Affekte der Mangel an Selbstbeherrschung dem Menschen wohl entlockt"””.

Zur Anndherung an seine "poetische Gattung" mal LENZ-LEVY das "reproduktive Lichtspiel" an den
produktiven Schopfungen der Poesie, bei denen es seine wechselvolle Gestalt entlehne - wie jene erstrebe
es eine Reproduktion 'menschlicher Natur und Handlung': Es kénne wohl am gliicklichsten die in einer
Novelle, aber auch die in Roman und Epos geschilderten Begebenheiten, sowie das Gerippe eines Biih-
nenwerkes sinngemél} wiedergeben, doch niemals Gesinnungen oder Motive restlos entréitseln, nie Cha-
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rakterschilderungen mehr als oberflachlich geben. Fiir Ruhe- und Wendepunkte der Handlung, fiir inner-
lich heranreifende Entschliisse der handelnden Personen miisse das Lichtspiel der "trotzigen Wortver-
achtung" entsagen - widersprach LENZ-LEVY der Theoretikermehrheit der Zwischentitelgegner - als "ii
berbriickende Weiche zweier getrennt nebeneinander laufender Gedankenbahnen": "Gerade aber das
Werden der zur Tat draingenden Entschliisse (die der Zwischentitel anzeigt) steigert die Erwartungen aufs
hochste. Und so wachsen diese zu méchtigen Konstruktionselementen des Filmdramas, zu wuchtigen
Trégern der dramatischen Spannungen der Lichtbildbiihne empor."”® Beim Erscheinen der Zwischentitel
auf der Leinwand, wulite LENZ-LEVY, gehe jenes Weben und Beben durch die Reihen, "das wir vom
Theater her kennen". LENZ-LEVY vertraute den rein bildlichen Ausdrucksmitteln nicht, weil sie ihm als
'rein duBlerliche' erschienen; um das literarische, poetische Niveau des Lichtspiels jedoch zu retten, mufite
er den Zwischentiteln die zentrale Bedeutung von Konstruktionselementen und Spannungstrigern zuwei-
sen. Doch er schrinkte gleich wieder ein: Der poetische Telegrammstil der Titel bleibe nur Surrogat, al-
lenfalls Absichten und Erklédrungen einfacher Natur, nur die einfachsten poetischen Formen lieBen sich
erschopfend verdeutlichen. Besonders das Drama setze der kinematographischen Umgestaltung Wider-
stand entgegen: Bei der Mehrzahl seiner Auftritte bestimme deren "geistiger Gehalt" den weiteren Ver-
lauf der Fabel, diese konnten deshalb nicht bildlich umgewandelt werden. Die Taten dagegen verlege der
Dramatiker hinter die Kulissen, weil deren Alltiglichkeit ihn nicht reize. "Das Lichtspiel aber, das nun
einmal in die Tiefe der Menschenbrust nicht hineinzuleuchten vermag, ist geradezu gezwungen, die bild-
liche Darstellung dieser einfachen Resultate, eben jene nackte Aneinanderreihung von Taten zu bevorzu-
gen, die wir auf der Biihne gerade nicht sehen, sondern nur vom Hérensagen her kennen lernen."”” Den
Vergleich mit dem Biihnendrama setzte LENZ-LEVY mit einem Kapitel klassischer Dramentheorie fort:
Angeregt von den bekannten "Drei Einheiten" der aristotelischen Poetik entwarf er eine "Poetik des
Lichtspiels", in der er die Einheiten von Handlung und Zeit im wesentlichen als auch fiir den Film giiltig
und nur die Einheit des Ortes als aufgehoben betrachtete: Die rein bildliche Darstellungsweise gestatte
"nicht das geringste Abschweifen vom Thema, sondern erheischt die intensivste Konzentration um die
Grundidee"’®. Auf eine Nebenhandlung, auf Episoden, die unverstindlich blieben, miisse verzichtet wer-
den, weil die Aufrechterhaltung des Zusammenhangs sonst "mehr Titel als Bild" erforderte. Hier stimmte
LENZ-LEVY zwar mit SCHONFELD®' {iberein, widersprach aber seinen eigenen vorhergehenden Aus-
fiihrungen iiber Funktion und Bedeutung der Zwischentitel und erklarte, von einer technisch korrekten
Film-Konzeption miisse jene im Charakter des Lichtspiels (als visuellem Mittel) liegende "konsequente
Wortverachtung" verlangt werden; wenn auch noch so wertvoll, blieben die Zwischentitel doch nur
"Hilfskonstruktionen, wenn die Ubersetzung in die Blldersprache sich als unméglich erweist"’®. In bezug
auf die Einheit der Zeit war LENZ-LEVY der Ansicht, eine bildliche Darstellung kénne nicht, wie das
Wort, ohne weiteres zeitlich zurlickgreifen: "Daher erfordert das Lichtspiel eine starre Chronologie, eine
sich stetig vorwirts entwickelnde Handlung."’® Eine Vorfabel konne nicht, wie im Drama, wihrend des
ersten oder zweiten Aktes eingeflochten werden, sondern miisse tatsdchlich vorweggenommen werden.
Auf die Vergangenheit zuriickgreifen kdnne man nur mit Hilfe der photographischen Uber- und Einko-
pierverfahren durch die Darstellung eines Traumes, einer Vision oder einer Riickerinnerung. Weit ausei-
nanderliegende Zeitspannen seien dagegen unter Zuhilfenahme von Zwischentiteln ("Zehn Jahre spéter")
ohne weiteres darstellbar. Die "ausgepichte, den seligen Aristoteles geradezu provozierende Uneinheit
des Ortes"’** im Lichtspiel sah LENZ-LEVY als Moglichkeit, die Beschriankung der Phantasie durch die-
se 'wort- und daher geistesarme' Darstellungsmethode wenigstens teilweise wieder zu durchbrechen:
"GrofBite Abwechslung, also eine fortwahrende Erneuerung des Gesichtsfeldes ist hier Notzwang. So wird
der Ort zum Hauptdarsteller des Lichtspiels."”®

Der theoretischen Bestimmung des "poetischen" Wesens des Lichtspiels lieB LENZ-LEVY eine Erorte-
rung eher praktischer Fragen der Dramaturgie und Technik der "Theater-Kinematographie" folgen. Dabei
bediente er sich einige Male einer etwas eigenwilligen, sogar mi3verstdndlichen Begrifflichkeit: Als "Re-
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produktionskérper" bezeichnete er "die 'gestellten' kinematographischen Vorginge"’®, wobei nicht rest-

los klar wird, ob er die Inszenierung vor der Kamera oder das fertige Negativ meint; "Regieplan" scheint
sich sowohl auf den Drehplan als auch auf das Drehbuch zu beziehen; unter "Stil der Darstellung" behan-
delte er die Kinomimik und -gestik; schlieBlich benannte er den Abschnitt iiber Fragen der Dekoration
und Szenerie mit "Das Scenarium" - schon 1913 stand dies fiir das Manuskript der Drehvorlage. Nicht zu
beanstanden ist sein Terminus "Ersatz-Ausdrucks-Mittel" als Sammelkategorie fiir Zwischentitel (Wort-
ersatz), Kolorierung und Tonung (Farbenersatz) sowie Begleitmusik, Gerdauschnachahmung und Erklérer
(Laut-Ersatz).

Im "Regieplan" werde der "Tatbestand der 'Idee' in seine kinematographisch darstellbaren Einzel-'Taten'
zerlegt und diese wiederum auf die einzelnen Tatorte (die Szenen) verteilt"’”’. Ferner enthalte der Regie-
plan dekorative, requisitorische und technische Angaben, die Rollen ("Tat"-Vorschriften ) der Darsteller
und die "Titel".

Die Ausdruckskraft der Mimik und der Gesten der "Lichtspieler" werde durch die Mitwirkung des Ortes
iiber die demonstrativen Gebirden und Grimassen der Pantomimiker erhoben.”®® Es sei die Losung einer
der Existenzfragen des Lichtspiels, da3 die Filmdarstellung gelernt habe, sich auf einer mittleren Linie
zwischen dem fiir die Bithne Verbindlichen und den "Fesseln pantomimischer Unnatur" zu bewegen:
"Das korrekt 'gestellte' Lichtspiel sollte mithin keine Gebdrden aufweisen, die (wenngleich weniger auf-
getragen) nicht auch ein 'sprechender' Mensch machen wiirde"’®. Die Lichtspieler sollten ihr im Regie-
plan festgelegtes Tun und Lassen mit sinngeméfen ungefihren Worten begleiten. Die Kulissenwelt des
Ateliers brauche nur massiv zu sein, nicht kostbar, nur grau in grau, nicht bunt, und nur in gro8en Umris-
sen gemalt, da Farbe und Finesse durch die Photographie verlorengingen. Die Erzielung geschickter
Licht- und Schattenwirkungen verlange reiche photographische Erfahrung. "Es ist die Stdrke des Licht-
spiels, da3 der Reproduktionskorper - mag er noch so schwierig und kostspielig sein - fiir Hunderte von
Positiv-Filmkopien, also fiir Tausende von Lichtspieltheatern, nur ein einziges Mal geschaffen (zu) wer-
den bragg:oht. Hier siegt der maschinelle Charakter des Lichtspiels liber den individuellen Charakter der
Biihne."

Die Bemerkungen LENZ-LEVYs zu den nach seinem Verstdndnis wohl origindren Ausdrucksmitteln des
Lichtspiels blieben vergleichsweise allgemein und oberflachlich. Etwas eingehender setzte er sich mit den
"Ersatz-Ausdrucksmitteln" auseinander. Zu den Zwischentiteln hatte er sich ja bereits zweimal in seiner
Serie, allerdings gegensitzlich, geduBlert. Hier nun schien er die "Titel" wieder zu beflirworten: Man solle
sie nicht im Prinzip verdammen, herrsche doch noch immer in der Wortfassung wie in der technischen
Ausfiihrung dieser so wichtigen Elemente ein fast unbegreiflicher Schlendrian. "lhre Mission, gesprengte
Ideenketten wieder zusammenzuschweillen, das Kommende spannend vorzubereiten, ohne etwa zuviel zu
verraten und so die Spannung vorweg zu nehmen, erfiillen die Titel in mannigfaltiger Gestalt, ob sie nun
als reine Erlduterungen oder als Gedankenverbinder erscheinen; Buchstabenschrift, Zettel, Brief, An-
sichtskarte, Telegramm, Rechnung, Vertrag, Kriegsordre, Haftbefehl, Todesurteil, Zahlungsbefehl,
Pfandschein, Zeitungsausschnitt und Inserat, kurz Akten und Urkunden aller Art."””" Trotz seiner umfang-
reichen Aufzdhlung hat LENZ-LEVY eine der wichtigsten Insert-Versionen vergessen: die Visitenkarte.
LENZ-LEVY plédierte fiir poetische Wirkungen und technische Sauberkeit der Titel, wandte sich gegen
graphologischen Nonsens (die junge Film-Gréfin hat eine grobe Ménnerhandschrift) und forderte die
Herstellung von Urkunden etc. auf Originalformularen. Bereits in seiner "Kino-Kritik"-Serie von 1909 in
der "Lichtbild-Biihne" hatte LENZ-LEVY mehrfach Wortwahl und Gestaltung der Zwischentitel bemén-
gelt. In jener Serie findet sich auch ein Erfahrungsbericht {iber das Urban-Smith-Farbfilmsystem "Kine-
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macolor"””?, dessen mangelnde Eignung fiir die Kinopraxis LENZ-LEVY 1913 bestitigte. Als Ersatzmit-
tel verwende man die maschinelle Kolorierung und die Ein- und Zweifarbenténung. Die Schablonen-
Kolorierung habe prachtvolle Resultate gezeitigt, wenn bei geringer Bewegung im Bild groB3e Flachen ge-
farbt werden konnten; dagegen fiihrten grole Beweglichkeit und viele kleine Fliachen (Personen) zu jahr-
marktméBiger Kleckserei, "aus welchem Grunde man im Sinne des guten Geschmacks darauf verzichten
sollte"””. Die streckenweise Einfarbenténung der gesamten Bildfliche diene zur besseren Charakterisie-
rung des Ortes (griin: Wald, Park, Wiese; blau: Wasser; braun: Gebirge etc.) und insbesondere zur An-
deutung der Tageszeiten (blaBlilarosa: Morgenddmmerung; hellrot: starkes Morgen- und Abendrot; gold-
gelb: Sonnenschein; tiefblau: Nacht; blaBblau-griin: Mondschein). Weitere Beispiele seien die feuerrote
Féarbung bei der Darstellung eines brennenden Hauses und der Wechsel von der lila Ddmmerfarbe zum
Gelb, wenn eine Lampe ins Zimmer getragen werde.

Zum AbschluB seiner Serie iiber "Das Wesen des Lichtspiels" filhrte LENZ-LEVY als Beweis dafiir, "daf3
die dem Lichtspiel eigene Macht iiber die Affekte gidnzlich unabhingig vom 'Sujet' ausgeiibt werden
kann, also ebenso im guten wie im bosen Sinne", an, dal} er sich auf Ausfiihrungen iiber die Form be-
schrianken konnte: "Die vorliegende anatomische Zergliederung des Lichtspiels konnte ohne Beriicksich-
tigung des stofflichen Elementes gegeben werden."”’* Vom Kulturstandpunkt aus verwerflich zu nennen-
de Bilder - entgegnete er den unversdhnlichen Feinden jeglicher Kinodramatik - seien daher nicht im We-
sen des Lichtspiels begriindet, sondern hétten ihre Quelle in miflbrauchlicher wirtschaftlicher Ausbeutung
in ihm schlummernder Féhigkeiten. Die Lichtbildbiihne werde dadurch zu einem den Instinkten der Mas-
se nachlaufenden Spekulationsobjekt; man miisse solcher fabrikmiBig produzierter "Dividendenpoesie"
eine Schwenkung ins Lager der Kultur geben.
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B.  Der wichtigste Formtheoretiker des frithen Films:
Herbert TANNENBAUM (1912)

Umfassender und intelligenter als der Fachpresseautor LENZ-LEVY 1913 hatte sich ein Jahr zuvor ein
neunzehnjihriger Mannheimer Kaufmannssohn und Jurastudent mit den formésthetischen Problemen der
jungen Kunst des Films befaBt: Herbert TANNENBAUM’”. An den Kiinsten - vor allem an den bilden-
den Kiinsten, denen er sich spéter auch beruflich widmen sollte - interessiert und geschult an Lessings
"Hamburgischer Dramaturgie", legte er im Herbst 1912 eine 36-Seiten-Schrift mit dem Titel "Kino und
Theater"”® vor. TANNENBAUM liBt sich keiner der drei fiir die Friihzeit der Filmtheorie relevanten In-
teressengruppen zuordnen, verband eher Elemente aller drei Gruppen: Er war kein Fachpresseautor oder
Filmpraktiker, auch wenn er gelegentlich Beitrdge in Fachorganen publizierte und 1914 einen kurzen
Film fiir die PAGU drehte, kein Literat oder Theaterlobbyist, auch wenn er sich in seinem Biichlein stark
an Aristoteles' "Poetik" orientierte und das Kino vom Theater herleitete, kein Kinoreformer, auch wenn er
sich wie die wichtigeren Kinoreformer in Buchform zum Thema &uflerte, an Plénen eines stidtischen
Kultur-Kinos in Mannheim beteiligt war und Vortriige "Uber das Wesen des Kinos" hielt. Vor allem aber
hebt ihn die filmtheoriegeschichtliche Bedeutung seiner Schrift "Kino und Theater" heraus aus der Viel-
zahl derjenigen, die in den Vorkriegsjahren zu filmésthetischen Fragen Stellung bezogen. Es ist dies der
umfassendste formtheoretische Ansatz bis zum Ende des Weltkriegs und der wichtigste bis zu BALAZS'
"Der sichtbare Mensch" von 1924, "Tannenbaum gebiihrt das Verdienst, klar die Kunstfiahigkeit des
Films erkannt und belegt zu haben."””’

1. Aristotelische Theorie des Films

"Mit dieser Untersuchung soll der Versuch gemacht werden, zu zeigen, dal3 dem vielgeschméhten Kine-
matographen Mdglichkeiten inne wohnen, die ihn befdhigen, kiinftig auf theatralisch-kiinstlerischem Ge-
biete eigenartige, tiefgehende Wirkungen zu erzielen."””® Die Schrift "Kino und Theater" war von TAN-
NENBAUM als Beitrag zum Theater-Kino-Streit intendiert, der im Friihjahr 1912 seinen Hohepunkt er-
reicht hatte: Das gewaltig aufgeschossene Phinomen des Kinematographen bringe die geistigen und wirt-
schaftlichen Grundlagen des Theaterwesens ins Wanken. Die Theaterfachleute sihen nun im Kino den
Todfeind des traditionellen Schaubithnenwesens und verurteilten in blindem Selbsterhaltungstrieb, ohne
das historische Gewordensein zu bedenken. Anfangs habe zwar das rapide Auftreten der Kinema-
tographenwut die Darbietungen auf einen schlechten Weg gedringt, sei das schone, aber duflerst gefahr-
volle Instrument des Kinos in die Hénde kiinstlerisch ungebildeter, gewinnsiichtiger Spekulanten geraten;
"doch sehen wir schon jetzt wie, man kann sagen von Tag zu Tag, das Filmmaterial besser, kiinstleri-
scher, vollkommener wird; wie sich von Tag zu Tag neue Moglichkeiten, neue Perspektiven, nicht nur fiir
die wissenschaftlichen, sondern auch fiir die kiinstlerischen Aufgaben des Kinematographen erdffnen."””
Es sei inhuman und unlogisch bei dem jetzigen unentwickelten Stand der Kinodramatik dem Kinema-
tographen jede kiinstlerische Potenz fiir alle Zeiten absprechen zu wollen. TANNENBAUM sah den Zeit-
punkt gekommen, "wo eine eingehendere kritische Betrachtung des Kinematographen unbedingt vonno-
ten ist, um seine Erscheinung und seine Wesenheit zu erkennen, als ein erstes Mittel, ihn in die richtigen
Bahnen zu leiten und ihn und seine Kunst einzuordnen in die traditionellen Gebiete menschlicher Kunst-

betdtigung. n780

Wie im Titel seiner Broschiire angekiindigt, suchte TANNENBAUM die &sthetischen Gesetze des Kinos
aus dem Vergleich mit dem Theater zu gewinnen. Dabei orientierte er sich in seinen Grundpositionen
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weitgehend an Aristoteles' "Poetik" und der ihm nachfolgenden dramentheoretischen Tradition, so daf3
seine Filmtheorie durchaus als "aristotelische" bezeichnet werden darf. KESTING definiert das Gegen-
satzpaar aristotelisch/nichtaristotelisch: "Wir mdchten also als aristotelisch eine Dramaturgie bezeichnen,
die mehr oder weniger den Forderungen nach den beriihmten Einheiten, nach Kausalitit der Handlungs-
folge, Verflochtenheit der Szenentechnik, nach Konflikt und Auslésung der Katastrophe nachzukommen
sucht, als nichtaristotelisch aber eine Dramaturgie, die all diese Anweisungen auller acht 146t, d.h., die
Handlung dehnt sich frei aus in Raum und Zeit, sie folgt nicht den Gesetzen der Handlungskausalitét; die
Szenentechnik unterliegt dem Prinzip der Reihung und der Selbstindigkeit der einzelnen Teile; das Dra-
ma kann eine umfassendere Sicht, eine hohere Objektivitdit annehmen, wie sie, nach der Schiller-
Goetheschen Formulierung, allgemein dem Epos eigen ist."”' Die nichtaristotelische Dramentheorie
wurde im 18. Jahrhundert begriindet, als man Shakespeare gegen Aristoteles und die aristotelisierenden
Franzosen, denen wohl auch die Formalisierung der "Lehre von den 'drei Einheiten' (Ort, Zeit, Hand-
lung)" zu verdanken ist, stellte. "Diese Lehre ist zwar ausdriicklich bei Aristoteles nicht zu finden, konnte
aber ohne Miihe aus seiner Poetik deduziert werden. Und gerade wenn man sie im Lichte der Ausfiihrun-
gen des Aristoteles bedenkt, ist sie keineswegs so unverniinftig, wie es das an Shakespeare sich berau-
schende 18. und 19. Jahrhundert immer wieder behauptet hat."” In der Dramentheorie zu Beginn dieses
Jahrhunderts gaben wiederum die Aristoteliker den Ton an, beispielsweise Gustav Freytag mit seiner
"Technik des Dramas".”®® Dies hatte zur Folge, daf die ersten Theoretiker, die sich konstruktiv auf das
Filmdrama einlieBen - neben TANNENBAUM beispielsweise LENZ-LEVY und SCHONFELD’** - sich
direkt auf Aristoteles und Freytag bezogen. Der erste nichtaristotelische Filmtheoretiker diirfte 1916 der
in den USA lebende deutsche Psychologe Hugo MUNSTERBERG gewesen sein, der in seinem Buch
"The Photoplay" Raum, Zeit und Kausalitit im Film als aufgehoben erkannte.”

Schon TANNENBAUMs Dramenbegriff, von der Biihne auf die gestellte Kinoaufnahme {ibertragen, war
der aristotelische: Drama sei "jede kiinstlerische Nachahmung einer Handlung durch sichtbare Perso-
nen"’*®. Wie bei Aristoteles bildete die "Handlung" den Wesenskern, das Grundprinzip seiner Theorie,
von ihr ausgehend entwickelte er die weiteren Elemente. (BALAZS verlagerte 1924 den Schwerpunkt auf
den Aspekt der Darstellung, auf den "sichtbaren Menschen".) Im Theaterdrama, so TANNENBAUM,
nidhme die Handlung eine sekundire Stellung ein, sei sie abhidngig vom Gegeneinanderprallen und Zuein-
anderfinden der intellektuellen Ausstrahlungen verschiedener mit dem Mittel der Sprache dargestellter
menschlicher, typischer "Charaktere". Beim Kinodrama riicke durch das Fehlen der Sprache die Schilde-
rung eigenartiger Charaktere in die zweite Reihe: "Wir wissen und erkennen hier eben nur das, was wir
sehen, woraus folgt, daB3 beim Kinodrama die eigentliche Wesensbedingung die Handlung ist. Es miissen
standig Verdnderungen im Raume vor sich gehen; und aus solchen Geschehnissen und Taten erkennt der
Zuschauer riickschlieBend die Charaktere der handelnden Personen."”™” Was TANNENBAUM hier fiir
das Kinodrama forderte, die Prioritidt der Handlung vor den Charakteren, hatte ARISTOTELES fiir die
Tragodie festgelegt: Deren Menschen handelten nicht, "um die Charaktere darzustellen, sondern in den
Handlungen sind auch die Charaktere eingeschlossen. Darum sind Handlung und Mythos Ziel der Trago-
die. Das Ziel ist aber das Wichtigste von allem. Es konnte ja auch ohne Handlung gar keine Tragddie ent-
stehen, dagegen wohl ohne Charaktere."”*®

TANNENBAUM schrénkte allerdings ein, man diirfe beim Kinodrama nicht der Gefahr erliegen, iiber der
Handlung die Charakterzeichnung der handelnden Personen zu vernachléssigen, iiber der naiven Freude
an Geschehnissen, Vorgéngen, Sensationen das Fehlen der dramatischen und dsthetischen Grundgesetze
nicht zu bemerken. Auch einem Handlungsdrama konne jedoch kiinstlerische Bedeutung zukommen:
"Eine Handlung, die mit innerer GroBe herausragt iiber zufilliges Geschehen, die wahr und ernst typische
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Ereignisse und Schicksale zeigt, wird zu einem wahren Kunstwerk."”® Es gelte, die Forderungen aufzu-
stellen, die das Kino erfiillen miisse, um die in ihm schlummernden Fahigkeiten auf dem Gebiet der dra-
matischen Kunst weiterzuentwickeln: "Die seit Jahrhunderten aus den dramatischen Werken dramatisch
begabter Dichter abstrahierten Gesetze gelten, da sie eben das Wesen des Dramatischen dartun, das allen
Verkennungen und Verirrungen zum Trotz seit der 'Poetik' des Aristoteles unverdndert das gleiche
geblieben ist, diese Gesetze gelten grundsitzlich auch fiir den dramatischen Aufbau des Kinodramas."”’
LENZ-LEVY sollte zumindest die Einheit des Ortes im Kino als aufgehoben betrachten.”' TANNEN-
BAUM dagegen glaubte, nur die Punkte hervorheben zu miissen, "deren Nichtbeachtung den Kinoschund
bewirkt hat"”**; vonnéten sei nur, die besonderen Regeln aufzustellen, die aus der Eigenart des Kinothea-
ters resultierten.

Diese TANNENBAUMSschen Regeln lassen sich in neun Punkten zusammenfassen:

- Der Gang der Handlung verlange griindlichste Motivierung, stellte TANNENBAUM die Giiltigkeit der
aristotelischen "Einheit der Handlung" fiir das Kinodrama besonders heraus: "Notwendigkeit und Wahr-
scheinlichkeit sind die Lebenselemente einer straffen dramatischen Handlung. Ohne die Wahrung
strengster Kausalitit wird jedes Drama zu einem unorganischen, zusammenhanglosen Nacheinander."””
Die plumpen Zufilligkeiten bei den Ursachen und Losungen der Konflikte der Kinodramen seien ener-
gisch abzulehnen.

- Eine Hauptschwierigkeit bestehe in einer ausreichenden, genauen, dabei nicht unverhéltnismafBig um-
fangreichen Exposition der Handlung. "Unmoglich kann dem Zuschauer die Kenntnis einer Vorfabel bei-
gebracht werden, (es sei denn durch Programme oder projizierte Briefe ...); was er wissen soll, muf} er im
Bilde sehen. Deshalb scheiden fiir das Kinodrama von vornherein alle Stoffe mit riicklaufiger Handlung

aus"™, z.B. wie in Kleists "Der zerbrochene Krug".

- In unverhiltnisméBig groBerem MaBe als beim Wortdrama miisse beim Kinodrama Konzentration,
Spannung, Gedrungenheit der Handlung gefordert werden. Denn hier fehle das Wort, das durch Dialoge
und Monologe einen ruhigeren Fluf} der dulleren Handlung bewirke. "Die Notwendigkeit, ununterbrochen
Verianderungen im Raume vornehmen zu miissen, bedingt es, dal die Geschehnisse Schlag auf Schlag er-
folgen."” TANNENBAUM konnte die Quelle der gleichlautenden Ansichten von THIELEMANN und
ULLMANN"* gewesen sein; diese schlossen sich jedoch nicht seiner Folgerung an, die Phantasie des
Zuschauers miisse beim Kinodrama noch ganz anders mitgehen als beim Wortdrama, die Eindringlichkeit
optischer Vorgénge befliigele die Einbildungskraft, z.B. wenn es in einem Film von zwanzig Minuten
Dauer "Tag und Nacht und wieder Tag" werde.

- Unbedingte Klarheit und Deutlichkeit der dargestellten Vorgidnge sei zu fordern: "Der Zuschauer darf
sich nie im Zweifel sein, dariiber, was der oder jener will und tut, was diese oder jene Handlung bedeuten
soll."”” Denn wenn einmal der Zusammenhang gestort sei, war TANNENBAUM iiberzeugt, sei es dem
Zuschauer wegen der raschen Folge der Eindriicke unméglich, seinerseits durch Uberlegung die fehlen-
den Glieder der Kausalkette einzufiigen.

- Episodische Vorgéinge konnten auch im Kinodrama das harte Geriist des dramatischen Baues umklei-
den, ja sie miifiten in noch viel umfassenderem Mafle vorhanden sein, weil zur Motivierung und Erlaute-
rung der Handlung viel mehr Personen und nebensichliche Vorgénge dargestellt werden sollten. Doch
hier locke die Gefahr, warnte TANNENBAUM, "durch weitldufige Darstellung dankbarer und augenfal-
liger Nebenszenen den einheitlichen und geraden Lauf der Haupthandlung zu irritieren" .
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- Auf eine logische Akteinteilung solle aus dramatisch-technischen Griinden nicht verzichtet werden,
auch wenn das Kinodrama rein technisch betrachtet jeder Einteilung in Szenen oder Akte entbehren kon-
ne, weil Umbauten der Dekorationen und Pausen fiir die Schauspieler nicht nétig seien. TANNENBAUM
iibersah hier, daf3 es doch einen technischen Grund fiir eine Akteinteilung gab: das Fassungsvermogen der
einzelnen Filmrolle, das auf durchschnittlich 300 Meter berechnet war - in Amerika "One-Reeler" und in
Deutschland "Einakter" genannt. "Man muf3", so TANNENBAUM, "wenn auch durch kleine Pausen, der
Phantasie und der Rezeptionsfihigkeit des Zuschauers im gegebenen Zeitpunkt zu Hilfe kommen."””

- Trickfilm-Effekte, die "Mitwirkung von Spuk und Zauberei"" wirkten im streng gebauten, ernsthaften
Kinodrama unkiinstlerisch, ndhmen dem Stiick die innere Wahrheit; das kunstvolle Drama solle mit bei-
den Fiilen auf der festen Erde stehen.

- Den Zwischentiteln stand TANNENBAUM aus pragmatischen Griinden nicht so abweisend gegeniiber,
wie die Mehrzahl seiner Zeitgenossen: "Die Grenzen, die der kinodramatischen Kunst gezogen sind und
die das Gebiet ihrer Betitigungsmdglichkeit genau bestimmen, konnen durch Verwendung gedruckter
Programme und durch Projektion von Briefen oder kurzen Erlduterungen bedeutend erweitert werden."""
Zwar miisse man vom Standpunkt einer ganz scharfen stilistisch-kritischen Beurteilung derartige wesens-
fremde Momente ablehnen, doch scheide damit eine so grole Menge von Moglichkeiten aus, daf3 an eine
strenge Durchfiihrung dieser Forderung nicht gedacht werden konne. Die Verwendung solcher Hilfsmittel
miisse jedoch auf das allergeringste Mal eingeschriankt werden, besser, eine "mit Verstidndnis des kine-
matographischen Geistes erdachte und ausgefiihrte Handlung"*”> umgehe diese Klippen. Wenn sie nicht
massenweise geschehe, sondern mit peinlich genauer Motivierung erfolge und nichts Gezwungenes und
Gewaltsames habe, sei die Demonstration des Textes von Briefen, die im Stiick eine Rolle spielten, am
wenigsten abzulehnen.

- Von den Stoffen, "die in triefender Moralitdt und verlogener Sentimentalitét sich nicht scheuen, mit ge-
stelztem Pathos iiber alle MaBen ideal zu tun"**, miisse der gute Film sich fernhalten. Weiter miiBten aus
dem Kino alle Stoffe verschwinden, die es darauf abgesehen hétten, "grausige Vorgéinge um ihrer selbst
willen minutiés darzustellen"**. Man miisse es endlich aufgeben, schricb TANNENBAUM etliche Mo-
nate bevor die Mode der "Autorenfilme" ausbrach, in Ermangelung eines Besseren Wortdramen, Romane
und andere literarische Werke, die fiir eine andere Kunstgattung nach anderen Gesetzen und mit anderer
Wirkung geschrieben seien, verballhornt fiir das Kino herzurichten. "Die Stoffe, die sich zur Dramatisie-
rung (im Kinematographen) eignen, sind so mannigfaltig, wie die Welt der Erscheinungen iiberhaupt."*”

Ziel TANNENBAUMSs bei der Aufstellung dieser dramatischen Regeln und inhaltlichen Forderungen war
"das ideale Kinodrama". Der Geltungsbereich der behandelten Gesetze schloB fiir ihn auch das komische
Drama, die Komddie mit ein: "Gerade deshalb, weil das Spaflhafte oder besser das eigentlich Possenhafte
mehr physisch-konkreter Natur ist, bietet es dem Kinofilm {iberaus geeignete, wesensentsprechende und
daher wirkungsvolle Vorwiirfe."*® Nicht das feine, geistreiche Lustspiel komme in Betracht, vielmehr
miilten die in der Darstellung grotesker Vorgénge unbeschrinkten technischen Moglichkeiten des Kinos
zu einer ungeahnten Entwicklung der Drastik und Komik, zu iiberschdumend lustigen Komddien, tollen
Grotesken, Satiren, Verwechslungskomddien (in der Art von George Bernard Shaw) fithren. - In den
zwanziger Jahren sollte man in Deutschland den amerikanischen Slapstick-Film, in dessen besten Leis-
tungen sich die hier geduBerten Erwartungen erfiillten, nach TANNENBAUMSs Vorbild "Groteskfilm"
nennen.
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2. Mittel der Darstellung

Seine theaternahe - hier als "aristotelisch" bezeichnete - Auffassung der Dramaturgie des Kinos hinderte
TANNENBAUM nicht, dessen spezifische Mittel der Darstellung besser als seine Zeitgenossen zu erken-
nen. Im oben behandelten ersten Teil seiner Formésthetik hatte TANNENBAUM aus dem Unterschied
zwischen "Kino- und Theaterdrama" die zentrale Bedeutung der "Handlung" fiir die Filmdramen und die
besonderen GesetzméaBigkeiten von deren Handlungsautbau entwickelt. Der zweite Teil war dem Unter-
schied von "Lichtspielbiihne und Theaterbithne" gewidmet mit der Absicht, die Formmittel des "Kinobil-
des" - Schauspielerei, Ausstattung und Regie - herauszuarbeiten.

Wie spiater ARNHEIM leitete TANNENBAUM die dsthetischen Gesetze des 'wesensentsprechenden' Ki-
nobildes aus der unterschiedlichen Wahrnehmung von Realitét und Abbildung, hier von Biihne und Film,
ab. Auf der Schaubiihne sehe man Dinge und Personen als plastische Realitédten, als ein Spiel farbiger
Korper. "Diese Unmittelbarkeit der Beobachtung verwandelt der Kinematograph in ein mittelbares Er-
kennen des Bildes einer lebendigen Wirklichkeit. Die Plastik der Realititen, das Dreidimensionale des
Raumes und der Korper ist aufgehoben und wird ersetzt durch das auf eine Fliche projizierte perspektivi-
sche Bild. Es gibt kein Hintereinander mehr, sondern nur noch ein Nebeneinander. Die Korper héren auf
korperlich zu wirken; die Farbe fehlt; es regiert die Fliche und die Linie. Die Buntheit der Gegebenheiten
wird zu einem bewegten Schwarz-WeiB-Bild. Alles ist abgestellt auf den Kontrast."*"’ Die Annahme der
reinen Flichigkeit des Kinobildes war ein fiir die friihe Formtheorie folgenreiches, aber typisches Mil3-
verstindnis, das beispielsweise auch von ULLMANN®® und LUX*” geteilt wurde. ARNHEIM lieB sich
zwei Jahrzehnte spiter nicht mehr von dem technischen Faktum der flichigen Projektion tduschen und
milderte die reine Fliachigkeit ab zu einer "Verringerung der rdumlichen Tiefe", sah eher ein Wechselver-
héltnis von raumlicher und flichiger Wirkung.*'® Einmal schrieb TANNENBAUM zwar auch von der
'bildhaften, raumwirkenden' Erscheinung des Schauspielers im Kinobild, betonte jedoch gleichzeitig wie-
der das Lineare und Flachige: "... die Gesetze fiir seine (des Kinoschauspielers) Kunst kdnnen, besser ge-
sagt, miissen zum Teil aus den Gebieten der bildenden Kiinste heriibergeholt und beobachtet werden."®"!
Die Flachenthese, die einen zweiten technischen Grund in dem mangelnden Auflosungsvermogen und der
'Farbenblindheit' des damals verwendeten orthochromatischen Filmmaterials gehabt haben konnte,*'* be-
stimmte TANNENBAUMs Vorstellungen von Spiel und Zusammenspiel der Personen im Film: "Dieser
Flachenwirkung gemdfl muf3 der Schauspieler agieren und sich bewegen ... Er muB3 also seine Bewegun-
gen moglichst in der Bildebene spielen und zwar derartig, da3 ihr Rhythmus, wenn er in der Fldche er-
scheint, nicht gebrochen und verzerrt wird, sondern ungezwungen dahinflieBt."*"* Die handelnden Haupt-
personen miiflten, wenn sie zueinander agierten, ziemlich in einer waagerechten Linie stehen, um nicht in
auffillige Groflenunterschiede zu geraten, denn: "Jede Distanz in die Tiefe wird bei dem flachigen Ne-
beneinander und der perspektivischen Ubertreibung der Kinematographie (wie der Photographie) zu einer
entsprechenden Verkleinerung der entfernten Menschen und Dinge."*'* ARNHEIM sollte diesen Befund
unter dem Stichwort "Wegfall der 'GroBenkonstanz™ bestitigen.”'> TANNENBAUM sah hier die Mog-
lichkeit, auf eine einfache Weise die jeweiligen Hauptpersonen duBerlich als solche zu charakterisieren:
indem die Nebenpersonen zuriicktriten und kleiner wiirden. In der ersten Sequenz des, nach allgemeiner
Einschitzung, besten deutschen Vorkriegsfilms Der Student von Prag, der etwa ein halbes Jahr nach dem
Erscheinen von TANNENBAUMSs Buch gedreht wurde, ist dieses Prinzip modellhaft durchgefiihrt:
Schauplatz ist ein Gasthaus vor der Stadt; Protagonist "Balduin" kommt und setzt sich, schlechte Laune
mimend, an den leeren Tisch unmittelbar vor der Kamera; das gleichzeitige, vielfiltige Treiben der Stu-
denten im Hintergrund wird dadurch von vornherein als Nebenhandlung charakterisiert.*'°
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Was TANNENBAUM iiber den Kinoschauspieler schrieb, kann nur als groBartige Vorwegnahme einiger
der wesentlichen Erkenntnisse von BALAZS (1924) und MUNSTERBERG (1916) gewertet werden. Hier
gelte ein ganz neuer Stil der Schauspielkunst, wesentlich verschieden von dem der Schaubiihne. Einziges
Instrument, einziges Ausdrucksmittel des Kinoschauspielers sei sein Korper, sei "die Korperlichkeit in
der prignantesten Art rein als Gegenstand der Optik ohne jede akustische Funktion. ...; er muf mittels ei-
ner gerade nach der entsprechenden Seite hin ausgeprigten Begabung imstande sein, alle Regungen der
Seele, alle Affekte durch seine Korperlichkeit zum Ausdruck zu bringen."®'” Durch "bewuBte, suggestive
Korperkunst" miisse er die feinen und feinsten Reflexe, die die Seele und ihre Stimmungen in Miene und
Geste hervorrufe, dartun, widersprach TANNENBAUM der Theoretikermehrzahl, die eine Darstellung
seelischer Regungen - als dem wesentlichen Beruf des Bithnendramas - im Kino fiir unmoglich hielt. Der
Literatenbehauptung, die sich zusammenfassen 1d8t, Kino sei 'Korper ohne Psychologie', setzte TAN-
NENBAUM gewissermalen die These 'Psychologie durch Korper' entgegen: das Erfordernis, "Innerlich-
keiten durch Mimik und Geste natiirlich und deutlich zu Geltung und Wirkung zu bringen"®'®. Anders als
auf der Schaubiihne traten im scharfen, konzentrierten Kinobild auch noch die leisesten Anzeichen deut-
lich in Erscheinung, "durch die sich die subtilen Regungen der Seele in Antlitz und Bewegung kundge-
ben"*"”. "Und wenn es wahr ist, daB die Schauspielkunst in der Verlautlichung lediglich reproduzierend,
in der Verkorperung selbstschopferisch ist, dann ist der Schauspieler des Kinos ganz anders ein produkti-
ver Kiinstler, als der des Theaters."*** TANNENBAUM antizipierte im selben Satz zentrale Aussagen von
MUNSTERBERG (die GroBaufnahme lenkt die Aufmerksamkeit der Zuschauer)**' und von BALAZS
(GroBaufnahme als technische Bedingung des Mienenspiels)***. "Die Kinotechnik vermag dadurch, daB
sie im Bilde Ausschnitte der Wirklichkeit in beliebiger Grof3e gibt und je nachdem es nétig ist, Menschen
und Dinge beliebig herausgreift und vereinzelt zeigt, die Aufmerksamkeit des Zuschauers auf den Schau-
spieler zu lenken, sodaB dieser mit seiner Person den szenischen Rahmen ausfiillt."**

Der Kinoschauspieler solle bewuBt und selbst seelisch ungeriihrt nur die Zeichen, die AuBerungen der
darzustellenden Affekte geben; es wiirde ihm allerdings auch sehr schwer fallen, sich in eine innere Erre-
gung hineinzuspielen, weil aus technischen Griinden die Filmhandlung meist in einzelnen Teilen und zu
verschiedenen Zeiten gestellt werden miisse. "Hieraus ergibt sich die Notwendigkeit einer hoch-
entwickelten Technik, die es dem Schauspieler ermoglicht, mit voller BewuBtheit und sicherer Beherr-
schung des ganzen Muskelapparates suggestiv eindringliche und seelisch fundierte Korperkunst zu trei-
ben."*** ULLMANN sollte hieraus bald einige recht mechanistische "Prinzipien der Filmdarstellung" ab-
leiten: Der Biithnendarsteller 'erlebe’, der Kinodarsteller 'illustriere’.*” Fiir TANNENBAUM entsprach die
Korpersprache des Kinoschauspielers in ihrer grundsitzlichen stilistischen Wesensart der des sprechen-
den Menschen. Das machte es ihm leicht, dem hiufigsten Miflverstindnis der Vorkriegstheorie zu entge-
hen: "Hierdurch trennt sich die Kinodarstellung scharf von der Darstellung der Pantomime, ein Unter-
schied, der iiber dem beiden Ausdrucksgattungen gleichen Moment der Stummbheit durchaus tibersehen
wird. Die Pantomime ist thythmischer, gebédndigter Tanz, und ihr Grundprinzip ist ornamentale, stilisierte
Bewegung. Das Prinzip des Kinos ist die Handlung, die Tat."**® BALAZS sollte dies den Unterschied
zwischen "Stummbheit und Schweigen" nennen und sowohl das Schweigen als auch das Sprechen im
stummen Film als besondere Ausdrucksbewegung erkennen.*”’ Die Kinokunst, so TANNENBAUM, trete
als "isolierte Ausdruckskunst" zwischen Theater und Pantomime. Sie erfordere vom Schauspieler andere,
speziellere Eigenschaften als die Schaubiihne, was auch erklédre, daBl erstklassige Kiinstler mit groBer
Theaterbegabung und routiniertem Konnen vor dem Kinematographen durchaus versagten. "Korperge-
fiih]l", zitierte TANNENBAUM den Theaterkritiker Julius BAB, miisse der Schauspieler besitzen, "'die
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gesamte in seinem Willen konzentrierte Macht seines seelisch-sinnlichen Seins' durch die der Kiinstler
die Seele des Zuschauers in seinen Bann zieht".***

Die Kinoschauspielkunst, so TANNENBAUM weiter, setze Begabung und Ausbildung (in spezieller
Schule!) voraus, der Kinoschauspieler miisse iiber eine ausgebildete und ausgereifte Kiinstlerschaft ver-
fiigen, denn das Kino habe zu hohe Aufgaben zu erfiillen, als daf} es fiir die Betétigung und Versorgung
talentloser, auf dem Theater unbrauchbarer Mimen gerade gut genug wire. "Wenn z. Zt. Theaterdirekto-
ren und deren Organisationen dem Schauspieler die erdenklichsten Schwierigkeiten bereiten, um ihn am
Kinospielen zu verhindern, so konnte eine solche Verkennung dessen, was not tut, und ein solch blind-
wiitiger KonkurrenzhaB3 traurig stimmen, wenn man nicht einsihe, wie belanglos alle ergreifbaren Hinde-
rungsmittel sind und sein miissen."**

Auf dem Gebiet des Ausstattungswesens, dem TANNENBAUM sich nun zuwandte, sah er besonders
tiefgreifende Unterschiede zwischen Kino und Theater, "die es unmoglich machen, Gesetze des einen auf
das andere anzuwenden"*. Vergleichspunkte ergiben sich noch am ehesten da, wo das Kino wie das
Theater eine Biihne mit gemalten Kulissen, Soffitten und Prospekten verwende, beispielsweise fiir phan-
tastische Szenen, deren Rahmen nicht einfach von der Natur abgenommen werden kénne, und vor allem
bei Darstellungen, die in geschlossenen Raumen spielten. "Durch die Verwendung gemalter Hintergriinde
konnen beim Kino besser als beim Theater kiinstlerische Wirkungen erzielt werden."**' Denn der Kine-
matograph vernichte den Kontrast zwischen korperlichen Personen und gemalten Prospekten der Schau-
biihne und setze Kulissen und Realitdten in eine einzige Flichigkeit von einheitlicher Gesamtwirkung.
Das eine Auge des kinematographischen Aufnahmeapparates mache auch die gemalte Perspektive ohne
Verzerrung moglich: "Die Perspektive kann gewissermallen wie fiir einen Zuschauer, der von einem be-
stimmten Standpunkt aus schaut, gemalt werden."®> Weil jedoch der Kinematograph die Naturrealititen
seinen Zwecken dienstbar machen kdnne, solle er dies auch nach Moglichkeit tun. Man wére zwar auf
den ersten Blick versucht, eine Analogie zwischen "Naturbiihne und Kino" zu finden, doch ergiben sich
bei ndherer Untersuchung entscheidende Gegensitze, "die uns auch das Wesen der kinematographischen
Naturaufnahme erkennen lassen"’. Im Naturtheater wirke die Natur zu groB, zu gigantisch; sie erdriicke
den darstellenden Menschen mit ihrer Wucht; der Zuschauer werde abgelenkt: die Natur sei Herrin, die
Schauspieler wiirden Staffage. "Der Kinematograph meidet dies alles. Er liefert zum ersten nur Aus-
schnitte der Natur, Bilder wie sie der Maler durch den Motivsucher sieht. Dann aber vermag der Kine-
matograph durch die Eigenart der photographischen Technik, die die Perspektive iibertreibt, das erdrii-
ckend Grof3e der Natur herabzumindern, der Hintergrund wird iibertrieben klein, die Menschen im Vor-
dergrund iibertrieben groB. So bleibt der Mensch dominierend, die Natur wird zur Kulisse."*** Der Ge-
gensatz von Kunst und Natur mache das Naturtheater zu einem Zwitter. Die kinematographische Auf-
nahme dagegen nehme der Natur ihre Differenziertheit, ihre Unberiihrtheit und Unantastbarkeit: "Das ur-
wahre Selbst wird zum Bilde."*” Die Photographie besitze die Fahigkeit, aus den natiirlichen, unendli-
chen Einzelheiten die "Essentialien" herauszugreifen und wiederzugeben: "sie vermag zu stilisieren"**’.
Nur ein mit dem Wesen malerischer Gesetze vertrauter Kiinstler konne die Wege dahin zeigen, diese
technischen Eigenheiten des Kinos durch eine wesensentsprechende Ausstattung zu kiinstlerischer Wir-
kung auszuniitzen. "Im Kinobild regieren die Konturen, die Linien und deren Bewegung. Ein minutidser
Hintergrund, bei dem durch Anhdufung allen moglichen Schmuckes ein unentwirrbares, charakterloses
Liniengemenge entsteht, kann niemals gegen den Schauspieler wirkungsvoll kontrastieren. ... Statt dessen
soll das ganze Bild in der Ruhe der toten Scenerie und der Bewegung des agierenden Schauspielers eine
charakteristische, harmonische, klare und gegensitzliche Linienfiihrung aufweisen; das Spiel der Kontu-
ren muB unverwischt zur Geltung kommen."*” Dazu miisse eine schone, kraftvoll einfache und einheitli-

828 Herbert TANNENBAUM, Kino und Theater, a.a.0., S. 22. (TANNENBAUM zitiert unkorrekt "in seinen Willen"; siche:
Julius BAB, Kritik der Biihne, Berlin 1908, S. 97).

829 Ebenda, S. 23. (Zum Schauspielerverbot und der Reaktion der Kinofachpresse, siche hier S. 46).
%30 Ebenda, S. 24.

8! Ebenda.

%32 Ebenda, S. 25.

%33 Ebenda, S. 25.

8% Ebenda, S. 26. (Hervorhebung durch den Verfasser).

85 Ebenda.

836 Ebenda.

7 Ebenda, S. 27.
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che Ausstattung in Verbindung treten mit einer bewuften und klaren Koérperkunst des Schauspielers. Zur
malerischen Ausgestaltung zihlte TANNENBAUM weiter "die Wirkungen, die durch die Verteilung des
Lichtes erzielt werden"®® konnten. Weil die Farbe fehle, miisse in Schwarz-Weifl mit Hell und Dunkel
gemalt werden. "Die Photographie vermag nach Notwendigkeit und Belieben die Hell-Dunkel-Kontraste
hart und scharf gegeneinander zu setzen oder die Ubergiinge rembrandtisch-weich verschwimmen zu las-
sen; sie kann klare Linien und kalte Flachen herausarbeiten oder zitternde traumerische Lichter huschen
lassen."*” Eine kiinstlerisch bewuBt gestaltete Fleckverteilung ohne Zufilligkeit und Willkiirlichkeit kon-
ne ganz eigenartige Schonheiten schaffen. Der Kinematograph miisse sich dieser Fahigkeit bewul3t bedie-
nen und der Stimmung der Szenen entsprechende Bilder zeigen. Momente mit wirkungsvoller Komposi-
tion und prachtiger Lichtbehandlung sehe man bisher nur ganz selten, allenfalls 6fters in amerikanischen
Filmen. Zusammenfassend hob TANNENBAUM hervor, was BALAZS zwolf Jahre spiter als "Physiog-
nomie der Natur®® bezeichnen sollte: "Man wird auch dazu kommen, die Naturrealititen danach zu
durchforschen und zu gebrauchen, wie sie in ihrer Wesenheit den Grundcharakter und die Stimmung der
dramatischen Handlung, der sie den Rahmen geben sollen, am entsprechendsten ausdriicken."*"'

Nachdem er damit die Aufgaben des Autors (Handlung), des Schauspielers (Korperkunst) und des Malers
(Ausstattung) beim Film entworfen hatte, kam TANNENBAUM zum Abschluf seiner formtheoretischen
Ausfithrungen auf jene "literarisch und kiinstlerisch durchgebildete Persénlichkeit"™* zu sprechen, die
"als einigender Wille iiber der verschiedenartigen Kunstbetitigung"®* ihrer Mitarbeiter stehen miisse: den
Kino-Regisseur. TANNENBAUM beklagte, dal bislang eine solche leitende Stellung fast noch nie oder
zumindest nicht in der Art geschaffen worden sei, wie sie unbedingte Voraussetzung fiir das Zustande-
kommen eines in jeder Hinsicht kiinstlerischen, wirkungsvollen dramatischen Filmes ware. Im Vergleich
mit dem Durchschnittsregisseur des Theaters miisse der Kinoregisseur speziellere und wohl auch umfas-
sendere Féhigkeiten und Kenntnisse besitzen. Seine Aufgaben seien:

- die zur Darstellung geeigneten Dramen zu beschaffen und auszuwihlen; diese flir die Auffiihrungen
herzurichten, damit "sie technisch in méglichst wirkungsvoller Weise bewiltigt werden konnen"™*;

- die Schauspieler zu engagieren und dabei einen genauen Blick fiir den notwendigen 'Kinostil' zu haben;
- das Stiick in einen passenden und schonen szenischen Rahmen zu stellen;

- als Leiter der Gesamtauffilhrung die Schauspieler zu stellen und zu bewegen, Licht und Schatten zu
verteilen, die Bilder zu komponieren;

- und als wichtigste Aufgabe, die nur er erfiillen konne, "dafl er ndmlich die Dauer der Szenen im richti-

gen Verhiltnis hilt zum gesamten Gang der Handlung".**

Mit diesem letzten Punkt hob TANNENBAUM den Schnitt als besondere Verantwortung des Regisseurs
hervor: Dieser habe die alleinige Sorge fiir die "dramatische Prignanz" des dargestellten Stiickes zu tra-
gen. Doch besteht hier die Annahme eines ahnungsvollen Erkennens bewufter Montageformen zu Un-
recht. TANNENBAUMSs Sichtweise ging nicht iiber die theaterméfige Aneinanderreihung der Filmsze-
nen hinaus: "Auf dem Theater ist die Zeitdauer der einzelnen Szenen wie des ganzen Dramas durch die
Worte des Dichters im groBen und ganzen fixiert. Beim Kino kann, selbst wenn der Dichter in seinem
Text noch so sehr dramatische GesetzméBigkeiten beachtete, bei der Auffiihrung durch unverhaltnisméa-
Big lange oder kurze Dauer einzelner Szenen der konsequente Aufbau vernichtet werden."**® Die aristote-
lische 'Einheit der Zeit' stellte TANNENBAUM nicht in Frage.

Wenn der Kinoregisseur, gab TANNENBAUM schlieBlich seiner Hoffnung Ausdruck, fiir das "was die
Phantasie eines wahren Dichters ersonnen” habe, die richtige, wesensechte und schone Form finde, dann
werde "der Kinematograph als Faktor dramatischer Kunst sich die Wertschitzung erringen, die ihm zu-
kommt, und von der Leinwand des Kinos werden Eindriicke ausgehen, die tief und nachhaltig wirken.
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Vielleicht werden wir nicht mehr allzulange hierauf zu warten haben."*’ Damit erweist sich TANNEN-
BAUMs Filmtheorie als "Vortheorie" im besten BALAZSschen Sinne: "Berechnung, Traum, Prophetie
und Forderung einer groBen Moglichkeit"*. Ganz bezeichnend ist, daB TANNENBAUM in seinem
Buch "Kino und Theater" keinen einzigen Filmtitel nannte und konkrete Filmhandlungen nur als Nega-
tivbeispiele wiedergab. Haufig schrieb er vom anzustrebenden "Ideal des kiinstlerischen Films", vom Ki-
nematographen, der zu dem Kunstfaktor werden miisse, "zu dem ihm alle Potenzen inne wohnen"".
TANNENBAUMSs Theorie mufite noch ohne 'wertstiftendes Meisterwerk' der Filmkunst auskommen.

Eine kurze Zusammenfassung seiner Filmtheorie gab TANNENBAUM Ende 1912 in der Zeitschrift
"Kunst im Kino"**’. Offenbar programmatisch gedacht, war der TANNENBAUM-Beitrag mit dem Titel
der Zeitschrift tiberschrieben. Sein Autor ging kaum {iiber sein 'soeben erschienenes' Buch hinaus, zeigte
sich allerdings zuversichtlicher: "Man kann es seit kurzem wagen, von Kinokunst zu reden und gar zu
schreiben, ohne Gefahr zu laufen, von allen denen, die es wissen miissen, fiir unkultiviert, grobsinnig
(und so) erklért zu werden. Aber seit ganz kurzer Zeit erst; seit etwa 6 Monaten."”' TANNENBAUM er-
lauterte nicht ndher, auf welche Filme oder Filmteile sich diese Aussage bezog - ob ihn Asta Nielsens
Mimik oder die fotografische Technik der amerikanischen Filme faszinierte, ob er damit die Themen-
stellung der dinischen oder die Massenregie der italienischen Produktionen meinte, vielleicht sogar schon
das beginnende Schriftstellerinteresse am Film in Deutschland. Eines ist jedoch sicher, Filmdramen,
Spielfilme waren Gegenstand von TANNENBAUMSs Kunstzuschreibung und nicht etwa Naturfilme und
dokumentarische Streifen. Schon in "Kino und Theater" hatte TANNENBAUM die Hoffnung der harten
Kinoreformer als verhdngnisvollen Irrtum bloBgestellt, "dall jemals durch wissenschaftliche Films dem
Publikum ein endgiiltiger Ersatz fiir die Darbietung von Lichtbilddramen geboten werden kann"**. In
"Kunst im Kino" gab er zusitzlich zu bedenken, daB3 nicht alle Schonheiten der Natur auch schone Natur-
aufnahmen bedingten, "denn im allgemeinen ist das Prinzip der Natur idyllische Ruhe und das Prinzip des
Kinos lebendigste Bewegung"*>. Dieser Gegensatz mache sich weniger bemerkbar, wenn das Lichtbild
die Natur da aufsuche, wo sie sich ausnahmsweise in Bewegung befinde. Auf dieser 'Schonheit der natiir-
lichen Bewegung' sollte HAFKER bald seine Kinoreformisthetik aufbauen.

Hinsichtlich einer Verbindung des Kinematographen mit dem Phonographen hatte TANNENBAUM sei-
ne grofle Skepsis in "Kino und Theater" noch in einer FuBBnote angesiedelt; im Zeitschriftenbeitrag be-
kréftigte er seine Ansicht, daB hier - also vom Tonfilm - kiinstlerisch nichts zu erhoffen sei: "Wir sehen
das Bild und horen den Ton, aber beides vereint sich nicht; wir erleben keinen redenden Menschen. Dies
kommt daher, weil im Kinobild die Dinge und die Personen nicht plastisch, sondern flichig wirken: als
bewegte Bilder."*** Der Ton in seiner Realitit und plastischen Qualitit, so hatte er in besagter FuBnote
begriindet®”, widerspreche dem Bildhaften und Fliichtigen von Mensch und Ding im Kinobild. Der Film-
autor, der Dichter war fiir TANNENBAUMSs formésthetische Theorie ganz besonders wichtig, weil er die
als zentral gesehene "Handlung" des Films zu ersinnen und zu strukturieren hatte. Da mufite ihm das in
der zweiten Jahreshélfte 1912 stark anwachsende Interesse der Schriftsteller, fiir den Film zu arbeiten, als
entscheidender Schritt auf dem richtigen Wege erscheinen. So 146t sich der Schluf3 seines "Kunst im Ki-
no"-Artikels als Willkommensgruf} fiir den sich bereits konkret abzeichnenden "Autorenfilm" werten:
"Alle Anzeichen aber sprechen dafiir, daB es jetzt mit Hilfe bester Krifte damit rasch vorangeht (mit der
Entwicklung des kiinstlerischen Kinos, d. Verf.) und daB eine Zeit kommt, wo das Kino in seinen Leis-
tungen die Erwartungen auch der freudigsten Optimisten iibertreffen wird."*°

57 Ebenda, S. 30.
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Ein Jahr spiter war auch TANNENBAUM kliiger: Es habe sich herausgestellt, "dall der gegenwértig be-
liebte 'literarische' Film (von Zufillen abgesehen) ein Unding ist"™’. Diese Erkenntnis formulierte er in
einem Aufsatz "Probleme des Kinodramas", mit dem er sich an der Filmdramatik-Debatte der Kinore-
former-Zeitschrift "Bild und Film" Ende 1913/Anfang 1914 beteiligte.**® Dies sollte nicht sein einziger
Beitrag fiir "Bild und Film" bleiben; eine gewisse Affinitit zur Kinoreform, d.h. zu ihrer gemiBigten,
spielfilmfreundlichen Variante, wie sie im Umfeld von "Bild und Film" dominierte, hatte TANNEN-
BAUM schon in "Kino und Theater" anklingen lassen. Zwar spottete er dort iiber die "Volkserziehungs-
idealisten, die Bach-Beethoven-Brahms-Volkskonzerte veranstalten und die als Theatervolksvorstellung
Ibsen und Strindberg spielen lassen"*”, die mit groBer Geste auf das Kino zeigten und vom 'Volk und
seinen niederen Instinkten' sprachen, statt sich dariiber zu freuen, "dal seit wenigen Jahren eine riesige
Fiille von Menschen, die zuvor noch nie dramatische Vorfithrungen genossen und die keine Volksvor-
stellungen ins Theater zu bringen vermocht hatten, vor der Kinoleinwand sitzen und gespannt und ergrif-
fen das Spiel auf sich wirken lassen"*”. Doch wollte auch er "das auf streng kiinstlerischen Grundsitzen
aufgebaute Kino"**' zu kiinstlerischer Volkserzichung beniitzen, mit seiner Hilfe "zum Erleben und Ver-
stehen dramatischer Vorfiihrungen"** erziehen; sah er im Kino das "Theater der Massen". In diesem Zu-
sammenhang duflerte TANNENBAUM doch recht naive Ansichten iiber das Kinopublikum: "Der Ge-
schmack des Volkes ist neutral, d.h. weder gut noch schlecht, bildsam wie Wachs."** Das Volk, vor al-
lem der Arbeiter, habe einen von einem "kraftvoll kernigen Naturell" getragenen hingebungsvollen Wil-
len, Eindriicke auf sich wirken zu lassen; diesem kritiklosen, vertrauensvoll hingegebenen Wissenswillen
gegeniiber bediirfe es einer ernsthaften, unermiidlichen und menschenfreundlichen Arbeit, in verstiandi-
gem Fortschreiten eine hohere Entwicklung anzustreben. "Es ist unendlich viel leichter, bei der ganz na-
tiirlichen Kritiklosigkeit des Volkes durch Schund und Kitsch den Geschmack zu verderben."*** Wie viele
'Gebildete' jener Jahre war auch TANNENBAUM der Uberzeugung, daB das Volk erzogen werden miis-
se; andererseits war er sicher, da3 das Kinopublikum "nicht Belehrung (wenigstens nicht nur) sondern
Unterhaltung, Gemiitserregung sucht"*® und deshalb das Kinodrama entschieden favorisiere.

"Das eigentliche Problem des Kinos ist das Kinodrama, das Drama ohne Worte, das Drama der reinen
Sichtbarkeit"®®, wiederholte TANNENBAUM in seinem bereits erwihnten "Bild und Film"-Aufsatz
"Probleme des Kinodramas". An dieser Stelle sollen nur die Verdnderungen und Ergénzungen seines
Theoriebiichleins von 1912 aufgezeigt werden. Galt ihm dort die "Handlung" als der wesentliche Aspekt
des Kinodramas, vorrangig vor den Mitteln von Schauspieler und Ausstattung, so behandelte er in "Bild
und Film" diese drei Elemente des Films als gleichberechtigt: "So muf3 ein ununterbrochenes, rapides Ab-
rollen einer Kette von Geschehnissen entstehen, bei der uns keineswegs eine aparte, menschliche Indivi-
dualitdt interessiert (und eben nicht interessen kann), bei der uns aber drei andere Dinge wertvoll und ein-
drucksvoll werden kénnen: Der Fluf der Ereignisse, in einem Wort: die Handlung, die Mimik der agie-
renden Personen und die rein optische Erscheinung des Bildes auf der Leinwand, die szenische Anord-
nung also, in der sich Handlung und Mimik abspielen."*"” Zu dem, was BALAZS spiter "Gesicht der
Dinge" nannte®®, konnte ihn TANNENBAUM angeregt haben: "Die Schattenhaftigkeit ihres Wesens
setzt die Menschen des Kinos in eine vollige Einheitlichkeit zu allen Dingen der Erscheinungswelt."*® In
den Trickfilmen seien die Gegenstinde sogar starker als der Mensch, machten ihn gar entbehrlich, fithrten
im Bilde ein Leben, das nicht weniger Intensitét besitze als das des Kinomenschen. "So stellt sich die
Welt des Kinos als eine durchaus jenseits unseres Lebens liegende luftig-leichte (seelisch und bildlich)
zweidimensionale Welt dar, die auch mit der anthropozentrischen, intellektualistischen Welt des Theaters
rein nichts zu tun hat, die aber in ihrer Art vollig ausgeglichen, einheitlich, homogen ist. In dieser Eigen-

857 Herbert TANNENBAUM, Probleme des Kinodramas. In: Bild und Film (M.Gladbach), Nr. 3/4, 1913/14, S. 61.
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art, dieser Relativitit erkennen wir den aparten, nur dem Kino eignen Stil."*”* Obwohl TANNENBAUM
damit die Eigenstindigkeit der Filmkunst als einer der ersten herausgearbeitet und vertreten hatte, stellte
er dennoch das Wortdrama {iber das Kinodrama. Seinen Hauptgrund diirfte das darin gehabt haben, daf3
fiir ihn die Kunst des Kinos noch immer eher Mdglichkeit denn alltdgliche Wirklichkeit gewesen ist. Dar-
an vermochte auch die einzigartige Asta Nielsen nichts zu &ndern, durch deren spezifisch kinoméBige Be-
gabung er sich in seinen Thesen iiber Filmspielerei bestétigt fiihlte.

Aus der weiteren filmpublizistischen Arbeit TANNENBAUMs, soweit sie vom Verfasser rekonstruiert
und dokumentiert werden konnte,*”' sind - neben einer Besprechung des PINTHUSschen "Kinobuches"*?
- allenfalls einige Bemerkungen zur Wesensverwandtschaft von Kino und Plakat von Belang: Beider
Aufgabe sei es, "in aller Konzentriertheit mit Hilfe einer grotesken Steigerung der dargestellten Objekte
ein primitives, formelhaftes, buntes Bild von der Art und der Beschaffenheit irgend eines Dinges zu ge-
ben. Kino und Plakat sind aus dem Geist unserer Zeit heraus geworden, die in ihrer Hast und Arbeitsam-
keit mit kriftigen Mitteln angepackt sein will, deren Menschen am meisten und am raschesten durch den
Sehsinn erfassen, und die mit Vorliebe all das annehmen, was sich knapp, formelhaft und bunt darbie-
tet.""” Das Kinoplakat selbst miisse immer den inneren Zusammenhang mit dem zugrundeliegenden Film
wahren: "Das Tempo, die Konzentriertheit, die bis zur Groteske gesteigerte Intensitéit der Filmhandlung,
die das Wesen und den Erfolg des Kinos ausmachen, miissen auch im Kinoplakat zum Ausdruck kom-
men. Im Plakat muf3 etwas von der Erregtheit, dem Abenteuerlichen und Phantastischen, das dem Kino
eigentiimlich ist, nachzittern"*’*,
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C.  Filmtheorien der literarischen Intelligenz (1910-1914)

Ist Film Kunst? Kann Film iiberhaupt Kunst sein oder steht dem Grundsitzliches entgegen? Wenn Film
Kunst sein kann, wie 148t er sich von den existierenden Kiinsten (Theater, Literatur, Pantomime, Malerei)
abgrenzen? Wenn die Filmkunst eine eigenstdndige Kunstform ist, worin bestehen dann ihre spezifischen,
nur ihr zukommenden Ausdrucksmittel? Das sind die zentralen Fragen, um die sich innerhalb der deut-
schen literarischen Intelligenz in den Jahren 1910 bis 1914 ein umfangreicher und sehr lebhafter theoreti-
scher Disput entspann.

An der Kunstfrage schieden sich die Geister, resiimierte MOSZKOWSKI 1914 im "Berliner Tageblatt":
"Und in hundert Jahren - ohne mich auf den Kalender festzulegen -, wird sich der Kunstschreiber dariiber
wundern, daf3 es zu unserer Zeit soviel tiichtige, gescheite Kollegen gegeben hat, die eine gesunde Evolu-
tion nicht von einer Pest zu unterscheiden wuBten."®”> Die Priester der Kunst hitten sich nicht als Pro-
pheten bewihrt und die beginnenden Moglichkeiten des Kinos iibersehen. Bereits zwei Tage spéter ant-
wortete der Kulturredakteur des "Berliner Tageblattes", ENGEL, ein Kinogegner, wann immer sich Gele-
genheit bot, er konne "in der Institution des Kino, des gegenwirtigen und des zukiinftigen, eine Bereiche-
rung der Kunstsphire nicht erblicken"*®. Die Technik diirfe der Kunst nur immer respektvoll dienen, nie
aber sie tyrannisieren. Alle Technik wolle Geld machen, der Urquell der Kunst strome jedoch noch immer
aus idealen Bediirfnissen.

Die Argumentationskette der literarischen Kinogegner faite HOFFMANN, ebenfalls 1914, wie folgt zu-
sammen: "Die &dsthetische Beurteilung der Gegner geht von der verkehrten Voraussetzung aus, dall das
Kino notwendig Kunst sein wollen miisse (was ihm urspriinglich beileibe nicht einfiel) und daB} es, wenn
es Kunst sein wolle, dramatische Kunst zu sein habe, weil seine Vorfiihrungen theaterhaft wirken. Nun a-
ber sei das Drama eine Gattung der Dichtung; und das natiirlichste dichterische Ausdrucksmittel sei das
Wort, das gerade in der kinematographischen Darstellung ausfallen miisse. Folglich sei das Kino ein Un-
ding. """ HOFFMANN, Mitherausgeber und Redakteur der "Tat", gestand dem Kino zwar eigenstindige
bildhafte und schauspielerische Wirkungen von dsthetischem Wert zu, doch machte er sofort wieder einen
Riickzieher: Die Moglichkeit dsthetischer Einzelwirkungen bedeute noch lange nicht die Moglichkeit ei-
ner einheitlichen Kunstform. "Denn ein Kunstwerk wird geboren aus der Verlebendigung eines Stoffs
durch die Seele des Kiinstlers und durch die geisthafte Bezwingung dieses verlebendigten Gehalts. Das
Kinostiick aber ist eine nackte, rein mechanische und mechanisierende Veranschaulichung des rohen,
seelisch ungestalteten Stoffes durch Technik; es ist keine Bewéltigung, sondern bloB eine technische Be-
arbeitung des Stoff bleibenden Stoffes."*”® Damit befand sich HOFFMANN auf Seiten der Literaten-
mehrheit. "Von der Entwicklungslinie der dramatischen Kunst zweigt das schonste kinematographische
Drama weit ab"*”’, schrieb KIENZL 1911, der Lichtbilderapparat werde keine Seele fiir die Seelendich-
tung gewinnen, denn iiber Situation, Bewegung und nackte Tat konne er nicht hinaus. Die Biihne wolle
Kunst, das Kino aber Technik vermitteln (HEILBORN)*. Das Kino wolle Kunst produzieren, gerade
dies werde es aber nie konnen (GOTH)*®'. Die Verhimmelung des Kinos als Kunst sei eine Begriffsver-
wirrung (THIEMANN)*?. In Kunst und Kultur steckten tiefere Personlichkeitswerte, die durch kinotech-
nische Mimodramatik nimmer zum Ausdruck gelangen konnten (LEWIN)*. Das Kino habe weder mit
Kunst etwas zu tun, noch verdiene der Kinodarsteller den Namen Kiinstler, urteilte KREISLER, eher als
mit dem Theater habe es mit dem Panoptikum zu tun: "Das bewegliche Lichtbild ist nichts als ein be-
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wegtes Panorama."®* Der Kinematograph sei eine "Maschinenkunst” (KLEMPERER)**’, ein "mechani-
sches Spektakel" (RATHENAU)®, sei bestenfalls eine etwas verdnderte Akrobatenkunst (PUTLITZ)*’,
sei keine Kunst, sondern Handwerk, Technik, die ihrem ganzen Wesen nach nichts von Veredlung wissen
wolle (KOHRER)®®, Wenn man bei jenem Begriff der 'Veredelung' an eine kiinstlerische Vertiefung
denke, so habe die Filmkunst durchaus versagt, behauptete auch ENGEL, diesmal in der "Deutschen
Biihne": Es werde klar, "daB3 die Filmkunst tiberhaupt keine Dichterkunst ist, sondern eine Regisseurkunst
und eine Technikerkunst"*®. Die "Frankfurter Zeitung" schrieb in der Ankiindigung ihrer Kino-Umfrage
von 1912: Das Kino biete statt Kunst photographischen Abklatsch des Lebens; durch die Gewdhnung ans
rein Stoffliche werde gar der Weg zur eigentlichen Kunst versperrt, bei der zum stofflichen Reiz die Emp-
findung einer Formung und inneren Belebung des rein Stofflichen durch die Personlichkeit des Dichters
trete.¥”” Der Theaterkritiker BAB bestitigte, nicht der Stoff, sondern die Form mache ein Kunstwerk™',
im Kintopp herrsche roheste Stoffgier, die zur planméBigen Zerstorung des ésthetischen Empfindens fiih-
ren miisse™ . Rohstoff werde als Bewegungsvorgang dem Publikum vermittelt, so ASSMUS, alles Inner-
liche sei dem Kino verschlossen, das "Kinoschaustiick" habe mit Kunst iiberhaupt nichts zu tun.*”’ Kino
und Kunst seien zwei nie zu vereinende Dinge (VOLKNER)*, denn: "Kunst hat mit Vergniigung nichts
zu tun. Kunst bereichert die Seele, Vergniigung tiuscht sie iiber ihre Armut hinweg." (RATHENAU)*”
Von einer "Kunst des Films" konne man nur in demselben Sinne sprechen, wie man von kiinstlerischer
Photographie spreche (GOLDSTEIN)**. Zur Kunst gehore Geist und der finde sich nicht im Tatsachli-
chen; der Versuch des Kinos, hochste Menschenbetitigung, Kunst, durch Maschinenbetrieb herzustellen,
miisse scheitern (Paul ERNST)*”’. Das Kinodrama sei die rein duBerliche Aneinanderreihung willkiirlich
herausgegriffener Lebensfetzen (STUMCKE)™, sei ein freudiges Spielen mit den Erscheinungen des Le-
bens (KLEMPERER)*”, sei die direkte Ubermittlung zurechtgemachten Lebensstoffes, ohne seelische
Belebung durch das Wort oder durch kiinstlerische Gestaltung’”. "Die Welt des 'Kino' ist ein Leben ohne
Hintergrund und Perspektive, ohne Unterschied der Gewichte und der Qualititen. Denn nur die Gegen-
wirtigkeit gibt den Dingen Schicksal und Schwere, Licht und Leichtigkeit: es ist ein Leben ohne Maf} und
Ordnung, ohne Wesen und Wert; ein Leben ohne Seele, aus reiner Oberfliche." (LUKACS)™"!

Gestand also die Mehrheit der Autoren dem Kino Kunst hochstens im Sinne von "Koénnen", von "Kunst-
fertigkeit", nicht jedoch als "etwas Hoheres" zu (KOCH)’”, so gab es doch etliche, die eine gegensitzli-
che Position vertraten. Bereits im Friithjahr 1910 verkiindete RAPSILBER im "Roland von Berlin", "hier
meldet sich eine Kunst an, eine Kunst im wahren und hohen Sinne des Wortes"". Zum selben Zeitpunkt
hatte OLITZKI in "Das Theater" keine Zweifel: "Nicht Malerei noch Plastik, nicht Schauspiel noch Mu-
sik vermdgen unser Innerstes so stark zu bewegen wie diese neue Kunst, die Projektion ... auch Kinema-
tographie genannt"*”. Und HARDEKOPF, immer noch 1910, sah im "cinéma" die "Verzauberung der
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Kunst" am Werk.”” Auch 1912, auf dem Hohepunkt des Theater-Kino-Streites, fanden sich positive
Stimmen. Auf die Frage der "Frankfurter Zeitung" mochte VAN EEDEN nicht glauben, daf3 das Kino nie
etwas mit Kunst zu tun haben werde: "Das hingt alles davon ab, dal durch den Genius die mechanische
Leistung von innen belebt wird ... Ein verbessertes Werkzeug ist auch dem echten Kiinstler willkom-
men"**. "Es ist unbestreitbar, daB die Kinematographie kiinstlerischen Intentionen gerecht werden
kann"""’, empfand der Wiener Schriftsteller Th. H. MAYER vor bewegten Naturaufnahmen von "iiber-
wiltigender Stimmungskraft"; der Kinematograph konne sogar neue Begriffe fiir kiinstlerische Wertung
heranbilden’®. Die Kinematographie sei ein Kunstzweig im Erstlingsstadium seines Entstehens, ein neues
kiinstlerisches Ausdrucksvermogen (SIRETEAN)9O9; sie sei Kunst, denn sie entwickele, verdndere und
erneue sich wie diese, sie entarte, enttdusche und begliicke wie diese, sie lebe und wolle gepflegt sein wie
diese (NEYE)’"".

Im Autorenfilmjahr 1913 geniigte den kinofreundlich gesinnten Literaten die bloBe Potenz des Films zur
Kunst nicht mehr, sie forderten die Schaffung wirklicher Filmkunstwerke. Obwohl LUX die schau-
spielerische Leistung Bassermanns im ersten Autorenfilm, Der Andere, 'grandios' fand - der Zuschauer im
Kino lerne genau unterscheiden, was echte Menschenkunst und was bloB Darstellungskitsch sei’'' -, kam
er zu dem Urteil, die "Filmdichtung", die dramatisch gerundete, vertiefte und eindrucksvolle Werke her-
vorbringe, fehle noch’>. SALTEN schloB sich in einer Besprechung der italienischen Verfilmung von
Quo vadis? an, dem neuen Kunstmittel fehle einstweilen noch die neue Kunst.”"? Dagegen geniigte dem
Dramaturgen Max Reinhardts, FREKSA, die bloB3e Schriftstellerbeteiligung als Indiz, um in der Filment-
wicklung den Ubergang zu konstatieren "aus dem naiven Stadium, das in der Freude bestand, ein buntes
Vielerlei aufzunehmen und an den Lichtschirm zu werfen, in das kiinstlerische Stadium, in dem bewuf3t
mit den vorhandenen Moglichkeiten gearbeitet werden soll"'. Im Kern hatte schon van EEDEN so ar-
gumentiert und ECKART schlo8 sich dem - in der schweizerischen Schriftstellerverbands-Zeitschrift
"Die Ahre" - an: Wie andere Technikwerkzeuge in der Hand des Kiinstlers mechanische Eigenschaften zu
asthetischen Féhigkeiten wandelten, "so ist der kinematographische Apparat ein Werkzeug, das der
kiinstlerischen Hand und des dichterisch-schopferischen Geistes bedarf, um eben auch Kunstwerke zu er-
zeugen"’"”. Der erste Literat, der hauptberuflich als Filmdramaturg arbeitete, LAUTENSACK, schrieb im
Fachblatt "Lichtbild-Biihne", das Kino wiederhole mit neuzeitlicher Vollendung die erste Kunstregung
des Menschen: ein Ding aus seiner Umgebung nachzubilden.”'® Was hochste Kunst wolle, Lebenserho-
hung durch Erschiittertwerden im Tiefsten, erreiche das Kinostiick mit rohen, primitiven Mitteln, meinte
PINTHUS, lieB8 aber sogleich die - fiir den Herausgeber des "Kinobuches" doch befremdliche - Ein-
schrinkung in Parenthese folgen: "(ohne deshalb Kunst zu sein)"'’. Ahnlich einschrinkend wertete der
Theaterkritiker Julius HART, wenn er die Filmkunst als Kunst der allerbreitesten Massen bezeichnete’'®,
als Volkskunst, wie sie die Massen haben wollten’’. Hatte BAB dramatische Kunst als "Symbol-
haftwerden"® definiert, das jedoch immer nur durch das Wort zu erreichen sei, und hatte MAUTHNER
entschieden, der "Kienschund" habe kein symbolisches Ausdrucksmittel’*', so widersprach KANEHL:
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"Aber es gibt eine Kinokunst ... weil im Kinematographen eine neue Moglichkeit erstanden ist, kiinstleri-
schen Gefiihlserlebnissen, die man bisher ungerecht und liigenhaft in eine der bestehenden Kunstformen
(meist Drama oder Roman) gezwungen hat, das erlésende Symbol zu geben."”** "Der Kino", so RIT-
SCHER in "Biihne und Welt", miisse sich freimachen von allem, was nicht in seinem Wesen begriindet
liege: Nur "durch das Bild als Symbol fiir dahinter liegende und damit eng verbundene, unsichtbare Tat-
sachen, und nur mit dem Bild kann er seinem Ziele niherkommen"*>. HEIMANN gab dem Filmschau-
spiel nur dann die Chance, eine echte Existenz zu gewinnen, wenn es sich so weit wie moglich vom Wort
entferne, zur Pantomime wiirde: "... seine Handlung diirfte nie an die Wirklichkeit rithren, sondern sich
bis zur Abstraktion, bis zum Symbol verfliichtigen. Auch dieses wére eine Authebung des Stoffes durch
die Form"***. Solch verfehlte Reduktion aufs Abstrakt-Pantomimische 148t sich mit ECKART richtig-
stellen: "Das Kinodrama hat es aber keineswegs mit formaler Asthetik AuBerlich schoner Bewegungen zu
tun, sondern mit Darstellung einer Handlung, im hdchsten Sinn symbolischer Gestaltung einer Idee in
dramatischer Form."”

Mittlerweile mehrten sich die Stimmen, die es nicht bei der Behauptung der Kunstfahigkeit des Films be-
lieBen, sondern die Herausarbeitung und Beachtung der der Filmkunst eigenen Gesetze, Ausdrucksmittel,
Materialbedingungen und stilistischen Eigenheiten anmahnten. "Sollte jemals der Kino fiir die Kunst in
Frage kommen", antwortete SCHMITZ auf die Umfrage des "Borsenblattes" vom Juni 1913, "so miifite er
aus seinen eigenen Gesetzen heraus ein neues Genre hervorbringen, das ohne die Hiilfe des gesprochenen
Wortes, dhnlich wie die Pantomime, mit den technischen Mitteln des Kinos selbst verstindlich wiirde."”*
Eigenes, Neues miisse in der Filmkunst gefunden werden, so DREECKEN in den Leipziger "Xenien"-
"Der Film wartet auf eine Kunst, die speziell fiir ihn schafft, die ... auf den Zuschauer Wirkungen ausiibt,
deren Mittel nicht vom Theater erborgt sind und deren Voraussetzungen in ihr selbst liegen."”*’ Erste Be-
dingung fiir das Filmdrama als neue Kunstform war fiir den Kinokritiker LIST, "dal} die Handlung durch
die dem Wesen des Kinos entsprechenden Mittel vollkommener zur Darstellung gelangen konnte, als in
einer andern Kunstform."””® LIST kam hier, seiner kinoreformerischen Orientierung wegen, zu einem ne-
gativen Ergebnis. Die liblichen Zwischentitel vor Augen und das Bithnendrama als Richtschnur im Kopf
schloB er: "Die Aufgabe, die sich das Kino gesetzt hat, ist mit den ihm eigentiimlichen Mitteln unlds-
bar."””’ Wie lange es wohl dauere, fragte SCHEU in der "Vossischen Zeitung", bis das Kinodrama zur
"von einem ernsten Kanon der Kunst erhobenen Gattung der Poesie"”” aufsteigen werde? "Am Anfang
war in jeder Kunst das Material."”' Bisher gebe es nur Zubereitungen gegebenen Stoffs, aber keine
Dichtungen im Geist des Materials. Doch SCHEU war optimistisch: Es werde sicherlich "in dieser Gat-
tung ebenso vollkommene und in sich geschlossene materialechte Dichtungen geben wie in der Wort-
kunst, und das wird dazu beitragen, dal sich die Kiinste gegenseitig differenzieren, ldutern und sich
wechselseitig als MaBstibe dienen."”*” Das Kino miisse gegeniiber Biihne und Buch seinen eigenen
kiinstlerischen Stil ausbilden, schrieb ELSTER 1915, so konne "das Kinokunstwerk auch nur aus den be-
sonderen Eigenheiten der AuBerungsmittel des Films erdacht und geschaffen werden™”’: konkludente
Handlung und Gesten, die stumme Sprache der Dinge erlaubten auch dem Film Verinnerlichung und Psy-
chologie. BAB, der das Kino auch 1915 nur als "ein Theater der stummen Dinge, als Zauberbithne"*** an-
sah, stellte sich eingangs seines "Volksbiihne"-Beitrages rhetorisch die Frage, was fiir eine Kunst das Ki-
no wohl sei: Bildende? Poesie? Theaterkunst? Pantomime? Keine davon, tiberhaupt keine ernsthafte
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Kunst, so BAB, eben blol Zauberbiihne. Doch gerade diese Fragen, welcher Kunstform der Film am
dhnlichsten sei, generell: wie das Verhéltnis des Films zu den alten Kiinsten sei, hatten in den Jahren zu-
vor die literarische Intelligenz zu einer Vielzahl von aufschlufireichen theoretischen Stellungnahmen an-
geregt.

1. Film und die alten Kinste

"Das Filmdrama aber ist zur Unkunst verdammt", bekréftigte BAB 1915, "weil die dramatische Kunst
Kunst wird durch das gestaltende Wort.""** Die entschiedene Abgrenzung von den Wortkiinsten war das
Hauptthema der literarischen Filmtheoretiker, und als der wesentliche Punkt bei der Beweisfiihrung, daf3
der Film nicht zur Kunst tauge, galt das Fehlen des Wortes. Der Schriftsteller und Sprachphilosoph Fritz
MAUTHNER schrieb im Mérz 1912 im "Berliner Tageblatt": Im Gegensatz zum Schund des Kientopps
sei die "ganze Schundliteratur des Romans und der Biihne ... immer noch nicht vollig losgeldst von der
Tradition der Poesie, ist immer noch gebunden an das einzige Mittel der Poesie, an eine gewisse 'poeti-
sche Sprache"”*’. BAB griff diesen Gedanken auf und bezog sich im "Pester Lloyd" explizit auf
MAUTHNER: "Denn solange ein Autor sich noch des Wortes bedient, kann er sich in den dltesten und
blassesten Konventionen ergehen, ein allerletzter Schimmer des Geistes, der einst Worte, Gedanken, An-
schauungen geschaffen hat, mu8 doch durch die Reden seiner Personen noch nachglédnzen; nur der Film-
poet ist in der Lage, den Geist, die Bedeutung, den Sinn vollig auszutreiben und eine bloBe Folge von
brutal aufregenden Scheintatsachen zu bieten."”*” Und an anderer Stelle, immer noch 1912, formulierte er,
das Menschenwort enthalte selbst in diimmster Anwendung noch einen letzten Hauch des Geistes, noch
der primitivste Dialog bedeute gegeniiber der rohen Pantomime eine unendliche Verfeinerung der Moti-
ve.”® In einem weiteren Angriff auf das ihm so verhafite Filmdrama #ufBerte BAB, dieses maBe sich die
Darstellung psychischer Zusammenhinge an, die nur dem Wort gelinge.”” "Die Sprache kann die Psy-
chologie einer Handlung restlos ausdriicken"*’, schien ELSTER BAB Recht zu geben, das Bild habe da-
fir nur das Anschauliche, das Schaumoment. Doch im selben Aufsatz hoffte ELSTER auf ein Fort-
schreiten der Filmkunst, "daB man fiir seelische Regungen den Ausdruck der Bewegung zeichnen
lernt"™*'. Es sei ein Unding, widersprach ASSMUS, "dramatische Vorginge, die sich auf das Innenleben
eines Menschen beziehen, ohne Wort darstellen zu wollen"**; der Film konne nicht sprechen und werde
es auch nie lernen. Gerade letzteres aber, die Einfiihrung des horbaren Wortes ins Kino, forderte KAISER
in der "Kolnischen Zeitung", eben weil "das psychologische Drama im Kino schlechtweg unméglich™*
sei. Ausgangspunkt der besonderen mythischen Wirkung auf der Theaterbiihne sei vor allem das Wort, so
HUBNER: "Das Wort ist der Telegraph der Seele."* - 1924 sollte Béla BALAZS das menschliche Ge-
sicht als "Semaphor", also als optischen Telegraphen, der Seele bezeichnen.”*

In bezug auf Verfilmungen dramatischer Werke stellte KIENZL fest, der Geist, "dessen letzter, vollkom-
mener Ausdruck nur das Wort sein kann"*, sei zum Teufel. Klassikerverfilmungen, so LUX, seien rohe
VeriuBerlichungen des Geistigen, das ans Wort gebunden sei.””’ Die Adaptierung dichterischer Werke sei
von Ubel, bestitigte HEYSE, da das Wort und damit die geistige Bedeutung durch die Beschrinkung auf
das bloB Mimische ausgeschaltet werde.”*® Mit dem Wort entbehre der Film der Moglichkeit der Indivi-
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dualisierung (RITSCHER).”® Ohne das Wort kénne die in Sensationen umgesetzte Moral der Kinos so
gut wie gar keine erzieherische Wirkung ausiiben ("Frankfurter Zeitung").””" Das Kino ersetze niemals
"das Beste, was dem Menschen gegeben ist: das beseelte und durchgeistigte Wort" (LIENHART)”'. Die-
se Ansicht vertrat auch GAULKE, der gerade ein Drehbuch fiir die "Deutsche Bioscop" verfaBt hatte,”>”
als er 1914 im Reformerfachblatt "Film und Lichtbild" schrieb: "Das Wort ist das einzige Mittel des Ver-
standnisses zwischen Menschen, im Leben wie in der Kunst.""*

Fiir LUKACS war das gesprochene Wort Vehikel des Schicksals; die Gestalten des Kinos aber hitten
bloB Bewegungen, keine Seelen, was ihnen geschihe sei bloB Ereignis, doch kein Schicksal. LUKACS
gewann der Stummbheit des Kinos freilich auch Positives ab: "Die Entziehung des Wortes und mit ihm des
Gedichtnisses, der Pflicht und der Treue gegen sich selbst und gegen die Idee der eigenen Selbstheit
macht, wenn das Wortlose sich zur Totalitét rundet, alles leicht, beschwingt und befliigelt, frivol und tén-
zerisch."”* Alfred KERR, dem im Kino vor einer "schafsdummen" Geschichte 'etwas in die Augen
schof}', erklirt diese Gefiihlswirkung ebenfalls mit der Wortelosigkeit: "Worte wenden sich an den
Verstand; man kime zum BewufBtsein, wie kindlich, wie dagewesen alles ist",

Der Kunstwert eines Dramas oder Romans werde von der Sprache, der Wucht des Wortes bestimmt, er-
klirte der Dramaturg des "Berliner Theaters" und Direktor der "Nationalzeitung", Kurt MUHSAM, in der
"Borsenblatt"-Umfrage: "In dieser Hinsicht wirkt also der Kinomatograph als Vermittler von Romanen
und dramatischen Werken direkt kunstschédlich."**® Und DESSOIR an gleicher Stelle: "Niemals kann das
kiinstlerisch Wertvolle eines Werkes der Literatur, da es unldslich mit den Worten verkniipft ist, in eine
kinematographische Darstellung iibergehen."””’ Ein Dramatiker ohne Worte sei wie ein Maler ohne Hn-
de, warnte STUMCKE (unter dem Pseudonym "Kinomastix") in der von ihm mitbegriindeten Zeitschrift
"Biihne und Welt" die Bithnenautoren vorm Drehbuchschreiben.”® HART zog die Konsequenz und plé-
dierte fiir die grundsétzliche Scheidung der Wort- von den Kinokiinstlern: "Alle diejenigen, welche der
Meinung sind, alles das, was sie uns kiinstlerisch zu offenbaren haben, das konnen sie auch ohne alle
Sprache und Wort, rein mit kdrperlichen Bewegungen, pantomimisch, mit Kulissen, Dekorationen und
Kleidern zum Ausdruck bringen, wollen wir nur ja hinderingend bitten, sie méchten doch fiirderhin nur
noch fiirs Kino dichten."”” Die Ausdrucks- und Darstellungsmittel des Kinodramas reichten nicht, er-
ginzte GAULKE, die Wirkung des gesprochenen Wortes hervorzurufen: "Literatur ist Wortkunst, die Ki-
nokunst ist aber eine Bildkunst"*®. Der Zug der Zeit gehe vom Wort zum Bild, diagnostizierte FUCHS
mit dem Kino einen "weiteren groBen Schritt zur 'Entliterarisierung' der Menschheit"*®'.

Gegenposition zu der Vielzahl der Wortapologeten bezogen vor allem FRIEDELL und EWERS. Mégli-
cherweise als "Nachhall jener Sprachkrise, die zumal 6sterreichische Autoren (wie Hugo von Hofmanns-
thal oder Robert Musil) kurz nach der Jahrhundertwende beschrieben haben"***, formulierte der Osterrei-
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cher FRIEDELL’®: "Aber ich glaube, wir werden heutzutage nicht mehr so geneigt sein, dem Wort eine
so absolute Hegemonie einzurdumen. Man darf vielleicht eher sagen, da3 Worte fiir uns heutzutage schon
etwas Uberdeutliches und dabei merkwiirdig Undifferenziertes haben. Das Wort verliert allméhlich ein
wenig an Kredit. ... Der menschliche Blick, die menschliche Gebérde, die ganze Korperhaltung eines
Menschen vermag heutzutage bisweilen schon mehr zu sagen als die menschliche Sprache. Man darf
Schweigen nicht mit Stummbheit verwechseln."**

Hanns Heinz EWERS hatte sich in seiner Kontroverse mit KYSER um die Autorenbeteiligung am Ki-
n0°* auf Goethes "Faust" berufen: "Ich kann das Wort so hoch unméglich schétzen, / Ich muB es anders
iibersetzen - -"**°. EWERS, der nach eigenem Bekunden den Student von Prag schrieb, weil ihn die Mog-
lichkeit reizte, endlich einmal des Wortes entraten zu konnen, teilte FRIEDELLs Ansicht tiber Mimik und
Gestik, die es ermdglichten, "auch ohne Worte die Seele sprechen zu lassen"””’. Mehrfach denunzierten
Kinogegner den Film als Surrogat’®, gar als Surrogat eines Surrogats’”’; EWERS wendete denselben
Vorwurf gegen das Wort: Es sei "fiir alle tiefste Empfindung nur ein vages und nie voll ausschopfendes
Surrogat™”’ gewesen. HASENCLEVER sah es als Vorzug des Kintopps, keine sterile Geistigkeit wie die
Kunst des Theaters zu sein.”’' Durch das Lichtbild sei gleichsam der Mensch noch einmal entdeckt wor-
den, so BAEUMLER im Miinchner "Mairz": "Eine Welt des Ausdrucks tut sich auf. ... Eine neue Kultur
der Physiognomik und des mimischen Spiels bildet sich heraus."”’* Im Ansatz nahmen FRIEDELL E-
WERS und BAEUMLER bereits jenen Gedanken der visuellen Kultur vorweg, die die Buchkultur seit
Gutenberg abzulosen imstande sei; ein Gedanke, den BALAZS zehn Jahre spiter in seinem Buch "Der
sichtbare Mensch" ausfiihren sollte’””. EWERS hatte ja schon 1907 'den Kientopp der Gutenbergischen
Erfindung an die Seite gestellt””*, desgleichen taten der Kinoreformer HAFKER 1908°”, der Filmdra-
maturg LAUTENSACK 1913°° sowie Helene LANGE, die 1912 begriifite, daB das abstrakte Wort nun
von der Anschauung ergénzt werden konne: "Soll man nicht die Hoffnung daran kniipfen, dal wir von
Buchstabenmenschen wieder mehr Augenmenschen werden?"”” FREKSA wufite von einem naiven Au-
genhunger des Volkes, die "Menschen unserer Tage" wiirden mit einer ungeheuren Menge gedruckter
Buchstaben, mit abstrakten Begriffen, mit Abkiirzungszeichen fiir komplizierte Vorstellungen iiberfiittert:
"Die Folge dieses Zustandes ist ein Augenhunger von solcher Méchtigkeit und Bediirfniskraft, wie ihn
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